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Postawienie problemu

,Romantycznos$¢ to symboliczne rozumienie sztuki. Albowiem bar-
wy, ksztalty, dzwigki, stowa, jakimi postuguje si¢ sztuka, byly jedy-
nie symbolami tego, ku czemu naprawd¢ romantycy zmierzali. (...).
Romantycznos¢ to nie stawianie sztuce zadnych granic (...).”

Wiadystaw Tatarkiewicz
[Dzieje szesciu pojec: sztuka, piekno, forma, tworczosé, odtworczosé,
przezycie estetyczne]

,ldea pokrewienstwa sztuk do tego stopnia zakorzenita si¢ w ludz-
kich umystach od najdawniejszych czasow, ze musi by¢ w niej co$
wigcej 1 co$ glebszego niz prozna spekulacja, cos$, co z uporem wra-
ca i nie daje si¢ fatwo zignorowac.”

Mario Praz
[Mnemosyne. Rzecz o powinowactwie literatury i sztuk plastycznych]
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Przedmiotem analizy w niniejszej ksigzce sg interdyscy-
plinarne zwigzki tworczosci poetyckiej Michaita Lermontowa
(1814-1841) z malarstwem, grafika i muzyka, postrzegane
tutaj jako ,,spotkanie” estetycznych zadan (a $cislej mechani-
zméw myslenia) réznorodnych systemdéw semiotycznych w
jezykowo-tresciowej strukturze utworu literackiego. Michait
Lermontow — najwybitniejszy przedstawiciel pdznoroman-
tycznej poezji rosyjskiej, autor blisko 30 poematow i ponad
400 wierszy lirycznych (ktére wywarly przemozny wptyw na
swiadomos$¢ artystyczng kolejnych pokolen poetow, a takze
reprezentantow innych dziedzin sztuki konca XIX - poczatku
XX w.!) — niejednokrotnie wzbudzat zainteresowanie badaczy
dopatrujacych si¢ w jego dokonaniach licznych odwotan do
zrodet malarskich bgdz muzycznych?.

Lermontowolodzy, usitujac wyjawi¢ podstawowe wyroz-
niki techniki obrazowania autora najgto$niejszego z poematow
kaukaskich — Demona (lata powstawania poematu: 1829-1841,
polski tytut w ttum. Zbigniewa Bienkowskiego brzmi Demon,
a w przekl. Michata Korowaya-Metelickiego — Szatan), jedno-
glosnie orzekali o niezwyktej plastycznosci stworzonych prze-
zen poetyckich opisow, przepemionych zarazem namacalng
zmystowos$cig 1 silnym akcentem duchowo$ci. W sposobie
portretowania (konstruowania psychologicznie poglebionych
sylwetek postaci, nastrojowych pejzazy lirycznych) doszuki-
wali si¢ przede wszystkim podobienstwa do metody malarskiej
holenderskiego geniusza kontrastu, Rembrandta van Rijna.
Najczestszym obiektem badan poréwnawczych byl nastroj
niepokoju, tajemniczosci, jaki poeta oraz ,,malarz duszy ludz-
kiej” uzyskiwali poprzez dramatyczne zageszczenie kolorow,
gre Swiattocienia. W ich pracach odnajdywano t¢ sama kon-

I'W gléwnej mierze poetdw-symbolistow: Dmitrija Mieriezkowskiego,
Aleksandra Btoka, Aleksandra Dobrolubowa; malarzy i grafikow: Archipa-
Kuindzego, Michaita Wrubla, Aleksandra Benoisa; kompozytorow: Siergicja
Rachmaninowa, Piotra Czajkowskiego, Nikotaja Rimskiego-Korsakowa,
Modesta Musorgskiego, Michaita Glinke.

2 Szczegbdlowy wykaz wazniejszych publikacji podejmujacych t¢ tema-
tyke znajduje si¢ w bibliografii w czgsci ,,Opracowania przedmiotowe”.
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cepcje kreowania bytéw, budowania portretow opartych na
czynnej opozycji semantyki mroku i $wiattoéci®>. Kongenial-
no$¢ pejzazowej kolorystyki pisarza i malarza w literaturo-
znawstwie dostrzezono stosunkowo wczesnie. Pierwsza taka
mys$l zawarl Wiadimir Fiszer w rozprawie z 1914 r.. Co cie-
kawe, w mniemaniu Fiszera poeta posiadt doskonalsza, anizeli
Rembrandt, umiej¢tnos¢ wiadania $wietlnymi tonacjami. Nie
ograniczyt si¢ on po prostu do wirtuozerskiego manipulowania
swiatlocieniem, do wydobywania (deskryptywnymi $rodkami)
realnej substancji z ciemnosci, ale Swiadomy fenomenologicz-
nej natury $§wiatla konsekwentnie nasycal krajobraz rozedrga-
nym, ulotnym, feerycznym blaskiem (ogrom wyrazéw z rdze-
niem ‘blesk’). Literaturoznawca zdiagnozowal w stylu tworcy
Szatana dwie uzupelniajace si¢ orientacje: impresjonistyczng
oraz symbolistyczng. Zauwazyt, ze poetyckie obrazy, w miare¢
swojego ,,dojrzewania”, przybieraty wysoce emocjonalny wy-
dzwigk i1 konotacyjnie napemiaty si¢ symboliczng tre$cig («bu-
rza», «oblok», «gwiazday). W 1946 r. temat podjat Leonid
Grossman®, za§ w latach 60-tych i 70-tych do kwestii do-
mniemanych Rembrandtowskich reminiscencji powrocity
Margarita Waniaszowa oraz czgsciowo Sofja Kataczewa, ze-
stawiajgca poete z rodzimym ,rosyjskim Rembrandtem” —
Kartem Briuttowem®.

Najcenniejsza skarbnicg informacji na temat estetycznych
ideatow Lermontowa jest obszerna monografia przygotowana
przez zesp6t filologéw pod opieka naukowa Anny Rubano-
wicz. Publikacja wtajemnicza w caly $wiat pisarstwa wiesz-
cza, ze szczegdlnym uwzglednieniem form wierszowanych

3 Zob.: K. H. Tpuropss, Ileiizasic 6 pycckoti scugonucu u nodsuu, [w:]
Jlumepamypa u sicusonucs, red. B. bazanos, Jlenunrpan 1982.

4 B. ®uep, Pembpanom, [w:] Jlepmonmosckas snyuxnonedus, s. 534.
Por.: JLII. I'poccman, Jlepmonmos u Pembpanom, ,,¥Y4. 3an. Mock. rop. nex.
uH-Ta” 1946.

5 Zob.: M.T. Bansosa, Jlepmonmos u Pembpanom, [w:] Ipobremo
pyccroti aumepamypet, red. M. Ymanckas, wyd. 2, Spocnasns 1968. Por.:
C.B. Kanauesa, Jlepmonmos u bpronnos, [w:] [Ipobnemvr meopuu u ucmopuu
aumepamypsl, Mocksa 1971.
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(rozwinigtych, narracyjnych i drobnych, epigramatycznych),
aczkolwiek, skupiajac si¢ na filarach §wiatopogladowych, nie
wyczerpuje zagadnien poetyki®. Literaturoznawcza perspek-
tywe $wietnie uzupeia artykut jezykoznawczyni, Swiettany
Czesnokowej, gdzie oprocz postepowania stricte lingwistycz-
nego (skupionego na ekscercpcji i lematyzacji okreslen barw,
najczesciej wystepujacych w badanym $rodowisku teksto-
wym), uwidacznia si¢ ch¢¢ wyjscia za ramy mechanicznego
porzadkowania danych. Poza rzeczowa ,inwentaryzacjy”
przymiotnikow nazywajacych barwy i statystykami, pokazuja-
cymi czgstotliwo$¢ pojawiania si¢ ulubionych akcentéw barw-
nych w roznych fazach dziatalnos$ci kreacyjnej poety, znaj-
dziemy tu dos¢ trafne spostrzezenia objasniajace udzial leksy-
ki ze znaczeniem koloru w konceptualizacji jego artystycznej
wizji przyrody. Jedynym mankamentem zawartosci artykutu
jest ignorowanie nierozerwalnych powigzan retoryki przed-
stawieniowej (obrazujacej) z immanentnie sprz¢zonym syste-
mem wersyfikacyjnym, lecz nalezy mie¢ na uwadze, iz nie
miescito si¢ to w przewidywanych celach autorki’.

W mysli humanistycznej, niejako niezaleznie od prob wy-
onienia komponentéw warunkujacych plastycznos¢, wizual-
nos¢ Swiata przedstawionego, pojawiaty si¢ refleksje zwigzane
z muzyczng strong rozpracowywanych tekstow. Obok dosko-
natego wyczucia niuanséw kolorystycznych poecie przypisy-
wano nieprzeci¢tng wrazliwo§¢ na dzwigki, czego $wiadec-
twem w praktyce miaty by¢: melodyjnos¢ fraz, harmonijnos$¢
intonacji, wyrazisto$¢ instrumentacji gltoskowej, zréoznicowa-
nie rymow, powtdrzen (od fonicznych aliteracji, az po parale-
lizmy leksykalne, sktadniowe, stroficzne), stylizacja na kom-
pozycje piesniowa. O wyjatkowej muzycznosci Lermonto-
wowskich wersow rozpisywali si¢ juz krytycy lat 40-tych XIX
w. — Wissarion Bielinski i Nikotaj Ogariow. Problem tkwi jed-

% Zob.: Ilpobnemvi mupososspenus M.IO. Jlepmonmosa, red. A.JL
Py6anosmy, Upkymx 1973.

7 Zob.:. C.H. UYecuoxoBa, IJeemoobosnauenue ¢ aupuxe M.IO.
Jlepmonmoaa, ,,Pycckuii 1361k’ Nel, 1992.
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nak w tym, iz opinie obydwu (jakkolowiek znakomitych) bele-
trystow nie wynikaly z przeprowadzonej analizy literaturo-
znawczej, lecz z osobistych, naukowo nie usci§lonych wrazen,
zrodzonych podczas lektury utworow. Bielinski, czytajac poe-
zje ostatniego wielkiego romantyka Rosji, pono¢ styszat ,,mu-
zyczne akordy wygrywane niewidzialng reka”™®; odpowiednio,
w recepcji Ogariowa najpi¢kniejsze strofy artysty nabieraty
cech melancholijnej pie$ni lub uroczystej symfonii’. W dzie-
fach dziewigtnastowiecznego “’bajronisty” odnotowano ponad-
to obecnos¢ kilku statych tematow, jak chociazby: motywy
tanca, $piewu, gry na instrumencie, rozbrzmiewania cudowne;j
rajskiej melodii, bedacych dla wielu znawcow dodatkowym
dowodem fascynacji pisarza wzniostym picknem, harmonig
muzyki. Niemniej rowniez i one nie doczekaly si¢ nalezytych
badan.

Na przetomie XIX/XX stuleci walory estetyczne interesu-
jacej nas tworczosci poddano bardziej gruntownym studiom.
Teoretycy ,,starszej” 1 ,,mtodszej” fali symbolizmu rosyjskie-
go, Walerij Briusow i Andriej Biely, przyjrzawszy si¢ glebiej
rozmieszczeniu miar wierszowych w duzych cyklach mto-
dzienczych lirykow mitosnych (,,cykl Iwanowowski”, ,.cykl
Suszkowowski”), a nastgpnie w ,,zbiorze napoleonskim” zaob-
serwowali nieustanng walke artysty ze skostnialosciag, nudna
statycznos$cig klasycznego wersu. Walka ta objawiata sig
wdrazaniem $wiezych rozwigzan z zakresu rytmiki i melodyki,
w szczegodlnosci rozmaitych kombinacji stop, wspomaganych
przejsciowymi (rzadziej spotykanymi) rozmiarami metrycz-
nymi, zwiekszajacymi wymowno$¢ przekazu'®. Modernisci
uznali to za wazny krok ku catkowitemu przeobrazeniu jezyka
poetyckiego, ktore w petni dokonato si¢ w kulturze Srebrnego
Wieku'!,

8 Cyt. wg: 10. Kpemies, Pycckas molcab o mysvixe, Jlennnrpan 1954, s. 56.

% Tbid.

10 Chodzi o tzw. dolniki. Zjawisko jest wyjasnione w podrozdziale
»Kategorie rytmu, czasu i przestrzeni”.

1'E. Hessmsnosa, Cmunb, [w:] Jlepmonmosckas snyuxioneous, red.
B.A. Manyiinos, Mocksa 1981, s. 534.
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Na tle literatury krytycznej lat 20-tych minionego stulecia
wyrézniato si¢ studium Borisa Ejchenbauma — Melodyka ro-
syjskiego wiersza lirycznego. Wprawdzie celem autora byto
podwazenie oryginalnosci zamystow Lermontowa, wykazanie
wtornosci tworczych dokonan'?, ale finalnie (w sukurs ocze-
kiwaniom lingwisty) stato si¢ ono klasyka w dziedzinie ler-
montowologii. Zwrocito mianowicie spojrzenia uczonych w
stron¢ formut jezykowych o specjalnym zabarwieniu fone-
tycznym, jakimi Lermontow che¢tnie operowal, aby spotego-
wac tekstowg ekspresywno$¢. Rownie niebagatelny wktad w
rozwoj studiow lermontowologicznych wnidst Siergiej Szuwa-
low. W odréznieniu od Ejchenbauma drobiazgowo sklasyfi-
kowat i opisal dominujgce w obserwowanych utworach linie
konstrukcyjne, tzn.: obrazowo-tematyczng i intonacyjno-
tematyczng. Po przeanalizowaniu pierwszej linii utwierdzit si¢
w przekonaniu, ze wiersze oparte sg albo na przeciwstawnosci
uzytych obrazéw badz motywow (kompozycja kontrastowa),
albo na ich analogicznosci (kompozycja komparatywna). Cha-
rakteryzujac typy intonacyjne, wyabstrahowal intonacje: ora-
torskg (deklamacyjng, retoryczng), piesniowg (Spiewna, melo-
dyjng) oraz narratywng'®. Tym samym wyeksponowat jeden z
wazkich, acz niedocenianych w literaturze przedmiotu, aspek-
tow uobecniania si¢ warto$ci muzyczne;j.

Jesli przesledzi¢ badania uczonych, zajmujacych si¢ Ler-
montowem w drugiej potowie XX w.!* odczué¢ w nich mozna

12 Pozniej Ejchenbaum skorygowal 6w radykalny sad, ttumaczac po-
chopno$¢ swojego stanowiska ogo6lng eklektycznoscia i niejednoznacznoscia
stylowych wyréznikow poezji Lermontowa. Patrz: B.M. Diixenbaym,
Jlumepamypnas nozuyua Jlepwonmosa, [w:] Cmamvu o Jlepmonmose,
Mocksa-Jlenunrpaz 1961.

13 C. llysano, Macmepcmeo Jlepmonmosa, [w:] Kuswo u
meopuecmeo M.IO. Jlepmonmosa, Mocksa 1941, s. 251-253.

14 Mam na my$li rozprawy: Muzyka i Lermontow w Encyklopedii Ler-
montowowskiej (patrz: Jlepmonmosckas suyuxioneoust, op.cit., s. 312); b.B.
Heiiman, Ilopmpem 6 meopuecmse Jlepmonmosa, ,,Ydensle 3anucku’, t. 3,
1948. H. Kuoppunr, O wmenoouu «Konvibenvnoity M.FO. Jlepmonmosa,
LHIIpocrop” Ne 11, 1964, s. 91; .. bnaroit, Jlepmonmos u IIywikun, Mocksa
1941. C.[1. VxoHHUKOB, O HeKOMOPbIX 0COOEHHOCMAX CIUTA 3DeN0U TUPUKU
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jednakowg sktonnos¢ (podobng, jak u poprzednikéw) do trak-
towania wieloplaszczyznowej, wewngtrznie spojnej struktury
dziet poety jako sumy odrebnie funkcjonujacych ptaszczyzn.
Mocniejszy bowiem nacisk ktadzie si¢ na wyszczegolnienie
taktyk, manewrow jezykowych, niz na ujawnianie kryjacych
si¢ za nimi wartosci, a przeciez to one decydujg o bogactwie
sensotworczym dzieta. Osobno omawiane sg $rodki ekspresji
,uplastyczniajace” 1 osobno te, ktore stuzg realizacji zadania
muzycznego. Zawezenie naukowych dociekan, poprzestanie
na rozpoznaniu, usystematyzowaniu i precyzyjnym opisaniu
zabiegow formalnych daje, niestety, wiedz¢ fragmentaryczng.
Taki izolacjonizm specjalizacyjny uniemozliwia poznanie
$wiata artystycznego w calej jego ztozono$ci i niepowtarzal-
nos$ci. Dlatego tez w prezentowanej ksigzce obierzemy strate-
gi¢ inng — nastawiong na uchwycenie znakow i wigzek zna-
czen nadajacych dzielu znami¢ jednosci. Nie wdajac si¢ w
zwodniczg procedure tropienia faktow z zycia osobistego arty-
sty, jego malarskich i muzycznych talentow, preferencji, gu-
stow lub upodoban podejmiemy trud wejrzenia w procesy
formowania si¢ z materii stownej wielowymiarowego mikro-
kosmosu, w ktérym zachodzi fuzja paralelnych linii dyskursu
(z pogranicza literatury, malarstwa i muzyki). Potrzeba syste-
mowego ujecia uczestniczacych w tymze dialogu elementow

Jlepmonmosa, ,,Yu. 3an. Mock. o6n. mex. uH-ta”, t. 85, 1960. K.I.
Bumnesckuit, Cmpoguka Jlepmonmosa, [w:] Teopuecmeo M.IO.
Jlepmonmosa, Ilensa 1965. M.b. Bopucosa, K eonpocy o poau Jlepmonmosa
6 UCMOpUU TUMEPAMYPHO20 PYCCKO20 A3biKd, [W:] Aszeik u obuecmeo,
CaparoB 1967. H.E. Mennuc, Pummuko-uHmoHayuoHHas opeaHu3ayus
noamvt M.FO Jlepmonmosa «/[emony, Xabaposck 1972. L. Suchanek, Rosyj-
ska ballada romantyczna, Wroctaw 1974. Galon-Kurkowa K., Malarski
charakter percepcji Swiata w ,,Wadimie” Lermontowa, ,Slavica Wra-
tislaviensia” XX, 1980. Z. Bienkowski, Wstep, [w:] M. Lermontow — poezje
wybrane, Warszawa 1981. K.H. ['puropssn, [letizasxc 6 prcckoii socusonucu u
noasuu, [w:] op.cit.. Nowsze opracowania albo pomijajg zagadnienia malar-
skosci i muzycznoscei, albo odwotuja si¢ do dawnych zrodet bibliograficz-
nych, nie wnoszac znaczacych zmian w ich rozumienie. Do spisu nie zostaly
wlaczone genologiczno-biograficzne studia typu ,,Lermontow i muzyka”,
,malarstwo w zyciu Lermontowa” jako niezgodne z metodologia obowiazu-
jaca w danej ksigzce.
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przestrzeni artystycznej wymaga wypracowania adekwatnego
modelu metodologicznego, co niemal automatycznie odsyta
nas do ustalen semiotyki, tj. teorii znaku, nieodzownej w ana-
lizach migdzydyscyplinarnych. Podej$cie semiotyczne opiera
si¢ na zalozeniu, iz prawdziwa natura i prawdziwe znaczenie
pojedynczego komponentu struktury (np. tekstu literackiego)
lezy nie w nim samym, ale w stosunkach, w relacjach z innymi
ogniwami. Kazdy rodzaj sztuki, w tym takze literatura, tworzy
systemy znakoéw 1 zasad wytyczajacych wszelkie opcje ich
konfiguracji w uktadzie. Tre§¢ zawarta w znakach ujawnia si¢
nie inaczej, jak tylko w toku synergicznej interakcji z innymi
znakami, wstepowania w rézne strefy napi¢¢. Sztuka werbal-
na, wedtug okreslenia zatozyciela tartusko-moskiewskiej szko-
ly semiotycznej — Jurija Lotmana, stanowi ,,wtérny system
modelujacy” 1 wypowiada si¢ za posrednictwem kodu nadbu-
dowanego nad jezykiem naturalnym. Znaki jezyka naturalnego
roznig si¢ od tych wilasciwych ,,systemom wtornym”. Jedne
maja charakter lingwistyczny, konwencjonalny, umotywowany
historycznie — cechuje je umowno$¢ stosunku oznaczanego do
oznaczajacego. Drugie zbudowane sg wedle regut ikoniczno-
sci. Ikoniczno$¢ jest w tym przypadku réwnoznaczna z prze-
lamywaniem naturalnych ograniczen budulca stownego: zacie-
raniem granic jednostek tekstu, dazeniem do osiggnigcia $ci-
stej wspotzaleznosci pomigdzy planami tre$ci i wyrazenia.
Kontynuujac t¢ mysl, mozna by przyjac, ze rozmycie opozy-
cyjnego podziatu na warstwy syntagmatyczng i semantyczng
czyni caly tekst dynamicznym, ,,zywym” znakiem'?.

Przyjecie powyzszego spojrzenia pociaga za sobg istotne
konsekwencje przedmiotowe: sytuuje nasze rozwazania w
kregu znaczeniotworczej roli estetycznie pelnowartosciowego
stowa. W §lad za semiologiem Jurijem Lotmanem Lermonto-
wowskie teksty beda rozpatrywane jako konstrukcje dy-
namiczne o wysokiej warto$ci obrazotworczej, ujawniajacej
si¢ na wielu pigtrach semiosfery dzieta: poczynajac od pozio-

15 Zob.: 10. Jlotman, Cemuocghepa, Cankr-Ilerep6ypr 2000.
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mu fonemoéw (dzwigkowa gra sylab), poprzez tropy i figury
stylistyczne, a skonczywszy na zapisie graficznym (uklad
strof, architektonika wewnatrzstrukturalna). Pod okresleniem
,wartos¢ obrazotworcza”, z kolei, rozumiana bgdzie wlasci-
wos¢ jezyka poetyckiego, wynikajaca z jego przeksztatcenia,
odpowiedzialna zar6wno za pobudzanie wyobrazen wzroko-
wych, jak i za prowokowanie skojarzen stuchowych (mo-
gacych wszakze przyjmowaé posta¢ obrazow myslowych).
Te dwa wymiary obrazotworczej perswazji stownej zawieraja
si¢ w daleko bardziej pojemnych kategoriach malarskosci oraz
muzycznosci dzieta literackiego, stanowiac ich podstawe. Z
tego wzgledu zostang one potraktowane jako kluczowy punkt
wyjscia dla analizy szerokiego spektrum zjawisk kryjacych si¢
pod terminem ,,0brazowos¢” poezji. Moéwigc doktadniej, w
centrum zainteresowania znajda si¢ srodki wyrazu zastosowa-
ne przez poete w celu podniesienia sensualnej sugestywnosci
wypowiedzi stownej, ale spelniajgce zadanie znacznie szersze,
niz samo zwielokrotnianie wrazen sensorycznych. Lermontow,
czerpigc (mniej lub bardziej swiadomie) wzorce z osiggniecé
zachodnich wyznawcéw filozofii romantycznej buduje (bez
uciekania si¢ do wyszukanej metaforyzacji) zlozone systemy
intersemiotycznych podtekstow, przewaznie daleko wykra-
czajacych poza zwykta ekfraze literacka, chociaz
trzeba przyznaé, ze tworca kilkakrotnie w interesujacy sposob
wykorzystat chwyt bezposredniego nawigzania do obrazu ma-
larskiego badz postaci kompozytora. W ramach jednego tekstu
poeta koduje struktury znakowe innych nos$nikéw przekazu
artystycznego, a co za tym idzie — dynamizuje przestrzen zna-
czen. Wskazane procesy zostang omowione na materiale sze-
regu wierszy lirycznych, a takze poematow z lat 1829-1841,
najbardziej reprezentatywnych dla kazdego etapu drogi twor-
czej spadkobiercy Aleksandra Puszkina. Spojrzenie przekro-
jowe, czyli umieszczenie w polu widzenia zarowno debiutow
(1828-1835) pisarskich, jak i dorobku okresu dojrzatego
(1836-1841) wydaje si¢ by¢ najwlasciwsze, poniewaz umoz-
liwia uzyskanie panoramicznego ogladu ksztattowania si¢ sty-
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lu indywidualnego. Kryteriami doboru materiatéw egzemplifi-
kacyjnych sg stopien skomplikowania i intensywnos$¢ przeja-
wiania si¢ (malo jeszcze zbadanych) wariantow symboliki ob-
razowo-dzwickowej.

Tak zorientowana optyka badawcza — uzasadniona sytua-
cja historyczno-kulturowy, z jakiej wyrosta poezja Lermonto-
wa — implikuje pytanie o mozliwo$¢ interpretowania Lermon-
towowskiej synkretycznej estetyki w kluczu romantycznej
koncepcji syntezy sztuk, sicgajacej swymi korzeniami V wie-
ku p.n.e., a w pelni rozwinigtej w czasach nowozytnych. Po-
stawiony problem, oczywiscie, domaga si¢ przypomnienia
najwazniejszych momentoéw dziejowych owej niezmiernie
pojemne;j teorii filozoficznej, bo dotyczacej genezy, ontologii i
misji sztuki w ogole; wymaga nakreslenia zarysu jej kontekstu
rozwojowego po to, aby naswietli¢ zespdt symptomow po-
twierdzajacych blisko§¢ wizji rosyjskiego demiurga i europej-
skich entuzjastow tzw. ,,dziela totalnego”. Zwazywszy na roz-
legtos$¢, wielostronno$¢ tematu kontekst zostanie ograniczony
do tych watkow w historii ewolucji idei, ktére odpowiadajg
obranemu przez nas kierunkowi przedmiotowo-metodologicz-
nemu. Rekonesans wypadnie rozpoczaé od samych podstaw
dziedzictwa kulturowego cywilizacji Europy Zachodniej.

