Matgorzata Zawadzka

Jean Cocteau - miedzy tradycja i awangarda

Jeana Cocteau czesto okreéla sie mianem cztowieka orkiestry, niewiele jest bowiem
dziedzin twérczodci artystycznej, ktére bytyby mu obce. Pisat dramaty, wiersze, powiesci,
malowat obrazy, freski, ilustrowat ksigzki, fotografowat, rezyserowat filmy i spektakle,
wspotpracowat z twércami baletu, uprawiat krytyke artystyczng, wreszcie probowat aktor-
stwa. Sam siebie nazywat po prostu poetq. Tym samym stowem okres$lat kazdego artyste,
ktérego dzieta oceniat joko wartociowe. Cocteau nie tylko nieustannie zmieniat ro-
dzaj artystycznej wypowiedzi. Jako twérca i jako krytyk oscylowat tez miedzy zatozeniami
sztuki dawnej a nowymi rozwigzaniami proponowanymi przez artystéw pierwszej potowy
XX wieku, zwtaszcza w okresie miedzywojennym. Cocteau byt wiec aktywnym przedstawi-
cielem i zarliwym obrorcq $rodowisk paryskiej awangardy, a jednoczesnie nie odrzucat
(przynajmniej nie catkowicie) artystycznych dokonan wezeéniejszych epok.

Toka postawa stanowi swoisty paradoks. Stownik kierunkéw, ruchéw i kluczowych
poje¢ sztuki drugiej potowy XX wieku definivje zjawisko awangardy jako ,o0gét mo-
dernistycznych kierunkéw artystycznych XX w., od kubizmu, futuryzmu i ekspresjoni-
zmu poczynajqc, zrywajqcych z doktrynami estetycznymi przesztosci i ukierunkowanych
na zdobywanie dla sztuki nowych obszaréw”, a przy tym podkresla znaczenie manifesta-
cji ,swojej postawy artystycznej nastawionej na eksperyment, nowatorstwo i (w skrajnym
wydaniu) nie bez pretensji do zmieniania spoteczenstwa i $wiata”!. Réwniez powszechne
rozumienie stowa ,awangarda” (w odniesieniu do sztuki) opiera sie przede wszystkim
na jego przeciwstawieniu tradycji.

Pierre Caizergues, badacz twérczoéci Cocteau, zauwaza, ze owa dwoisto$é es-
tetycznych upodoban i zrédet inspiracji u twoércy Orfeusza wynika z jego biogrdfii.
Jego zdaniem, najwigkszy wptyw na uksztattowanie sie gustéw artystycznych mtodego
Cocteau miat jego dziadek, Eugene Lecomte. W Portraits-souvenirs (1935) poeta wspo-
mina jego paryskie mieszkanie przy ulicy La Bruyére, w ktérym spedzit znacznq czeé¢
dziecinstwa, oraz pokazng kolekcje obejmujgcq (co zresztq typowe dla kolekcji sztuki
z epoki) przedmioty i dzieta bardzo réznorodne, miedzy innymi: obiekty numizmatycz-
ne, instrumenty muzyczne, autografy, popiersia, a przede wszystkim znakomite ma-
larstwo — artystéw takich jak: Camille Corot, Eugéne Delacroix, Théodore Géricault,
Jean-Auguste-Dominique Ingres, Sebastiono del Piombo i innych. Zbiory Lecomte’a
zapadly w pamieé¢ przysztego poety, wiele z wymienionych wyzej nazwisk odnajdujemy
w jego pozniejszych dzietach. Jednoczesnie, majgc $wiadomos¢ ,estetycznego oto-
czenia”, w ktérym dorastat Cocteau, rozumiemy, jak wielkim przewrotem musiata by¢

1w, Gizycki, Stownik kierunkéw, ruchéw i kluczowych poje¢ sztuki drugiej potowy XX wieku, Gdansk 2002,
s. 30.
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dla niego fascynacja awangardg i wejscie w $rodowisko Montparnasse czaséw
Modiglianiego, Kislinga i Picassa. O przekroczeniu tej granicy poeta napisat po latach
w eseju krytycznym poswieconym twérczosci i zyciu Amadeo Modiglianiego (1950):

