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Co to jest kaprys? — na to pytanie badacz kaprysu, idgc Sladem narratora Kubu-
sia Fatalisty, moglby odpowiedzie¢: »a na co wam ta wiadomos$¢?”. Taka riposte
zrodzitaby nie tyle antyesencjalistyczna postawa badacza, ile frustracja, jakg bu-
dzi sam przedmiot. Moéwigcy Kaprys powiedzialby zapewne to, co jedna z alego-
rycznych postaci Marivaux:

Jestem Je ne sais quot — owym Je ne sais quot, ktore panuje w architekturze, sztuce meblar-
skiej i ogrodowej, we wszystkim, co tylko moze schlebia¢ smakowi. Nie szukajcie mnie
pod jedng postacig — przybieram ich tysigc, zadna wszakze nie jest stafa: oto dlaczego
widzi si¢ mnie, nie wiedzac, czym jestem, nie umiejgc mnie uchwycic ani okresli¢. Czuje
sie mnie, lecz nie pojmuje.!

Sledzenie nieokreslonego, nieuchwytnego takze w innych sferach niz meble i ogro-
dy to specjalnos¢ zaréwno ,,ptynnej” ponowoczesnosci, jak i »statej” nowoczesno-
sci. U poczatkéw nowoczesnej historii sztuki, a takze studiow kulturowych lezy
dzielo Aby Wartburga, a w jego obrebie m.in. fascynacja figurg takiego wiasnie
»niedowcielenia” czyli Nimfa2. Od konstatacji intrygujacej analogii pomiedzy tymi

P. Marivaux Le Cabinet du philosophe, cyt. za G. Poulet Metamorfozy czasu. Szkice
krytyczne, wyb. J. Blonski i M. Glowinski, przedm. J. Blonski, przet. W. Bionska
iin., PIW, Warszawa 1977, s. 403.

2 M.in. A Warburg ,,La Nascita di Venere” e ,,La Primavera” di Sandro Botticelli (1893),
Nimfa fiorentina (1900), Warburg Institute Archive, London III, 118,1.
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zainteresowaniami Warburga a pasja, z jaka Zygmunt Freud pisat o Gradivie3, roz-
poczyna sie ksigzka Georgesa Didi — Hubermana Nimfa moderna®. Jest to nie tylko
zbio6r szkicow bedgcy hotdem ztozonym mistrzowi, ale takze wykorzystanie meto-
dologicznych inspiracji w zakresie antropologii kultury. Renesans florencki z je-
go wielkim finatem w klasycyzujacym malarstwie Botticellego stat si¢ dla War-
burga terenem eksploracji »zycia w poruszeniu” (bewegtes Leben), »,ruchliwych ak-
cesoriow” (bewegtes Beiwerk) antycznych postaci, ktore rozpoznawal w sztuce Qu-
attrocenta. Rozwiane wlosy i draperie szat, plynny i energiczny ruch ciala tworzy-
ty instrumentarium ,form patetycznych” (Pathosformeln). Huberman kontynuuje
te opowies¢: pigkna, wolna bogini, zawieszona miedzy plynnoscia i statoscia, mig-
dzy kamieniem a powietrzem, zwiewna jak wiatr, Nimfa, Gradiva, w epoce nowo-
czesnosci, tak jak aura Benjamina, podlega degradacji, upada w sensie przenos-
nym i dostownym. Huberman probuje pokazac¢ zmieniajgce si¢ »jak w sekwencji
kadréw filmowych” obrazy ciala i stroju kobiecego w malarstwie i literaturze az
po uwiecznione na fotografiach miejskich pejzazy XX wieku obrazy paryskich
kloszardek czy tachmandw porzuconych na trotuarze; motywy ikonograficzne spla-
taja sie tu z obrazami mentalnymi®. Pamie¢, pragnienie, czas tworza konfiguracje
pojeciowa, w ktéra wpisuje sie to imaginarium®.

Badania Warburga, a nastepnie Panofskiego z jego koncepcja pseudomorphosis
mowigcg o przenikaniu si¢ klasycznych motywow antycznych z nowymi znacze-
niami wywodzacymi si¢ z kregu kultury chrzescijanskiej 1 wreszcie rozwazania
Didi-Hubermana o obrazie Nimfy zakiadaja specyficzna, alinearng cigglos¢ zja-
wisk kulturowych. Ciagtos¢ mozliwa poza podziatami chronologicznymi i geogra-
ficznymi, nawet przy radykalnych czy wrecz paradoksalnych zmianach ,,parame-
tréw wizualnych”, a takze jakosci estetycznych (na przykiad odarcie z patosu czy
pozbawienie formy). Huberman powtarza, ze trzeba otworzy¢ oczy, by zobaczy¢
wszystko to, co przemija, i zamkna¢ oczy, by zobaczy¢ wszystkie zwigzki, kore-
spondencje, przesunigcia. W tym sensie antropologia sztuki/obrazu staje si¢ wie-
dzg poetycka.