Temat istoty wielotworzywowej sztuki w postaci zalgz-
kowej poruszaty traktaty starozytnych filozofow. Czy sztuka
dazy do ,rozczlonkowania”, czy przeciwnie — do integracji
swoich odlamow? Czy uznac siostrzang jedno$¢ Muz, czy za-
akceptowac ich wielo$¢, odrebnos¢? — oto niewiadome, z kto-
rymi mierzyly si¢ najtezsze umysly antyku i hellenizmu: Ary-
stoteles, Symonides z Keos, Dion z Prusy. Jak dowiedziono,
pojecie trojjedynej chorei bylo, nie liczac kategorii mimesis i
katharsis, najwczesniejszym pojeciem estetyki greckiej. Ter-
min ten (wprowadzony przez Tadeusza Zielinskiego) oznacza
typ dziatania kreatywnego, gdzie ruch rytmiczny niecodtgcznie
wiaze si¢ z gestem melodig i stowem $piewanym'S. Choreia
wywodzila si¢ ze zbiorowego przezycia swigtosci, mieszcza-

16 Stownik termindw literackich, red. J. Stawinski, Wroclaw 1976, s. 471.
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cego si¢ w tradycjach dionizyjskich. Antyczne porzekadto glo-
sito: ,,Muzy chodzag w korowodzie”, jednocze$nie kazda po-
siadata wlasne imig¢, swoj niepowtarzalny wyglad, odrgbne
instrumentarium, uosabiata okre$lone rzemiosto!'’. Poczatkow
idei syntezy sztuk nalezaloby szuka¢ w filozofii neoplatoni-
kéw — Marsilia Ficino i Giovanniego Mirandoli, a momentu
zahamowania jej rozwoju w klasycyzmie renesansowym i
oswieceniowym. Wielki powrdt marzen o dziele totalnym
(Gesamtkunstwerk), dziele uniwersalnym nastapit za sprawg
wizjoneroOw z pogranicza o§wiecenia i romantyzmu: Johanna
Wolfganga Goethego (Farbenlehre — pierwociny psychologii
kolorow) oraz Williama Blake’a (harmonijne faczenie mno-
gich obszarow swej tworczosci w mistyczng catos¢ artystycz-
ng). Teoria jednos$ci sztuki uzyskata centralng pozycje w epoce
romantyzmu. Zapoczatkowana przez propagatorow miodego,
rewolucyjnego pradu otwarta polemika z racjonalistami stata
si¢ odtad nieodlgcznym rysem najdonioslejszych zjawisk prze-
lomowych w kulturze europejskiej. Towarzyszyla zwykle
,»walkom” toczonym pomiedzy zwolennikami $wiatopogladu
idealistycznego i materialistycznego, manifestom artystycz-
nym, programowym wystapieniom inicjatorow zwrotnych kie-
runkéw w sztuce. Niezaprzeczalny udzial w promowaniu na
Gesamtkunstwerk — art of the arts na gruncie niemieckim mie-
li Jean Paul Richter, Friedrich Schleiermacher, Filip Otto
Runge , Karl Trahndorff, Caspar David Friedrich, Wilhelm
Richard Wagner, na angielskim — John Henry Fuseli, John Ru-
skin. We Francji Charles Budelaire i Eugéne Delacroix tworza
w imi¢ ,,correspondance des arts”, zwanej teorig ,,estetycznych
odpowiednikéw” badz ,,estetycznej syntezy”, przy czym ostat-
nie z podanych ttumaczen w sposob najbardziej precyzyjny
oddaje jej glebinowy_sens. Pojecia ,,synteza” i ,.koresponden-
cja” nie sg synonimiczne. Nie mozemy méwié o syntezie, gdy
w gre wchodzg zaledwie stosunki wymienne, nasladownictwo

17 E. Zwolski, Choreia. Muza i béstwo w religii greckiej, Warszawa
1978, s. 5.
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lub proste sumowanie elementéw pochodzacych z réznych
zroédet. Syntezowanie nie jest zapozyczaniem, ale jednocze-
niem heterogenicznych sktadnikéw w organiczng jakosciowo
nowg calo$¢!®. Wiasnie owa zasada,,organiczno§ci’
legta u podstaw naczelnego postulatu ideowego romantykow.
W calej przyrodzie widzieli oni przejaw bytu pierwotnego,
tajemniczego, wiecznie zywego, tworzacego si¢. W swoim
rozumowaniu wychodzili poza dawne geocentryczne koncep-
cje. Sformutowali pojecie nieskonczonosci kosmosu i1 — rozpa-
trujac stosunek poezji do natury — ponad mimetyczne wzorce
obrazowania rzeczywisto$ci przedkladali ukazywanie zywio-
lowosci, niestatosci rzeczy, docieranie do utajonego sensu
wszechswiata.

Przekonanie o istnieniu wspolnej genezy duchowej,
wspodlnego podtoza wszelkich dziatan tworczych, bez wzgledu
na odmiennos$¢ stosowanych tworzyw oraz narzg¢dzi, taczyto
calg generacje mlodych artystow. Przewr6t romantyczny za-
wrocit na inny (unifikujacy) tor mySlenie o §wiecie i
sztuce. Maria Janion, wybitna badaczka polskiego romanty-
zmu, okresla znaczenie tegoz iScie kopernikanskiego przewro-
tu w kulturze intelektualnej Europy w sposéb nastgpujacy:
»Ruch mys$li romantycznej jest antydogmatycznym ruchem
mysli wolnej, ktora nie chce i nie moze uzna¢ zamknigcia ani
siebie, ani $wiata. Caty wiek XX potwierdza t¢ stuszno$¢™.
»Ruch mysli wolnej” u§wiadomit umowno$¢ granic wyznacza-
jacych obszary poszczegolnych rodzajéw i gatunkdw, zburzyt
kanony klasycznie pojetej harmonii, gdyz nie odpowiadaty
one dynamice, burzliwemu rytmowi zycia. Pisarz, malarz,
rzezbiarz, kompozytor — kazdy na swoj sposéb i za pomoca
dostepnych mu $rodkow — ukazywat niestabilnos¢, ptynnosc,
nieustanne przenikanie si¢ pozornie zamknigtych form, ksztat-
tow. Chcac pehniej wyrazi¢ fenomenologi¢ bytu, mistrzowie
stowa odwolywali si¢ do doswiadczen muzyki, malarstwa,

18 J. Starzynski, O romantycznej syntezie sztuk, Warszawa 1965, s. 9-10.
19'M. Janion, Nie straszy¢ obcietym uchem, ,,Polityka” Ne 35, 1974, s. 15.
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architektury. Natomiast plastycy i kompozytorzy zwracali si¢
ku motywom literackim. Niemniej estetyczne syntezowanie
nie sprowadzalo si¢ wylacznie do powierzchownych wzajem-
nych zapozyczen, kopiowania na poziomie tematu, albo wtor-
nego nasladowania estetyk pokrewnych dyscyplin. Zaktadato
ono o wiele wigcej, tj. prawdziwe zglebienie tajnikdéw arty-
stycznych dziedzin, wniknigcie w ich ducha. Zmierzano wszak
nie tylko do zbudowania absolutnie innego, syntetycznego
tworu na podobienstwo Wagnerowskiego dramatu operowego,
lecz raczej do powotania nowoczesnych technik integralnych
w obrgbie tradycyjnie istniejacych gatunkow. W ztozonym
kontekscie poszukiwan integralnego sensu podkreslano nad-
zwyczajne mozliwosci poezji. W tym sposobie wypowiedzi
artystycznej upatrywano moc kondensowania funkcji obrazu
malarskiego i utworu muzycznego. Drazac dang kwestie, Frie-
drich Schlegel twierdzil, iz zrodto poezji lezy w irracjonalne;j
sferze czlowieka i pochodzi od ducha calego Uniwersum,
identycznego z duchem jednostkowym. Poprzez poezj¢ prze-
mawia ,,bosko$¢®. W totalnej percepcji dzieta literackiego
jego mikrokosmos — kreowany na wzor zywego kosmicznego
organizmu — mogl ogarng¢ fenomeny rzeczywistosci pozosta-
jace dotad w zasiegu innych mediéw. Integrujace zdolnosci
jezyka poetyckiego, dar aktywowania imaginacji, tj. ,,0ka i
ucha duchowego” byly wysoko cenione przez romantykow.
Dzigki doborowi odpowiednich figur jezykowych, ktére sty-
mulowaly powstawanie w umysle odbiorcy doznan polisenso-
rycznych uzyskiwano efekt tzw. synestezji. Z psychologiczne-
go punktu widzenia synestezja polega na rownoleglym wyste-
powaniu wrazen shuchowych i1 wizualnych, a niekiedy doty-
kowych, wechowych, smakowych lub na ich wymianie, prze-
ksztalcaniu, np. wrazen akustycznych we wzrokowe (,,barwne
styszenie™)?!. Zjawiska synestezyjne, znane wlasciwie z prak-
tyki manieryzmu i weczesnego baroku, z upodobaniem wyko-

20 B. Andrzejewski, Przyroda i jezyk. Filozofia wczesnego romantyzmu
w Niemczech, Warszawa-Poznan 1989, s. 85.
21 Stownik terminoéw literackich, op. cit., s. 473.
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rzystywali symboli$ci, impresjonisci, surrealiSci, ekspresjoni-
sci. W 1886 roku we René Ghil opublikowat pionierski esej
teoretyczny (Traité du verbe) przekonujacy o naukowej racjo-
nalno$ci badan nad zawito$ciami synestezyjnej ,,instrumentacji
stownej”. Ewokowanie za posrednictwem jezyka przedstawien
postrzezeniowych, np. brzmieniowych, francuski symbolista
pojmowal w kategoriach funkcji mowy. Ghil chciatl powotaé
do zycia specjalny gatunek poezji, w ktérym stowo, sens i
ekspresja muzyczna miatyby sobie wzajemnie odpowiadac.
Przekonany, jak Arthur Rimbaud, ze samogloskom mozna
przypisa¢ kolory, stworzyt teori¢ ,,barwnego styszenia”, a gdy
wyczerpal jej racje posunat si¢ jeszcze dalej — do teorii in-
strumentacji werbalnej. Kazdej samoglosce, a wige i kazdej
barwie przydzielit odpowiedni instrument muzyczny: A — or-
gany, E — harfe, I — skrzypce, O — instrumenty dete, U — flet?2.

Apelowanie do wielu zmystow, zgodnie ze §wiatopogla-
dem romantycznym, miato stuzy¢ wzmocnieniu przezy¢ jed-
nostki podczas obcowania ze sztuka, cho¢, co godne jest pod-
kreslenia, nie byt to cel ostateczny. Skupienie doznan zmysto-
wych (rozproszonych w wyniku izolacji rodzajowej) prowa-
dzi¢ winno, jak ttumaczyl Charles Baudelaire, do wyjawienia
,ukrytych w dostrzegalnym $wiecie obrazéw i znakdéw uni-
wersalnych, absolutnych”?. Wolno stad wysnu¢ wniosek, iz
stron¢ materialng rzeczywisto$ci odtwarzano jedynie z zamia-
rem przekazania drzemigcych pod powloka zmystowa tresci
irracjonalnych, duchowych. Zatem estetyka generowata meta-
fizyke.

Postulat wspolnoty sztuk, zrodzony w kulturze zachod-
nioeuropejskej, znalazt swoich sympatykow takze w Rosji.
Jednakze rozprawiajgc o romantyzmie rosyjskim musimy
uwzgledni¢ jego dwa wyrdzniki ideowo-formalne, czyli sto-
sunkowo p6zny rozkwit w poréwnaniu z prgdem rozwijajacym
si¢ na Zachodzie i niepowtarzalny charakter ksztaltowany w

22 H.H. Hofstitter, Symbolizm, Warszawa 1987, 5.156.
23 Cyt. wg: H. Brzoza, Wielo$¢ sztuk — jednos$é sztuki, Warszawa 1982, s.24.
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procesie tworczej asymilacji wzorcow zagranicznych?!. Od-
rebnos¢ procesu historycznoliterackiego w Rosji byta spowo-
dowana wielowickowa separacjg kultury rosyjskiej od Zacho-
du, ktéra determinowala jej swoistos¢ i wlasne _drogi rozwo-
jowe. Dopiero posuni¢cia reformatorskie Piotra I, a pdzniej
wybuch Wielkiej Rewolucji Francuskiej oraz dzieje wojen
napoleonskich wzmogly zainteresowanie_Rosjan przemianami
w zyciu kulturalnym, osiggni¢ciami artystycznymi Europej-
czykow. Kazimiera Lis, badaczka powinowactw rosyjsko-
zachodnich, wyjasnia, ze literatura rosyjska w pierwszym
dwudziestoleciu XIX wieku, pomimo ozywienia kontaktow
intelektualnych z Zachodem, wciaz jeszcze ,,nadrabiata row-
niez wczesniejsze zaleglosci wobec literatury Europy i dlatego
najnowsze, romantyczne trendy z koniecznosci koegzystowaty
w niej z bardzo zywotnymi nadal nurtami klasycystycznymi i
sentymentalnymi, naktadajgc si¢ na siebie i zwalczajac nawza-
jem, co w konsekwencji dawato dalece ztozong mozaike kon-
wengcji 1 manier. Komplikuje to wszystkie wysitki precyzyjne-
go okre$lenia czasu przetomu romantycznego w Rosji”?. Hu-
manisci rosyjscy podejmowali gtownie wyzwania, jakie sta-
wiali przed nimi idealiSci niemieccy. Rozpowszechnianiu za-
lozen filozofii idealistycznej wsrdd inteligencji lat 20-tych i
30-tych XIX wieku sprzyjaty kotka (zwtaszcza kotko Mikotaja
Stankiewicza), przyjacielskie stowarzyszenia®, salony, prasa.
Dyskusje prowadzone w salonach oraz literackich zrzesze-
niach znalazty odzwierciedlenie w licznych artykutach kry-
tycznych, poswigconych wspolnocie sztuk. Najpopularniejsze
z nich to: Spacer do Akademii Sztuk Pigknych Konstantego
Batiuszkowa, Rzezba, malarstwo i muzyka Dymitra Wieniewi-

24 Por.: L. Suchanek, Problemy romantyzmu...; K. Galon-Kurkowa,
Romantyzm rosyjski..., B. Galster, Paralele romantyczne....

25 K. Lis, Romantycy. Powinowactwa rosyjsko-europejskie, Kielce
1998, s. 18-19.

26 Wolne Stowarzyszenie Milo$nikow Literatury, Nauk i Sztuk Pigk-
nych bylo bodajze najbardziej zastuzona organizacja gloszaca uniwersalizm
artystyczny. Zob.: B. Mucha, Z problematyki romantycznej syntezy sztuk w
Rosji, ,,Przeglad Rusycystyczny”, zeszyt 3-4 (1991), s. 18.
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tinowa, O sztukach pieknych Wasilija Zukowskiego®’. Tajne
towarzystwo Lubomudréw propagowato (poczatkowo na ta-
mach almanachu ,,Mnemozyna”, a nast¢pnie na stronicach
pisma ,,Moskowskij Wiestnik™) podstawy idealizmu transcen-
dentalnego Friedricha Schellinga, tudziez poglady braci Augu-
sta i Friedricha Schleglow?®. Trudno jednoznacznie orzekaé:
czy faktycznie tezy wyzej wymienionych teoretykéw oddzia-
lywaty na system estetyczny Michaila Lermontowa. Tworca
nie pozostawil zadnych deklaracji teoretycznych, za wyjat-
kiem kilku programowych wierszy mowiacych o postannic-
twie, o przeznaczeniu poety-piewcy: Poeta (Kiedy Rafael,
mistrz natchniony...)*°, Stawa *°, 11 czerwca 1831 roku®', Nie,
jam nie Byron...’?, Chce zy¢, chee smutku! Zbyt wesolo...>, Sq
stowa — ich znaczenie...**, Prorok®. Z drugiej strony biogra-
fowie przywykli uznawac za fakt jego wczesne zainteresowa-
nie schellingianizmem?®, nierzadko widza jawne analogie po-
miedzy wlasciwym dla artysty relatywnym pojmowaniem ka-
tegorii dobra i zta a dialektyka filozofa, ale nie powotujg si¢ na
zadne dokumenty, ktore udowadnialyby zamierzong inspiracj¢
Schellingianska nauka o sztuce. Zreszta w swej zasadniczej

27 1bid., s. 19.

28 F. Schlegel ujrzat w potedze idealizmu (obecnego w nauce o przyro-
dzie Schellinga) potencj¢ mitotworcza. Obudzenie tej sity, jak wierzyl, stwo-
rzyloby uniwersalny grunt dla rozwoju wszelkiej poezji, sztuki i wyrazania
zycia. Zob.: G. Lukacs, W strone romantycznej filozofii zycia..., [w:] Pisma
krytyczno-teoretyczne Gyorga Lukdcsa 1908-1932, przet. Cz. Tarnogodrski,
Warszawa 1994, s. 69.

2 [oom (Kozoa Pagpasns edoxnosenneiii....), 1828.

30 Crasa, 1830 lub 1831.

31 1831-20 utons 11 Ons.

32 Hem, s ne Baiipon, s Opyeoii..., 1832.

3 A oicumo xouy! Xouy neuanu..., 1832.

34 Ecmo peuu — 3uauenve..., 1840.

35 Ipopox, 1841.

36 Wiadomo, ze w latach nauki w Szlacheckim Pensjonacie
Uniwersyteckim Lermontow miat kontakt z czotowymi przedstawicielami
schellingianizmu rosyjskiego — Siemionem Raicem (znanym publicysta,
poeta, znawca literatur starozytnych i teorii wiersza) oraz Michailem
Pawlowem (wybitnym profesorem fizyki).
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pracy z dziedziny estetyki (podsumowujgcej przemyslenia za-
warte w poprzednich dzielach) filozof nie zdazyt opublikowac
za zycia. Uczynil to jego syn w roku 1859, a wigc Michait
Lermontow (zmarty o osiemnascie lat wcze$niej), nie miat
mozliwosci zapoznania si¢ z nig. Dlatego nie mozemy przypi-
sa¢ myslicielowi roli bezposredniego nauczyciela poety.
Schelling postrzegat wszechswiat w kategoriach zywego
utworu artystycznego. Zaktadat, ze 1/ wszelka sztuka zasadza
si¢ na jednosci tego, co realne (czyli rozumnego, §wiadomego
ksztattowania) i tego, co idealne (irracjonalnego, intuicyjnego
tworzenia). Bezwarunkowa zasada i przyczyna organicznej
jedno$ci jest pierwotna absolutna tozsamo$¢ przedmiotu i
podmiotu, czesci i catosci; 2/ sztuka przedstawia idee powra-
cania do wiecznego pigkna, niepodzielnego absolutu, a skoro
tak, to jednostkowe (odrebne) jej formy sg formami tegoz
Uniwersum?’.

W przeciagu nastgpnych dziesigcioleci syntetyczne ujecie
form tworczosci stopniowo tracito powszechno$¢ i wage na
rzecz catkowicie odmiennej dominanty wyrazu stylowego (na-
turalizmu 1 realizmu). Tymczasem po fazie czgSciowego za-
pomnienia dawna wizja odzyta w §wiadomosci artystycznej i
w teoretycznej wyktadni wraz z nadej$ciem przelomu moder-
nistycznego. Idea syntezy, zyskujaca status nierozdzielnej jed-
nosci, prawdziwe odrodzenie zawdzigcza symbolistom, ktorzy
nadali owemu romantycznemu dziedzictwu wymowe niepo-
rownywalnie szerszg i gltebszg. W Rosji tamtych czaséw org-
downicy metafizycznego nurtu symbolistycznego — Wiadimir
Sotowjow, Andriej Biely — we wiasnych dalekosigznych, uni-
wersalistycznych planach przekraczali sfere sztuki. Wystagpili
oni z oryginalng propozycja stworzenia wszechogarniajacej
syntezy, obejmujacej nauke, filozofie, religic oraz tworczosé
artystyczng. Tworcy schytku XIX i1 poczatku XX wieku za-
szczepili podobne tendencje rowniez inicjatorom teatru rosyj-
skiego, ktorzy znaczeniowo wzbogacili zainicjowany juz_pro-

37 F.W.J. Schelling, Filozofia sztuki, przet. K. Krzemieniowa, Warsza-
wa 1983, s. 51.
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ces Wielkiej Reformy Teatralnej. Wypracowali oni nowatorski
model kontaktu odbiorcy z dzielem. Postulowali odejécie od
prymatu stowa i uswiadamiali konieczno$¢ ,,wychowania no-
wego widza zaangazowanego”, wspottworzacego Swiat przed-
stawiony wspdlnie z aktywnym autorem i aktorami. Obecnie,
w czasach zaawansowanych technologii informatycznych, in-
tegracja estetyczna zyskata zupelnie nowa aktualno$¢. Stata si¢
ona nie tylko domeng kinematografii, okreslanej mianem X
Muzy. Jej ogromng site oddzialywania doceniajg dzi$§ specjali-
sci od reklamy, wirtualnych gier komputerowych, catoksztattu
kultury multimedialnej, wspotczesnych form inter- i transme-
dialnosci.

Reasumujac, synteza sztuk jest ideg nadzwyczaj nosna,
zywotng, wymykajaca si¢ z wasko pojetych ram historycz-
nych, urastajgcg do rangi warto$ci ponadczasowej.Z tego_po-
wodu mogtaby sta¢ si¢ perspektywicznym punktem odniesie-
nia dla proby zbadania sposobu istnienia kategorii obrazowo-
$ci malarskiej i muzycznosci w poezji Michaita Lermontowa.
Wykrycie §ladow funkcjonowania koncepcji jednosci sztuki w
artystycznym $wiecie poety odstoniloby jego najwigkszy po-
tencjat, czyli funkcje ponadczasowego ,,awatara”, laczacego
zdobycze epok przesztych z pradami wspdtczesnymi. Takie
podejscie stawia spuscizne poety w interesujgcym swietle. Po-
zwala wznie$¢ si¢ ponad partykularyzm sadow, wydoby¢ po-
ktady tresciowe poezji zdolnej do ideowego 1 historycznego
»samoprzekroczenia”. Zarysowujac zasadniczy kontekst ba-
dawczy stajemy przed kwestia fundamentalng dla naszych
rozwazan. Mowa o naukowym argumentowaniu, uzasadnianiu
wiary w potencjalne pokrewienstwo poezji, sztuk wizulanych i
muzyki. Ze wzgledu na ztozono$¢ pytania powinnis§my znow
wyjs$¢ od najwczesniejszych stwierdzen, przywota¢ oceny, zre-
ferowaé pokrotce wazniejsze opinie, aby nie wywaza¢ drzwi
dawno otwartych, a takze nie wpa$¢ w czyhajace na kazdym
kroku putapki terminologiczne.

Spér o istnienie paraleli literacko-malarskich ma bardzo
dhuga tradycje. Jego korzenie tkwig w do$¢ jeszcze sporadycz-
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nych, niezobowiazujacych konstatacjach Platona (Panstwo,
ks.X), Arystotelesa (Sztuka poetycka), Cycerona (Rozmowy
tuskulanskie, ks.V). Do najstarszych i najbardziej znanych ze-
stawien sztuki stowa z obrazem malowanym zalicza si¢ wyra-
zenie Horacego: ,,Ut pictura poesis” i zdanie Symonidesa z
Keos: ,,Malarstwo jest milczaca poezja, a poezja moéwigcym
malarstwem”. Jednak nawet_starozytni uczeni wskazywali na
roznice dzielgce literature i wizerunki plastyczne. Dion z Pru-
sy w legendarnej Mowie Olimpijskiej oznajmil, iz determinan-
tami deskrypcji stownej sg procesualno$¢ oraz linearnosc.
Tekst rozwija si¢ w czasie, odtwarza ruch, podczas gdy obraz
— zastygly na ptotnie — utrwala zdarzenia rownolegte®®. Hora-
cjanskie hasto ,,ut pictura poesis” (interpretowane literalnie)
pozostawato zywe w $redniowieczu, w epoce odrodzenia i
baroku. Zakwestionowane zostato przez teoretykdw oswiece-
nia. Wsréd uczonych tego okresu panowato powszechne prze-
swiadczenie o symultanizmie malarstwa, rownolegle przed-
stawiajgcego fragmenty rzeczywistosci i sukcesywnosci opisu
poetyckiego. Zapatrywania te daty o sobie zna¢ w materiali-
stycznej nauce Gottholda Ephraima Lessinga®. Przewarto-
sciowanie dotychczasowych racji stato si¢ mozliwe dzigki po-
znawczej goraczce romantycznej, z jej mistycyzmem, ideali-
stycznym kultem imaginacji (czyli umystowej sfery powsta-
wania obrazow) i apoteoza poezjotworczej sity imagogenicz-
nej. Wiodace znaczenie zndw poczeta odzyskiwaé teza o wy-
gladotworczej dyspozycji poezji, ale szalenstwo zacierania
granic spowodowalo rownoczesnie chaos pojeciowy. W upo-
rzadkowany system nomenklatury teoretycznoliterackiej wdar-
la si¢ nieprecyzyjnos¢, wieloznaczno$é. Pewne pojecia estety-
ki ulegty niebezpiecznemu odrealnieniu, zmetaforyzowaniu.
Dalsze dzieje sporu o hipotetyczng obrazowos¢ literatury
nie zaowocowaty rozwiklaniem sprawy. Najnowsze opraco-
wania nieprzerwanie proponuja uj¢cia niejednomysine, bywa,

38 H. Markiewicz, Wymiary dzieta literackiego, Krakoéw 1984, s.11.

39 Zob.: GE. Lessing, Laokoon, czyli o granicach malarstwa i poezji, cz. 1,
przet. H. Zymon-Dgbicki, Wroctaw 1962. Oryginalne dzielo pierwotnie zostato
opublikowane w roku 1766.
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ze diametralnie sprzeczne, obfitujace w wiele niejasnos$ci.
Chcac wiarygodnie i, nade wszystko, konsekwentnie poruszaé
si¢ W niepewnej przestrzeni termindéw, ich definicji, wielora-
kich propozycji rozumienia, oprzemy si¢ na ustaleniach Sewe-
ryny Wystouch, jako ze sg najblizsze naszej metodologiczne;j
optyce. Dlaczego warto polega¢ na do§wiadczeniu wlasnie tej
humanistki? Jakie novum wnosi ona do wspoétczesnych prze-
myslen teoretycznoliterackich? Ot6z, zdaniem Wystouch, ma-
larstwo 1 literature tgcza analogie funkcjonalne, np. wykorzy-
stanie perspektywy (stwarzanie iluzji gl¢bi przestrzennej, wra-
zenia oddalenia, rozmywania si¢ konturéow obiektow). Tozsa-
me moga by¢ tez kategorie formalne: plasko$¢ — przestrzen-
no$¢ (brytowatosc), wklestos¢ — wypuktos¢, pustka — petnia,
jasnos¢ — ciemnos$¢, element — catos¢. Jednak tym, co najgle-
biej moze jednoczy¢ obie dziedziny sg analogiczne sposoby
swiatoodczuwania, wspolne mechanizmy postrzegania $wia-
ta*'. Jakze chetnie (nieco naiwnie) w charakterystyce opisu
literackiego stosujemy nazewnictwo ,,malarskie”. Uzywamy
termindéw: rysunek, szkic, kontur, portret, pejzaz, kontrast,
barwnos¢, malowniczo$¢, tlo akcji, pierwszy i drugi plan itd.
Mowimy o opisach realistycznych, impresjonistycznych, eks-
presjonistycznych, kubistycznych. Nie zawsze jestesmy $wia-
domi, iz zapozyczanie podobnych terminéw ma sens, jezeli
,uswiadamia identyczno$¢ operacji (...), ktore prowadza do
specyficznego uksztalttowania podmiotu (postawa «obiektyw-
na» lub «wrazeniowa», emocjonalna)”™!,

W badaniach interdyscyplinarnych rozgranicza si¢ bezpo-
srednie wplywanie bodzcow na organy wzroku badz shuchu (z
czym mamy do czynienia w trakcie odbioru malowidta, rysun-
ku, rzezby, konstrukcji architektonicznej, muzyki, uktadu ta-
necznego, spektaklu teatralnego, film) i wywotywanie skoja-
rzen wzrokowych lub stuchowych posrednio poprzez stymu-

40'S. Wystouch, Literatura a sztuki wizualne, Warszawa 1994, s. 24-25.