,Przybytem tam z innego brzegu. Przyjeto mnie. Bo trzeba byto jeszcze, by tubylcy mnie przyjeli (pod-
czas gdy metro linii pétnoc-potudnie przewozito tam bez paszportéw tubylcéw z Montmaritre, gdzie kro-
lowali Max Jacob, Reverdy i Juan Gris). Zachowatem na Montparnasse méj prawobrzezny stroj..."2.

Wspotpraca i przyjaznie z przedstawicielami éwczesnej bohemy byty niezwykle istot-
ne. Cocteau trafit do nieznanego wczedniej $wiata i wspomniane przekroczenie Sekwa-
ny, poza dostownym, ma tez znaczenie przenosne — podkresla kulturowg odmiennos¢
obu czesci Paryza.

Znamienny jest réwniez fakt zanegowania swojej wczesnej twérczodci literackiej cie-
szqcej sie skqdingd uznaniem krytyki. Cocteau debiutowat w wieku lat dziewietnastu.
W 1909 roku wydat pierwszy tom wierszy La Lampe d’Aladin, a niedtugo potem dwa
kolejne: Le Prince frivole (1910) i La Danse de Sophocle (1912). Te wczesne utwory, na-
znaczone cechami poezji XIX wieku, okazaly sie dla starszego ledwie o kilka lat Cocteau
czym$ wstydliwym, zastugujgcym na wymazanie z pamieci i z dorobku. Przetom nastqpit
w roku 1913, w momencie gdy Siergiej Diagilew zwrécit sie do niego stowami: Etonne-
moi (,Zaskocz mnie”). Poeta wyjasniat pézniej wielokrotnie, ze wiedy wtasnie zrozumiat
istote tworzenia — nie polega ona na zdobyciu uznania (co tak tatwo przyszto mu dzieki
pierwszym utworom), ale na pielegnowaniu cech, ktére publicznos¢ i krytycy odrzucaijq.
Tym samym chciat dzieli¢ losy artystéw awangardy zamiast wpisywa¢ sie, nawet mimo-
wolnie, w ustalone kanony.

Owo odrzucenie wczedniejszego ,ja” twoérczego z jednej strony uzmystawia emocje
towarzyszqgce wyborom artystycznym mtodego Cocteau, z drugiej za$ — miesci sie w defi-
nicji stowa ,awangarda”. Jakkolwiek zanegowanie tradycji ma w tym przypadku charak-
ter wewnetrzny, jest przeciez symbolicznym zaznaczeniem nowych poszukiwan.

Btedem jednak bytoby stwierdzenie, ze pod wzgledem estetycznych upodoban zycie
Cocteau dzieli sie na dwa etapy — ,klasyczny” i ,nowatorski”. Owszem, zachtyséniecie sie
awangardq uwidacznia sie w jego tekstach krytycznych publikowanych w latach 20. i 30.
(miedzy innymi Carte blanche, Le Coq et I’Arlequin, Picasso). Poeta nie przestaje jednak
darzy¢ szacunkiem artystéw tworzgeych we wezedniejszych epokach. Georges-Paul Collet
thumaczy, czym kierowat sie Cocteau, wybierajqc takich, a nie innych twércéw na ,bo-
haterow” swoich tekstow:

,Dla Cocteau zawéd krytyka jest »nie do zniesienia« z powodu nadprodukcji. Zmusza do méwie-
nia o wszystkim, przedkfada szybko$¢ nad upodobania. Nalezatoby zag méwi¢ jedynie o dzietach,
ktére lubimy lub ktérych nienawidzimy. Autor Essai de critique indirecte woli pisa¢ o kompozytorach

i malarzach, ktérych podziwia. Ponadto na pierwszym miejscu stawia krytyke poetéw”3.