Tak przedstawiona historia Nimfy w ktoryms$ momencie spotyka si¢ z historig
kaprysu; momentem przelomowym sg narodziny nowozytnosci.

Nimfa w tradycji klasycznej mogta przybieraé posta¢ Charyty (Gracji). W es-
tetyce renesansowej na przykilad w traktacie Benedetta Varchiego Libro della belta

3 W 1907 roku powstaje studium Freuda po$wiecone noweli Wilhelma Jensena
Gradiva.

4 G.Didi-Huberman Ninfa Moderna. Essai sur le drapé tombé, Gallimard, Paris 2002.

Obrazy, ktore analizuje Didi-Huberman, to przede wszystkim fotografie ulic
z pozostalymi na nich resztkami ubran i pozywienia, m.in. zdj¢cia Nadara,
Thibaulta, Marville’a, Atgeta, serie paryskie i berlinskie L. Moholy-Nagyego,
G. Krull, A. Fleischera oraz D. Colomba, S. Mc Queena.

6 G. Didi-Huberman Ninfa Moderna, s. 12-13.
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e grazia (1590) to wlasnie wdziek, czyli gracja zaczyna funkcjonowac jako katego-
ria charakteryzowana poprzez owo stynne non so che, odmienna od pigkna bedace-
go domeng rozumu i normy’. XVI-wieczna dworsko$¢ zalecajaca swobodny spo-
sob bycia polaczony ze sprezzaturg (Baltazar Castiglione) czyli ,nizaczmieniem”
(w przekiadzie Lukasza Gornickiego) wprowadza kaprys w krag nowozytnej este-
tyzacji zycia codziennego.

Kilka przypomnien

»Kaprys” — to stowo w jezyku polskim zachowalo dZwigcznos¢ swego roman-
skiego pochodzenia. Idac za wioskimi leksykonami sztuki, mozna traktowac ka-
prys jako pojecie estetyczne o statusie podobnym do kategorii estetycznej, wyroz-
niajace si¢ silnymi konotacjami antropologicznymi8. Duza pojemno$¢ znaczenio-
wa polaczona z réznorodnoscig wizualizacji sprawia, ze kaprys jest atrakcyjnym
sgsiadem na przyktad melancholii czy wzniostosci.

O szczegdlnym rozproszeniu znaczen kaprysu niech swiadczg trzy przykitady
jego biegunowo réznych wartosci semantycznych:

— kaprys w dyskursie milosnym nacechowanym lekko archaicznie moze wyste-
powaé w aspekcie biernym lub czynnym: mie¢ kaprys lub by¢ ofiarg czyjegos
kaprysu?;

— kaprys jasny i ciemny: bywa pogodny, finezyjny, lekki, ale zostaje tez wypo-
sazony w konteksty negatywne, poszyty ciemnoscig, cierpieniem i $miercig, to
dystans, jaki dzieli Kaprys de Musseta od Niebezpiecznych zwigzkow de Laclos;

—kaprys w wersji stabej 1 w wersji mocnej, a wiec kaprys dziecka, kobiety, czio-
wieka chorego, a takze kaprys Losu czy Boga. Przy czym kaprysny Bog jest okres-
leniem nacechowanym antropomorficznie. Czy zatem kaprys Boga to antropo-
morfizacja idei Przeznaczenia w filozofii teologicznej, czy odwrotnie — kaprys czto-
wieka jest konsekwencjg ludzkich doswiadczen kapryséw Losu, zmiennosci i przy-
padkowosci Swiata zewnetrznego, ktory zostaje zinterioryzowany?

W polskiej tradycji terminologii artystycznej kaprys oznacza przede wszyst-
kim gatunek muzyczny: to fantazja o budowie imitacyjnej, rodzaj scherza, wirtu-
ozerskiej etiudy (mistrz swiatowy — Paganini, a rodzimy — Grazyna Bacewicz).
W kulturze wioskiej i francuskiej na plan pierwszy wysuwa sie¢ capriccio jako gatu-
nek malarstwa, a takze ekstrawagancka lub frywolna forma architektoniczna (na
przykiad rezydencja zaprojektowana przez Antonio Gaudiego w Comillas).

7 Por. W. Tatarkiewicz Historia estetyki, t. 3, Zakiad Narodowy im. Ossolinskich,
Wroctaw 1967.

8 M.in. Dizionario enciclopedico dell’arte, red. C. Flavio, Mondadori 2008, Dizionario
di estetica, red. G. Carchia, P. D’Angelo, Laterza, Roma—Bari 2005; Enciclopedia
dell’Arte, Zanichelli 2004.