41§, Wystouch, Literatura i obraz. Tereny strukturalnej wspdlnoty
sztuk, [w:] Intersemiotycznos$¢. Literatura wobec innych sztuk (i odwrotnie),
red. S. Balbus, Krakow 2004, s. 25.
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lowanie, uruchamianie wyobrazni. Poniewaz rzeczywisto$¢
zmystowa tekstu jezykowego konkretyzuje si¢ wytacznie w
procesie poznania mentalnego, to sita i rodzaj przezy¢ este-
tycznych zaleze¢ beda od jednostkowych predyspozycji, do-
swiadczenia osoby odczytujacej informacj¢. Percepcja przeka-
zu podlega wiec prawu subiektywizacji. Ow psychologiczny
aspekt percepcji sktania niektérych badaczy do formutowania
skrajnych sadow o niemoznosci przydawania stowu funkcji
posredniego ,,aktywizatora” zmystow. W obronie negowanej
predyspozycji literatury stangl znamienity filozof poczatku
XX wieku, Johannes Volkelt. Jego poglad jawit si¢ jako wy-
bitnie postgpowy, zwazywszy na czas, w ktorym zyl i wypo-
wiadat si¢. Utrzymywal, ze ogladowos¢ wyobrazeniowa staje
si¢ jakoscig estetyczng nawet wtedy, gdy czytelnik zdaje sobie
spraw¢ z samej mo z 11w o § ¢ i powstawania asocjacji senso-
rycznych*?. W obszar tychze rozstrzygnie¢ wpisuje si¢ stwier-
dzenie polskiego humanisty Stanistawa Ossowskiego, jakoby
0 warto$ci obrazowej opisu artystycznego $wiadczyty nie wa-
lory plastyczne, ktore czytelnik przezywa aktualnie w kontak-
cie z dzielem, lecz obrazy, jakie opis m 6 gt b y wywolaé. Al-
bowiem nierzadka bywa sytuacja, kiedy bezobrazowy odbior
opisywanych przedmiotéw wznieca poczucie ich wyobrazal-
no$ci*. Wychodzac z podobnych przestanek wspoiczesni lite-
raturoznawcy przewaznie uznajg za zasadne i celowe wiacze-
nie w zakres badan nastepujacych pojec: ,,przedstawienia wy-
obrazeniowe”, ,,wyobrazenia wizualne, akustyczne, motorycz-
ne”, ,intelektualne efekty ogladowe™.

Znacznie wigcej watpliwosci (od problemu pikturalnych
potencji tekstu) w historii nauki o literaturze budzita kontro-
wersyjna kategoria ,,muzycznosci”. Gwattowny wzrost zainte-
resowan zagadnieniem filiacji literacko-muzycznych przynio-
sta kultura modernistyczna. Owczeéni estetycy swoja uwage
koncentrowali nie tyle na porownywaniu wiasciwosci verbum

4 H. Markiewicz, op. cit., s.27.

4 8. Ossowski, U podstaw estetyki, Warszawa 1966, s. 261.

4 Por.: J. Dudek, Ut pictura poesis..., [w:] Intersemiotycznosé, op. cit., s.
163-165.
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1 obrazu, ile na $piewo-rytmicznych zroditach poezji. Glosili
potrzebe zblizenia sztuki stowa do muzyki — pierwotnej nie-
werbalnej mowy przyrody, wyrazajacej niewypowiadalne. Ce-
nili w muzyce jej abstrakcyjnos¢, transcendentnosé, ekspre-
syjnos$¢, irracjonalno$é¢, uduchowienie, ptynnos¢, site tagodze-
nia oboczno$ci, taczenia przeciwienstw, rozmywania granic.
Prapoczatek poezji wigzali z piesnig, doktadnie — z tradycje
orfickg (Orfeusz — na poty mityczna, na poly historyczna po-
sta¢ poety-barda) lub siegali jeszcze dalej w przesztos¢, do
epoki archaicznej (Grecja, ok. 650 - 450 p.n.e.), kiedy poetow
zwano ,,$piewakami” (a prezentacja utworow lirycznych od-
bywata si¢ nie poprzez deklamacje, lecz $piew przy dzwickach
liry czy kitary). Dusz¢ muzyki — rytm — neoromantycy utoz-
samiali z istotg Zycia 1 w rytmie upatrywali praosnowe, zacza-
tek poetyckich schematéw metrycznych.

W XXI w. ukazato si¢ stosunkowo niewiele nowatorskich
prac systematyzujacych wiedz¢ ogolng odnosnie muzycznosci
form wierszowych. Wbrew intensywnemu rozwojowi tzw.
komparatystyki interdyscyplinarnej dylemat ten jest traktowa-
ny w literaturoznawstwie i lingwistyce do$¢ marginalnie, epi-
zodycznie. Sposrdd istniejagcych na specjalne odnotowanie
zashuguja publikacje (wspomnianego wczesniej) Borisa Ej-
chenbauma, Wiktora Zyrmunskiego®’, Aleksandra Etkinda,
Jerzego Skarbowskiego, Czeslawa Zgorzelskiego i Andrzeja
Hejmeja.

Ejchenbaum — jeden z tworcoéw rosyjskiej szkoty formal-
nej — wyodrebnit styl tzw. liryki $piewnej, melodyjnej (w oryg.
,HareBHas nupuka”), gdzie dominuje zadanie muzyczne. Li-
ryka zaliczana do wspomnianego stylu bazuje na trdjzglosko-
wym metrum (anapescie, amfibrachach, daktylach) typowych
dla ballad angielskich®.

45 Rozmyslania B. Ejchenbauma i W. Zyrmunskiego wyznaczyly
charakter i uformowaly nastawienia badawcze wspolczesnej wersologii.

46 B. Diixenbaym, Menoouka pycckozo nupuyeckozo cmuxa, Ilerepoypr
1922,s. 7.
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Polemike z Ejchenbaumem podjat Zyrmunski, sprzeciwia-
jac si¢ rozbiorowi frazy, analizowaniu kazdego cztonu odreb-
nie, w oderwaniu od struktury znaczeniowej. Jezykoznawca
wyrazil przekonanie o istnieniu waznej zaleznosci miedzy in-
tonacjg sktadniowsg, zabarwieniem emocjonalnym, a znacze-
niem sekwencji slownych?’. Nurtowato go takze zjawisko
rytmu, do$¢ lakonicznie wyjasniane przez wersologéw. Argu-
mentowal, ze w poezji, jak w sztuce przedmiotowej, tema-
tycznej, nie wystepuje czysty muzyczny rytm i melodia.
Zmienne tony samoglosek z nieuporzadkowanymi interwatami
i nicharmonijne szumy spolgtosek sg niewdzigcznym materia-
lem dla utworzenia $cisle formalnej kompozycji muzycznej, a
nieokreslona diugos$¢ sylab, nierowna moc akcentow prze-
szkadzaja w bezwzglednej realizacji zasady rytmicznej. Mimo
to byt pewien, ze niedoskonaly akustycznie rytm wierszowy
tworzy wszelakojedno$§éznaczeniowag®

Z formalistycznym schematyzmem rosyjskich lingwistow
zmierzyt si¢ po latach Aleksander Etkind. W dysertacji Dzwiek
i sens podkreslt, iz modele kompozycyjne gatunkéow poetyc-
kich — stajac si¢ sktadnikami tresci — zblizaja poezje do muzy-
ki w wigkszym stopniu, niz przypuszczat Zyrmunski. Za naji-
stotniejszy pierwiastek, spokrewniajacy dwie odmiany wyrazu
artystycznego, autor uwazat ich ukierunkowanie na osiggnig-
cie dynamicznej catosciowosci®.

Korespondencje poezji i muzyki zdecydowanie zakwe-
stionowal Tadeusz Szulc*®. Postulowal on wyeliminowanie
tejze tematyki z debat filologicznych, a w pierwszym rzedzie z
roztrzasan o profilu literaturoznawczym. Podobnego zdania
byli René Wellek i Austin Warren, zwalczajacy metode po-
rownywania tych dziedzin sztuki. Wedle ich przekonan, pisarz
kreujagcy dzielo mys$li wylacznie kategoriami jezykowo-
pojeciowymi®!.

47 B.M. Xupmynckuii, Teopus rumepamypol, Jlenuurpan 1977, s. 71.
4 B.M. Xupmynckui, Teopus cmuxa, Jlenunrpan 1975, s. 470.

4 AM. Drxunn, 36yk u cusicn, Cankr-IlerepOypr 1980, s. 371.

30 Zob.: T. Szulc, Muzyka w dziele literackim, Warszawa 1937.

51 Zob.: R. Welles, A. Warren, Teoria literatury, Warszawa 1976.
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Celowos¢ 1 owocnos¢ metodologii komparatystycznej z
cala pewnoscig dokumentuja odkrycia Tadeusza Makowiec-
kiego™¥, ktory wyrdznit nastepujace aspekty zgodnosci ekspre-
sji poetyckiej 1 muzyczne;j:

a/ tzw. eufonie, czyli akustyke mowy (zespoty dzwigko-
wo-szmerowe, zrytmizowane, pozwalajgce ujaé si¢ z nau-
kowa precyzja i dajace w efekcie wrazenie estetyczne),

b/ sposob transponowania tresci (niuanse, sugestie),

¢/ kompozycje (wariacje motywow, leitmotivy, zapowie-
dzi uwerturowe, refreny).

Na korzys¢ idei ,,muzyczno$ci” jezyka poezji przemawia-
ja ponadto dywagacje Jerzego Skarbowskiego. Pianista, pisarz
1 publicysta w jednym ze swoich referatow zilustrowat przy
pomocy wykresu foniczny wachlarz samogtosek:

Na wykresie wznoszace si¢ samogloski ,jasne” a, e, e, i
odpowiadaja symetrycznie opadajagcym g, o, u (biegun ,,ciem-
ny”’). Oznacza to, ze mogg by¢ no$nikami tadunku emocjonal-
nego, moga posiada¢ okres§lone odcienie semantyczne®.

32 T. Makowiecki, Muzyka w tworczosci Wyspiarskiego, Torun 1955, s.7.

3 Komentarz J. Skarbowskiego stanowi poglebiong kontynuacje mysli
Helmholtza i Tennera, ktorzy probowali wykaza¢ sugestywnos¢ samoglosek,
rzutowanie ich brzmienia na psychike cztowieka. Zob.: J. Skarbowski, Literatura
— muzyka. Zblizenia i dialogi, Warszawa 1981, s. 12.
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Do$¢ ostrozne stanowisko w sprawie muzycznych uwi-
ktan sztuki pisarskiej, gtownie przez wzglad na przebieg do-
tychczasowych poczynan nauki na wzmiankowanym terenie,
zajat Czestaw Zgorzelski. Brdzo sceptycznie ustosunkowat si¢
do bezkrytycznego orzekania o identyczno$ci cech wypowie-
dzi lirycznej 1 muzyki, cho¢ wtasnie liryke uznawat za obszar
najodpowiedniejszy dla prowadzenia analiz poréwnawczych
(rezygnacja z wi¢zi fabularnej, podporzadkowanie przestrzeni
przedstawien funkcji emotywnej, a uktadéw brzmieniowych —
ekspresywnej). Kompetencje, nakazujace Zgorzelskiemu za-
chowanie dystansu wobec omawianych zjawisk, pomogly mu
obnazy¢ znamienny paradoks: takie okreslenia, jak: ,,$piew-
nos$¢”, ,rytmicznos¢”, ,,melodyjnos¢” (w sensie zabarwienia
intonacyjnego), odniesione do tekstu z reguty nie budzg za-
strzezen naukowych! Literaturoznawcy sg w stanie precyzyj-
nie, konkretnie sklasyfikowa¢ i1 opisa¢ rzeczone zjawiska.
»Muzyczno$¢” za§ pozostaje w sferze terminéw umownych,
metaforycznych, niedookre§lonych. W opnii Zgorzelskiego, ze
wszystkich kwalifikacji najblizsza muzyce jest intonacja poet-
ycka (wahanie wzniesien i spadkoéw tonu). Materiat poezji, na
podobienstwo muzycznego, podporzadkowany zostaje wyz-
szej idei organizujacej. Poeta i kompozytor — obaj $wiadomie
przezwyci¢zaja chaos dzwickoéw. Jednakowoz, konkluduje
teoretyk, nie dysponujemy narzedziami, ani nie mamy dosta-
tecznych podstaw azeby konfrontowac¢ wspotgranie samoglo-
sek 1 spotglosek stow z barwa brzmien w muzyce na zasadzie
doktadnej ekwiwalencji, idealnej odpowiedniosci. Dlatego
wolno nam jedynie stwierdzi¢ zachodzenie jakiej$ ,,zadanio-
wej” zbiezno$ci pomiedzy tworczo-ksztattujagcym dziataniem
pisarza i muzyka — w jednym i drugim przypadku dziatanie to
zmierza do skonstruowania organizacji fonicznej naddanej nad
pierwotnym budulcem®®.

Ze stereotypowym ujmowaniem ,muzycznosci”’ (jako
enigmatycznego, nieokreslonego blizej zjawiska w literaturze)

% Cz. Zgorzelski, Elementy ,, muzycznosci” w poezji lirycznej, [w:] Prace
ofiarowane Henrykowi Markiewiczowi, red. T. Weiss, Krakow 1984, s. 13-14.
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walczyt Andrzej Hejmej. Rozroznit i w sposéb klarowny zde-
finiowat tzw. muzyczno$¢ (bez cudzystowu) stopnia I, II 1 III.
Pierwszy stopien odnosi si¢ do sfery instrumentacji dzwigko-
wej. Drugi dotyczy tematyzowania muzyki. Trzeci sprowadza
si¢ do interpretacji form i technik muzycznych w dziele lite-
rackim. Chodzi w danym wypadku wytacznie o artystyczng
interpretacje konstrukcji utworu muzycznego, ewentualnie o
funkcjonowanie jej w sensie retorycznym, nie za§ o przekta-
dalno$¢ dostownie intersemiotyczng, ktora jest niemozliwa z
powodu braku ekwiwalentow znakowych®’. Na podstawie ob-
serwacji Hejmeja mozna wywnioskowac, ze tekst artystyczny
posiada moc ogniskowania, zageszczania walorow wyobraze-
niowych i brzmieniowych przynaleznych jezykowi w ogole
oraz podnoszenia owych atrybutéw na wyzszy poziom upo-
rzadkowania.

W oparciu o przedstawiong wiedzg, przytoczone konklu-
zje 1 analizy, nie wnikajac w zawito$ci kwestii psychicznego
przetwarzania przez odbiorce¢ brzmien stow na pojecia, a na-
stepnie na obrazy wizualne badz dzwigkowe (wkroczyliby$my
wowczas na grunt psychologii tworczosci i psychologii per-
cepcji), skupimy si¢ teraz na wybranych przejawach kreacji
jezykowej, ktéore buduja w dzietach Michaita Lermontowa
znaczace kategorie malarskosci i muzycznosci. Rozpatrzymy
je A/ réwnolegle — w ich wzajemnych korelacjach, B/ dwuto-
rowo — na ptaszczyznach: 1/ tematycznej (idee odnoszace si¢
do wytwordéw malarstwa i muzyki ), 2/ strukturalnej (chwyty
ustanawiajgce diapazon wspolodniesien miedzy poezja, sztu-
kami wizualnymy a muzyka). W kontekscie dialektycznych
uje¢ owych kategorii tezy wyj$ciowe brzmig ostroznie. Poszu-
kiwanie na terenie tekstu literackiego sygnatow dialogu sztuk
jest zadaniem problematycznym. Literatura postuguje si¢ abs-
trakcyjnymi znakami graficznymi, dalekimi od oznaczanego
za ich pomoca przedmiotu, zjawiska czy wyrazanego uczucia.
Granice badan interdyscyplinarnych wyznacza tutaj jeden spe-

3 A. Hejmej, Muzycznosé dzieta literackiego, Wroctaw 2001, s. 59-60.
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cyficznie uksztattowany material i jedynie stowo petni¢ moze
funkcj¢ potencjalnego medium integracji.

Poniewaz przyjeta przez nas optyka poznawcza nie zakla-
da genetyczno-biograficznego ujecia postawionego problemu,
z pola widzenia zostang wyeliminowane te spekulacje kry-
tyczno-badawcze, ktére oscyluja wokot miejsca malarstwa i
muzyki w zyciu prywatnym poety*® (jego edukacji, osobistych
preferencji, gustdw, zamitowan, wszechstronnych uzdolnien
artystycznych®’).

36 Sprawdzone fakty zawierajg prace: E. Kaun, A. HoBukosa, My3bika
B J)KM3HHU U TBOpuecTBe JlepmoHTOBa, ,,CoBeTckas mys3sika” Ne 9-10, 1939 ;
E. Kann, JlepmoHTOB U My3blka, [w:] PomaHCBl HIECHH pyccKUX
xommo3utopoB XIX cr. Ha Tekctel JlepMoHTOBa (HOTHBIH COOpPHHK),
»Mysruz” 1941. Zob. takze: U. Diirec, My3blka B XH3HH H TBOPYECTBE
JlepmonroBa, [w:] JIuteparypHoe Hacaencrso, Mocksa 1948.

37 Poeta od dziecinstwa wykazywat zdolnosci plastyczne na réwni z
muzykalnymi. Obdarzony wyobraznig przestrzenna i stuchem pobierat lek-
cje rysunku, $piewu, gry na skrzypcach oraz na fortepianie u profesjonal-
nych artystow. Wrozono mu karier¢ malarza badZz muzyka. W 1829 r. Ler-
montow publicznie wykonat allegro z koncertu skrzypcowego L. Maurera,
uchodzace za trudne pod wzgledem technicznym. Pozostawil bogaty zbior
wiasnych rysunkow, akwareli, obrazoéw olejnych, a takze litografie.
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Rozdzial I: Jezykowa stymulacja wyobrazen sluchowo-
wizualnych w tekstach poetyckich Michaila Lermontowa

Rozdzial Ia: Brzmienia barw i barwy brzmien, czyli o0 wzajemnym
os$wietlaniu si¢ systemu dZwiekowego i leksyki kolorystycznej

Podstawowymi, najbardziej rozpowszechnionymi $rodkami
stownymi oddajacymi barwy sg epitety i, rzadziej, poréwnania.
Epitet — to, zdawatoby si¢, najprostszy chwyt poetycki opisany
przez stylistyke. Jednak w poezji pelni zadanie wcale nie
banalne. Eksponuje najistotniejsza ceche Iub zespot jaskrawych
cech charakteryzowanego przedmiotu, wysuwa je na pierwszy
plan, sugeruje odbiorcy ich wage, nieprzypadkowosc,
szczegblne obcigzenie semantyczne. Doboér przymiotnika
odzwierciedla mechanizm dzialan twoérczych w  ogdle:
zageszcza, skupia (niczym soczewka) subiektywne wrazenia
jednostki wywotane rzeczywista obserwacja lub wizja. Dobie-
rajac jedno okreslenie tworca wydobywa wazka z wlasnego
punktu widzenia jakos¢ obiektu, ukazuje indywidualng
wrazliwo§¢ kreacyjng. Epitety barwne nadaja obrazom
poetyckim Michaita Lermontowa znamienng wyrazistosc.
Unaoczniajg kolizje, punkty spiecia, progi graniczne. Posiadaja
rozlegly diapazon odcieni ksztattujacych réznorodne znaczenia;
majg wydzwigk emocjonalny, psychologiczny.

Wcezesng  poezjg  zdominowaly stale zwroty z
przymiotnikami «blady» (OmemabIif) 1 «czarny» (YSpHBIH).
Najwiecej sensotworcze zastosowanie teksty: Na piers sie
pochyl... (K**%)°% i Chociaz déwieki radosci...(Pomanc)”.
Przyjrzyjmy si¢ dwom tekstom, wyposazonym w epitety nader
oszczedne, ascetyczne, kojarzace si¢ z graficznymi szkicami,
czarno-biatymi rysunkami w sztukach plastycznych:

38 K**x 1830 lub 1831. Tytuty utwordw przytaczanych po raz pierw-
szy beda podawane w przypisie w oryginalnej wersji jezykowej z ukazaniem
daty ich powstania.

3 Pomanc, 1830 lub 1831.
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K *** (fragment)®

JIxo60BB MOsI BCe cep/Irie 3aHsIa,

W 4ro x, B3rIsHA Ha OJIEAHBIN IIBET YEIa.

Ha HeM ThI BUIUIIE CJICH CTPACTEH YCHYBIIUX,
Tak pano o6ysBUIMX *U3HB MO0 [1, 176]°!

Blade czolo — zazwyczaj oznaka zrdwnowazenia, a nawet
chtodu duchowego — w tym systemie znaczeniowym staje si¢
$wiadectwem przezytych cierpien podmiotu, stabym odbiciem
dawnych rozterek, gasnacym, lecz wcigz zywym odblaskiem
zaru wielkich uniesien, szalenstwa minionych dni. Blado$¢
koreluje z nastrojem smutku i zalu, wygasania, wiedni¢cia
niegdy$ gorejacej namietnosci. Aczkolwiek nie oznacza
catkowitej ,,$mierci” uczucia. Jej akcent semantyczny
wskazuje raczej na czynno$¢ odchodzenia, przemijania
utrwalong w  $ladzie («$lad pragnien uspionych»).
Przejsciowos$¢ stanu sugeruja wielokrotne powtdrzenia
»ptynnego” dzwigku -n- (pol. 1, 1): 1. 6aeagnoe — yeno —
SBISJIO — HAOJIOMATCIBHBIM — TepeHecao — ObLIo; 2.
JM000Bb — 3aHsJIa — B3TJISIHU — OJETHBIA — deia — CICT.

Brzmienie wyj$ciowego epitetu powraca tg sama
wyrézniong spotgloska w kolejnych wersach, stwarzajac
wrazenie echa...

Zwroty ze stfowem «czarny»: «4epHBIE MBICTH» («czarne
mysli»), «gepHbIe TyMBD» (Synonim), «KU3HbL YepHay («czarne
zycie»), czesto pojawiajace si¢ w pierwszych probach

%0 ML.IO. JlepmontoB, M3bpannvie npouseedenus é 06yx tomax, red.
KXK. Bbyxwmeiiep, Mocksa-Jlenunrpag 1964. Dalej fragmenty tekstow
zrodtowych cytowane beda wedtug tego wydania z ukazaniem tomu i strony.

1 Przel. S. Pollak: «Mito$¢ mi cale serce wypehita, / Coz, spojrzyj:
czoto bladoécig okryta. / Dostrzezesz na nim $lad pragnien uspionych, / Co
wczesnie wziely zycie we wladanie;». Zob.: M. Lermontow, Wiersze i
poematy, Warszawa 1980, s.75. Dalej polskie przektady utwordéw
przytaczane beda (jesli nie ukazano inaczej) wedlug tego wydania. Polskie
przektady dziel umieszczone zostaty w przypisie, gdyz thumaczenia czgsto
sa nieadekwatne wobec wersji rosyjskie;j.
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lirycznych, pelnig funkcje synonimoéw pojeé: mroczny,
ponury, przygngbiajacy, beznadziejny. Niekiedy uzywane sa w
znaczeniu metaforycznym — «4epHble CHBI» («czarne sny»),
«uepHas wu3MeHa» («czarna zdrada»), «uepHas KpOBB»
(«czarna krew»). Poréwnajmy:

Pomanc

XoTb OEryT MO CTpPyHAM MOUMM 3BYKHU BECEIIbS,
OHHu He OT cepana OeryT;
Ho B cepmiie pa3ouToM ecTh TaliHas KeJbs,

T'ne YCPHBIC MBICJIN JKUBYT.

Crie3a no 1ieKke OrHeBas KaTuTcs,

OHa He U3 cepra uieT.

Yro B cepille, 0OMaHyTOM KHM3HBIO, XPaHHUTCS,
To B Hem u ymper.[I, 180]%

Podkreslona zostata centralna dla wyrazu «czarny» twarda
spotgloska -r- (ros. p), ktorej powielanie stopniowo buduje,
zaledwie na przestrzeni kilku wersow, sugestywng i pelng
wewngtrznego napigcia wizje rozbitego serca — cTpyHam —
cepama — cepame — pa3duToM — 4epHble. Narastajacy
,»wibrujacy” dzwigk cigzy ku swemu centrum, tzn. ku
najmroczniejszemu wyrazeniu kulminacyjnemu: «A w niej
czarne mysli mieszkaja». Przeciwwagg dla zabarwienia
mrocznego jest opozycyjne (nie tylko w zestawieniu z
wypowiedzia ~ wczesniejszg, ale tez  spolaryzowane
wewnetrznie) sformutowanie: «Po bladym policzku ognista
1za sptyway.

Tworczo§¢ powstala po roku 1831 znamionuje
rozbudowany system foniczny, §ci$le wszakze sprzezony z
plaszczyzng poetyckiej wizualizacji, jak w utworze

2 Przet. J. Waczkow: «Chociaz dzwieki rado$ci z mych strun mkng
gromadnie, / Nie z serca si¢ wydobywaja; / Lecz w sercu rozbitym jest giab
tajna na dnie, / A w niej czarne mysli mieszkaja. // Po bladym policzku ogni-
sta tza sptywa, / Nie w sercu zrodzita si¢ ona. / Co w sercu, przez zycie
zwiedzionym, si¢ skrywa, / W nim rowniez i skona» [78].
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Borodino®. Ztozone kombinacje samogtosek i spotglosek, a
zwlaszcza warianty potaczen spdlgtosek jednorodnych petnig
tu role swoistego leitmotivu dzwickowego. Temat inicjuje
potrojna aliteracja, w wyniku ktorej powstaje rondo
brzmieniowe: «Hemapom npo aews bopommna» [II, 11].
Podobne interesujgce rozwigzanie poeta zastosowat w wierszu
Jlucmox™. Pojawienie si¢ antynomicznego obrazu zaznaczone
zostalo dwiema silnymi aliteracjami «Y w4epHOro MOps
ynHapa...»; «Berep 3emeHpie BeTBH Jackas...» [II, 88].
Tworca przenosi kontrast charakteryzujacy zjawiska wizualne
na obszar wrazen stuchowych.

Prawdziwa peretka ukazujacg niebywalg precyzje
Lermontowa w zakresie integrowania warstw brzmieniowej i
obrazowej jest Rusatka® (fragmenty):

Pycanka nibLia 1mo pexe rojayooi,
OzapsieMa NOJTHOI JIYHOI;

U crapanach oHa IONJIECHYTH /10 JIYHBI
CepeOpHCTYIO IICHY BOJHBI.

U mryms u kpyTsich, Koaedasa pexa
OtpakeHHBIE B Hell 00J1aKa;

U mena pycajka — 1 3ByK €€ CJIOB
Joneras 10 KpyThIX OEperos.