2 Cocteau, Modigliani [w:] idem, Poésie critique I, tum. M. Zawadzka, Paris 1983, s. 256-257. Ttumaczenie
wszystkich cytatéw w niniejszym artykule: Matgorzata Zawadzka.

3 G.-P Collet, Jean Cocteau, poete, critique d’art [w:] Jean Cocteau aujourd’hui, textes réunis et présentés par Pierre
Caizergues avec inédits de Jean Cocteau, Actes du Colloque de Montpellier — mai 1989, Paris 1992, s. 93.
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Dlatego w zbiorach jego pism krytycznych i w utworach poetyckich odnajdujemy
sqsiadujgce ze sobg teksty poswiecone Pablowi Picassowi, Giorgiowi de Chirico czy El
Greco. Réwniez dlatego nietrudno zliczy¢ artystéw, ktérym Cocteau poswiecat uwage
— nielicznych nazywat geniuszami, a tym samym uznawat za godnych tego, by zajmowa¢é
sig ich sztukq.

Honorowe miejsce przypada wéréd nich Pablowi Picassowi, z ktérym poeta przy-
joznit sie niemal przez cate zycie. Ich blizsza znajomo$¢ zaczeta sie od wspdlnej pracy
nad eksperymentalnym baletem Parade wystawionym w paryskim teatrze Chaételet wiosng
1917 roku. Przedstawienie z librettem Cocteau, scenografiq Picassa, muzykq Satie i cho-
reografiq Diagilewa nie zostato poczgtkowo dobrze przyjete przez publiczno$¢, czemu
poeta daje wyraz w réznych tekstach krytycznych i wspomnieniach. W La Corrida du 1¢
mai (1957) pisze:

,Niewagtpliwie Parade byta w 1917 roku wielkim wydarzeniem i wielkim skandalem w teatrze.
(-..) Jesli thum nas nie zlinczowat, 1o tylko dlatego, ze Apollinaire towarzyszyt nam ubrany w mundur,
ze byt ranny w gtowe, i ze rana ta wymagata bandazy, ktére zapewnity mu szacunek publicznosci,
cechujqcej sie naiwnym patriotyzmem. (...) Spokéj powrécit po kilku przedstawieniach. Ustyszatem
wiedy jakiego$ mezczyzne méwigcego do drugiego: »Gdybym byt wiedziat, ze to takie gtupie, przy-
prowadzitbym dzieci«”4.

W tekstach poswieconych twércy kubizmu dominujg kwestie formalne. Cocteau
nieustannie podkresla nowatorstwo rozwigzan stosowanych przez Picassa, wrecz glo-
ryfikuje geometryzacje $wiata przedstawionego — jest ona dla poety efektem innego,
nowego sposobu patrzenia na model oraz dowodzi geniuszu plastycznego artysty. Piszqc
o sposobie przedstawiania, poeta przeciwstawia twérczoé¢ Picassa sztuce tradycyjnei,
czyli — méwigce najogdlniej — realizmowi®; jednoczesnie jednak osadza dzieto przyjaciela
w wielowiekowej tradycji. Juz samo zastosowanie terminologii zwigzanej z malarstwem
realistycznym czyni bowiem Picassa kontynuatorem wczesniejszych rozwiqzan estetycz-
nych zanegowanych przez awangarde. Forme kubistyczng wigze Cocteau z kategoriami
prawdy i fatszu kluczowymi dla realistéw. Poeta obala tradycyjne przekonanie, ze prawda
przypisana jest sztuce przedstawiajgcej, natomiast wszelkie kierunki awangardowe zafat-
szowujq rzeczywisto$é. Jego zdaniem, to mimetyzm ucieka sie¢ do oszustwa, malarstwo
musi bowiem by¢ tworem catkowicie niezaleznym od natury, nie za$ jej wierng kopig:

,QOd kilku stuleci oszukuije sie publicznosé. Oszukuie sie jg za pomocg mniej lub bardziej znie-
ksztatcajgcego lustra trompe-I'ceil i trompe-I’esprit. Pokazuije sig jej przedmiot, ktéry juz zna, wie-
dzqc, ze woli rozpoznawaé niz poznawaé. Znacznie tatwiej jest rozpoznaé niz poznaé. Dzigki temu
nie trzeba sig uczy¢”S.