9 Por. Trésor de Langue Francaise Informatisé, http://atilf.atilf.fr
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Figuratywne przedstawienia kaprysu

Kaprys, podobnie jak wdziek, byl domeng wizualnosci. Wiadystaw Tatarkie-
wicz powolywal si¢ na Lorda Kamesa, czyli Henry’ego Home, ktory dowodzil, ze
swdziek jest dostepny jedynie wzrokowi”10. Alegoryczna wizualizacje Kaprysu
mozna znalez¢ w Tkonologit Cezarego Ripy bedacej zarowno podsumowaniem wczes-
niejszej tradycji alegoryzacji, jak ijej wzorcem na nastepne dwa wieki. Kaprys
pojawia si¢ tu obok wielu innych przedstawien uczu¢ — Trwogi, Gniewu, Zdumie-
nia. Emblematyczne przedstawienie kaprysu wyraznie wysuwa na plan pierwszy
takie cechy, jak dziwnos¢, niestatos¢ i fantazja. Figura alegoryczng kaprysu jest
chtopiec w pstrokatym stroju z kapelusikiem ozdobionym piérkami. Ripa tak ko-
mentuje sens tego ubioru: ,,Tutaj niestalos¢ uwidacznia si¢ poprzez wiek dziecigcy
postaci, zmienno$§¢ — poprzez pstrokacizn¢ barw. Kapelusz zdobny rozmaitymi
pidorami wskazuje, ze zrodtem owej réoznorodnosci niecodziennych dziatan jest
przede wszystkim fantazja”!l. Przeniesienie tych cech na wiedze o cztowieku daje
takg charakterystyke: ,Kaprysnikami zwiemy tych, co kierujg si¢ Ideami odmien-
nymi od pospolicie wsrdd ludzi spotykanych, oddajg si¢ rozmaitym dziataniom,
szybko jednak przerzucajac si¢ od jednego do drugiego, nawet jesli sg one tego
samego rodzaju”!2. Obok wyobrazen kaprysu lokujacych sie w tradycji alegorycz-
nej, powstaja w XVI wieku takie obrazy kaprysu, ktére eksponujg wyobrazni¢
i kunszt artysty!3.

Kaprys staje si¢ niezbywalnym sktadnikiem manieryzmu renesansowego, kto-
rego jednym z najbardziej intrygujacych owocoéw bedzie tworczos¢ Arcimbolda
1 p6zniejsze arcimboldiana. Portrety alegoryczne, jak Bibliotekars, Prawnik czy Ru-
dolf II jako Vertumnus, opierajg si¢ na prostej grze analogii ksztaltow oraz symboli-
ce przedmiotow, a takze wirtuozerii warsztatu malarskiego tego artysty. Obrazy
odwracalne, jak Ortolano (Ogrodnik), wpisuja si¢ w rodzacy sie¢ nurt sztuki wyko-
rzystujacy iluzje optycznal#. Przenikanie sie materii rzeczy, roélin, zwierzat oraz
form ludzkich tworzy kapry$ny Swiat zmiennych obrazow i znaczen. Zjawisko to
widoczne jest dobrze takze w pejzazu antropomorficznym pojawiajacym sie w dru-
giej polowie XVI wieku, ktory przyczyni sie¢ do rozwoju nurtu tromp-loeil. Dzi-

10 V. Tatarkiewicz Dzieje szesciu pojec, PWN, Warszawa 1976, s. 197.
11

12
13

C. Ripa lTkonologia, przel. I. Kania, Universitas, Krakow 2004, s. 83.
Tamze, s. 84.

Jednym ze Zrddet sztuki Arcimbolda jest zainteresowanie si¢ dziwacznymi tworami
przyrody i gatunku ludzkiego. Ich niezwyklos¢ czesto wynika z tego, ze sa one
formami granicznymi, hybrydami, monstrami, jakie mozna zobaczy¢ w studiach
groteskowych postaci Boscha czy Humana Physiognomia Giambattisty Della Porta
(1586); na rozne sposoby moéwig one o sktfonnosci wyobrazni ludzi XVI w. do
projekcji metamorfoz.

14 Ppor. R. Barthes Arcimboldo ou rhetotiqueur et magicien, w: Oeuvres completes, éd.

établie et présentée par E. Marty, t. 3, Seuil, Paris 1995, s. 493-511.
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waczne formy antropomorficzne dostrzegane w przyrodzie stajg si¢ tu przedmio-
tem wizualnej kreacji. Nieprzypadkowo ten typ fantazji zainteresuje XX-wiecz-
nych surrealistow (André Bretona i Salvadora Dali); akcentuje on dziwnos¢ 1 nie-
zwykltos¢, cudownosé podszyta zdumieniem, grozng groteske 1 magi¢. Magi¢ po-
chodzacg z wiedzy ezoterycznej, jak u Arcimbolda, lub magie tajemnicy podswia-
domosci odkrytej przez Freuda.