U nena pycanka: « Ha nne y mens
Urpaer mepuanue ams;

Tam prIOOK 37aThIe IYJISIIOT CTama;

Tam xpycTanbHbIe ecTh ropoaa [I, 265]1%

9 Bopoouno, 1837.

% Jlucmork, 1841.

% Pycanxa, 1832.

% Przel. J. Zagorski: «Po rzece biekitnej ptyneta wodnica, / Przy pehi,
wérod jasnych promieni; / I cheiata znad fali do tarczy ksigzyca / Doplusnaé
pianami srebrnemi. // A rzeka szumiata kotyszac na fali / Odbite w jej nurcie
obtoki; / Rusatka $piewata, a Spiew jej z oddali / Dolatal do brzegow
wysokich. // Rusatka $piewata: ,,Tam na dnie uklada / Blask ranka gre
$wiatel wspaniala; / Tam rybek zlocistych migoce gromada, / Tam wznosza
si¢ miasta z krysztatu;» [105].
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Z pozoru przymiotnik «btgkitny» (romy0oii), zastosowany
dla okreslenia rzeki, wydaje si¢ by¢ banalnym, przypadkowym
i tatwo zamienialnym. Jednak odczytanie ogolnej konteksto-
wej wymowy dziela pokazuje, Zze to jedyny mozliwy epitet.
Zawarty w nim dzwigk -1- (ros. ;) wspotgra z tematem prze-
wodnim, potegujac odczucie ptynnego ruchu wody. Wzmacnia
leksykalno-rytmiczny efekt kotysania, falowania. Zdynami-
zowany obraz skigbionych fal, dodatkowo uplastyczniony za
pomocag chwytu ,lustrzanego odbicia” (w odwrdconej per-
spektywie — rzeka kotysze odbijajace si¢ w niej obtoki), do-
skonale wspotgra z urozmaiconym, ,,wzburzonym” metrum.
Strofy posiadajg bardzo misterna budowe rytmiczng. W kazdej
z nich pierwszy i trzeci wers zbudowany jest z czterech amfi-
brachow z klauzulg oksytoniczng, badz czterech anapestow,
natomiast wers drugi i czwarty sklada si¢ z trzech amfibra-
chow katalektycznych badz trzech anapestow. Klauzula to
koncowy odcinek wersu o statej budowie zaprogramowanej
przez reguly danego systemu wersyfikacyjnego. Sygnatem
klauzuli jest najczg¢sciej ujednolicony, ustalony porzadek ak-
centowy. W przypadku tzw. klauzuli oksytonicznej akcent
intonacyjny pada na ostatnig sylabe¢ w wersie lub w czlonie
wersowym. Natomiast pod hastem amfibrach katalektyczny
kryje si¢ stopa, ktora powinna by¢ zakonczona sylabg nieak-
centowang, ale zostata skrocona o tenze staby element. Autor
bawi si¢ wigc schematem metrycznym, celowo go naruszajac.
Zrezygnowal z rGwnomiernego roztozenia akcentéw na rzecz
ekspresywnego kontrastowania stop silnych i stabych®’. Troj-
sylabowe miary wierszowe (daktyle, amfibrachy i anapesty)
przeplatajg si¢, przechodzg jedne w drugie. Towarzysza temu
swobodne wariacje w anakruzie®® (czyli zmiany ilosci sylab
przedakcentowych), uwalniajace wers od stabilizacji sylabicz-
nej, jednostajnej intonacji. Ponadto pierwsza strofa Rusatki

7 Druga i trzecia stopa sg cze$ciej akcentowane niz pierwsza. Do tej
pory, zgodnie z osiemnastowieczng tradycja byly one jednakowo silne.

% Anakruza to grupa sylab w wersie poprzedzajaca pierwszy akcent
metryczny. Wzbudza asocjacj¢ z przedtaktem w muzycznym zapisie nuto-
wym.
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oparta zostata na charakterystycznym zestawieniu dzwickow,
gdzie rym tworzy zamykajace powtdrzenie. We frazie otwiera-
jacej utwor polaczenie -mn- (pt) przechodzi, a wlasciwie
»przeptywa”, przez -np- (pr) i przeksztatca si¢ w -16- (1b). Na-
stepnie kontynuowane jest w zespoleniach: -mH- (pin) i -nH-
(In). W wersach trzecim i czwartym znéw brzmig te same
akordy. Ale to tylko jedna z przewijajacych si¢ linii. Podtrzy-
muje jg i wspiera inna: -ci- (st) — -3p- (zr) — -cp- (sr) — -nc-
(s) — -pc- (rs). Sekwencje foniczne zamyka rym poakcento-
wy (,,zaudarnyj”). Michait Lermontow wyraznie unikat pro-
stych onomatopei, uciekajac si¢ do tzw. symbolizmu dzwig-
kowego (asocjacje psychologiczne zwigzane z akustyka i arty-
kulacja glosek). W rezultacie powstaje kinetyczny obraz fal,
na przemian gwaltownie wzbierajacych i harmonijnie, fagod-
nie opadajacych. Jednak ani dzwigczno$¢, ani wariacyjne me-
trum, ani rymy, ani nawet paralelizmy nie rodzg w sposo6b me-
chaniczny melodii. O melodycznosci tekstu decyduje emocjo-
nalny wybor leksyki, catlo§ciowa wymowa, nastrojowos¢, czyli
rzeczywiste — wedle teorii Zyrmunskiego — wyznaczniki stylu
»~hapiewnego”. Wodny krajobraz, konstruowany poprzez eks-
ploatacje fonetycznych wtasciwosci stowa, zyskuje wprawdzie
glebie, przestrzenno$¢, ale dbalos¢ o strong brzmieniowa nie
zapewnia jeszcze wielowymiarowosci przedstawienia poetyc-
kiego. W pewnym stopniu umozliwia to skorelowanie wspot-
brzmien z walorami barwnymi. Kolor ze wszech stron 1$ni,
migocze, promieniuje, iskrzy. Swiatto przenika kazdy element
$wiata artystycznego: od ksiezyca w pelni, przez obloki i samag
posta¢ rusatki, az po bigkitng ton rzeki, ktora srebrzy sig¢, ja-
$nieje wbrew nocnej porze i chroni w swych odmetach bajecz-
ne, krysztatowe grody.

Podczas gdy w Rusafce wirtuozerski zapis dzwigkowy
akcentuje falisto§¢ wodnej toni, instrumentacja foniczna Da-
row Tereku” (wspomagana przez energiczny rytm 4-
stopowego choreja) oddaje wartko§¢ gorskiego potoku.
Wspotbrzmienia form gramatycznych tego samego typu:

9 Japer Tepexa, 1839.
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LIIPUTHAN’, ,,3aModan’, ,,B3eIrpan’, ,,Bctan’, , Jlapesanr’ wraz
z zestrojami dzwigkowymi zyw, notl, aaiit w stowach ,,Bamyn”,
LyJnanon”, . Manoi”, ,amas” nasladuja odglos wycia, powodo-
wanego uderzeniami wodnego zywiotu o skaliste nabrzeze.

Muzyczna dynamika, w miar¢ ewolucji metody obrazo-
wania, przeksztatca si¢ u Lermontowa w ogo6lng zasade orga-
nizujacg $wiat przedstawiony. W poezji okresu dojrzalego ko-
lory nabierajg intensywno$ci, poczynajag witadaé postrzega-
niem. Poczucie muzycznos$ci wersOw juz nie jest tak jawnie
stymulowane fonetycznym zapisem, ale zaczyna wynikaé z
impresyjnego catoksztaltu ukazania przyrody.

,Przyroda jest widzialnym duchem” — glosit Friedrich
Schelling”, a Novalis, rozwijajac Schellingianski koncept, z
nostalgia rozmys$lat o zapomnianym przez ludzko$¢ uniwer-
salnym jezyku, o wszech§wiatowej ,,muzyce sfer”, ptynacej
bezposrednio ,,z ducha natury”’! Tesknota za owg duchowa
jednia, gwarantujaca porozumienie ze wszystkimi formami
zycia, przeczucie nieskonczonosci i niepodzielnosci prabyto-
wej podstawy, skrywajacej si¢ w rzeczach jednostkowych, w
najmniejszej czastce materii okreslaty $wiadomo$¢ roman-
tyczng. Takie postrzeganie, catkowicie upodmiotowujace real-
nos¢, stanowito istote optyki magiczno-mitologicznej. W
swiadomosci magicznej (przejawiajacej si¢ w mitologii ludow
poganskich i wywodzacej z naturalnego porzadku zywego zy-
cia) romantycy dojrzeli 6w kreatywny potencjat, ktory oswie-
ceniowcy uprzednio zanegowali i zepchneli do niegodnej
uwagi, mrocznej sfery zabobonu i basni. Zaskakujacym jawi
si¢ fakt, iz wspolczesne odkrycia w dziedzinie badan nad
strukturg materii — zasada nicoznaczonos$ci Heisenberga, wy-
krycie czastek wirtualnych, kwarkow, pojawienie si¢ w fizyce
wielkosci zwanych funkcja falowa, nie dajacych si¢ zaobser-
wowac bezposrednio — przyblizajg nauke do abstrakcyjnych,
metafizycznych idei filozoficznych, nadajac dawnym ,,niera-
cjonalnym” wyobrazeniom i odczuciom walor empiryzmu.

70 B. Andrzejewski, op.cit., s. 49.
71 bid., s. 97.
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W sposobie kreowania obrazu przyrody przez Lermonto-
wa daje si¢ odczu¢ postgpujaca tendencja do dynamizacji
przedstawiane] rzeczywistosci widzialnej, jej granicznego
zsubiektywizowania oraz ,,wymieszania” aspektow irracjonal-
nych z racjonalnymi, gdy podmiot méwi o realnosci zmysto-
wej. O ile w swych pierwszych prébach lirycznych Lermon-
tow budowat nastrojowe pejzaze, psychologiczne portrety wy-
bierajac dos¢ powsciggliwe, niezdecydowane oznaczenia kolo-
row, wskazujace jedynie na ton, a nie na konkretne zabarwie-
nie, to w drugiej potowie lat 30-tych poddal wypracowana pa-
let¢ kolorystyczng powaznym modyfikacjom. Tony prefero-
wane na wezesnym etapie tworczo$ci — rozmyte, o niklym na-
tezeniu (typu «blady», «wyblakly», «szary», «siwy», «za-
mglony», «przyémiony», «ciemny», mroczny», <«jasny»,
«$Swietlisty») — zastgpit tonami bardziej intensywnymi («bia-
ty», «czarnyy, «ztoty», «zo6tty»). Game uzupehit dodatkowo
soczystymi odcieniami czerwieni. Postugujac si¢ odwaznymi
barwami poeta stworzyl jeden z najstynniejszych pejzazy w
liryce rosyjskiej: «Korma BoNHYyeTCS >KENTEIOImIas HUBA...»
(1837). Dla potrzeb polskoj¢zycznego odbiorcy przywotamy
obok oryginatu dwa polskie warianty wiersza w ttumaczeniu
Czestawa Makowskiego’ i Kazimierza Jaworskiego’:

2 [Na fonie przyrody]: «Gdy dojrzewajaca faluje juz niwa / I szumi bor
chtodny, wietrzykiem zbudzony, / A w sadzie rumiany owoc si¢ ukrywa / W cien
btogi, pod listek zielony; / W wieczoru szkarlaty lub rankiem ztoconym / Gdy
dojrz¢ pod krzewem konwali¢ srebrzysta, / Co stoi witajac mi¢ wdzigcznym
uktonem / I rosg srebrna, kroplista; // Gdy w sen niepochwytny pograza uwagg /
Szemranie strumienia, co igra w dolinie, / I szepce do ucha czarowng mi sagg / O
kraju uroczym, skad ptynie: // O! wtenczas ja bruzdy rozmarszczam na czole, /
O! wtenczas ucicha i w duszy mej trwoga, / I szczg$cie na naszym pojmuj¢ pado-
le, / A w niebie spostrzegam znéw Boga...» [123]. Tytut dodany zostat przez
autora tltumaczenia.

73 «Gdy lekki muska wiatr zétknace klosy niwy / I szumi $wiezy las do
wtoru jego tchnien, / I w sadzie §mieja si¢ dojrzewajace $liwy / Chowajac czer-
wien swa pod stodki listkow cien; / Gdy rosa 1$nigc upojng i perlista / W rumia-
nym zmierzchu zorz czy w ranka zloty czas, / Spod krzaku mi konwalii kwiat
srebrzysty / Usmiechy $le, od ktorych pachnie las; / Gdy w jarze zimny zdrdj,
swawolac, zwawo ptynie / I pograzajac mysl w poljawie i polsnie, / Tajemna
pies¢ mi szemrze o krainie, gdzie spokoj trwa, a z ktorej tedy mknie — // Ach,
wtedy $cisza si¢ niepok6j moj i trwoga / I rozpogadza si¢ zmarszczona troska
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Korma BosHyeTCS JKeTeromas HuBa,

U cBexwuit iec uryMuT NpH 3BYKE BETEPKa,
U nipsiaeTcs B caay MaMiHOBAs CIIMBa
Ilon TeHBIO CITaTOCTHOM 3€JICHOTO JINCTKA;

Korma pocoit 0OpbI3raHHbIN TyIIHACTOM,
PymsiHBIM BeuepoM Wiib B yTpa dac 371aTOMH,
W3-noj KycTa MHE JIaHJIBIII cepeOpHUCTHIN
[IpuBeT/INBO KMBAET T'OJIOBOMH;

Koraa cTyneHslii KitoY UrpaeT 1no oBpary

U, norpyxast MbICIb B KAKOH-TO CMYTHBIH COH,
Jleneder MHE TAMHCTBEHHYIO cary

IIpo MupHBIii Kpaii, OTKyJa MUUTCS OH, —

Torma cmupsieTcst Iy Moeu TpeBora,
Torma pacxomsTcss MOPIIMHEI HA Yeie, —
U cuacTbe s MOTY IIOCTHTHYTH Ha 3eMIIE,
U B HebOecax s Buky Oora. [I1, 19]

Zoblcien, ztoto, srebro, malinowa czerwien, zielen, r6z wi-
talizuja projekcje polnego krajobrazu, nasycajac ja niezwykta
swiezoscia. Tekst stanowi tancuch sukcesywnie powstajgcych
obrazow, pozornie niezaleznych i danych w réznych planach,
polaczonych w poczatkowym stadium jedynie syntaktyczng
formulg kilkakrotnie powtarzanego «gdy». ROwnomiernie na-
stepujace po sobie czasowniki («BOTHYETCS», «IIYMHUTY,
«TIpSTYETCS», «UrpaeT», «kuBaer» itd.) niespodziewanie jedno-
czy konkluzja: «M1 B Hebecax s Bmwky bora...» («A w niebie
spostrzegam znow Boga»). Gwaltowna zmiana konstrukcji
sktadniowej, wertykalna orientacja czasowa zmuszajg do po-
wrotu ku wymienionym wczeéniej detalom i powigzania po-
przednich warstw z trescig koncowej linijki. Retrospektyw-
no$¢, zatoczenie kregu, zwrot w strone ,,wyj$cia” sklaniajg
odbiorce, by podjat on probe ponownego odczytania catosci w
kontekscie ostatnich stow podmiotu. Ukierunkowanie na ruch,
na dzialanie sygnalizujg rozmaite formy stowne — przekazujg-

skron, / I szczgscie ziemskie juz wyciaga do mnie dton, / I widz¢ tam, w niebio-
sach, Boga...» [124].
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ce stosunki temporalne. Do danej grupy, oprécz tradycyjnych
czasownikdéw, nalezg: paralelnie zastosowane przystowki
«gdy», «wtedy», spojnik «i» oraz liczne zwroty imiestowowe.
Kazimierz Jaworski potraktowal pierwszy nakreslony w
wierszu obraz inaczej, niz Czestaw Makowski. W swym prze-
ktadzie, charakteryzujac klosy niwy, poshuzyl si¢ terminem
«z0tknace». Uzyte przez ttumacza slowo, analizowane od
strony znaczeniowej, ktdci si¢ nieco z pierwotnym kontekstem
oryginatlu, chociaz dlugo$cia i liczbg sylab odpowiada obra-
nemu  schematowi  rytmicznemu. Rosyjski  wyraz
«wkenrteromas», jak podpowiad filologiczna intuicja, sugeruje
nie tyle zotknigcie (kojarzone raczej z usychaniem lub prze-
kwitaniem), ile zolcenie si¢, ztocenie zwigzane z obfitoscia,
dojrzatoscig polnych zb6z. Trafniejszym wydaje si¢ by¢ okre-
slenie Makowskiego: «dojrzewajaca faluje juz niwa». W wer-
sji oryginalnej niwa faluje pod wptywem zewngtrznego dzia-
fania wiatru. Procz tego swa dynamiczno$¢, zywiotowos¢ za-
wdzigcza wewngtrznej sile emanujacego z niej koloru. Klosy
nie sg po prostu zoétte. One zo6tca si¢, nabierajg stonecznego
blasku. Ta niebagatelna réznica leksykalno-gramatyczna rzu-
tuje na jakos¢ odbioru poetyckiej wizji. Nadmieni¢ nalezy, iz
tzw. barwy aktywne (np. imieslowy: czerniejacy, siniejacy,
rumieniacy si¢, ztocacy lub czasowniki: biekitnie¢, biele¢, li-
liowie¢, srebrzy¢ sie, czerwieniC, zielenic) stanowig osobliwa
wlasciwos¢ Lermontowowskiej poetyki. Intensyfikujg kinety-
ke przedstawienia, daja wyobrazenie ruchu, zblizajac technike
literackiej wizualizacji do samej podstawy oddziatywania mu-
zycznego. Umozliwiajg wyrazenie tego, co w powszechnym
mniemaniu uchodzi za domen¢ muzyki — czyli istot¢ zycia, jej
najsubtelniejsze drgnienia, plynno$¢, zmienno$¢, wewnetrzny
puls. Zastapienie statycznego, ,,biernego” przymiotnika kon-
strukcja czasownikowsa sprawia, ze mamy do czynienia z pej-
zazem niezmiernie ekspresywnym, ktorego dominantg jest
czynno$¢ stawania si¢. Wprawiony w ruch obraz pola moze
przywodzi¢ na mysl rozkotysane, zjednoczone we wspolnym
rytmie tany zboza z ptétna Vincenta Van Gogha. Malarski typ
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widzenia uzewnetrznia si¢ takze w rownoleglym przedstawia-
niu zjawisk. W warunkach naturalnych, zmieniajacych si¢ za-
leznie od uptywajacego czasu, autor nie mogt ujrze¢ naraz
owocujacej Sliwy i kwitngcej konwalii, gdyz petnia ich rozwo-
ju przypada na rézne pory roku. Umieszczenie obydwu obra-
zO6w obok siebie w przestrzeni utworu poetyckiego swiadczy o
rezygnacji z podejScia mimetycznego na rzecz kreatywnego
scalania fragmentow $wiata rzeczywistego.

,,Ozywianie” barw to zaledwie wstep do glebokiego od-
czuwania przyrody, bliskiego mitologicznym wyobrazeniom
animistycznym. Archaiczny §wiatopoglad znosit bariery mig-
dzy obiektem poznawanym a podmiotem poznajacym, mi¢dzy
realno$cig obiektywna a subiektywng. Raz drzewa byly ludz-
mi, raz ludzie drzewami, raz bogowie przybierali posta¢ zwie-
rzeca lub jakiego$ zjawiska przyrodniczego, raz zwierze lub
nieposkromiony zywiot stawaly si¢ bostwami. Kamienie $pie-
watly, kwiaty przezywaly niespelnione mitosci, przesladowana
dziewczyna przemieniala si¢ w wolnego ptaka, udreczony
chlopiec w ptaczacy krzew. Slady podobnego $wiatoodczucia
wystepujg w wierszach: Dwa sokoty” Trzy palmy”, Chmury”®
Spor”’, Skata’”. Opisywane w nich zwierzeta, ro$liny, skaty,
obloki tracg zwykte cechy przedmiotowosci. Przesigknigte sg
czynnikiem podmiotowym. Posiadajg wolg, uczucia, zdolnos¢
empatii, nawet wlasny temperament. W poematach Mcyri” i
Demon®’ nasycone pierwiastkiem duchowym fragmenty rze-
czywistosci materialnej rozrastajg si¢ w kosmos, w ktérym
zaden jednostkowy komponent nie funkcjonuje odrebnie, bez
zwigzku z caloscig. Rzeki, widziane oczami mlodego mnicha
(Mcyri), splatajg si¢ w siostrzanym uscisku. Drzewa szumig i
kraza niby bracia w szalonym tancu. Wzgorza wyciagaja ku

74 llea coxona, 1829.

5 Tpu naavmot, 1839.

76 Tyyu, 1840.

77 Cnop, 1841.

78 Vmec, 1841

7 Mywipu, 1839.

80 Jlemon, 1841 (ost. red.).
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sobie kamienne objecia, ale rozdzielone potokiem nie zejdg si¢
nigdy z powrotem. Chtopiec odgaduje ich mysli, dzieli z nimi
smutek spowodowany rozlaka. Gdy nadchodzi nawatnica,
pragnie roztopi¢ si¢ w zywiole burzy; r¢ka towi btyskawice.
Po deszczu, przylgnagwszy do ziemi, przystuchuje si¢ trawom
wysokim. Ani krzyczacy szakal, ani pelznacy waz nie wzbu-
dzaja strachu w sercu chlopca, bo sam przeistacza si¢ w zwie-
rz¢ — dzikie, obce ludziom stworzenie. Pelznie i kryje si¢. Ro-
zumie skargi i utyskiwania strumienia toczacego spor z zale-
gajaca na jego drodze uparta gruda kamieni. Wzburzonej wo-
dzie odpowiadajg setki rozwscieczonych glosow. Mcyri upija
si¢ stodkim oddechem istnienia, czuje drgnienie listkéw, sty-
szy senne westchnienia kwiatow. Wraz z nimi unosi swa glo-
we w kierunku stonca. W nocy obserwuje jak obtok-mysliwy
— podkrada si¢ do ksigzyca. Nie mogac rozpozna¢ drogi w za-
legajacej ciemnos$ci pada na ziemie, gryzie ja i zrasza tzami.
Jednak nie od ludzi, ale od przyrody oczekuje wybawienia.
Walczac z wilkiem wyje i skowyczy, jakby sam urodzit si¢ w
wilczej rodzinie. Wycienczony zapada w pdtsen. Zdaje mu sig,
ze lezy na dnie glebokiej rzeczki, a chtodny, orzezwiajacy
strumien sgczy si¢ wprost w spragniong wody piers. Pociesze-
nie przynosi mu cudna pie$n i wspodtczujacy wzrok zielonoo-
kiej rybki. Chlopigca dusza, przenikajaca istote matki-ziemi,
identyfikujaca si¢ z nig, rozumie 6w odwieczny, harmonijny
$piew 1 jednoczy si¢ z mieszkancami rzek, traw i drzew w ak-
cie wzniostego przezywania pigkna.

W poemacie Demon tozsamo$¢, nieroztacznos¢ wszelkich
czastek Uniwersum zostaje wyjawiona poprzez szereg porow-
nan i metafor: rzeka upodabnia si¢ do czerniejacej szczeliny,
szczelina do wijacej zmii, huk spienionej wody do ryczacej
lwicy, piana do kosmatej grzywy, l$nienie gwiazd do oczu
Gruzinki, wiosna do beztroskiego dziecka, opuszczone za-
mczysko do smutnego starca, co przezyt swych przyjaciot i
ukochang rodzing. Zamek-olbrzym spoglada groznie ze skat,
strozujac u wrét Kaukazu; orzucony przez czlowieka daje
schronienie innym zyjacym stworzeniom. Po ciemnych kory-
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tarzach krzataja si¢ z brzekiem zielone jaszczurki, schowany w
kacie siwy pajak uwaznie przedzie pajeczyne, blyszczaca zmi-
ja ostroznie petznie po zamkowym dziedzincu . U podwoi cer-
kwi, wznoszacej si¢ na szczycie gory straz trzymaja kuci w
granicie wartownicy. Ramiona ich okrywa $§niezny ptaszcz, a
na piersiach skrzg si¢ lody. Z ustepow posepnie zwisajg senne
gromady lodowych sopli. Zawieja w krag obchodzi cerkiew,
zdmuchujac osadzajacy si¢ kurz, to piesh smutng zawodzi, to
nawotuje wartownikéw. Na wieS¢ o tajemniczej $wigtyni
przybywaja obtoki-pielgrzymi ze wschodu, by ztozy¢ jej hotd.
Gorskie zwierzeta i ptaki krazace pod lazurowym niebem
przystuchujg si¢ mowie wdd, przeplywajacych przez doliny.
Skaty sktaniajg swe gtowy, $ledzac migoczace w dole fale.

W obydwu tekstach obrazy dzwigkowe i wrazenia zapa-
chowe organicznie wpisujg si¢ w pejzaz. Dzwigczacym stru-
mieniom wtéruje mitosny trel stowikow. Spomiedzy krzewow
dochodza szepty i szmery, radosny szczebiot, westchnienia i
skargi. W powietrzu unosi si¢ aromat tchnien tysigca roslin. W
tysigcu glosow, w réznorakich wariantach powraca jeden te-
mat: nieskonczone zycie. Podniebne ptactwo, bojazliwe jele-
nie ukrywajace si¢ posrod roztozystych platanow, wiatr, rosa,
wstegi rzek, taki 1 wzgorza — wszystko taczy si¢ we wspdlnej
piesni, wyrazajacej bez stow niepojety dla cztowieka sens by-
tu.