Motyw lustra pojawiajqcy sie w cytowanym fragmencie wprowadza swoisty paradoks.
Sztuka nasladujgca, okreslana wiasnie jako lustro, w ktérym odbijajq sie formy istniejgce
w naturze, a tym samym utozsamiana z pojeciem prawdy, dla Cocteau — przeciwnie

4 Cocteau, La Corrida du Ter mai, Paris 2003, s. 105.
5 Stowa ,realizm” uzywam do okreslenia sztuki przedstawiajqcej, nie za$ jako nazwy XIX-wiecznego kierunku.
6 Cocteau, La Corrida du Ter mai, op. cit., s. 107.
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— jest przejawem fatszu. Poeta zresztq przypomina o tym, ze zwierciadto to w ikonogra-
fi miedzy innymi symbol utudy — opiera wigec pomyst na tradycyjnym atrybucie. Sztuka
mimetyczna oszukuje zatem widza w sposéb przewrotny, wykorzystujgc jego sktonnos¢
do automatycznego wyszukiwania form poznanych wczesniej. To takze aluzja do umysto-
wego lenistwa publiczno$ci odrzucajgcej twérczo$é Picassa:

,Picasso jest pierwszym malarzem, ktéry nie oszukuje publicznosci. Apelles oszukat nawet ptaki,
ktére sqdzity, ze jego winogrona sq prawdziwe””.

Motyw oszukanych ptakéw pojawia sie w wielu tekstach krytycznych Jeana Cocteau
jako mniej lub bardziej zakamuflowana aluzja do antycznego malarza Apellesa styngce-
go z nadzwyczajnego realizmu swoich dziet — pewnego dnia namalowat ki$¢ winogron
tak wiernie, ze ptaki natychmiast zleciaty sie do obrazu i zaczety go dziobac®.

Picasso, przeciwnie, nie dqzy do kopiowania natury, przedstawia jq tak, jok jg po-
strzega, co pozornie zaktamuije rzeczywisto$¢, ale odrzucenie tradycyinego mimetyzmu
oczyszcza jego malarstwo z fatszu. Cocteau poréwnuje tez jego tworczoéé do wystepdw
cyrkowych clownéw parodivjqeych ludzkie zachowania:

LSpojrzmy na cyrk. (...) Oto clowni. W dziesie¢ minut dajg nam skondensowane zycie zamiast
niekonczqcych sie fragmentéw pewnych zywotdw, ktére teatr rozcigga na trzy godziny. Tak tez czyni
Picasso. Jego martwe natury zdajq sie, na pierwszy rzut oka, by¢ tak oddalone od swoich modeli
jak clowni od naszych strojéw i jezyka — lecz gdy sie przyjrzymy, pojawia sie prawda, uderzajqca,
zaskakujgca, jakby wyisza posta¢ trompe-I'ceil”®.

Malarstwo Picassa jest wiec nie tylko prawdziwym ,odzwierciedleniem” natury. Jego
fenomen polega tez na swoistym ,zageszczeniu” ukazywanych modeli, intensyfikagj
$wiata. Picasso zdaje sig wyciggad z rzeczywistoéci samq esencje.