Na zwigzki sztuki manieryzmu z surrealizmem zwracali uwage nie tylko fran-
cuscy fundatorzy awangardowego kierunku, ale takze historycy sztuki i literatu-
roznawcy. Jan Mukarovsky wskazuje podobng technike montazu u Arcimbolda
i w Absolutnym Grabarsu Nezvalal®>. Max Dwotak w rozprawie Uber Greco und den
Manierismus odstanial analogiczne przestanki do upadku kultury w manieryzmie
1 w XX-wiecznym mi¢dzywojniu. Przypominajgcy te interpretacyjne koresponden-
cje Josef Vojevodik taczy owe ciala-inkrustacje czy ciata lub glowy-pejzaze ze znie-
sieniem granicy mi¢dzy mikrokosmosem i makrokosmosem, naturg a czlowiekiem
w malarstwie Salvadora Dali, Maxa Ernsta czy René Magritte’al®.

Kaprysy i weduty. W strone emancypacji sztuki

Termin ,kaprys” pojawia si¢ po raz pierwszy u Vasariego i, jak to si¢ czesto
zdarza w wypadku stéow robigcych zawrotng kariere w historii kultury, w swoim
pierwotnym znaczeniu ma sens pejoratywny, zblizony do groteski. (pochodzi od
raccapriccio — wstrzgs, groza). Poprzez to stowo Vasari charakteryzuje starozytnych
1 nowozytnych artystow, ktorzy tamig reguly nasladowania natury. Czasy kontrre-
formacji, w ktorych oskarzano tworcow kapryséw o ignorancje 1 ktamstwo, pogte-
bily negatywny sens stowa.

Kaprys malarski, czyli ujmujac rzecz najkrdocej — pejzaz fantastyczny, rodzi si¢
z malarstwa wedutowego!”. Weduta, czyli portret miejsca sporzadzony z natury,
robi wyjatkowa kariere w sztukach plastycznych w szczegdlnej sytuacji otwarcia
kulturowego Europy 1 wzmozonej ruchliwosci jej mieszkancow. Tworzac nowy
obyczaj Grand Tours, Anglicy, Skandynawowie, Niemcy, Francuzi udaja si¢ w pod-
r6z na Potudnie. To wtasnie dla bohaterow tych edukacyjnych podrézy i na ich
uzytek sporzadzane sg pierwsze przewodniki dla cudzoziemcow oraz wlasnie zbiory

15 7. Mukatovsky Semantyczna analiza utworu poetyckiego: ,,Absolutny grabarz” Nezvala,

przel. J. Baluch, w: tegoz Wsrdd znakow i struktur. Wybor szkicow, red., wyb. 1 wstep

J. Stawinski, PIW, Warszawa 1970. Pomijat tu jednak istotne ogniwo tej tradycji,
jakim byly XVIII-wieczne obrazy profesji, ktore przedstawialy kompozycje narzedzi
odpowiadajacych danemu zawodowi.

16 1. Vojvodik Swiat strachu i strach przed swiatem w czeskim surrealismie lat trzydziestych

1 czterdziestych, »leksty Drugie” 2007 nr 6.

17" Poczatki capriccio widoczne sa u takich tworcow baroku, jak Salvatore Rosa,

Giovanni Paolo Pannini, Marco Ricci, a takze u wskazanego przez Jacques’a Callot
w traktacie Microcosmo della pittura (1657) Stefano della Bella.
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wedut. Ten gatunek malarstwa powstaje zatem z konkretnego spolecznego zapo-
trzebowania, jego funkcja informacyjna wynikajgca z nakazu wiernosci wobec rze-
czywistosci wydaje si¢ dominujgca.

Szczegdlne napigcie estetyczne pomiedzy wedutami a kaprysami, czyli mig-
dzy realizmem przedstawienia a probami jego przelamania, doskonale ilustruje
pewne szlaki, jakimi podaza sztuka. Czesto, patrzgc na obraz, trudno okresli¢ czy
jest to weduta czy pejzaz fantastyczny, szczegdlnie jesli brak na nim fatwo rozpo-
znawalnych form architektury. Niekiedy tylko tytut zawierajacy okreSlenie ,ka-
prys” stanowi istotny komunikat przestany odbiorcy o odejsciu od regut prostego
nasladowania natury. Jest to znak postawy artysty, ktory wlasnie na danym ptotnie
chce realizowac swoje prawo do swobody wyobrazni. O tym, ze gatunek kaprysu
byt swego rodzaju manifestem wolnosci artystycznej, Swiadczy interesujgcy obraz
Belotta z 1766 roku zatytulowany Fantazja architektoniczna z autoportretem. Jest to
dosc¢ niezwykly przypadek potgczenia wlasnego portretu artysty z forma capriccio.
W tle, na jednej ze $cian dziwnej budowli umiescit malarz fragment utworu Hora-
cego opiewajacego wolnoé¢ artysty!s.

W XVIII wieku artysci »stajg si¢ depozytariuszami a czasem prorokami wol-
nosci skompromitowanej na polach bitewnych”1?. Sztuki, ktora stara sie wyrwacé
ze sztywnych regul klasycznej dyscypliny, niepomiernie zyskuje na znaczeniu.
Przestaje by¢ pojmowana w kategoriach jezyka wiadzy, zyskuje status utozsamia-
ny z coraz bardziej niezaleznym jezykiem artysty.