Rozdzial Ib: Narzedzia kreacji pejzazu i portretu poetyckiego.
Przelamanie deskrypcji przedmiotowej na rzecz obrazowania
symbolicznego

W poczatkowej fazie tworczosci Michait Lermontow cze-
stokro¢ si¢gal po znane obrazy emblematyczne, ktore wniesli
do poezji rosyjskiej Michail L.omonosow, Gawrita Dierzawin,
Konstantin Batiuszkow i Aleksander Puszkin. U Lermontowa
sg one jednak obcigzone innymi treSciami, podyktowane od-
miennym typem indywidualnego odczuwania, przezywania.
Stopniowo owe wczesne obrazy-emblematy (wyrazone naj-
czgsciej w jednowyrazowych tytutach utwordw, typu ,,Szty-
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let”, ,,Dom”, ,Jeniec”, ,,Burza”) zaczety ulegaé spersonifiko-
waniu po to, by w koncu przedzierzgnaé¢ si¢ w wieloznaczny
symbol (Galgzka palmy palestynskiej®’; Kindzat*’; Dary Tere-
ku®). Wypowiedz wlasciwa, tj. zasadnicza cze$¢ utworu, opar-
tego jeszcze na obrazie emblematycznym, stanowila rozwinig-
cie tytutowego tematu. Sledzac rozwdj poetyki na przestrzeni
lat 30-tych mozna zaobserwowa¢ ewoluowanie przedmioto-
wego obrazu-paraleli (dwuwiersze-porownania, jak Piesn
[Twarda skata u morskich sterczata wybrzezy...]**) w kierunku
syntetycznego obrazu-symbolu (Chmury, Skata). Catosciowy
sens wielu wierszy o konstruowanej w ten sposob obrazowosci
zamyka si¢ w jednym kulminacyjnym dziataniu lub stanie,
np.: «Lecz kto§ w reke / Wiozyt mu zamiast chleba kamien»
(Zebrak®); «A on, zuchwaly, burzy wzywa» (Zagiel*®). Caty
tekst staje si¢ wowczas obrazem (symbolem?). W systemie
stylistycznym poety granice dzielace rodzaje wizualizacji alu-
zyjnej: emblemat, uosobienie, porownanie, metaforg, alegori¢
1 symbol sg nad wyraz elastyczne, wzgledne. Stad, miedzy
innymi, bierze si¢ problematyczna rdznorodnos$¢ interpreta-
cyjna. Im dzielo pdzniejsze, tym silniej zaznacza si¢ w nim
tendencja do pogtebiania podtekstu, tworzenia symbolicznych
portretow, pejzazy. Stowa-barwy, pierwotnie klasyfikowane
przez krytykoéw jako epigonskie sztampy, wraz z rozwojem
kunsztu 1 $wiadomosci artysty coraz dobitniej akcentujg swoja
nieprzypadkowos$¢, glebie oraz poktady znaczeniotworcze.
Realizujg niezwyczajne dla siebie zadanie: nie tylko okre$laja,
petniag funkcj¢ przymiotnikow, ale takze ozywiaja, poruszaja
substancjalne wytwory przyrody. Moga by¢ gltéwng moca
sprawczg, motorem fabuly. Za pomoca barwy czy waloru poe-
ta oddaje rytm wszech§wiata, obnaza konflikty egzystencjalne,

81 Bemxa [lanecmunvi, 1837.

82 Kunoowcan, 1838.

8 Hapw Tepexa, 1839. Terek — rzeka na potnocnym Kaukazie, wpada-
jaca do Morza Kaspijskiego.

8 Pomanc [Cmosna cepas ckana na 6epezy mopcrom...J, 1832.

8 Huwpuii, 1830. Przel. Mieczystaw Jastrun.

8 apyc, 1832. Przel. Kazimierz Jaworski.
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kontrasty, przeciwnos$ci bytu. Postuguje si¢ w tym celu uwaz-
nie dobrang paletg. Stopniowo wzbogaca game¢ o nowe, nie-
kiedy egzotyczne odcienie.

Proces ksztattowania oryginalnego systemu kolorystycz-
nego osigga apogeum w ostatniej redakcji (1841) poematu
Demon. Autor arcydzieta wspiat si¢ na wyzyny mistrzostwa
kreujac nowe znaczenia poprzez operowanie Swiatlocieniem, a
takze niuansami barwnymi, zyskujacymi wysoka symboliczng
wartos¢. ,,Rysujac” zachod badz wschod stonca, tune wieczor-
ng badz jutrzenke wykorzystuje odcienie czerwieni, ktore
wprowadza w roznorakie otoczenia. Zmieniajgc dzigki temu
zabiegowi ich semantyke:

Ha ceBep BHIHBI OBLTH TOPBHI.
[Tpu Gnecke yTpeHHel aBpopsl,
Korna cunerommii 16IMOK
Kypwurcs B riryOnHe JOTHHEL,
U, obpammasce Ha BOCTOK,
30ByT K MOJIUTBE MY333HHEI,

W 3ByuHBIN KOJIOKOJIA TJIac
JpoxuT, oburens mpoOyxuas;

B Top>kecTBEHHBIN U MUPHBIIL Uac,
Korpa rpy3unka monoaas

C KyBILWHOM JJIMHHBIM 32 BOJIOH
C ropsl ciyckaeTcst KpyToii,
Bepumnel 1ienu cHEroBoi
CBeTIO-INIIOBOIO CTCHOM

Ha gncrom HeOe prcoBamCh,

U B yac 3akata ojeBaJINCh

Onu pymsiHo# neneHoi; [I1, 290

]87

87 Przel. Z. Biefkowski: M. 1. «P6inoc zamyka tancuch szczytéw. / W pro-
mieniejacych blaskach $witu, / Gdy mrok, co wawoz noca spowil, / Taje i sing
mgietka dymi, / Gdy twarz zwracajac ku wschodowi / Zwa na modlitwe muezini,
/ Gdy drza w powietrzu dzwigki dzwonu, / Ktory na jutrzni¢ klasztor wzywa, / W
dostojnej chwili niebosktonu, / Kiedy Gruzinka urodziwa / Po wod¢ z dzbanem
na ramieniu / Biegnac przeglada si¢ w strumieniu - / Wierzchotki jasnofioletowe,
/ Odblaskiem $niegu l$nigc w spojrzeniu, / Od tta niebioséw odbijaty, / A o za-
chodzie przywdziewaly / Przejrzysta szat¢ z mgly rozowej» [406].
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(--r)

Tak B yac TOpKECTBEHHBIH 3aKaTa,
Korpna pacrass B Mope 31aTta

V3K CKpBUTAach KOJIECHUIIA JTHS,
Cuera KaBkasa, Ha MTHOBEHbBE

OTaMB pYMSHBINA COXpaHs,
CHSIOT B TEMHOM OTJAJICHBE.

Ho atoT ayy nony>kuBoit
B mycThiHE OTONIECKA HE BCTPETHT;

U nyTh HUYEH OH HE OCBETUT
C cBoeii Bepmunbl neasnoi! ... [I1, s. 304]%

Kolor ré6zowy stanowi zapowiedz schytku dnia, cho¢
wystepuje réwnolegle pod postacig liliowego (jasnofioleto-
wego) odblasku porannej zorzy. Obydwie barwy zdaja si¢ by¢
tozsame, wprowadzone na zasadzie synonimow. Jesli jednak
przeanalizujemy sposéb ich powstawania 1 otaczajaca je
realno$¢, zobaczymy, ze kazda obcigzona jest wlasnym
niepowtarzalnym tadunkiem emocjonalnym. O zmierzchu
zasniezone wierzcholki goér spowija dziwna rézowa mgla,
zastona okre§lona w utworze slowem «menena». Stowo to,
przettumaczone na j¢zyk polski, oznacza takze «catuny,
zwigzany asocjatywnie z czynnoSciami pochdéwku, z
odziewaniem w szat¢ pogrzebowg. W innym miejscu poeta
pisze o rumianym promieniu — potzywym i chwilowym®— nie
bedacym w stanie o$wietli¢ juz niczyjej drogi. Zobrazowany
zachéd stonca mozna by odczytaé¢ jako misterium umierania,
ale rozumianego w kategoriach pozytywnych, tj. w sensie
przechodzenia ,,na drugg stron¢”, wkraczania w inny wymiar.
Rumieniec  okrywajagcy goéry to naturalne zjawisko
przyrodnicze, wynik przygasania szkarlatu stonecznej tarczy.

8 M. 11, przet. Z. Bienkowski: «Tak w owej uroczystej porze, / Gdy, rozta-
jawszy zlotym morzem, / Zapada rydwan dnia pod ziemie, / Sniegi Kaukazu w
ciemnej dali / Jasnor6zowy blask zapali / Na jedno ludzkie okamgnienie. /Ale
polzywy blask blekitu / Swiatta w pustyni juz nie wznieci, / Nikomu drogi nie
o$wieci / Z lodowatego szczytu!...» [420-421].

8 Tiumacz zastapil polzywy «rumiany promien» poétzywym «blaskiem
biekituy.
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Jasno$¢ ustepuje miejsca ciemnosci nieuchronnie zagarniajace;j
swiat w swoje odmety. Szaro$¢ pochtania blednacg czerwien.
Ale $wiatlos¢ odchodzaca z noca odradza si¢ o wschodzie.
Zwycigza ona mrok, by nastgpnie znoéw zosta¢ pokonang.
Zapewnia tym samym istnienie nieustannego zyciodajnego
cyklu. Nie bez powodu teolog i teoretyk barw — Pawel
Florenski — dostrzegat w odcieniu liliowiejgcego nieba symbol
przestrzeni miedzyplanetarnej”. Odwieczna walka cienia i
swiatla, ktérej Michail Lermontow nadal uniwersalne
znaczenie, rozgrywa si¢ na niebie, rozrastajagc do rozmiarow
kosmicznej gry dwu zywiotow. Odbiciem walki polarnych
poteg sa rézowe refleksy — zabarwienie skalnych zboczy.
Kulminacyjny moment zetknigcia si¢ przeciwstawnych
warto$ci tworzy nowg pograniczng jako$¢: ni dzien, ni noc, a
zarazem jedno i1 drugie. Wida¢, ze autora poematu fascynuja
gltéwnie fazy przejsciowe. Przerywa on proces stawania si¢
dnia i nocy gdzie§ posrodku, w trakcie rozwoju i pozostawia
na poziomie niekonkretnosci, mglisto$ci. Rejestrujac ulotne
momenty transcendencji, trudno uchwytne zmiany o$wietle-
nia, jakie przynosi nadchodzacy wieczor lub poranek, artysta
nie$wiadomie antycypuje najbardziej ptodny i brzemienny w
skutki przewrdt w historii sztuki malarskiej — wielkg eksplozje
impresjonizmu. Ponadto zastosowanie tego rodzaju Srodkow
»uplastyczniajagcych” wzmacnia efekt ,,umuzyczniajacy”.
Obrazy zmierzchu i $witu sktadajg si¢ z impresji, niuansow,
nastrojow; zespalajg obocznosci, tagodzg skrajnosci. Dotykaja
dzigki temu sfery, ktora dostgpna jest przede wszystkim sztuce
dzwicku. Wolno wiec moéwi¢ o wrazeniowe] funkcjonalnej
analogii taczacej obydwa przenikajgce si¢ pierwiastki — malar-
ski i muzyczny. Tak oto tworca dokonuje transpozycji idei,
ducha muzyki. Pozbawia opisywane obiekty znamion stalosci,
a w zamian podkres$la ich przejsciowy, relatywny charakter.
Podobny model impresyjnego postrzegania zjawisk
rozpoznajemy Ww strukturze portretu gltéwnego bohatera

%0 P. Florenski, lkonostas i inne szkice, przel. Z. Podgorzec, Biatystok
1997, 5.232.
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utworu, czyli samotnego Demona, co wigcej — dostrzegamy go
W sposobie odczuwania rzeczywisto$ci przez te wykleta
jednostke. Jego upadla, bladzaca natura zostala opisana
nastepujacymi stowami:

[Ipumien; TyMaHHbIA U HEMOH,

()

To He ObLT aHre)l HEOOKUTED,

(...)

To He ObLT a71a AyX y>KACHBIH,

ITopouHslit MyuYeHHUK — O HET!

OH OBLJT IOX0X Ha BeYep SCHBII:

Hu feHb, HY HOYb, — HH Mpak, HU cBeT!... [II, 287-288]°!

Lermontow postuzyl sie¢ dla sportretowania tej
fantastycznej postaci $wiattem rozproszonym, roztapiajacym
kontury konkretnych ksztattdéw. Nakreslony wizerunek
zjawy wyroznia wewnetrzna ambiwalencja. Jego obraz sktada
si¢ ze sprzecznosci, z cech opozycyjnych, ktore, o dziwo,
miast zwalcza¢ siebie nawzajem tworza organiczna,
syntetyczng cato$¢. Posredni status jednostki, zawieszonej na
granicy nieba i ziemi — bycie kim§ pomi¢dzy istotg boska a
wystannikiem piekiet — scala w niepojeta jednos¢ odwieczne
antynomie. Dwa pope¢dy zespolone w jednej jazni — dziki,
,shocny” (przywodzacy do buntu) i1 ,jasny” (wzmagajacy
faknienie tadu) — uzupelniaja si¢ wzajemnie, tworzac
coinsidentia oppositorum. Osobowo$¢ jawi si¢ tu jako dziwny
stop walczacych ze sobg, lecz wspotistotnych pierwiastkdw.
Przebieg wydarzen fabularmych ukazuje mito$¢ splatajacg si¢ z
nienawiscig, gniew ze wspotczuciem, cierpienie z rozkosza,
zazdro$¢ z oddaniem, dumg¢ z pokora, okrucienstwo z tagodno-
$cig, przewrotno$¢ z wiernoscig, zapomnienie z tesknotg i
ptomiennos¢ z ozigbtosScig. Nieustajagce wahania, bieguny

1 Przel. Z. Biefkowski: «Przybysz posepny i milczacy, / (...) / Lecz
nie! To nie byt duch niebianski, / (...) / Nie byt to takze grozny, straszny /
Megczennik piekta, duch ztej mocy. / On byl jak cichy wieczor jasny, / Jak
blask na progu dnia i nocy!...» [404].
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nami¢tno$ci przesadzaja o mglistosci calego wizerunku.
Wszystko jest albo zapowiedzig dobra, albo zaczatkiem zta®.
Podstaw dualistycznego charakteru Demona interpretatorzy
doszukuja si¢ w demonologii stowianskiej oraz w gruzinskich,
kachetyjskich, osetynskich 1 azerbejdzanskich ludowych
legendach, kreujacych ambiwalentne obrazy duchow,
panteistycznych bostw. Te rozdwojone istoty sg jednoczesnie
uosobieniem zyciodajnej potencji i $mierciono$nego jadu.
Wystepuja w dwodch hipostazach — opiekuna i oprawcy.
Analogicznie, jak Lermontowowski bohater, moga by¢ raz
szczodre, zdolne do po$wigcen w imi¢ milosci, innym razem
okrutne, niemilosiernie zazdrosne, zapalczywe, msSciwe,
przewrotne, zto§liwe®.

Przeprowadzony wywod uzmystawia pewng specyficzng
wlasciwos¢ interesujacego nas utworu. Charakterystyczne dla
Lermontowa ukazywanie stanow przejsciowych, fazowego
rozwoju zjawisk, operowanie niuansem, pottonem, sugestia,
skojarzeniem, ciagle odsylanie w glgb, w strone
metafizycznego aspektu bytu — wszystko to sprawia, ze
tekst pod wzgledem funk cjon alnym (niezaleznie, czy
dzieje si¢ to w pejzazu, czy w portrecie) nasladuje muzyke.
Znamienne, iz tak rozumiana muzyczno$¢ stanowi pewng
jakos$¢ wyzszego rzgdu, czgsto niezauwazalng przy pierwszym
odczytaniu dzieta, ukryta za walorami plastycznymi,
unaoczniajgcymi.

Na poziomie §wiata przedstawionego ujawniajg si¢ takze
nie zawoalowane, bezposrednie aluzje muzyczne. Zaliczajg si¢

92 Niedookre$lono$¢ artystycznego rysunku Demona nasuwa rowniez
asocjacj¢ z teorig ¢ h a o s u sformutowang w Metamorfozach Owidiusza.
Chaosem Owidiusz nazywa pewien pierwotny stan istniejacy przed stworze-
niem $wiata, w ktorym zalazki przysztego kosmosu byty rozne jakosciowo,
ale tworzyly ontologiczng catos¢. W chaotycznym kiebowisku splatanych
zywiotdw znajdowaly si¢ ziarna kosmicznej substancji (materialnej i du-
chowej). Zob.: E. Czaplejewicz, Owidiusz, Leonardo, Nietzsche: Trzy obrazy
chaosu, ,,Przeglad Humanistyczny” Ne 3, 3 — 6.

% Por.: 1. Andronikow, Jlepmonmos — uccredosanusn u naxooxu, Mo-
skwa 1964, s. 252 — 253.
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do nich wzmianki o grze na instrumentach (lutni, harfie, lirze,
gitarze, geslach, balatajce, flecie, piszczatkach, dzwonecz-
kach), epizody zwigzane ze $piewem i taficem oraz obcigzony
najwickszym tadunkiem emocjonalnym temat «zbawiennego
dzwigku», roztapiajagcego 16d Demonowego serca. Stragcony z
niebios «ksigze poznania i wichury» [410]* pierwotnie
postrzegat upragniong towarzyszke — gruzinskg picknos$c,
Tamare — wtasnie jako dzwigk, pewng ide¢. Od pierwszego
dnia stworzenia nosil obraz cudnej kobiety wyryty w sercu,
lecz nie pigkno przeczuwanych ksztaltdéw, a brzmienie jej
imienia wzruszato i napehialo stodycza cale jestestwo bytego
cherubina®. Juz po swej klesce, po zeslaniu na ziemie upadty
aniol rozpoznaje wys$niony niegdy$ ideal w niewinnej
Tamarze. W tej doniostej chwili pierwszego spotkania pickna
Gruzinka tanczy wystukujac rytm na bebenku pod melodi¢
piesni nuconej przez rowiesnice. Z oddali dobiega odgtos
zurny”®. Taniec (sekwencja gestow) scala w jedno muzyczny
rytm 1 plastyke przestrzenng. Wedle stownika symboli
Wiadystawa Kopalinskiego jest on przede wszystkim
wyrazem wyzwolenia, odrodzenia, przezwyci¢zenia barier
dzielacych duszg (przestrzen idealng) i cialo (przestrzen
realng); jest afirmacjag wolnosci, witalnosci. W utworze
plasajaca dziewczyna $wigtuje swe zargczyny, zegna Si¢ z
dziecigca beztroska. Wzrastala swobodnie, niczym dziki
gorski kwiat, a nazajutrz czeka ja dola stuzebnicy w obcej
rodzinie, w nieznanym kraju. Na twarzy mlodziutkiej
narzeczonej mieszajg si¢ rado$¢ i zwatpienie. Dramatyzm catej
sceny podkreslaja wymowne obrazy zachodzacego stonca i
wschodzacego ksiezyca. Przelatujacy Demon zatrzymuje si¢
urzeczony gracja tancerki. Lekko$¢ 1 prostota gestow

94 M. Lermontow, Demon. W oryg.: «1iapb 103HaHbs 1 cBo6oabs» [11, 294].

% Por.: «Ja nosze obraz twoj wyryty / W mej duszy od stworzenia
$wiata. / Na skrzydtach mysli mej on lata / Ponad przestworza i biekity. /
Zawsze, od pierwszych chwil wiecznosci, / Mysl moja imi¢ twe wzruszatoy»
[412]. Z. Bienkowski na miejscu Lermontowowskiego wyrazenia «imig
stodkie dzwigczato» wprowadza analogon: «imi¢ twe wzruszatoy.

% Drewniany instrument dety ludéw kaukaskich, rodzaj kobzy.
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wzruszaja ozigble serce samotnika, odstaniaja droge ku
utraconemu szczesciu. W tym momencie przypadkowy
obserwator zmienia si¢ w aktywnego uczestnika procesu
bolesnej przemiany. Wewngtrzna metamorfoza, ktorej
do$wiadcza dziewczyna (musi wyzby¢ si¢ naiwnosci i wejs¢ w
rolg dojrzatej kobiety, §wiadomej swego polozenia) staje si¢
tez udziatem wygnanca Raju. Z jego oczu, dotad nieczutych na
piekno, opada ,,zastona” obojetnosci. Obydwoje znajdujg si¢ w
punkcie granicznym, na progu nowego zycia. Mozliwosci,
jakie otwieraja si¢ przed nimi, budzg w nich uczucie
niepewnos$ci. Dotad nieustraszonego, wyniostego ducha
ogarnia dziwny smutek i1 lek na widok tanczacej ksi¢zniczki.
Silne, nieprzezwyci¢zalne pragnienie kaze mu zapomnie¢ o
wlasnej dumie i pozwoli¢, by «zbawienny dzwigk napehit
pustyni¢ jego niemej duszy» [II, 282]”. Jakkolwiek «dusza»
jest pojeciem abstrakcyjnym, to zestawiona tutaj ze slowem
«napemi¢» zyskuje bardziej substancjalny charakter.
Przejmujac funkcje¢ naczynia, wkracza na ptaszczyzne
percepcji zmystowej. Terminy okres$lajace duszg — «niemax
oraz «pustynia» — konstytuujg jakosci odnoszace si¢ do sfery
wrazen sensorycznych (cisza, pustka, sucho$¢), a te sa
impulsem, pretekstem do poszukiwan glebszych, symbolicz-
nych znaczen. Mozna powiedzie¢, ze dzwigk wypetnia trescig
jatowe wnetrze bohatera niczym ozywcza woda Zrodlana. Akt
ten mozna poréwnywac z aktem stwarzania bytu.

Koncepcja poety, co uswiadamia wnikliwa penetracja tek-
stu poematu, zaktada nadrzedno$¢ postrzegania stuchowego
wobec percepcji wzrokowej. Tamara poczatkowo byla dla
Demona tylko nienamacalnym, nieuchwytnym brzmieniem. W
analogiczny sposéb Demon istnieje w §wiadomo$ci Tamary —
najpierw slyszy ona glos istoty, ktora ja nawiedza, pdzniej zas
widzi jej pelng posta¢. Konfrontacja werbalna nastepuje przed

7 Ttumaczenie moje (A. Brus), dostowne. Przektad Z. Bienkowskiego
— doskonaty pod wieloma wzgledami — niestety zachowuje jedynie ogélny
sens tych wersow. Nie oddaje niezmiernie waznych leksykalnych subtelno-
Sci.
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kontaktem naocznym. Duch urzeka, uwodzi $miertelniczke
swym glosem. Stycha¢ w nim jednocze$nie tagodnos¢, odda-
nie i ognisty temperament moéwigcego. Glos na przemian koty-
sze 1 drazni zmysly, kaze teskni¢ za czym$ nieokreslonym,
mani obietnicg egzystencji w niepojetym, metafizycznym
wymiarze. Piotr Bucharkin w studium Retoryka i sens dopatru-
je si¢ intertekstualnych zbiezno$ci migdzy motywem zniewo-
lenia Tamary przez intrygujace dzwieki glosu (i «cudowney
spojrzenie) Demona, a magnetyzujacym oddzialywaniem mo-
wy (i wzroku) Oniegina na Tatian¢ — bohaterke poematu Alek-
sandra Puszkina. Dziwny niepokoéj, uczucie przesladowania
towarzyszyly Tatianie podczas spontanicznej proby werbaliza-
cji osobistych doznan w liScie do ukochanego. Jej udreke, z
punktu widzenia psychologicznego, mozna by wytlumaczy¢
swiadomoscia zbytniej $miatosci swego postepku (naruszaja-
cego konwenans), lgkiem przed reakcja Oniegina na szczere,
dziewczgce wyznanie, ale w $wietle rozmyslan Bucharkina o
intertekstualnym dialogu, wzajemnym wzbogacaniu si¢ ,,pra-
tekstu” i ,,posttekstu”®, niepokoje Tatiany nabieraja nowego
sensu”. Irracjonalny aspekt przezy¢ Demonowej ofiary staje
si¢ bodzcem do reinterpretacji poréwnywalnego watku poru-
szonego w pratekscie, stwarza mozliwos¢ interpretowania sta-
nu duchowego Puszkinowskiej bohaterki w perspektywie me-
tafizycznej'®.

W monologach zjawy nawiedzajacej Tamare przewijaja
sie zasadniczo dwie linie intonacyjne'®! (wyodrebnione i sze-

98 Terminami 1/ ,,pratekst™ i 2/ ,,posttekst” P. Bucharkin postuguje si¢ dla
oznaczenia 1/ utworu, w ktérym pierwotnie wystgpuje okreslony motyw i 2/
dzieta, w ktorego planie semantycznym 6w motyw powraca w postaci remini-
scencji. Zob.: ILE. Byxapkun, O6 oouou napanrenu x nucomy Tamvsane
(, Escenuti Oneeun” A.C. Iywxuna u ,,[JJemon” M.FO. Jlepmonmosa), [W:]
tegoz, Pumopuxka u cmoica, Cankr-IlerepOypr, 2001, s. 131.

% Dialogowy charakter ntertekstualnosci, zdaniem badacza, umozli-
wia dwukierunkowy przeptyw ,strumieni” semantycznych, tj. zgodnie z
regula sprzezenia zwrotnego. Zob.: ibid. s. 130.

100 Thid., s.136.

101 Zmiany wysokoéci tonu, ktore wyodrebniajg wybrane segmenty
gloskowego strumienia wypowiedzi, ksztattujace melodyke wiersza.
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rzej omowione przez Borysa Ejchenbauma): deklamacyjno-
patetyczna oraz $piewna. Raz dominuje dynamika, wzburze-
nie, napigcie, innym razem przewodzi liryzm, wyciszona na-
strojowos$¢. Wtracane nagle frazy wykrzyknikowe, niespo-
dziewane wysokie tony przerywaja melodyjno$¢, potoczystosé
mowy. Kuszace stowa przywodza ksi¢zniczke do obledu, tru-
cizng sgczg sie w jej ucho!®. Owladnieta niezrozumialym ma-
rzeniem powoli wiednie, spala si¢. Na wtasng prosbg zamknig-
ta zostaje w odosobnionym klasztorze i przywdziewa mnisig
pokutng szate. Przesladowca, wiedziony zgubng namig¢tnoscia,
podaza za nig. Zrazu nie ma odwagi przekroczy¢ wrot klaszto-
ru. O$miela go ptomien lampy oliwnej, dostrzezony w matym
okienku wsrdd panujacego mroku — znak, ze ukochana nan
oczekuje. Ostateczng za$ decyzj¢ podejmuje pod wpltywem
czarownej melodii wygrywanej na czyngarze'®, przerywajacej
nocng cisz¢g. Harmonijna muzyka porusza cierpigcego ducha,
przywotuje widmo wspaniatej, anielskiej przesztosci. Pamigé
wyzwala 1ze. «Cigzka 1za»'™, «gorejaca (...) jak ogieh»
[408]'% wyptywa z Demonowego oka i na wskro$ przepala
lezacy nieopodal kamien. Mitosne rozterki Demona znajduja
wigc wyrazenie w nastepujacych obrazowych opozycjach:
ciemno$¢ — jasnos¢, milczenie — brzmienie, woda (substancja
Izy) — ogien — kamien. Dramatyczne starcie biegunowych sit
wienczy kulminacyjna scena walki wykletego aniota z boskim
postancem o dusze ukochanej. Portrety wrogdéw dzieli i zara-
zem laczy jeden zasadniczy atrybut. Chodzi o iluminacje
swietlng, manifestujacg si¢ w dwojaki sposob. Ztote skrzydta
swigtego cherubina, usytuowane na tle granatowego firma-
mentu, stanowig zrodto nieskalanego blasku. Sztuka sakralna,

102 W utworze zgubne dziatanie gtosu Demona, sgczacego si¢ jak truci-
zna, przeciwstawione zostato ozywiajacej sile dzwigku, kojarzonego z osoba
Tamary i semantyka zrodta.