Podstawowy problem realizmu, czyli obecno$¢ prawdy w sztuce, jest bezposrednio
zwiqzany z kwestiami czysto formalnymi obrazéw kubistycznych. Stowem powtarzajgcym
sie w tekstach Cocteau po$wieconych twérczodci Picassa jest ,rusztowanie” — metafo-
ryczne okreslenie zabiegéw stosowanych przez malarzy podczas konstruowania obrazu,
jak linie perspektywy czy uproszczone formy szkicow kreélone na ptétnie, a nastepnie
pokrywane warstwami farby. Picasso, jako rewolucjonista, postepuje odwrotnie: przed-
stawiany przedmiot czy osoba nie sq juz tematem, lecz jedynie pretekstem do nama-
lowania obrazu i jako takie sq ,ukrywane” przez malarza za figurami geometrycznymi
wychodzgcymi na pierwszy plan:

»Nagle stata sie rzecz nadzwyczajna. Malarz, nazwany kubistq przez przypadek, na skutek zartu
Matisse’a, usungt zewnetrzny wyglad pretekstu. Jest o wydarzenie duzej wagi — wczesniej stawiano
budowle przy pomocy rusztowan i czyz moglismy przypuszcza¢, ze od 1912 roku malarz zachowa tylko
rusztowanie, usunie budynek, ktérego bryta jednak tkwi w $rodku rusztowan? Patrzqc na obrazy Picas-

sa (...), mamy wrazenie, ze oglgdamy rusztowania, pod nimi jednak schowana jest architektura”1°.

7 Ibidem, s. 109.

8 Znanych jest kilka wersji tej anegdoty. Wedtug niektérych zrodet ptaki zostaty oszukane przez innego malarza,
Zeuksisa, ktéry rywalizowat pod wzgledem realizmu swoich dziet z Parrasjosem.

9, Cocteau, Carte blanche [w:] Le Rappel & I'ordre, Paris 1926, s. 83.
10 Cocteau, La Corrida du Ter mai, op. cit., s. 107-108.
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Wszystkie $rodki pomocnicze zatem, wykorzystywane przez malarstwo tradycyjne
i usuwane w momencie ukonczenia obrazu, u Picassa stajq sie dzietem same w sobie.
To kolejny paradoks obecny w jego twérczosci i uwypuklony przez Cocteau:

»Zdjq¢ rusztowanie z namalowanej butelki lub kobiety byto oznakq najwyzszej skromnosci arty-
sty. Picasso posunqt te skromno$é¢ jeszcze dalej, uznajqc, ze kobieta czy butelka same sq rusztowa-
niem pozwalajgcym mu je skonstruowaé. Potem z kolei kazat im zniknge”!?.

| tak dochodzimy do podstawowego pytania zadawanego od wiekéw przez artystow
i krytykéw sztuki: czy sztuka powinna byé funkcjonalna? Czy powinna stuzyé¢ na przyktad
jako dekoracja wnetrza lub sktania¢ do konkretnych refleksjie Wedtug poety kazda uzy-
teczno$é¢ — zaréwno praktyczna, jak i intelektualna — jest wrecz szkodliwa dla sztuki:

,Co pozostaje? Obraz. Obraz nie jest niczym innym jak tylko obrazem. A tym, co odréznia
obraz od dekoracyjnego obiektu, ktérym mogtby by¢, i czego ludzie czesto od niego oczekuiq,
jest owo whasne zycie form, ktére sie na niego sktadajg” 2.

Obrazy Picassa przestajq wiec by¢ przedmiotami i zaczynajq zy¢ witasnym zy-
ciem, niezaleznym od swojego twércy oraz elementéw natury stanowiqcych ,pretekst”
do ich powstania:

Jylko dzieki temu zbidr [linii] zacznie zy¢ wtasnym zyciem i stanie sie organizmem, zamiast by¢
iedynie przedstawieniem zyjgcej formy. (...) Zycie obrazu jest niezalezne od tego, co nasladuje”3.