Odchodzenie od wiernego obrazu przestrzeni dokonywalio si¢ w XVIII wieku
w rozny sposob. Szczegdlnie interesujace byly pejzaze miejskie. Obraz mogt sta-
nowi¢ fantastyczng synteze¢ elementéw rzeczywistej architektury urbanistycznej
lub wyobrazenie realnych budowli taczy¢ z fragmentami imaginacyjnymi. Capric-
cio pierwszego rodzaju bylo swoista muzealng kolekcja, ktora ujmowata w ramy
obrazu zestaw charakterystycznych form architektonicznych przede wszystkim
Rzymu, Padwy czy Wenecji20. Przestrzen kaprysow jest szachownica, w ktérej prze-
suwanie traktowanych realistycznie form jest podstawowym gestem gracza two-

18 Warto zauwazy¢, ze fantastyczng przestrzen dopelnia uzurpatorski gest artysty,
ktory przedstawil siebie jako odzianego w bogate szaty patrycjusza weneckiego.
Kreacja dotyczy tu zatem nie tylko przestrzeni, ale takze gtownego bohatera
dzieta.

19 J. Starobinski Wynalezienie wolnosci 1700-1789, przet. M. Ochab, stowo/obraz
terytoria, Gdansk 2006, s. 15.

20

Czesciej spotykane sg capriccia 1aczace elementy realne z fantastycznymi — na
przyktad w obrazie Canaletta na tle panoramy fikcyjnego miasta odnajdujemy
katedre¢ z Vicenzy 1 wieze Padwy, Francesco Guardi wprowadzat rzymska
architekture w tlo nieokreslonego miasta. Wyobraznia malarza zmieniafa potozenie
niektoérych elementow przestrzeni na przyktad w Kaprysie Canaletta (1743), stynna
kwadryga z Bazyliki $w. Marka zostaje przeniesiona na oddzielne postumenty
stojace przed Patacem Dozow.
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rzgcego nowa rzeczywistos¢. Obrazy wymyslone przez artyst¢ pozostajg w grani-
cach prawdopodobiefistwa 6wczesnego pejzazu urbanistycznego?l.

Malarstwo kaprysowe wykorzystuje ramy konwencji pejzazowej jako pusta for-
me, ktorg czesto w technice podobnej do kolazowej mozna zapeini¢ réznymi ele-
mentami. W XVIII wieku gtowny nurt tego malarstwa zmierza w dwoch kierun-
kach. Jeden wzmacnia dekoracyjny walor sztuki, wykorzystujgc je jako motyw or-
namentOow wnetrz i mebli. Powstaje cata szkota meblarstwa specjalizujgca si¢ w in-
tarsjach o tematyce pejzazy imaginacyjnych?2. Drugi kierunek dazy do wypelnie-
nia przestrzeni pejzazu nowg semantyka zwiazang z kluczowym motywem ruin.
Pomiedzy sentymentalng malowniczos$cia wioskich giéwnie ruin a frenezja, jaka
odkrywa w nich niemiecki romantyzm, jest miejsce dla estetyki kaprysu w twor-
czos$ci takich malarzy, jak Alessandro Magnasco, Luca Carlevaris, Canaletto, An-
tonio 1 Francesco Guardi.

Ruina z typowymi dla antyczno-renesansowych budowli elementami, jak ko-
lumnady, tarasy, galerie, portyki czy arkady jest wrecz emblematycznym poze-
gnaniem z harmonig i symetrig klasycznego pigkna. Hegemoni¢ tadu ma zastg-
pi¢ niejasna dynamika linii tworzgca zarys nieregularnego ksztaitu. Kamien ru-
iny niezauwazenie przechodzi w ros§linnos¢, ktora intensyfikuje wrazenie postrze-
pionej formy. William Hoghart w Analizie pickna wychwala linie, ktora zdolna
jest ,sktoni¢ oko do swoistej pogoni”. Osobliwy pejzaz zbliza si¢ niekiedy do
efektu arabeski. Nagromadzenie elementow architektury i roslinnosci wypetnia-
jacych przestrzen obrazu nie niweluje poziomu semantyki, wprost przeciwnie,
czesto popada w grandilokwencje. Najwazniejsze zdania, jakie padaja w tej nar-
racji kaprysowej, dotyczg szczegdlnego mariazu kultury i natury przenikajacych
si¢ w ciggtej metamorfozie. Kaprys w swojej w pelni swiadomej sztucznosci bli-
ski jest scenie teatru, zwiazki tego malarstwa z praktyka scenograficzng byty
dostrzegane przez 6wczesnych estetykow. Capriccio to konstrukcja dziatajaca
na widza dziwacznos$cig zestawien, niekiedy dysproporcjg, niejasnoscig ksztal-
tow 1 znaczen.