103 Gruzinski ludowy instrument szarpany — rodzaj gitary o delikatnym,
subtelnym tembrze.

194 Fragment tlumaczenia Z. Bienkowskiego pokrywajacy si¢ doklad-
nie z oryginatem.

105 Rowniez przekaz dostowny.
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do ktorej nawigzuje poetycki obraz aniota, tradycyjnie za po-
mocg granatu przedstawia nieskonczono$¢. Natomiast ztoto
reprezentuje splendor $wiattosci, doskonalosci oraz chwaty
Boga. Podazajac tym tropem wychodzimy na spotkanie teorii
ojca Pawla Florenskiego, wyraznie akcentujacego niewspot-
mierno$¢ zlota i barw, wykazujacego ich ontologiczng od-
miennos¢. Rosyjski ikonoznawca nie przypisywal ztotu zad-
nego koloru'®. Dowodzit, iz posiada ono wylacznie walor. O
ile jego obecno$¢ w malarstwie swieckim peini rol¢ dekora-
cyjna, o tyle w ikonografii oddaje idealng, nie zmgcong glebie
bytu duchowego. Pierwsza wizja (aniot odlatujacy z dziew-
czgca dusza w zaswiaty) tchnie spokojem i1 dostojenstwem,
roztacza aur¢ wszechogarniajacej harmonii. Dajg si¢ stysze¢
kojace dzwigki raju'”’. Dla kontrastu artysta kreuje wizerunek
szalejacego z zawisci potepienca. Uosabia on catkowicie inny
typ pickna — zywiotowy, ,,migotliwy”, przejmujacy groza,
przepojony szalenstwem, zbudowany ze skrajnosci i ostrych
spig¢, zrodzony na samym dnie otchlani piekielnej. Kosmicz-
nej anielskiej réwnowadze Demon przeciwstawia potege
chaosu. Burzy czystos$¢ bezkresnego nieba, promieniujac $wia-
tlem niespokojnym, rozedrganym, nietrwalym, gwaltownym,
podobnym btyskawicy'®. Niczym «wicher huczacy»'? zaghu-
sza plynace z wysokosci tagodne tony piesni. Z semantyka
swiatla gleboko zwigzane jest wyobrazenie Demonowej wy-
branki, z tg roéznicg, ze emanujacy od delikatnej dziewczyny
blask totalnie r6zni si¢ od o$lepiajgcego majestatu archaniota,
ktory poraza jaskrawos$cig najdoskonalszego pickna. Energia
Bozego postanca odpowiada zarowi potudniowego slonca,
przepalajacego nienawykle oczy osoby patrzacej. Lénienie
Tamary kojarzy si¢ raczej z cieptem, domowym ogniskiem,
cichg przystanig. Konotacyjnie wigze si¢ z subtelng (,,przyja-

106 W przeciwienstwie do malarzy-realistow, ktorzy odtwarzali ztote
przedmioty przy uzyciu roznorakich odcieni barwy zottej. Zob.: P. Florenski,
op. cit., s.180.

107W oryg.: «6naromarunbiii 38yk» [11, 282].

198 W oryg.: «Bnucran kak MosHuu crpysi» [I1, 305].

199W oryg.: «OH 61 MOTyI KaK BUXOPb miyMusIi» [11, 305].
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zng” dla wzroku) poswiata, jaka roztacza wschodzacy ksig-
zyc'10, wskazujacy zbtakanemu wedrowcy droge pos$rod mro-
ku nocy. Tamara przycigga do siebie zagubionego, nieczyste-
go ducha, gdyz (w odczuciu Demona) stanowi jedynie odbicie
doskonatej $wiatlosci raju. Jej mito§¢ moglaby ukoié, rozjasnic
1 scali¢ rozbitg dusze cierpi¢tnika.

Jak wynika z powyzszych rozwazan, w planie tresci od-
niesienia muzyczne dopetniaja chwyty malarskie i wspottwo-
rza artystyczny $wiat nasycony bogata symbolikg. Poeta
wszakze nie ograniczyt si¢ do zwyklej realizacji zadan este-
tycznych na podtozu komunikacji stownej. Wykorzystat row-
niez specyficzny rodzaj oddzialywania pozawerbalnego. Nie-
ktore fragmenty tkanki tekstowej utrwalil graficznie w formie
miejsc wykropkowanych. Koniecznie trzeba tu podkresli¢, ze
nie mamy do czynienia po prostu z rozbiciem strumienia wy-
powiedzi ,,wersami ujemnymi”'!!, a z naruszeniem klasycznej
zasady linearno$ci w przedstawianiu wydarzen. Otwarta, epi-
zodyczna kompozycja poematu pozbawia cato$¢ wyrazistych
konturéw, rozluznia zwigzki tgczace poszczegodlne fragmenty
(centra konstrukcji), gwarantuje wieloznacznos¢. Podmiot li-
ryczny wowczas milczaco abdykuje, zawiesza rozwigzanie
zarysowanych sytuacji, konfliktéw psychologicznych, nie
znajdujac ujScia w pojeciach. Poddaje si¢ tworzywu, choc
przez to tylko zyskuje. Kropki przenoszg stowo w sfere niewy-
razalnego. Zastosowanie danego srodka ekspresji otwiera per-
spektywe sensow potencjalnych. W kontekscie cato$ci myslo-
wej ciggi kropek nie sg po prostu miejscami pustymi, teksto-
wymi lukami, ciszg przerywajacg kontinuum akustyczne. Bra-
kujace wersy sg raczej artystycznym przemilczeniem, nieo-
becnoscig znaczaca, ktora nie wyczerpuje dynamiki watkow

110 Ksiezyc jest symbolem szlachetno$ci, macierzynskiej opieki, na-
tchnienia, wrazliwosci. Laczy si¢ z zasada zenska w kosmosie (tak, jak ston-
ce z sita meska). Oto dlaczego mistycy tradycyjnie kojarzyli pierwiastek
zenski z arka i duchowym wyciszeniem.

1T Okre$lenie Ju. Tynianowa (w oryg. ,,MuHyc-cTHX”) 0Znaczajgce
pominig¢cie spodziewanych, tatwo rekonstruowalnych fraz. Zob.: FO.H.
TeiHsHOB, [Ipobnemvl cmuxomeopHozo A3vika, Mocksa 1965, s. 43.
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fabularnych, a pozostawia je subiektywnym domystom, przy-
puszczeniom odbiorcy. Linie kropek pojawiajg si¢ w poemacie
czterokrotnie: 1/ gdy btadzacy duch chwilowo wstgpuje na
jasng sciezke ku odrodzeniu (koniec strofy IX, cz. 1), 2/ gdy
Tamara w monasterskiej celi oczekuje goraczkowo przyjscia
zjawy (koniec strofy VI, cz. II), 3/ gdy aniot znika w prze-
stworzach po starciu z Demonem (koniec strofy IX, cz. II)
oraz 4/ gdy klasztorny stréz styszy rozpaczliwy, przedSmiertny
krzyk dziewczyny (koniec strofy XII, cz. II). Oprdcz tego sce-
n¢ ostatecznej klgski Demona wienczy pauza, przybierajaca
forme dtugiego myslnika (koniec strofy XVI, cz. II). Graficzne
znaki sygnalizujace momenty przelomowe przywodzg na mysl
taktyke kompozytorska punktualizmu we wspodtczesnej muzy-
ce. Najbardziej znanym i cenionym mito$nikiem zapisu punk-
towego byt Anton Webern. Swe rewolucyjne utwory budowat
z szeregbw punktow nutowych, dzicki czemu stwarzat szero-
kie pole dla improwizacji. Trudno mowi¢ o adekwatnos$ci for-
malnej zabiegdw proponowanych przez Antona Weberna i
Michaita Lermontowa. O istnieniu analogii $wiadczy¢ moze li
tyko uzyskiwany efekt artystyczny. Jest nim w obydwu przy-
padkach niedopowiedzenie, sktaniajace odbiorce do czynnego
zaangazowania si¢ w proces kreowania dzieta. W ramach na-
szych rozwazan nie bedziemy kontynuowac szczegotowej ana-
lizy owego zagadnienia. Poprzestaniemy wylacznie na podkre-
sleniu wartosci poznawczej akcentowanego problemu, zwtasz-
cza, ze podjecie badan w tym kierunku wymagatoby od filolo-
ga rzetelnej wiedzy z dziedziny muzykologii, do§wiadczenia i
odpowiedniego podejscia metodologicznego.

Wszystkie poetyckie epizody, po ktoérych pojawia si¢ wie-
lokropek, obarczone sg wysokim stopniem wewngtrznego na-
pigcia, energetycznego skondensowania. Zamiast roztadowa-
nia — wyciszenia — nastgpuje totalne zaggszczenie atmosfery.
Dochodzi w ten sposéb do semantycznego rozgraniczenia po-
je¢ ,,ciszy” i ,,milczenia”. Pierwsze stoi w opozycji wobec po-
jecia dzwigku w ogole, drugie jest antonimem konkretyzacji
stownej. Cisza absolutna to catkowity brak brzmienia. Milcze-
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nie, bedac czescig aktu komunikacyjnego, okre§lone moze by¢
tylko wobec stow!!2. Zamilkniecie nie ukazuje duchowej pust-
ki, biernej postawy, niemego trwania kontrastujacego z ru-
chem. Wrgcz przeciwnie, §wiadczy o przepehlieniu, maksy-
malnym natezeniu umystu, o niemoznosci zwerbalizowania
mysli z powodu nadmiaru emocji. Bohaterowie intensywnie
koncentrujg si¢ na wlasnym uczuciu, graniczagcym z bolem.
Stowo w tejze sytuacji musi zamilkng¢, gdyz nie zdotaloby
dosiggna¢ istoty niezrozumiatego duchowego przezycia. Takie
rozwigzanie wspolgra z romantyczng refleksjg filozoficzna,
skierowang wtasnie ku wnetrzu jednostki (tzw. pigtemu wy-
miarowi) i pierwiastkom irracjonalnym. Demon patrzy na rze-
czywisto$¢ przez pryzmat wlasnych emocji, egzystencjalnych
rozterek, subiektywnych doznan, nastawien. Punkt oraz pole
jego widzenia decyduja o konstrukcji opisu przyrody w pierw-
szej czegsci utworu:

W nan Bepmmnamu KaBkasza
M3ruanHuk pas mnpoJieran:

ITox HnMm Kazbek kak rpaHb aiMasa
CHeramMu BEYHBIMH CHSAT,

U, rmy6oko BHU3Y YepHes,

Kaxk tpemuna, xxunuiie 3mes,
Buncs nznyuuctsiit Jlapbs,

U Tepek, npsiras, Kak JIbBULA

C xocmaroii rpuBoii Ha XpeoTe,
PeBen — u ropHbIi 3Bepb, U NITULIA,
Kpyxacs B na3ypHoii BbICOTE,
I'maromy Box ero BHUMaIH;

(..)

W nuk, n gayneH ObLT BOKPYT

Bech 60%xunii MUp: — HO TOPIBIHN TyX
[Tpe3puTenbHBIM OKHHYII OKOM
TBopenbe 6ora cBoero,

U nHa gene ero BBICOKOM

He otpa3unocs Hugero. —

U nepen HUM MHOMN KapTUHBI

12 Zob.: Semantyka milczenia, red. K. Handke, Warszawa 1999, s. 129.
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Kpacs! xuBbIe pacipenu:
Pockomnoit ['py3un 1onuHbI
KoBpom packurynuces Bramm; —
CuacTmBbI, TBITHBINA Kpait 3emn!
Cronmoo0pa3Hbie panHBbl,
3BOHKO-0ETyIIHE PYIbH

ITo nHy U3 KaMHEHN pa3HOLBETHBIX,
U xymm pos, TIie COJIOBbH

[MoroT kpacaBuIl OE30TBETHBIX

Ha cnagxwii rojgoc ux ao0Bu;
UwuHap pa3BECHCTHIC CCHH,
['ycTBIM BEeHYaHHBIC TUTIOLIOM,
[Nemeps!, e TaIAMAM THEM
TasTcst poOKue OJICHH;

U 6neck, 1 )KU3HB, U IIyM JUCTOB,
CTO3BYYHBIN TOBOD T'OJIOCOB,
JIpIXaHbe THICSIN pacTeHMA!

(..)

Ho xpome 3aBucTH XONOIHOH,
Ipuposs O1eck He BO30Y U

B rpyan usrnanHuka 6ecruioqHoM
Hu HOBBIX YyBCTB HM HOBBIX cun [1I, 278-279]'13

13 «Wygnaniec raju poszybowal / Nad Kaukaz, pyszny pomnik ziemi; /
Pod nim jak skata brylantowa / Kazbek si¢ wiecznym $niegiem mienit, / A nizej,
wijac si¢ szczeling / Dariatu czarng, Terek plynal / Jak roztopiony blask promie-
ni; / O brzegi z grzywa rozwichrzong / Jak lew si¢ rzucat z groznym wyciem; /
Zwierz gorski biegnac Sciezka stroma / I ptak unoszac si¢ w bigkicie — / Rozmo-
wy jego fal stuchaty; / (...) / Swiat bozy dziki byt i pigkny. / Ale duch hardy,
nieulekty / Obrzucit pogardliwym wzrokiem / Swojego Boga ziemskie dzieto. /
Zadne wzruszenie na wysokiem / Czole si¢ jego nie poczeto. // Inny znéw obraz
tej krainy / Przed Demonowym kwitt spojrzeniem: / Gruzja, jej wzgoérza i doliny,
/ Kraj, gdzie widzialne jest marzenie, / Gdzie szczgécie nawiedzito ziemig! /
Drzewa olbrzymie jak olbrzymy, / Gwattowne, rwace w dal strumienie, / W kto-
rych jak gwiazdy 1$nig kamyczki, / I krzewy r6z, raj zielonosci, / Gdzie stowik
stawi czar stowiczki / Wshuchanej w stodki glos mitosci. / Czynary geste ulist-
nienie, / Tworzace kryta mchem pieczare, / W ktorej w upalne dni przed skwarem
/ Plochliwe chronig sie jelenie; / Zycie, szum lisci, blask niebioséw, / Rozmowa
stujezycznych glosow, / Tysigca ro$lin wonne tchnienie! / (...) / Lecz procz zawi-
$ci i pogardy / Natury blask ol$niewajacy / Nie wzbudzit nic w tym sercu twar-
dym» [394-395].
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Linia wzroku podmiotu wyznacza kolejnos¢ opisywanych
detali  krajobrazu. Percepcja  wszystkich  elementow,
doswiadczanie kazdego z osobna przebiega w odwroconym,
nienaturalnym porzadku — poczynajac od poziomu
najwyzszego (astralnego), nieosiggalnego dla zwyklego
cztowieka, a skonczywszy na fundamentach, stopniach
najnizszych. Mozna powiedzie¢, ze podmiot obejmuje
nadludzkim spojrzeniem rozlegly obszar, rozciggajacy si¢ na
styku kosmicznych drog: ziemskiej 1 niebianskiej (wertykalnie
uchodzacej w nieskonczonos¢). Taka perspektywe ogladu
uzasadnia  kontekst  sytuacyjny. Duch szybuje w
przestworzach, obojetnie obserwujac $wiat z lotu ptaka.
Oczom obserwatora ukazuja si¢ najpierw bielejace szczyty
poteznego Kaukazu, nastepnie ciemniejace w dali (u podnézy
g6r) wstegi rzek 1 wreszcie doliny rozbrzmiewajace glosami
dzikich zwierzat, mienigce si¢ barwami egzotycznych
ro§lin'"*, Podazanie za zmieniajgcym si¢ obrazem jest
rownoznaczne z kreowaniem Uniwersum. Wyodrebnione
watki tematyczne zmierzaja do swego uogélnienia w
ostatecznej wizji wieloplaszczyznowego kosmosu.

Wizje otwiera nastgpujacy motyw: «Wygnaniec raju
poszybowat / Nad Kaukaz, pyszny pomnik ziemi».
Wprowadzajacy dwuwiersz zapowiada podzial, elementarne
rozdrobnienie $wiata przedstawianego: «Pod nim jak skata
brylantowa / Kazbek si¢ wiecznym $niegiem mienil, / A nizej,
wijac si¢ szczeling / Darialu czarng, Terek ptynat / (...) /
Zwierz gorski biegnac $ciezka stromg / I ptak unoszac si¢ w
btekicie — / Rozmowy jego fal stuchaty; / (...)» [II, 278].
Wyliczenie zamyka fraza begdaca strukturalnym odpowiedni-
kiem zarysowanego na wstepie motywu: «Swiat bozy dziki
byt i pigkny. / Ale duch hardy, nieulekly / Obrzucit
pogardliwym wzrokiem / Swojego Boga ziemskie dzietoy.
Pelne zjednoczenie przynosi mocna koncowa repryza,
logicznie korespondujgca z pierwotnym tematem: «Zadne

114 W istocie autor odwoluje si¢ do najstarszych symboli wszech$wiata: go-
ry, wody oraz ziemi.
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wzruszenie na wysokiem / Czole si¢ jego nie poczeto» [II,
279]. Wbrew oczekiwaniom czytelnika po danym
podsumowaniu my$l nie wyczerpuje si¢. Unaoczniona
cato$¢ raz jeszcze zostaje rozszczepiona: «Gruzja, jej wzgorza
1 doliny, / (...) / Drzewa olbrzymie jak olbrzymy, /
Gwaltowne, rwace w dal strumienie, / W ktoérych jak gwiazdy
1$nig kamyczki, / I krzewy 16z, raj zielonosci». Drobiazgowsa
analiz¢ ponownie wienczy synteza: «Lecz procz zawisci i
pogardy / Natury blask ol$niewajacy / Nie wzbudzit nic w tym
sercu twardym» [395]. Zoboj¢tnienie, brak zdumienia nad
wielobarwnoscig $wiata poglebia upadek Demona i przestania
drzemiacy w przyrodzie boski ideat. Swiat stal si¢ dla niego
gluchy i niemy'"®, gdyz nieustannie rozpamietuje on swoja
przesztos¢. Wyalienowanie, ukrywanie si¢ pod ,maska”
chtodnej pogardy doprowadzito do zatracenia w nim poczucia
tozsamosci z kosmosem. Pojecie ,,maski” nasuwa si¢ w
kontakcie z przemysleniami Marii Janion dotyczacymi tzw.
demonicznej sfery osobowosci jednostki. Badaczka,
powolujac si¢ na odkrycia psychologéw, wysuwa teze, iz
wewnetrzna walka duchowa istoty myslacej toczy si¢ wihasnie
na obszarach transcendentalnej, posredniej przestrzeni, w
punkcie najwyzszego skumulowania energii, gdzie ,,maska”
styka sie z ,twarza” — tozsamoscia. W ,,masce” kryje si¢
nienasycone pragnienie transgresji, ale jest ona takze
symbolem i potencjalnym mediatorem przekroczenia''®.
Poglad prezentowany przez Mari¢ Janion odsyta wprost do
dialektyki Schellinga, ktory nie identyfikowal demonizmu z
samorodnym, totalnym zlem, widzac w nim jedynie
,przestong” mogaca w kazdej chwili opas¢ i odstoni¢ Prawde.

Semantyczny rozbior tekstu w konsekwencji ujawnia
dwubiegunowos¢ relacji podmiot — przedmiot. Z jednej strony
przywotane fragmenty dzieta uwydatniajg silny kontrast
pomiedzy bogactwem barw 1 gloséw przyrody, a
beznamig¢tnoscig posgpnego przybysza. Z drugiej natomiast,

15 W oryg.: «Mup st MeHs crain niiyx u mvem» [11, 296].
116 Maski, t. 11, red. M. Janion, Gdansk 1986, s. 136-137.
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sugeruja, iz to wlasnie jego wszechogarniajace spojrzenie
wigze wszystkie elementy boskiego dzieta w harmonijny
system wspotodniesien. Kaukaski pejzaz, malowany z
perspektywy rajskiego banity, spelnia w rezultacie rownie
konstruktywne zadanie, jak rozwazane wcze$niej momentalne
uchwycenie zmian pér dnia i nocy. Stanowi bowiem epicen-
trum dramatycznych spi¢¢, nieuchronnych kolizji. Jest
narzedziem glgbokiego filozoficznego uogodlnienia, docieraja-
cym do prawd uniwersalnych i co za tym idzie — wcieleniem
okreslonej koncepcji kosmologicznej. Pod substancjalng
powloka rzeczywistosci (jej powierzchownym rozbiciem na
detale) pozwala sie dojrze¢ spojny, skondensowany znak idei
WYZSZ€ej.

Zgodnie z poetyckg kosmologia $wiat ma budowe
hierarchiczng:

1/ Gtowy skalnych gigantow wznoszg si¢ ku obtokom,
przemierzajacym ,,powietrzny ocean”.

2/ Nizej ptyna zyciodajne, spienione rzeki oraz rwace
strumienie.

3/ Jeszcze nizej, szerokim pasmem Scielg si¢ zielone
rowniny, kwitngce ogrody, przepyszne kobierce tak.

Opisany wyzej trdjpoziomowy porzadek kosmologiczny
zobrazujemy za pomocag Uproszczonego, umownego schematu
stozka. Strzatki uwidaczniajg, przede wszystkim, wertykalne
ukierunkowanie przestrzeni, a takze wskazuja droge
nie$miertelnego samotnego wedrowca, ktéry oscyluje miedzy
skrajnosciami: nieskazitelnym niebianskim lazurem i
niedoskonalym ziemskim padotem, czystym $wiattem i
mglistym cieniem, nadzieja 1 zwatpieniem, oddaniem i
nienawiscig, obojetnoscig 1 egzaltacja, btyskiem szcze$cia i
brzemieniem cierpienia, zapomnieniem i meka
samos$wiadomosci.
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e w = = 2

1

L)

ory

2 woda

3 ziemia

Gorskie szczyty sa kluczowym 1 tresciowo najbardziej
nosnym komponentem analizowanego pejzazu. Gora,
przypomnijmy, w wielu tradycjach kulturowych (w mitologii
greckiej, Biblii, Koranie oraz ustnej tworczo$ci ludow
Kaukazu i Zakaukazia) symbolizuje most taczacy podziemnag
kraing zmartych ze sfera egzystencji ludzkiej i nieskonczonym
wymiarem boskim. Interpretuje si¢ ja w kategoriach sacrum,
utozsamia z energetycznym centrum, miejscem manifestacji
tajemniczych, nadprzyrodzonych sit. Wedhig psychologii
glebi wyraza ona che¢ zjednoczenia z Absolutem,
przerastajagcym indywidualny wymiar czlowieka. Inaczej
moéwigc, wyraza odwieczne pragnienie osiggnigcia utraconej
niegdy$ jedni, pierwotnej harmonii''’. Kojarzy sie z potega,
statoscia, wzniostoscia, szlachetnoscia, dostojenstwem, z
czym$§ do konca niepoznawalnym i fascynujagcym swym
ogromem. Zastanawiajace jest to, ze niemal we wszystkich
mitach kosmogonicznych, zrodzonych na tonie kultury
religijnej Zachodu 1 Wschodu, zauwazy¢ mozna nierozerwalng
wiez gory z kosmogenicznymi praelementami (rozumianymi
zarowno w sensie fizykalnym, jak i1 metafizycznym): a/
swiattem — wierzcholek skierowany ku niebu i cialom
niebieskim, b/ ciemnos$cig — ,,kamienne korzenie” wrastajace
w glebe, ¢/ ogniem — uspiony wulkan i d/ woda — wyplywajace
zrodia.

U7W, Kopalinski, Stownik symboli, Warszawa 1991, s. 100-101.
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Autor poematu przyrdwnuje majestatyczny kaukaski
szczyt, Kazbek, do $ciany brylantowej. Ten wspaniaty twor
natury mieni si¢, jak pisze poeta, «wiecznym $niegiem». Tak
wigc, pojecie gory zostalo tworczo zmodyfikowane,
wzbogacone o dodatkowe walory i aspekty dzigki bliskiemu
sasiedztwu dwoch innych poje¢ — brylanta oraz $niegu.
Wszystkie trzy posiadaja podobny wydzwigk emocjonalny,
wstepujg w sie¢ napi¢é¢, naktadajg si¢ na siebie i wzajemnie
oswietlajg, co sprzyja rozbudowie ogoélnego pola
konceptualnego. Ostre, skaliste wzniesienie, rozpatrywane od
strony zmystowej wywotuje odczucie chlodu, twardosci,
nieprzystepnosci, zewnetrznej statycznosci. Podobne asocjacje
wzbudza brylant. Uzupelia jednak tfancuch skojarzen
pojeciowych i dotykowych o dodatkowe, bardzo istotne
ogniwo. Wprowadza mianowicie akcent wizualny —
migoczace swiatto. Efekt migotania intensyfikuje mienigcy si¢
$nieg. Wyobrazenie $niegu bezposrednio uruchamia, narzuca
kolejne wyobrazenia — bieli oraz wody. Biel nawigzuje do
semantyki brylantu, gdyz oznacza pehig, boska doskonatos¢,
objawiajacg si¢ poprzez emanacj¢ Swiatla. Przyznaje jej si¢
takze wartos¢ mistyczng. Widok bialego szczytu nastraja
kontemplacyjnie, uwalnia z ziemskich wi¢zdéw, wyzwala tgsk-
not¢ za spokojem, czystoscia, do§wiadczeniem transcendenc;ji.
Natomiast woda jest zywa esencja, trescia $nieznej pokrywy.
To zycie w stanie hibernacji, zycie zastygle, ,nie
wysychajace”. Gorskie masywy, przedstawiane przez Michaita
Lermontowa, zawsze 2z zewnatrz sprawiajag wrazenie
niewzruszonych, milczacych, ghuchych, obojetnych. Zato w
swym wnetrzu kryja wielka tajemnice. Zdajg si¢ by¢
pograzone we $nie, jak gdyby kto$ rzucil na nie zaklgcie.
Zazdrosnie strzega sekretu i tylko czekaja, az nieostrozny
smiatek odwazy si¢ zdjaé tysigcletni czar. Przyciggaja gtdéwnie
ludzi cierpiacych, poszukujacych wytchnienia, celu wiasnej
egzystencji. Wystarczy wspomnie¢ chociazby Arsenija''®

118 Mozliwe thumaczenie — Arseniusz/a.
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(Litwinka''?), Zoraima (Aniot Smierci’®’), Selima (Auf
Bastundzi*"), Haruna (Zbieg'??) i Mcyri (Mcyri'*). Gdyby$my
zaglebili si¢ w tekst wszystkich przywolanych utworéw,
przekonaliby$Smy sig¢, ze z pozoru autonomiczne koncepcje
postaci (posepnego wiadcy zamku, zuchwatych wojownikow,
osamotnionych uciekinier6w i1 wzgardzonych wygnancow)
jednoczy pokrewienstwo, uzewngtrzniajgce si¢ w wyborze
odosobnionej zyciowej przystani lub kryjowki. Szukaja jej
zawsze na obszarach odludnych, posréd gor. Rozpacz po
utracie raju wiedzie Demona wiasnie ku skalnym szczelinom.
Tam zbtgkany kosmiczny wedrowiec znajduje schronienie, nie
dosiggajac czelusci otchiani i nie majgc wstepu do nieba.
Bytuje na krawedzi przemijalnej doczesnosci i wiecznosci.
Sama goéra, w ktorej sercu przebywa bezdomny duch, jest
szczegdlnym punktem zderzenia 1 integracji wymiardw
przestrzennych oraz jako$ci kontrastowych: mroku jaskin,
$wiatlosci  o$niezonych i zlodowaciatych wierzchotkow,
chtodu kamiennych stokéw 1 witalnej potencji rwacych
strumieni, bijgcych zrddet. Dane aspekty scentralizowane
zostaly w jednym obrazie-symbolu, artystycznej realizacji
archetypu Calosci.