Zapat, z jakim Cocteau wystepowat w obronie Picassa i innych twércéw awangardy,
cechuje tez jego teksty poswiecone artystom tworzgcym wiele wiekdw wezesniej. Sposrad
dawnych malarzy zdecydowanie najblizszy byt mu El Greco (1541-1614), hiszpanski
malarz greckiego pochodzenia, uczen znanych twoércéw renesansu wloskiego, wybit-
ny przedstawiciel manieryzmu. Utwory opiewajgce jego malarstwo maijq inny charakter
niz te, ktére poeta poswiecat na przyktad kubistom. El Greco byt ceniony w swojej epoce,
cieszyt sie tez powodzeniem wéréd wspoétczesnych Jeana Cocteau — dlatego esej krytycz-
ny Le Mythe du Greco (1943) czy wiersz Hommage au Greco (1954) nie sq probg wy-
josnienia tego typu sztuki, lecz raczej stanowiq zbiér refleksji poety. Motywem przewod-
nim Le Mythe du Greco jest mandragora — tajemnicza roélina powstata wedtug legendy
z btota zaptodnionego nasieniem wisielca, bedqca zatem hybrydq tgczqcqg whasciwosci
lecznicze i $miercionoéne. Ta jej cecha stata sie punktem wyjsécia do rozwazan nad duali-
zmem, ktéry Cocteau postrzegat jako najwazniejszy aspekt tworczosci El Greco.

,Bardziej niz ktokolwiek El Greco podkresla problem $wiadomosci i nieswiadomosci, poezji
przemyslanej i mimowolnej. Moim zdaniem ta ciemna mieszanka sprzecznosci tworzy liryczny kadu-
ceusz z tyczki i ciernia. U El Greco kaduceusz staje sig widoczny i postacie z Meczerstwa Swietego
Maurycego, dzieki splgtaniu z niebem gorejgcego krzewu, organizmu roélinnego, konczq jako re-

prezentacje potwora zrodzonego z cztowieka i rosliny: nazwe go mandragorg”!4.

11 | dem, Picasso [w:] Poésie critique I, Paris 1983, s. 100.

12 bidem, s. 100-101.

15 Ibidem, s. 100.

14 | dem, Le Mythe du Greco [w:] Poésie critique |, Paris 1959, s. 192.
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Wspotgrajgce wewnetrzne sprzecznosci przejawiajq sie miedzy innymi w kontrastach
cechujgcych jego obrazy, w sposobie przedstawiania postaci, ktére przeczq prawom fizyki,
czy w nieustannym fqczeniu sfery ziemskiej z boskq. Dla nas istotny wydaije sie motyw snu
pojawiajqcy sie w Le Mythe du Greco kilka razy. Cocteau oddaje za jego pomocg wizjoner-
stwo El Greco, sugeruje, ze malarz tworzyt pod wptywem emocji, nie do korica $wiadomie,
jakby we $nie. Jednoczesnie jest to aluzja do pdzniejszych metod nadrealistow — maniery-
styczny malarz bytby wiec dla Cocteau prekursorem zapisu automatycznego.

»Jest mozliwe, ze nasz malarz — mimo swojego jasnego snu, podobny do tych, kiérzy $pigc
kroczq wzdtuz przepasci — w cudowny sposéb wie, gdzie stawia¢ stopy, ma gtebokq $wiadomosé
swojego rytmu”13.

Z ciekawq sytuacjq — pod wzgledem relacji migdzy awangardowym a tradycyjnym
ujeciem sztuki — mamy do czynienia w tekstach Cocteau po$wieconych twoérczosci
Giorgio de Chirico (1888-1978). Istota problemu tkwi tu w biografii artysty. Przypomnij-
my, ze Chirico poczgtkowo inspirujgcy nadrealistéw zostat stosunkowo szybko odrzucony
przez cztonkéw tej grupy. W 1915 roku przenisst sie z Paryza do Wihoch, gdzie — pod
wptywem tamtejszej krytyki zarzucajqcej mu brak artystycznego wyksztatcenia i warsztatu
— zaczqgt studiowaé malarstwo renesansowe, a w efekcie zmienit styl malowania i zade-
klarowat powrét do tradycji: podkreslat wage kwestii warsztatowych, zalecat kopiowanie
jako éwiczenie reki, powielat schematy ikonograficzne obecne w sztuce od stuleci (mie-
dzy innymi tematy mitologiczne). Nadrealisci okrzykneli go zatem zdrajcg i wykluczyli
z grupy. Jak podkresla Soraya Le Corsul®, jedyng osobq zwigzang z tym $rodowiskiem,
ktéra starata sie broni¢ osamotnionego nagle Chirico, byt wiaénie Jean Cocteau, ktéry
dat temu wyraz w eseju Le Mystere laic (1928):