Ten gatunek wiele zawdzigczajacy ekstrawagancji manieryzmu znajdzie swoje
przedluzenie w tworczosci Giambattisty Piranesiego. W Carceri d’invenzione
architektoniczny kaprys osigga wymiar arcydziefa i tajemnicy. Georges Poulet
poswiecil wplywowi kaprysow Piranesiego na wyobrazni¢ romantycznych poetow
francuskich obszerne studium?3. Od De Quinceya z jego Wysnaniami angielskiego
palacza opium poprzez Baudelaire’a, Alfreda de Musseta, Wiktora Hugo, Teofila
Gautier po Mallarmégo, ale takze dalej Kubina i Kafke, literatura zapelnia si¢

21 Por. R. Kanz Die Kunst des Capriccio. Kreativer Eigensinn in Renaissance und Barok,
Deutscher Kunstverlag, Miinchen 2002; C. Eisler La Tempesta di Giorgione. Il primo
wcapriccio” della pittura veneziana, »Arte Veneta” 2002 vol. 59, s. 85-97.

22 Por. m.in. Scena e capriccio nelle tarsie del laboratorio di Ignazio e Ligi Ravelli ebanisti,
»Studi Piemontesi” 1997 vol. 26, s. 383-390.

23 G. Poulet Piranesi i romantyczni poeci francuscy, w: tegoz Metamorfozy czasu.
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wizjami niekonczgcych si¢ schodow i rusztowan, pajeczyng ruin i machin. Pirane-
si jest chyba pierwszym malarzem, ktory z takg sugestywnoscig i mocg skierowat
forme capriccio w strong eksploracji psychiki cztowieka. Na przedtuzeniu tego nurtu
pojawia si¢ jeszcze jedno arcydzieto malarskie: Kaprysy Goyi. Date opublikowania
cyklu Kaprysow — 1799 mozna uznaé za symboliczng. Pojecie kaprysu oderwane
zostaje od tradycji wigzacej je z wedutami, w centrum znaczenia staje wyraznie
prawo artysty do nieskr¢powanej wyobrazni, w peini zindywidualizowany porzg-
dek emocji tgczy si¢ tu z wrazliwoscig moralng i poczuciem odpowiedzialnosci za
losy wspolnoty. Kaprys pozostaje gestem emancypacji artysty podszytym jednak
lekiem, cierpieniem, zlem, Smiercig. Podobnie jak caly wiek XVIII koniczacy sig¢
krzykiem wolno$ci i szczekiem gilotyny24.

Kaprys oka

Historia kaprysu, jaka uformowata si¢ w nurcie gatunku malarstwa, pokazuje
calg réznorodnos¢ i migotliwos¢ znaczen, ktdre temu terminowl przypisywano.
Dziwnie meandryczna Swiadomos¢ estetyczna nakazywala malarzom na przestrzeni
kilku wiekoéw tgczy¢ klamrg tego samego stowa obrazy siegajace do réznych zaso-
boéw wyobrazni. Nie tylko wybor form figuratywnych i pejzazowych uchwyconych
w procesie metamorfozy, ptynnego przechodzenia od jednej rzeczywistosci do in-
nej, ale sam mechanizm postrzegania, powstawania obrazu bywat interpretowany
poprzez pojecie kaprysu.

Hans Belting w swojej koncepcji obrazu zaklada szczegdlng prymarnosc
obrazu w samym istnieniu czlowieka: ,,zyjemy obrazami i rozumiemy $wiat

24 Pod koniec wieku XVIIL w 1893 r., ukazuje si¢ rozprawa Fryderyka Schillera

O wdzigku i godnosci ujmujaca zwigzek tych dwu kategorii w sposob znamienny dla
estetyki antropologicznej romantyzmu. Schiller pisze, iz wdzieku musimy szukac
»W tym, co w ruchach niezamierzonych jest zamierzone, a jednoczesnie jest
wyrazem jakiej$ moralnej przyczyny tkwiacej w umysle [...]. Jedyna zastuga
pigknej duszy jest to, ze istnieje. Z niemal instynktowng lekkosScia speinia ona
czlowieczenstwo, a heroiczna ofiara, do jakiej zmusza swoj poped naturalny, zdaje
si¢ skutkiem jego dobrowolnej zgody. Dlatego tez nigdy nie wie ona o pigknie swego
dziatania” (Dziela zebrane, wyb., wstep 1 oprac. S.H. Kaszynski, Wydawnictwo
Poznanskie, Poznan 2006, s. 223). Schiller analizuje znaczenie przepaski wdzigku —
atrybutu Wenus, ktora ta w swojej taskawosci moze uzyczac innym boginiom lub
Smiertelnikom (przypomng o znaczeniu gracji jako faski). Z jego interpretacji
wynika, ze wdzigk posiada piec cech: 1. jest pigknem nietrwalym; 2. jest picknem
przypadkowym; 3. jest pigknem ruchu; 4. dziala magicznie; 5. zostaje odniesiony do
obiektéw mniej pigknych czy wrecz niepieknych. Trudno nie zauwazyd, ze jako
konstrukcja pojeciowa schillerowski wdzigk ma wiele wspolnego z nowoczesnym
pigknem Baudelaire’a. W obydwu przypadkach pojawia si¢ ono jako czton
opozycyjny do pigkna stalego, absolutnego, przez Schillera zwanego
»architektonicznym”. W obydwu tez, co jest interesujacg zbieznoscia,
wyobrazniowym punktem wyjscia jest obraz stroju kobiecego.
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w obrazach”?5. Obraz niepodzielnie dwoisty: zewnetrzny i wewnetrzny pozosta-
je zarOwno wytworem percepcji, jak i owocem osobowej lub kolektywnej symbo-
lizacji.