Proba analizy struktury semiotycznej poematu Demon,
podjeta w niniejszym podrozdziale, odstania wielkie
mozliwosci estetyczne tkwigce w Lermontowowskim tekscie.
Objawia czastke tego, co nazwalibySmy duchowa potencja
przedmiotowosci. Ostatecznie, deskrypcja materii okazuje si¢
by¢ pierwszym etapem istotowego wtajemniczenia W nig,
albowiem tworca siegnat stowem do podskornych poktadow
duchowych wartosci, przetamujac, przekraczajac niemalze
kompetencje zmystowego nosnika znaczenia. Osiggnat przez
to owa glebie i przestrzenno$¢ wyrazu, ktorg August Schlegel

19 JTumeunxa, 1830.

120 Anzen cmepmu, 1831.
121 4yn Bacmynoxcu, 1831.
122 Beaney, 1839.

123 Myeipu, 1839.
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traktowal jako symptom sztuki artystow-romantykow!?,
Podstawowe biblijne obrazy-symbole nieba, goéry i ziemi
Michait Lermontow uczynit filarami orientacji Ja lirycznego w
kosmosie. Wygnane z raju boskie stworzenie'?’, spogladajac
na majestatyczny Kaukaz, wspomina dawng chwale,
niewinno$¢ oraz poczucie duchowej jednosci towarzyszace
stanowi sprzed upadku. Rozmysla o czasach, gdy byt
beztroskim aniotem, «kiedy zta nie znat ni zwatpienia / I wieki
przyszte myslom jego / Swojg nicoscig nie grozity» [393].
Kondycja wygnancza (konsekwencja buntu) pocigga za soba
bezustanne cierpienie. Sytuacj¢ t¢ chwilowo zmienia mitos¢
do gruzinskiej ksiezniczki Tamary — uciele$nienia zagubio-
nego centrum, spokojnej przystani. Ale niespodziewany wzlot
konczy si¢ ponownym upadkiem. Gwaltowna, zakazana
nami¢tno$¢, jaka grzeszny duch obdarza $Smiertelng
dziewczyng pogarsza tylko napigte stosunki buntownika z
niebem. Pocalunek zlozony na ustach wybranki sprowadza
na nig S$mieré. Kusiciel przegrywa pojedynek z aniotem-
strozem dziewicy 1 pograza si¢ w odmetach rozpaczy.
Wyobcowany, ukarany powtornie przez Boga ukrywa si¢ w
szczelinach skal, skad kazdej nocy wyrusza na wedrowke.
Jednak owa niemozno$¢ catkowitego spetnienia, konieczno$¢
balansowania migdzy przeciwienstwami bezsprzecznie
warunkuje istnienie wewngtrznego napigcia, zyciodajnego
rytmu.

Rozdzial Ic: Kategorie rytmu, czasu, przestrzeni

Teoretycy, poczawszy od antyku, zwykli dzieli¢ sztuki na
czasowe, czysto wizualne i przedstawieniowo-przestrzenne. W

124 A.W. Schlegel, O sztuce i literaturze dramatycznej, [w:] Teoria badar li-
terackich za granicq, oprac. S. Skwarczynska, t. I, Krakow 1966, s. 135.

125 Por.: «Posepny Demon, duch wygnania, / Wolno nad ziemig leciat
grzeszng; / Przed tlum wspomnien si¢ wytaniat / Z tych dni, gdy jak cherubin
czysty / Jasnial na wszystkie strony §wiata, / (...) / On, pierworodny duch stwo-
rzenia!» [393]. Tlumaczenie jest na tyle doktadne, iz nie wymaga przywotywania
tekstu oryginalnego.
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tradycyjnej klasyfikacji do pierwszego typu sztuk zaliczano
muzyke 1 literaturg, do drugiego — malarstwo i grafike, za$
trzeci typ kojarzono wylacznie z rzeZzbiarstwem oraz
architekturg. Klasyczny podzial zakwestionowali romantycy,
wysuwajac tez¢ o wzajemnym przenikaniu si¢ wszystkich
dziedzin twoérczosci. Autorzy wspodtczesnych prac z zakresu
estetyki zasadniczo podtrzymuja owo stanowisko i kontynuuja
migdzydyscyplinarne badania, wychodzac z prawa dynamiki
samej sztuki, jej dazenia do syntezy. Uczeni zwracaja uwage
nie tylko na fakt, iz utwor muzyczny rozwija si¢ w czasie, ale
rowniez na jego zdolnos¢ tworzenia idei przestrzeni.
Naukowej analizie poddajg zaréwno zabieg dzwickowego
kontrastowania, jak tez zabarwienie tonow, palet¢ tonalnych
odcieni. W obrazach malarzy (dajacych iluzje przestrzenng)
lub w trojwymiarowych dzietach rzezbiarzy i architektow
dostrzegaja rytm wiasciwy muzyce. W literaturze (gtownie w
dramacie 1 poezji) dopatruja si¢ $ladow wspdlistnienia
pierwiastkow wszystkich wymienionych wyzej form ekspres;ji.

We wstepnej czesci ksigzki  poruszyliSmy dylemat
obrazowosci i muzycznosci tekstu literackiego (w tym takze
przywotalismy wazniejsze nazwiska tworcow teorii neguja-
cych takowe predyspozycje sztuki werbalnej). Jednakze
rozmyslnie zostat wtedy pominiety problem kategorii rytmu i
stosunkow czasowo-przestrzennych, poniewaz sprawa ta
wymaga odrebnego, bardziej drobiazgowego rozpatrzenia.
Scisty zwiazek wskazanych wyzej kategorii wynika z
og6lnego ujmowania rytmu jako sukcesywnego nastepowania
po sobie w czasie okreslonych jednostek, z rozumienia
kontinuum przestrzenno-czasowego. W sensie szerszym, rytm
stanowi jedng ze strukturalnych, formotworczych zasad sztuki,
cho¢ zrédlo rytmicznych prawidlowosci znajduje sie¢ we
wszech§wiecie, w rzeczywistos$ci pozaartystycznej. Natomiast
W znaczeniu wezszym — to najwazniejszy organizujacy
czynnik wypowiedzi poetyckiej, ktory uobecnia si¢ na wielu
plaszczyznach: fonologicznej, intonacyjno-syntaktycznej,
leksykalnej, fabularno-obrazowej i w strukturze stroficzno-
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kompozycyjnej'?. Obrany kierunek rozumowania prowokuje
nastepujace pytanie: co w takim razie warunkuje funkcje
artystyczna tego uniwersalnego zjawiska przyrody i ludzkiego
zycia, kiedy zyskuje ono jakos¢ estetyczna? Odpowiedzi
mozna by doszukiwaé si¢ w rozwazaniach Eleny Wotkowej i
Jurija Lotmana. Wolkowa w artykule Rytm jako obiekt analizy
estetycznej  (problemy metodologiczne) przypatruje sig
zjawisku rytmiczno$ci przez pryzmat wspotoddziatywania z
metrum  wierszowym.  Zdaniem  uczonej  rytmiczne
uporzagdkowanie w sztuce bazuje na powtdrzeniach
wspotmiernych elementow i relacji. Powtarzalnos¢ wszelako
nie powinna by¢ absolutnie poprawna, bo wtedy wprowadza
nude. Wersologia i muzykologia opierajg si¢ na przekonaniu,
ze podstawa metryczna, czyli powtarzanie rownych, tozsa-
mych form i interwatow, wywoluje odczucie nuzacej monoto-
nii, sztuczno$ci, podczas gdy rytmiczno$¢ zaktada rozwdj —
powtarzalno$¢ podobnych, izomorficznych, przeksztatconych
sekwencji'?’. W poezji rytm powstaje na podstawie metrycznej
1 czestokro¢ pokrywa si¢ z nig, ale drugim, o wiele
istotniejszym czynnikiem warunkujagcym jego istnienie sa
odstepstwa od przyjetej reguty. O ile metrum jest okreslona
normg, o tyle istota rytmu objawia si¢ poprzez ruch i
dysonanse — konsekwentne (nickoniecznie rownomierne)
zaktocanie normy. Uporzadkowanie materialu tekstowego
(podzielenie na strukturalnie porownywalne segmenty)
wystepuje jako tendencja organizujgca, ustawiajgca ten
niejednorodny material w rownowazne szeregi. Zadany typ
uporzadkowania znajduje si¢ w ciggtym konflikcie z elemen-
tami heterogenicznymi, tj. momentami nieprzewidywalnosci,
dzigki czemu nie ulega zautomatyzowaniu.

Zalozenia i konkluzje przywotanej badaczki pokrywaja

126 B.C. Meiinax, IIpo6remsl pumma, npocmpancmeda u 6peMenu 6
KOMNIEKCHOM Usyuenuu meopyecmed, [w:] Pumm, npocmpancmeo u epems 6
numepamypnom uckyccmee, red. 5.®. Eropos, Jlenunrpan 1974, s. 4-5.

127 EB. BonkoBa, Pumm Kax o00bekm 3CMemuyecko20 aHaau3d
(memooonocuyeckue npobnemvt), [W:] Pumm, npocmpancmeo u 6pems..., op.
cit., s.76-77.
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si¢ z tezami Lotmanowskimi, wytozonymi w pracy
zatytulowanej Struktura tekstu artystycznego. Przedstawiciel
szkoly semiotycznej wyodrebnit i zglebit charakter powtorzen
na kilku poziomach utworu wierszowanego: dzwigkowym,
sktadniowym oraz kompozycyjnym, ale najbardziej interesuje
go stosunek paralelizméw fonologicznych!'?® do tre$ci zawartej
w wersie. Lotman przekonywal, ze odbiorca w gtownej mierze
skupia uwage na komunikacie. Dlatego rol¢ pierwszorzgdna
odgrywa nie abstrakcyjny schemat metryczny, lecz
informacja. Miarowe powtorzenia akcentow Iub sylab
nieakcentowanych powoduje powstawanie sztucznych pauz
wewnatrz jednostek leksykalnych, mogacych teoretycznie
burzy¢ ich spojnos¢. W praktyce odbioru, jak dowodzit
semiolog, tak si¢ nie dzieje. Metrum nie przeszkadza
czytelnikowi ogarnia¢ umystem catych poje¢, ktére niesie ze
sobg strumien sygnatow jezykowych nawet wowczas, gdy
tekst jest skandowany'?.

Literaturoznawcy wnikliwie przestudiowali 1 wyczerpu-
jaco omowili cechy organizacji wersyfikacyjnej utworow
Michaita Lermontowa. Zaobserwowali w niej szczegélng
swobode 1 roznorodno$¢ rytmicznych wariacji. Docenili
inspirujace osiggniecia poety w danej dziedzinie, jego
znaczaca pozycje jako eksperymentatora — reformatora
famigcego kanony. Wczesnie i aktywnie tworca przyswoit
reformatorskie tendencje zmierzajace do catkowitego
wyparcia osiemnastowiecznego (wygladzonego, rownego
rytmu) i zastgpienia go wyrazng rytmiczng kontrastowos$cia'*’.

128 Jednakowe wspoOtbrzmienia na koncu jednostki rytmicznej (rymy),
aliteracje (rymy poczatkowe), wspotbrzmienia okre§lonych dzwigkow (eu-
fonia).

129 Ju. Lotman, Struktura tekstu artystycznego, przel. A. Tanalska, War-
szawa 1984, s. 200-201.

130 Badania nad Lermontowowskim systemem wersyfikacyjnym: O.M.
Bbpuxk, 38yxosvie nosmoput, [w:] Coopruku no meopuu na3muieckoo A3vikd,
IetepOypr 1917; U.H. Po3anos, Jlepmonmos é ucmopuu pycckozco cmuxa,
Jlenunrpax 1942; JLII. I'poceman, Cmuxosedueckasn wikona Jlepmonmosa,
Jlenunrpan 1946; K.J. Bummesckuii, Cmpogura Jlepmonmosa, op.cit.;
K.J. Bumnesckuii, Tpaouyuu u Ho8amopcmeo 6 CmMuxomeopHoll mexHuke
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Artysta bazowal, co prawda, na systemie $srodkow poetyckich
wypracowanych przez Aleksandra Puszkina, wzorowat si¢ tez
na poszukiwaniach najwazniejszego nowatora starszego
pokolenia — Wasilija Zukowskiego. Uzupehit jednak i
rozszerzyl ten system o zupetnie §wieze chwyty i zabiegi.
Najchetniej stosowang przez artyste miarg wierszowg jest
jamb (pigciostopowy). Wystepuje we wszystkich poematach i
pisanych wierszem dramatach. Po roku 1836 tworca coraz
czgsciej siegat rowniez po choreje 1 trojzgloskowce,
przewaznie ze skrajnie urozmaiconymi kombinacjami
anakruz"*!* Bedgc jeszcze debiutantem, niejednokrotnie
urozmaicat uregulowany jamb roéznorakimi kombinacjami
schematow 4-stopowych 1 3-stopowych (ballady: Trzy
wied?my'*>  Borodino™?; elegie: Czasza zycia™ i in.).
Zainicjowal odwazne wykorzystywanie w poezji rosyjskiej
dolnikow! nieklasycznych,  przejSciowych  form
metrycznych o statej liczbie gtéwnych akcentow w wersie i
zmiennej ilosci sylab ,,stabych”, np.: Kochali sie¢ wzajem tak
tkliwie i stale...”’®. Paralelizmy foniczne, wystgpujace w
Lermontowowskich tekstach, sg faktem dobrze zbadanym.
Dlatego nie ma potrzeby dalszego drazenia tego tematu.
Bardziej owocne byloby wyjawienie funkcji powtorzen w
warstwie treSciowej — ukazanie specyfiki tzw. obrazow

M IO. Jlepmonmosa, [W:] A3vik u cmuns npoussedenuil Jlepmonmosa, Ilensa
1969.

131 Trampolina rytmu” — trawestujac okre$lenie F. Siedleckiego.
Zmieniaja si¢ poczatkowe ,stabe” sylaby, bezposrednio poprzedzajace
pierwszy akcent w wersie 1 stanowigce zapowiedz ustalonego toku stopowe-
go. Zob.: Stownik terminow literackich, red. J. Stawiniski, Wroctaw 1976.

132 Tou sedvmor, 1829.

133 Bopoouno, 1837.

B4 Yawa scuznu, 1831.

135 Mniej $miate proby podejmowat przed nim Wasilij Zukowski. Dol-
niki ponownie odkryli symbolisci (staly si¢ znamienna cecha chociazby
tworczosci Aleksandra Bloka).

136 Onu mobunu opye opyza max 0onzo u nesicro..., 1841,
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,,wedrujacych”, posiadajacych warto$¢ symboliczng!'3’. Wérod
nich szczegblnie godny uwagi jest powtarzajacy si¢ motyw
tajemniczych dzwickéw, nie przybierajacych ksztattu
konkretnego stowa, definiowalnego pojecia. Powtarzalnosé
motywu okresla jego status artystyczny. W utworze DZwigki i
spojrzenie’® podmiot liryczny prosi ukochang, aby zatrzymata
wzrokiem «fatalne wspomnienie» minionych lat, ktore
wzbudzila jej gra na harfie. Oddziatywanie zlotej harfy
przeciwstawione zostalo mocy kobiecego wzroku. Brzmienie
instrumentu  (symbolizujgcego  tgsknote za  harmonia,
wolno$cig'®®) nastraja nostalgicznie, wprowadza w stan
melancholii. Wibracja strun zniewala 1 przenosi w przesztosc,
podczas gdy zywe spojrzenie osoby kochajacej demonstruje
swg sile t uiteraz zamyka caly wszech$wiat w jednej
intensywnie przezytej chwili. Zupetnie inng rolg peini prosta
harfa w intymnym liryku Gdy grob moj darni ukryjg
zielenie...”"- Nazwana «siostra marzen» uciele$nia pamigé.
Zarysowana sytuacja wyglada nastgpujaco: wyobraznia podmiotu

137 Przewijajace si¢ przez calg tworczo$¢é ogdlnoromantyczne, state

watki, obrazy i pojgcia: nieba, ziemi, §wiatla, ciemnosci, wschodu i zachodu
stonca, aniola, demona, wolnosci, niewoli (wigzienia), otchtani, domu (mit
raju, krainy dziecinstwa, ojczyzny), marzenia, wedrowki (topos drogi), sa-
motnosci, cierpienia, obtedu, buntu, niespelnionej mitosci, wygnania, ze-
msty, wiecznosci, przemijalnosci, fali, 1zy, obloku, gory. Roman Karst, zaj-
mujacy si¢ problematyka wariacji w literaturze, thumaczy ten fenomen zako-
rzenieniem w imaginacji obrazéw o charakterze archetypicznym, w ktorych
manifestuje si¢ zard6wno prawda ponadindywidualna, tj. wywodzaca si¢ z
mitéw lub historii, jak tez subiektywny element kreacji artystycznej. Zob.:
R. Karst, Kaprysy wyobrazni..., [w:] Antologia polskiej krytyki literackiej na
emigracji, 1945-1985. Wybor i wstep J. Dabala, Lublin 1992, s. 178.

138 3eyxu u 630p, 1830 lub 1831.

139 'W. Kopalinski, Stownik symboli, op.cit., s. 108. Co ciekawe,
wzmianka o harfie w takim znaczeniu niejednokrotnie pojawia si¢ na stroni-
cach Starego Testamentu, np.: ,,Nad rzekami Babilonu siedzieliSmy i ptakali,
gdysmy wspominali na Syjon. Na wierzbach tamtej krainy zawiesiliSmy
harfy nasze” (Psalm 137).

1490 Apgha (Kozoa senenwiii Oepr moii ckpoem npax....), 1830 lub 1831.
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lirycznego zagarnia w swojg orbite dwa plany odniesienia —
chwile obecng, stajacg si¢ przesztoscig 1 nieuchronng
przysztos¢ (przeczuwany koniec ziemskiej egzystencji). Tylko
harfa zawieszona naprzeciw okna posiada zdolnos¢
zachowania, obdarzenia nie$miertelnoscia wszystkiego, co
przemija 1 podlega zmianom. Uzdrowicielskie doznania
wyzwala muzyka w wierszu Dzwiek'*!. Wprawia ona
stluchajgcego w zachwyt, pozwala zapomnie¢ o wiecznosci,
sprawach ziemskich i1 boskich, zatraci¢ si¢ w radosnym,
stodkim zywiole. Spragnione serce towi kazda nute, jak
lowitby zbawienne krople wody wedrowiec przemierzajacy
pustynie. W poetyckim zwierzeniu spisanym zimg 1831 roku,
zatytutowanym Aniol'*, cudowny $piew anielski oczarowuje
dziecigcg duszyczke, ktora skrzydlaty postaniec niesie na
pelng smutku i rozpaczy ziemi¢. Echo dzwigcznego glosu
nigdy nie zostanie zapomniane przez mtodego cztowieka, choc
uplywajacy czas zatrze boskie stowa. Nie zagluszy go ni gwar
ucztujacych, ni krzyk cierpigcych. Zawsze bedzie manit
obietnicg nieziszczalnego szczgscia, nieosiggalnej prawdy.
Pomimo odmienno$ci doznan podmiotu, wplyw muzyki takze
w tym przypadku sprowadza si¢ do przywolywania
wspomnien bezpowrotnie utraconych dni. Zastanawia ponadto
uderzajace podobienstwo pomigdzy poetyckim porownaniem
dzwigk = woda (w$rdd pustyni), a analogicznym
utozsamieniem wyrazonym w analizowanym juz fragmencie
Demona. Dzwigki moga tez ukladaé si¢ w znajoma piesn,
przypomina¢ o pochodzeniu, o prawdziwej tozsamosci
czlowieka., albo zwiastowa¢ rychla $mier¢, bliskie
wypetnienie si¢ losu. Tak, na przyktad, bohater poematu
Mecyri, trawiony goraczka, wyznaje:

... Y1 6nu3 MeHs nepea KOHIIOM
PoaHoii onsiTe pasgaercs 3BYK!
U crany aymath s, 9TO APYT

141 36yKu, 1830 lub 1831.
192 Auzen, 1831.
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Wnw 6pat, CKIOHUBIIUCH HAZI0 MHOM,
Ortep BHUMATEIHHOU PYKOH

C nM11a KOHYMHBI XJIaIHBIN TI0T,

U gto Boonrosoca moer

OH MHe po MUNYIO cTpany... [I1, 266]]'4

Reminiscencjom z okresu szczgsliwego dziecinstwa
towarzyszg nie tyle obrazy, ile melodie piesni i odglosy
ojczystej mowy.

Reasumujac, omawiane powracajgce motywy funkcjonujg
jako warianty jednej idei, ktorej osia konceptualng jest
kategoria wspomnienia stanowigca swoiste lacze pomiedzy
dwoma wymiarami: przeszlo$cig i terazniejszo$cig. Otwarcie
takiego okna semiotycznego pozwala przezwyciezy¢ czas i
skonczono$¢ w dziele. Wydarzenia przeszte sg informacja
zawarta we wspomnieniu, uruchamiang za pomocg bodzcéw
dzwigkowych. Istnieja w chwili aktualnej dzigki potedze
intelektu. Rozbtyski pamigci, §wiadomos¢ straty, ustawiczna
introspekcja, wstuchiwanie si¢ w porywy duszy znaczg tkanke
tekstow. Umyst jednostki stale odtwarza glosy i1 obrazy
wzruszajgce, kojace badz dotkliwe, bolesne, jatrzace (nie
zablizniony uplywajacym czasem ,,wrzod”)'*.  Pawet
Antokolski nazwat &w charakterystyczny rys tworczosci
autora Demona syndromem ,,pamieciowej hipertrofii”'#.

Wiersze Michaita Lermontowa nierzadko przedstawiaja
tylko wybrany fragment nieprzerwanie toczacego si¢ zycia.
Artysta wzmacnia wrazenie ruchu natychmiastowym i

143 Przel. W. Syrokomla: ... Rodzinne stowo przed $miercig ustysze /
pelnym zyciem odetchng na nowo; / Pomysle sobie, ze to ludzie swoi, / Ze

tu przyjaciel, Ze tu brat méj stoi, / Liczy ostatnie mego serca bicie, / Sciera
pot zimny, co mi z czota ptynie, / I glosem cichym, ze nie poslyszycie, /
Spiewa piosenke o mojej rodzinie — ». W pierwszej przytoczonej linijce
tlumacz zastapit wyraz «dzwigk» wyrazem «stowo» [381-382].

144 Wyrazenie zaczerpniete z ksigzki 1. Rodnianskiej. Zob.: U.B.
Ponnsuckas, Ilamams u 3abeenue, [W:] Jlepmonmosckas snyuxioneous, op.

cits. 298.
145

ILT. Amntoxonsckui, Jlepmonmos, [w:] M.IO. JlepmoHTOB,
H3s0pannvie npoussedenust 6 08yx momax, t. I, Mocksa-Jlenunrpan 1964, s. 14.
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dobitnym wprowadzeniem odbiorcy w ,akcj¢”. Teksty
rozpoczynaja si¢ wowczas konstatacjg zdarzenia zaistnialego
w niedalekiej przesztosci lub bezposrednio poprzedzajacego
moment jego odnotowania i utrwalenia w akcie tworczym,
np.: «Poeta padl! — niewolnik czci..» (Smieré¢ poety)™*s,
«Stargatem wezly...» (bez tytutu)!* «Z ojczystej galezi
oderwat sie listek debowy...» (Listek)'*®. Niekiedy juz od
samego poczatku zaprojektowane sg jako relacja czynnosci
biezacej: «Spieszac na poloc, w panstwo chlodu...» (bez
tytutu)'*’, «Zegnaj mi, Rosjo nieumyta...» (bez tytutu)'*’.
Liczne sg tez przypadki uzycia zwrotu czasownikowego w
pierwszej osobie, np.: «Stalowy, lubi¢ ci¢, kindzale moj...»
(Kindzah)"', «Glos-li twoj postysze...» (bez tytutu)'>?, «Nie
ciebie kocham zarem namietnosci...» (bez tytutu)'*. Ludmita
Mielichowa przyrownata owa energic Lermontowowskiego
wersu do ekspresji wiasciwej mimice i gestom aktorskim,
przeciwstawiajac ja ekstensywnemu modelowi myslenia
poetow klasycznych.

Stosunki przestrzenno-temporalne w Lermontowowskiej
poezji moga ulega¢ znacznemu skomplikowaniu, tworzac sie¢
wzajemnych spie¢, przecie¢ i przekroczen, jak w tekscie
Czesto, kiedy mnie ttum okrqza strojny. Sugerowane nam sg
jednoczesnie trzy obrazy A\ zamySlonego mezczyzny
otoczonego barwng grupa bawiacych si¢ ludzi, zewngtrznie
(cho¢ tylko pozornie) do niej nalezacego, B\ miejsc
widzianych oczami bohatera — dziecka: wysokiego domu
szlacheckiego, ogrodu, starej szklarni, zielonej trawy nad
stawem, dymiacej wsi oraz pol rozleglych 1 C\ $wiata

146
147
148
1841).
149
150
151
152
153

«[Toru6 moat! — HeBONBHUK YecTn...» (Cuepms nosma, 1837).
«Paccranuch MbL...», 1837.
«JlyOOBBIil JUTCTOK OTOPBAJICS OT BETKU POAMMOM...» (Jlucmok,

«Criemia Ha ceBep u3gajieka...», 1837.

«[Ipomaii, HempiTas Poccus...», 1841.

«JTro6mo Tebs1, OynmaTHbI MOH KuHXKam...» (Kunocan, 1838).
«Ciplly JIM TOJI0C TBOH...», 1838.

«Her, He TeOs 5 Tak MBUIKO JIFOOIIO...», 1841,
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dziecinstwa, ktore przestaje by¢ wylacznie marzeniem,
przeradzajac si¢ w terazniejszos¢ rownolegla, w rzeczywisto$¢
zyjaca wlasnym zyciem, gdzie czas plynie powoli swoim
torem. Zdradza to sama konstrukcja gramatyczna wypowiedzi.
Mezczyzna nie relacjonuje wydarzen odlegtych, ale mowi o
faktach wilasnie dokonujgcych si¢. Zamiast powiedzieé:
«Wspomniatem, jak razu pewnego wszedlem w aleje
ciemna...», nieoczekiwanie stwierdza: «Wchodze (teraz) w
aleje ciemng. Przezroczy$cie $Swieci wieczorny blask i zoétte
liscie szeleszcza pod stopami» [149] . Paradoksalnie, na
zasadzie lustrzanej symetrii, dziki zgietk proznej zabawy traci
znamiona bytowe]j realnosci. Bezduszne twarze balujacych
gosci, migajace «w przyzwoitosci maskachy», szepczace
wyuczone, puste frazesy zdaja si¢ by¢ wytworami
koszmarnego zhludzenia (karykatura wypaczajaca istote
ludzkiego bytu). Dwa wykluczajace si¢ Swiaty — pozerskiej,
sttamszonej konwenansem dorostosci i prostej, naiwnej
dziecigcosci istniejg obok siebie. Jednak subiektywne odczucie
podmiotu kaze traktowac¢ obydwie sfery jako przeciwstawne,
ontologicznie i jakosciowo nietozsame.