,Z braku wolnych miejsc przed arcydzietami w Luwrze, pewna dama ustawita sztalugi przed
drzemiqeym straznikiem. Po dwéch godzinach pracy ukonczyta wspaniatq kopie Giocondy”?.

Zacytowany fragment ma charakter paraboliczny. Jest aluzjq do kopii dawnego
malarstwa, ktére Chirico sporzqdzat w ramach ¢wiczen warsztatowych od poczgtku lat
dwudziestych. Jednocze$nie sugeruje, ze $wiat przedstawiany w jego obrazach, mimo
iz zbudowany z rozpoznawalnych przedmiotéw i niemajgcy nic wspélnego z abstrakciq,
nie jest tym, ktéry znamy. Tylko pozornie zatem natura jawi sie jako model, punkt wyjscia
dla tego malarstwa. To jeden z przejawéw obrony Chirico przed ostrg, graniczqeq z szy-
derstwem krytykg nadrealistow. Cocteau sugeruje, ze wierne ukazywanie rzeczywistosci
jest u tego artysty jedynie pozorne, gdyz faktycznie tworzy on nowg warto$é.

Kwestia realizmu pojawia sie zresztq czesto w odniesieniu do tego malarstwa:

,Gdy Chirico ktadzie na stole $wigtynie greckq lub fragment pejzazu, nie jestesmy w stanie
oceni¢, czy fo éwigtynia jest mata, czy tez stét ogromny. Swigtynia nie jest zabawkq (...), ale skamie-
niatq wyobraznig, wydang na $wiat, zyjgcq, i nie mozna poréwnywa¢ skali sgsiadujgeych ze sobg

$wigtyni i stotu”18,

15 hidem, 5. 191-192.
165 |¢ Corsu, Limage surréaliste dans I'ceuvre de Jean Cocteau, Paris 2006, s. 145.
17 Idem, Essai de critique indirecte, Paris 2003, s. 35-36.
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Cocteau, wymieniajgc konkretne motywy powtarzajgce sie w obrazach Chirico,
akcentuje wiec dysonanse, ktére sprawiajq, ze przedstawienia te nie przystajg do ota-
czajqcej nas rzeczywistosci — tym samym w pewnym sensie odpiera atak nadrealistéw,
skqdingd bardzo mu bliskich. Motywem przewodnim Le Mysteére laic jest marzenie sen-
ne, zestawienie $wiata jawy i snu. Na nim opiera poeta caty wywéd — dzieki czemu
z jednej strony podkresla dwoisto$¢ malarstwa Giorgio de Chirico petnego wewnetrz-
nych sprzecznosci, z drugiej za$ symbolicznie przywraca je nadrealizmowi, ktéry catq
swq ideologie opierat przeciez na poetyce marzenia sennego. Oksymoroniczne wyra-
zenie ,skamieniata wyobraznia” stanowi aluzje do dwojakiego charakteru omawianego
malarstwa, fqczy w sobie bowiem niejasnos¢ i konkret, umyst i ciato, mysl i jej realizacje.
Ucielesnienie sie wyobrazni to réowniez kolejny element sugerujqcy, ze zrédet twérczosci
Giorgio de Chirico nie nalezy upatrywaé w otaczajqcej nas naturze, ale w marzeniu,
w wewnetrznym $wiecie artysty.