Myslenie o cztowieku poprzez, jak powiada Huberman, ,epidemie obrazow”
mozna odnalez¢ m.in. u Gastona Bachelarda. Jego absolutyzacja obrazu dotyczyta
nie tylko wyobrazni poetyckiej ewokujacej cztery zywioly. Wczesniej, bo w 1933
roku, Bachelard publikuje szkic Swiat jako kaprys i miniatura®®. Ten ,filozof mo-
mentu i niezakonczenia”, jak okreslit go Blonski?’, musiat w koficu zawedrowa¢
do krainy kaprysu. »Psychika jest glodna obrazow, a $wiat jest apetytem czlowie-
ka” — powiadal autor Poetyki marzenia. Nie sposob opisywaé marzenie pomijajac
mechanizm pragnienia; obraz jest ,mediacja miedzy nami a naszym chceniem”?8.
W tworzeniu tego obrazu bierze udzial instrument miniaturyzacji Swiata.

O tym, ze nasze widzenie jest ujmowaniem rzeczywistosci w ramy okna byto
wiadomo od czasu renesansowej perspektywy linearnej. Ten rodzaj perspektywy,
ktéra Panofsky okreslit jako forme symboliczna??, konstruuje przestrzen uporzad-
kowang 1 jednorodna. Rzeczywistos¢ podlegajaca racjonalnym regulom geometry-
zacji jest produktem ,nieruchomego oka”.

Bachelard, opisujac $wiat jako kaprys, odwoluje si¢ do tradycji biegunowo prze-
ciwnej. Kaprys$ne spojrzenie kreujgce migotliwy, ruchomy, zmienny obraz ma swoje
podstawy w dwoch zrédtach: bezposrednim zakorzenieniu wizualizacji w materii
ciata oraz sferze pragnien. Kaprys to prymarna forma intuicji podmiotu w jej wy-
miarze taumaturgicznej, cudotworczej, magicznej, to wola wizualizacji w cudow-
ny sposob zawieszajaca inercj¢ przedmiotow: »to wladcza sita, ktora zabawia si¢
krecac kalejdoskopem odlegtych miniatur [...] Diugo przed cziowiekiem wciela-
jacym typ Homo faber, to Puer lusor posiadt $wiat dzieki swej zabawce”30,

Pojecie kaprysu w koncepcji Bachelarda posiada réznorodne implikacje an-
tropologiczne. Kaprys przeciwstawia autor sile dziatania, woluntarystycznej ak-
tywnos$ci wartosciujgc go w sposob niejednoznaczny, ambiwalentny. Podkresla, ze
wiasnie dzigki miodzienczej energii kaprysu a nie mocy aktywnosci ksztattuje si¢
samoswiadomos¢ w jej pluralizmie i1 wolnosci. Fantazji kaprysu zawdzigczamy

25 H. Belting Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, przet. M. Bryl, Universitas,

Krakow 2007.

G. Bachelard Le Monde comme caprice et miniature, »Recherches Philosophiques”
1933-1934 nr 3, cyt. za; tegoz Il mondo come capriccio e miniature, red. F. Conte,
Milano 1997.

26

27 7. Blonski Wtgp do: G. Bachelard Wyobragnia poetycka. Wybor pism, wyb. H. Chudak,
przet. H. Chudak, A. Tatarkiewicz, przedm. J. Blonski, PIW, Warszawa 1975, s. 15.

28 (. Bachelard Whobraznia poetycka.

29 E. Panofsky Die Perspektive als ,,symbolische Form”, Wortrage der Bibliotek Warburg”

1924-1925 t. 4, s. 258-330.

30 a. Bachelard, 1l mondo come capriccio e miniature, s. 8.
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szans¢ porzucenia swiata odlegtego i obojetnego. Dystans wytworzony w nieru-
chomej strukturze ,widoku przez okno” zostaje zniwelowany, mozemy znowu do-
swiadczac¢ poszczegdlnych przedmiotow i znalez¢ si¢ we wnetrzu kosmosu.