Oba aspekty malarstwa Chirico — nieustanna praca nad warsztatem oraz przenikli-
wo$¢ wiasciwa geniuszowi — pojawiajg sie we fragmencie dotyczqcym dzieta ukonczo-
nego:

»Zdarza sie, ze sposdb wykonania daje dzietom charakter ukoAczonych, zamknietych, co unie-
mozliwia osobom delikatnym wejécie do $rodka i odegranie tam jakiej$ roli. (...) Amator wyobraza
sobie, ze mégtby ukonczy¢ dzieto i ze ono wrecz wymaga jego udziatu. Picasso, Chirico zamrazajq
publicznos¢. Mozna by powiedzie¢, ze na martwych naturach Picassa widzimy tabliczke prosze
nie wchodzi¢, na ulicach Chirico — ruch jednokierunkowy. Jednak (...) malarze ci postarali sie,
by nie nada¢ swojej doskonatosci formy kuli” 9.

Picasso i Chirico, wedtug Cocteau twércy genialni, malujg obrazy doskonate, zatem
»ukonczone”. Tymczasem poeta wprowadza tu paradoks dotykajgey istoty sztuki: dosko-
nato$¢, ktéra nie przybiera formy kuli bedgcej przeciez antycznym symbolem doskona-
tosci wtagnie. Zatem genialne dzieto obu malarzy jest naznaczone ,niedoskonatq do-
skonatoscig”. W formie ,niedoskonatej kuli” zamykatyby sie wiec wszystkie wewnetrzne
sprzeczno$ci dzieta Giorgio de Chirico, réwniez najwazniejsze w kontekécie odrzucenia
przez awangarde — zestawienie sztuki i rzemiosta.

Cocteau — jako krytyk i twérca — tkwit w swego rodzaju zawieszeniu miedzy sztukg
dawng i nowq. Z wiekiem uksztattowato sie w nim przekonanie, ze styl artystycznej wy-
powiedzi poddaije sie okreslonym wymogom epoki, a tym samym nie podlega dyskusiji.
O wartosci dziet stanowiq jedynie indywidualne cechy artysty, kiére nie tylko nie mogg
by¢ powielone, lecz takze nie sposéb ich poréwnywaé. Daje temu wyraz w ostatnigj
czesci La Corrida du T°" mai. Sposéb, w jaki zestawia nazwiska znanych malarzy i nazwy
kierunkéw, niejako podwaza zasadno$¢ préb systematyzaci sztuki:

,Kubizm jest klasycyzmem po romantyzmie fowistéw. To dlatego kubisci, ku zaskoczeniu

wszystkich, przeciwstawili Ingresa Delacroix, podczas gdy mtodzi brali Delacroix za rewolucjoniste,

18 Ibidem, s. 49.
19 Ibidem, s. 32.
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a Ingresa za malarza akademickiego. Kubisci odkryli, ze mtodziez mylita sig, wysoko cenigc uniesie-
nie Delacroix, a lekcewazqc nadzwyczajne deformacie, niewiarygodng brawure Ingresa”20.

Cytat ten, cho¢ odnosi sie tylko do kilku wybranych artystéw, mozna umiesci¢
w szerszym kontekscie. Cocteau miat bowiem $wiadomos¢, ze kazda awangarda z cza-
sem skostnieje i jako taka zostanie odrzucona przez nastepne pokolenia poszukujqce
wiasnych $rodkéw wyrazu. Zestawienie malarstwa Ingresa z kubistami najlepiej chyba
dowodzi tego, ze poeta uswiadomit sobie ptynnosé sztuki i na prawach paradoksu zako-

rzenit awangarde w tradycji.

Summary
Jean Cocteau - Between the Tradition and The Avant-garde

Jean Cocteau — the poet, critic, film director, eminent representative of the French
avant-garde, was fascinated also of the traditional art. The article looks into his ambiva-
lent attitude towards the problem of art: on the one hand he praised novel artistic solu-
tions, on the other hand he appreciated the importance of tradition to the development

of modern culture. The focus is placed on his critical texts and his poems inspired with
painting.

MR

Zdjecie Maciej Czerwonka

20 Idem, La Corrida du Ter mai, op. cit., s. 110-111.
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