Swiat jako kaprys. Estetyka lekkoéci Georga Simmla

Tradycja wyobrazen kaprysu w szczegdlny sposob 1gczy si¢ z obrazem miejsca,
ktore bywa traktowane jako kaprys natury i cywilizacji zarazem — z Wenecjg. Juz
Cesare Ripa w swojej Tkonologii, charakteryzujac Wenecj¢ wraz z otaczajacymi ja
wysepkami, postuzyl si¢ okresleniem ,capricci lagunari”. Postrzepiona, nieregu-
larna linia meandrycznie i niepewnie kreslaca granice miedzy ladem a morzem
narzucala skojarzenie z kaprysem natury. Dziwaczny wybryk przyrody byt wyzwa-
niem dla wyobrazni, ktora raczej utrwalata wowczas obrazy radykalnego oddziele-
nia ziemi i wody w pejzazu naszej planety.

W poézniejszych narracjach o Wenecji kaprys staje si¢ swoistg Cassirerowskg
formg symboliczng postrzegania miasta, aspektem opiséw zmierzajacych do od-
krycia jego tajemnicy. Swojej prawdy o Wenecji poszukuje takze Georg Simmel3!.
Wenecja ma dla niego dwuznaczne pigkno przygody, niezakorzenienia; jednowy-
miarowa powierzchowno$¢, migotliwa a rownocze$nie jakby pozorna zmienno$¢
to charakterystyczne cechy kapry$nej Wenecji. Niezauwazalne przenikanie si¢ por
roku »zielen jej skapych ogrodow zakorzeniona gdzies w kamieniu lub w powie-
trzu, a moze wcale bez korzeni, nie podlega przemianom”, ,miasto nie nalezy ani
do ladu ani do wody”; liczne mosty niczego tu nie dzielg i nie tgcza ,weneckie
uliczki przeslizguja si¢ przez niezliczone mosty jak po réwnej drodze”. To wszyst-
ko sprawia, ze Wenecja jest

»miastem sztucznym”, gdzie wszyscy poruszaja si¢ jak na scenie; zajeci czczymi marze-
niami albo przedsigwzigciami, z ktorych nic nie wynika, wynurzaja si¢ nieustannie zza
rogu i znikajg natychmiast za nastepnym, a majg w sobie zawsze co$ z aktorow, ktorzy
poza sceng sa niczym, bo tylko na scenie toczy si¢ gra, bez przyczyny w rzeczywistosci
chwili poprzedniej i bez skutkéw w rzeczywistoéci chwili nastepnej.32

To capriccio Simmla opisujgce jakby fantastyczny pejzaz Wenecji zawiera istotng
konkluzje. Wenecja

stala si¢ symbolem catkiem wyjatkowego porzadku posrod form naszego pojmowania
Swiata: oto powierzchnia, ktora porzucita grunt, pozor, w ktorym nie zyje zaden byt, przed-
stawia si¢ mimo wszystko jako cos kompletnego i substancjalnego, jako tres¢ rzeczywi-
$cie przezywanego zycia.33

31 G. Simmel Wenecja, w: tegoz Most i drzwi. Wybor esejdw, przel. M. Lukasiewicz,
Oficyna Naukowa, Warszawa 2006.

32 Tamze, s. 180.
33 Tamze,s. 182.
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Simmel nie lubi Wenecji, zachwyca si¢ natomiast Florencja, bo ,sztuka jest do-
skonata, odlegta od wszelkiej sztucznosci dopiero wtedy, gdy jest czyms wigcej niz
sztukg” — taka wiasnie jest Florencja. A jednak to Wenecja staje si¢ odkryciem
formy nowego pojmowania $wiata. Powierzchnia, ktora nie odsyla do glebi, ale
tworzy autonomiczng i realng tres¢ zycia. Kaprysna Wenecja, capriccio veneziano
Simmla staje si¢ prefiguracjg estetyki lekkoSci i plynnego $wiata ponowoczesnosci.

Wedlug Georges’a Didi-Hubermana, zeby poczu¢ kaprys, trzeba otworzy¢ oczy.
Wtedy dopiero zobaczymy, jak kaprys buduje fantastyczny krajobraz natury i ar-
chitektury, jak przybiera ksztatty ludzkie, jak kresli mape¢ Swiata. Ale trzeba potem
zamkna¢ oczy, zeby powstal z tego, jak pisat Milan Kundera, »,kaprysny zlepek”,
lekki i niezno$ny zarazem.
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The Aesthetics of Caprice: in the Circle of Visualisation

Caprice or capriccio is analysed as an aesthetic category, in a perspective of non-linear
continuity of cultural phenomena (the concepts of Warburg, Panofsky and Didi-Huberman
are evoked). Indicated are directions of caprice visualisation among which figurative and
landscape representations are dominant. The history of caprice as a painting genre illus-
trates the intriguing complexity of aesthetic awareness extending to extremely differing rep-
resentations, stylistic modes and meanings. Iconic as well as literary narrations of caprice —
while accompanying the modern ‘aesthetic of lightness’ from the Renaissance to surrealists,
from Vasari to Simmel — highlight the movement of metamorphosis, the will to transgress,
the frenzy of freedom and the magic of coincidence.