Odwrotny efekt wywotuje utwor Wychodze sam jeden —
przede mng w step droga’’. Dwuplaszczyznowo$é czasowa
nie oznacza tu rozdzwicku. Przeciwnie, przestrzenie
rzeczywistosci  obiektywnej oraz  perceptualnej i
zindywidualizowanej zostajg scalone. Niewazne jest konkretne
umiejscowienie sytuacji. Mikrokosmos wnetrza jednostki
podporzadkowuje sobie strefe zewnetrzna. Mocne, gwaltownie
padajace stowo «wychodzg» i nasycone treSciowo wyrazenie
«krzemienista'®® droga» sa sila sprawcza calego wiersza.
Niemalze czu¢ zderzenie nogi z twarda, chtodng, stalg,
nierowng powierzchnig. Czas zdeterminowany pierwszym
czasownikiem, odmierzany zdecydowanymi krokami idacej

154 Przektad Anny Kamienskiej.

155 Boixooicy ooun s na dopoey..., 1841,

156 Thumaczenie moje (A.B.). Autor dostepnego przektadu, Adam Ma-
szewski, opuscit przymiotnik «kpemuucTEIi», ktorego polskim ekwiwalen-
tem jest okreslenie «krzemienisty», tudziez «kamienisty».
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osoby, synchronizuje si¢ z czasem ptynacych dalej rozmyslan.
Wedrujacg samotnie posta¢ spowija noc. Posrod ciszy
gwiazdy prowadza rozmowe. Step wshuchuje si¢ w glos
Stworcy. Wystarczylo niewiele, aby poeta integrujagcym
slowem artystycznym przekazal petlni¢ wrazen stuchowo-
wizualno- dotykowych. W obregbie tekstu stan chwilowy,
jednostkowy («Skad bol ten w mej duszy?» [197]) naktada si¢
na kosmiczny wymiar wieczno$ci («Pustynia wstuchuje si¢ w
Boga» [197]).

Prawo artysty do swobodnego modelowania oraz
perceptualnego  ujmowania  kategorii  czasoprzestrzeni
wywalczyli 1 utwierdzili tworcy przewrotu romantycznego.
Swiatopoglad romantyczny doprowadzit do  destrukcji
mechanistycznego Newtonowskiego paradygmatu, podwazyt
dotychczasowy obraz $wiata bazujagcy na koncepcji
rownomiernie ptyngcego czasu i wyobrazeniu homogenicznej
trojwymiarowej przestrzeni. Odwroceniu uleglta tradycyjna
Arystotelesowska logika. Nowy porzadek myslenia o Swiecie
opieral si¢ na zatozeniu, iz poszczegdlne byty sg nie tylko tym,
czym s3, ale mogg by¢ tez czyms$ zupetnie innym, a wszystko,
co przedmiotowe przeniknigte jest czynnikiem podmiotowym.
Romantycy postrzegali $wiat jako jednosé, ale jednos¢ oparta
na antynomii ,,widzialnego” i ,niewidzialnego”, materii i
ducha. Przenie$li na grunt literatury fascynacje wizjoner-
stwem, strefg snow, urojen, halucynacji, przemawiajgcych
jezykiem symboli zaszyfrowanych w obrazach. Skruszyli
podstawy  oswieceniowej  racjonalistycznej  konwencji
czasoprzestrzennej, umozliwiajgc pisarzom dokonywanie
roznorakich  operacji:  achronologicznego  przesunigcia,
przemieszczenia, zatrzymania (retardacje 1 retrospekcje),
przyspieszenia  akcji, przeplatania  terazniejszo$ci  z
przesztoscig 1 przyszto$cig. Michait Lermontow dokonat na
tym polu rzeczy niezwykle trudnej. Mianowicie dwukrotnie
utrwalit katastroficzne, prorocze widzenie w ztoZonej,
,»Szkatutkowej” formie kompozycyjnej snu we $nie. Pierwszy
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z tych tekstow — Smier¢”””! — stanowi zapis do$wiadczenia

stanu somnambulicznego, z pogranicza jawy i snu: $pigcy
nagle budzi si¢, lecz przebudzenie okazuje si¢ by¢ snem.
Sadzac, iz przerwal lancuch majaczen, zostaje podwdjnie
oszukany przez wyobrazni¢. Czuje chlodny oddech $mierci.
Cialo na prézno wusitluje zatrzymaé ulatujaca duszg.
Zawieszony na granicy cielesnosci i duchowos$ci nie pojmuje,
dlaczego wcigz doswiadcza na przemian rozkoszy i smutku.
Wszak znajduje si¢ dalej od ziemi, niz kiedykolwiek
przedtem. Rozmyslajac nad tym zjawiskiem nagle zapada w
kolejny potsen. Zdaje mu si¢, ze zndéw Zzyje. Przez jedno
mgnienie nie dostrzega wokdét zadnych $ladéw Swiata
materialnego. Zapomina o bolu, wszelkich watpliwosciach,
swym krotkim ziemskim wygnaniu i samej $mierci. Wszystko
staje si¢ jasne, zrozumiale, jak nigdy dotad. Zadne pytania nie
maca ogarniajacego go spokoju. Smier¢ okazuje sie
najdoskonalszym stadium egzystencji. Niespodziewanie
niewidzialna rgka otwiera ksiege przesadzajagca o losie
»zmarlego”. Wyrokiem niebios powraca tam, skad przybyt —
na planete kltamstw, btedow, zwatpien, ptaczu i przemijalnych
mitosnych uniesien. Znika wielki bigkit, a na jego miejscu
pojawia si¢ mogita ze wspaniatym pomnikiem. Pod nim lezy
gnijacy trup. Odiaczony duch musi trwac przy szczatkach
wlasnej powtoki cielesnej, nie mogac zjednoczy¢ si¢ z nimi.
W przyplywie rozpaczy rzuca przeklenstwa Bogu. Wtedy
nastepuje prawdziwe przebudzenie... Mamy wigc przed sobg
osobliwy system zwielokrotnionych iluzji: przebudzenie jest
trwaniem w uludzie, Smier¢ — najczystsza postaciag bytu,
szczesScie niesmiertelnosci — cierpieniem z braku szans na
powrocenie do obracajacego si¢ w proch ciata. Odstaniane ko-
lejno stopnie urojen zamknigto we wszechobejmujacej

157 Cyuepmo, 1830 lub 1831. Tekst ten istnieje w dwoch wersjach. Wer-
sy utworu Smier¢ niemalze calkowicie (za wyjatkiem kilku niuansowych
zmian) pokrywaja si¢ z tekstem wiersza Noc I (1830).
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,metastrukturze” sennego majaku (opozycyjnego wobec
rzeczywistosci zewnetrznej). Autor zrezygnowal z proby
deskrypcyjnego oddania wrazenia bezcielesnosci
(nieprzedstawialnego, tak jak eteryczne pigkno muzyki) na
rzecz naturalistycznego opisu rozktadajacych si¢ zwlok, co na-
daje catos$ci relacji wstrzasajaca obrazowg przenikliwos$¢.

Prawie identyczny szkielet konstrukcyjny odnajdziemy w
strukturze utworu Sen'®, W tej zsynchronizowanej projekcji
pojedyncze wizje ,,przeswituja” jedna przez druga. Trzy sny
zawarte zostaly w jednym. Podmiot liryczny (A/) ujrzat we
$nie siebie martwego, lezacego z przestrzelona piersia,
zewszad okrazonego stromymi skalnymi zboczami. (B/)
Widzial jednoczesnie sen rannego. Rannemu $nita si¢
pograzona w letargu dziewczyna, ktorej z kolei (C/) ukazata
si¢ w identycznej scenerii ofiara fatalnego wystrzalu. Jest to
zatem potrojne widzenie senne, przekraczajace zwykly
porzadek zjawisk. Rozgrywajacy si¢ dramat zaostrzajg
dodatkowo niepokojace kolorystyczne akcenty. Trup
spoczywa samotnie w dolinie. Z goéry padajg nan gorace
promienie poludniowego stonca. Od dotu pali go rozzarzony
piasek. Stonce i piasek, kojarzone umownie z barwa zolta,
domyslnie wskazuja na zotty odcien wierzchotkéw
os$niezonych skat, w ktorych odbija si¢ swiatlo. Emanujacy ze
wszech stron kolor z6tty uwydatnia beznadziejno$¢ potozenia,
zacie$nienie $miercionosnego kregu, nieodwracalnos$é losu.
Czerwien krwi, sgczacej si¢ kropla po kropli z dymiace;j,
czerniejgcej rany zabitego, dodaje calej scenie drapieznej
ekspresywnosci.

138 Con, 1841.
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Rozdzial II: Przejawy i implikacje bezposrednich
odniesien literacko-malarsko-muzycznych

Rozdzial Ila: Jawne nawigzania do sztuk pieknych w poezji
Lermontowa (kwestie literackiego tematyzowania malarstwa
oraz muzyKki)

Odniesienia malarskie badz muzyczne przewaznie
wystepuja w poezji pod klasyczng postacig przywotan imion i
nazwisk malarzy lub kompozytoréw, wzmianek o osobach
anonimowych artystow (zaledwie z ukazaniem dziedziny
dziatalnosci tworczej), przytaczania tytulow konkretnych
dziet, rejestracji rozmys$lan pisarza na temat realnie
istniejgcego  dzieta sztuki albo adaptacji schematéw
konstrukcyjnych pewnych form gatunkowych. Wszystkie
wymienione wyzej rodzaje odwolan znajdziemy w utworach
poetyckich Michaita Lermontowa, chociaz nieliczne przyktady
ich funkcjonowania sugerujg, Ze sg one raczej zjawiskiem
peryferyjnym, ust¢pujagcym miejsca aluzjom ukrytym,
zakodowanym w systemie znakowym materiatu tekstowego.
Przyzna¢ jednak nalezy, iz dane typy zwigzkoéw literacko-
malarsko-muzycznych stanowig nieodtaczny aspekt dialogu
migdzydyscyplinarnego,  zachodzacego ~w  przestrzeni
artystycznej tekstow poety i jako takie wspottworza catoksztalt
podjetego estetycznego dyskursu, decyduja o jego specyfice.

Skoro wigc zatrzymujemy uwage na bezposrednich
(niekoniecznie oczywistych) nawigzaniach do sztuk picknych,
przypatrzmy si¢ najciekawszym ich przykladom. W
wielokrotnie analizowanym przez lermontowologéw wierszu
Kiedy Rafael, mistrz natchniony..."® poeta przywoluje imi¢
malarza wloskiego — Raffaella Santiego, autora jednego z
najstynniejszych malarskich przedstawien Madonny. Wiersz
ten, z formalnego punktu widzenia, jest rozwinigtym
poréwnaniem. Lermontow rekonstruuje hipotetyczny przebieg
procesu tworzenia wizerunku Naj$wicetszej Panny — nagly
poryw natchnienia, pasj¢ i stopniowe wygasanie boskiego

159 Kozoa Paghasnb edoxnosenwiii... 1828.
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ognia, przeradzajacego sie¢ w duchowg niemoc!'®. Przyréwnuje
doznania (przypuszczalnie towarzyszace malarzowi podczas
pracy) do doswiadczen poety, usilujacego w akcie
poezjotworczym przela¢ na papier nieoczekiwanie rozbtysla,
ulotna, nieuchronnie ,,topniejaca” pod pidrem idee. W obydwu
przypadkach uplywajacy czas przemienia pierwotny, zZywy
koncept w mgliste przeczucie idealu. Madonna Raffaella stata
si¢ roéwniez natchnieniem dla wykreowania obrazéw
kobiecych (na zasadzie paraleli badz przeciwstawienia) w
lirykach: Godzina dziewigta; juz ciemno...'”, Jak promien
Jjutrzenki, jak rézy Lelja'®. Uroda sportretowanej bohaterki
pierwszego utworu dorownuje pigknu dziecigcego marzenia,
rozkwittego pod stoncem potudniowej krainy. Nie zna ona
falszu i hipokryzji, ale w rysach jej mtodej twarzy brak tej
swietej Swiattosci, ktora bije z oblicza Marii Dziewicy. Druga
przedstawiona posta¢ kobieca przejmuje od Raffacllowskiej
Madonny prostote, szlachetnos¢, pokor¢ 1 glebie zycia
duchowego (narazone wszakze na pokusy wielkiego §wiata).
Oba wiersze nie nastreczajg  wigkszych  trudnosci
interpretacyjnych, odniesienia do znanego obrazu religijnego
prowokuje przewidywalne asocjaje. Natomiast do dzisiejszego
dnia nie udalo si¢ interpretatorom poznaé sekretu pierwotnej
inspiracji poety, nie nazwanej wprost w tekscie Na obraz
Rembrandta'”. Wiersz zostat napisany pod wptywem uczug,
jakie obudzit w poecie nieznany obraz Rembrandta. Uczeni
nie zdotali dotad zidentyfikowac portretu, ktory zafascynowat
poete sita swojej artystycznej przenikliwosci. Niektorzy
badacze (m.in. Waniaszowa) podzielaja zdanie Leonida
Grossmana, zakladajgcego, ze tajemniczym obrazem jest
ptotno holenderskiego malarza, wyobrazajace mlodzienca w

160 Istnieje legenda, jakoby Matka Boza personalnie ukazata si¢ Raffa-
ellowi i natchneta go do stworzenia Madonny Sykstynskiej. Zob. Michat
Lermontow. Wybor poezji, wstepem i komentarzem opatrzyt W. Jakubowski,
Krakéw 1972, s. 3.

161 Tesambiii uac, yoic memno..., 1832.

12 Kax yu 3apu, xax posel Jlens..., 1832.

163 Ha kapmuny Pembpanoma, 1830 lub 1831.
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stroju mnicha-kapucyna. Pomyst ten nie zyskal szerszego
uznania, gdyz nie znalazl stuprocentowego potwierdzenia w
treSci utworu i, co wigcej, pozostawal w sprzecznosci z
najbardziej prawdopodobng datg jego powstania'®*. Zagadka
obrazu nadal czeka na ostateczne rozszyfrowanie. Tekst
rozpoczyna si¢ zwrotem adresowanym do osoby malarza:
«Ty$ pojat, mroczny genijuszu, / Ty$S ten posgpny sen
zrozumiat, / Namigtny wzlot i poryw duszy, / Wszystko, czym
Byron zdziwi¢ umiah»!'®, Po tych stowach nastepuje dosé
niespodziewana zmiana kierunku my$li i perspektywy
czasowej. Wyznanie poety (sformulowane w czasie
terazniejszym) — «Twarz widze na wpo6t odstonigta, /
Zuchwalg linig blask podbity» sugeruje, ze obiekt
kontemplacji znajduje si¢ w zasiggu wzroku podmiotu
moéwigcego, przekazujacego na biezaco wiasne przemyslenia i
emocje. Wiasciwosci artystyczne analizowanego obrazu oraz
przymioty uwiecznionego na nim megzczyzny Wwyjawione
zostajg tutaj nie za posrednictwem drobiazgowego opisu, lecz
w szeregu pytan kierowanych do nieobecnego tworcy: «Czy to
pod mnicha szatg §wietg / Jaki$§ banita znakomity? / On moze
skrytej zbrodni cieniem / Wysoki umyst swoj zamroczyt. /
(...) / A moze wzoér z natury brales, / I to oblicze jest ze
$wiata; / Czy siebie sam odmalowales / W ostatnie twe
meczenskie lata?» [61]. Pytania o tozsamos$¢ sportretowanego
cztowieka trafiaja w prozni¢. Nieprzenikniony mrok otacza
posta¢ o ognistym, dumnym, aczkolwiek pelnym smutku i
zwatpienia spojrzeniu. Stojagc w obliczu niewiadomej, poeta
konkluduje: «(...) nigdy wielkiej tajemnicy / Wazrok
obojetnych nie posiadzie / I dla bezdusznej ich zZrenicy / Ten
wzniosty trud jak wyrzut bedzie» [61].

Spod pidra Lermontowa wyszedl tez cykl szesciu

164 Zob.: JLIL. I'poccman, Jlepyonmos u Pembpanom, op.cit., s.61-62.
Wigkszo$¢ lermontowologdéw wyraza jednak przekonanie, iz Lermontow nie
moglt ujrze¢ w latach 1830 — 1831 oryginalnego obrazu Rembrandta, znajdu-
jacego si¢ w petersburskiej galerii hrabiego A. Strogonowa, albowiem do
Petersburga przyjechat dopiero w 1832 roku.

165 Przektad Mieczystawa Jastruna.
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wierszowanych, zwi¢zlych, utrzymanych w satyrycznym tonie
epigramatow, nawigzujacych do malarskiego gatunku portretu
juz poprzez sam tytut — Portrety!™ (1. «Nieurodziwy,
niewysoki...», 2. «Dos¢ tusty, dosy¢ wypasiony...», 3.
«Chytry, zazdrosny i w gniew wpada...», 4. «Wszystko na
Swiecie marnosc...», 5. «Zawsze z uSmiechem rozbawio-
nym...», 6. «Ulubieniec rozmarzenia i nicponiow wszelkich
druh...»). Autor, jak gdyby napredce i z pozoru niedbale,
nakre§la sylwetki anonimowych osdéb. Wydobywa jednak
najjaskrawsze cechy ich powierzchownosci oraz charakteru.
Stworzone w ten sposob poetyckie obrazy przypominajg
rysunki kreslone wprawng re¢ka karykaturzysty przy pomocy
kilku celnych pociagni¢g¢ oldowka. Nieco tagodniejszy
wydzwiek, nie przesigknigty tak mocng nuta dowcipnej
uszczypliwo$ci, posiadaja wiersze: Na portret starego

huzara'® i Na portret hrabiny AK. Woroncowej-

Daszkowej'®, a juz catkowitym odstepstwem od zartobliwego,
epigramatycznego stylu jest Portret powstalty w roku 1831.
Refleksje zawarte w utworze dotycza blizej nieokreslonego
dzieta, najprawdopodobniej namalowanego wlasnorgcznie
przez poete. Swiadczylyby o tym ostatnie cztery linijki:
«Boze, iluz to ja ludzi widziatem, / Dusz n¢dznych — przed
moim obrazem, / W ktérych mniej bylo zycia, / Nizli w
bladosci tego oblicza»'®.

Przytaczanie tytutow konkretnych utworéw muzycznych
czy odwotania do ich twoércow majg gldwnie miejsce w
tworczos$ci prozatorskiej i dramatycznej Lermontowa. Jedynie
w poemacie Skarbnikowa z Tambowa'”” wspomina on marsz z
opery francuskiego kompozytora Etienna M¢hul’a — Dwaj
Slepcy. Znacznie pokazniejsze sa przypadki wprowadzania

166 [Topmpemor, 1829, tlum. Jerzego Zagorskiego, za wyjatkiem epi-
gramatu 1.

167 K nopmpemy cmapozo rycapa, 1838.

168 K nopmpemy, 1840.

169 Thum. moje

170 Tambosckas kasnaueiiwa, 1836. Termin kaznacejia w jezyku rosyj-
skim oznacza zong skarbnika.
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postaci ludowych muzykéw: geslarzy, skaldow, legendarnych
piesniarzy (np. staroceltyckiego barda Osjana). Poza tym w
tkanke kilku tekstow z powodzeniem wploth fragmenty: piesni
czerkieskich (Jeniec Kaukaski'”'!, Izmaitl-Bej'”’, Zbieg),
stowianskiej kotysanki (W malej chatynce péing porg...'”) i
zeglarskiej barkaroli (uktadanej i §piewanej przez weneckich
gondolierow, Wenecja'™).

Silny zwigzek poezji z pierwiastkiem muzycznym stanowi
esencj¢ takich uprawianych przez Michaila Lermontowa
pokrewnych gatunkéw poetyckich, jak ballada'™, piesn
(romans) i tzw. melodia. Gatunek ballady pojawil si¢ w Rosji
u schylku wieku osiemnastego jako owoc ksztaltujacych si¢
zainteresowan preromantycznych. Artysta, si¢gajac po te
forme, zwroécit si¢ ku dziedzictwu zachodnich preromantykow
(popularyzatorow szkockiej i angielskiej ludowej tworczosci
balladowej). Jedng z pierwszych i najbardziej oryginalnych
wysitkow sprecyzowania specyfiki tegoz gatunku podjat
Johann Wolfgang Goethe. Tworca i teoretyk sztuki dowodzit,
iz autor ballad ,,postuguje si¢ trzema podstawowymi rodzajami
poezji, by wyrazi¢ to, co moze pobudzi¢ wyobrazni¢, zajacé
ducha; moze by¢ zrazu pisarzem lirycznym, epicznym, i
dramatycznym”!’®, Konkluzja Goethego znalazta oddzwick w
pracach pozniejszych badaczy, traktujacych ballade jako twor
synkretyczny. Wspolczesna teoria literatury  wyrdznia
nastepujace cechy stylu balladowego: pr¢zno$¢ w rozwoju
fabuty, zwarto$§¢ organizacji  stroficznej, paralelizmy
sktadniowe, stale epitety, frazeologizmy, porownania,

17l Kasxaszckuti nnennux, 1828.

172 smaun-Beii, 1832.

173 B uz6ywxe nozouero nopoto, 1831.

174 Beneyus, 1830 lub 1831.

175 T.F. Henderson doszukiwat si¢ genetycznego zrodta ballady w odle-
glych czasach, gdy taniec i $piew byly jedyna forma wypowiedzi artystycz-
nej. W trakcie ewolucji piesn korowodowa, ktorej nierzadko towarzyszyt
akompaniament muzyczny, przeksztalcita si¢ w utwor liryczny (zwany takze
romanca) o $cisle okreslonych wyréznikach formalnych. Zob.: L. Suchanek,
Rosyjska ballada romantyczna, op.cit., s. 5.

176 Tbid., s. 8.
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powtorzenia, refreny (podsycajace narastajgce konfliktowe
napigcie 1 spetniajace zadanie swoistej klamry strukturalnej).
W balladach Lermontowa wyraznie zaznaczyly si¢ wplywy
tworczo$ci Friedricha Schillera, Georga Byrona, Wiktora
Hugo, Waltera Scotta, a z poetdow rodzimych — Wasilija
Zukowskiego i Aleksandra Puszkina'”’. Wzmozona tendencja
nasladowcza, zwlaszcza w zakresie orientacji tematycznej
(przesigknigtej atmosfera niepokoju, grozy czy
niesamowitosci) pojawia si¢ w utworach okresu mtodzien-
czego: Na brzegu cudowna dziewica siedziata..."”*,
Rekawiczka'”, Gos¢"’. Jednak Lermontow nie pozostaje tylko
epigonem, utalentowanym nasladowca. Wprowadza bowiem
juz do swych wczesnych ballad oryginalne motywy i dokonuje
kreatywnych modyfikacji w obregbie zapozyczanych,
kontaminowanych watkdéw, nadajac im nowe nastrojowe
zabarwienie, nowy wymiar ideowy. Stopniowo tez wzbogaca

styl 1 fabule o elementy czysto rosyjskie oraz zaczerpnicte z

ludowej fantastyki narodéw kaukaskich (Melodia rosyjska'!,

Piesn gruzinska'®, Piesn rosyjska'®, Ataman'*, W malej

chatynce..., Pozegnanie’® — Dary Tereku, Kolysanka

177 Zarzut (m.in. krytyka Szewyriowa), jakoby utwory Lermontowa
miaty charakter epigonski, odpart jeszcze w latach 40-tych XIX wieku Wil-
helm Kiichelbecker. Historyk literatury zapisat w swym dzienniku z 1844 r.
nastepujace spostrzezenie: ,,Zwykly, a nawet najlepszy nasladowca wielkie-
go czy chociazby utalentowanego jednego poety, zrobilby najlepiej, gdyby w
ogole nie brat do reki pidra. Lecz nie taki jest Lermontow: on nasladuje i
Szekspira, i Byrona, i Puszkina, (...). Lecz nawet w jego nasladownictwach
jest co$ wiasnego, (...) najréznorodniejsze wiersze potrafi spoi¢ w jedna
harmonijna cato$¢, a to nie bagatela”. Zob.: W. Jakubowski, Wstep, [w:]
op.cit., s. 12.

178 Hao mopem kpacasuya deea cuoum, 1829.

17 Mepuamxa, 1829.

180 Nocmwb, 1830 lub 1831.

181 Pyccras menoous, 1829.

182 I'pysunckas necus, 1829.

183 Pyceras necns, 1830.

184 Araman, 1831.

185 TIpoutanne, 1832.
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kozacka'®, Morska krélewna'®’, Tamara'®i in.). Dojrzate

ballady (1832-1841) odznaczaja si¢ nie tyle oryginalno$cig
rozwigzan w zakresie tematyki, ile nasileniem wewnetrznego
dramatyzmu, nasyceniem psychologicznego zabarwienia i
poglebieniem tresciowej pojemnosci przy jednoczesnym
zachowaniu lakonicznos$ci $rodkdw wyrazu. Muzycznos$é,
charakterystyczna dla balladowej narracji, osiaga znaczaco
wyzszy poziom intensywnos$ci w lirycznych pie$niach i
melodiach. Tak, na przykiad, Piesn rosyjskq dynamizuje
dwukrotna gwaltowna zmiana rytmu, polegajaca na
przerwaniu jednostopowcami jambicznego toku zwrotki. Efekt
dopehia instrumentacja gloskowa. Pary ztozone z ,,ostrych”,
»wibrujacych” dzwigkow -xn- (kb), -xp- (kr), -rp- (gr)
przechodza w subtelniejsze potaczenia -Ba- (wa), - Bo- (W0), -
mo- (po), -1- (1), -H- (n), by znéw nabra¢ poprzedniej ostrosci:

Kuokamu Oeliblii CHEr BaJMTCAL. ..
Uro x JieBa KpacHas OouTCs
C KpbUIbLA COUTH
Boxbr caectu?
Kak mor, xormga rpo0 Hecer,
Tak mecHb MeTeNHIIA IOET,
Urpaer
N y TecoBsix BOpoT
JIBOpOBBIi1 IeC BCE 1IETb IPHI3ET,
Jaer. [1, 174]'%°

Ten sam chwyt artystyczny zaznacza si¢ w strofice pie$ni
Gdy dzwon zaptacze'":

186 Kazauvs konvibenvnas necus, 1840.

87 Mopckas yapeena, 1841.

188 Tamapa, 1841.

189 Przet. J. Tuwim: «Snieg wali, ziemi¢ w puch odziewa... / Czemu
si¢ boi czarnobrewa / Z ganeczka zej$¢ / I wody znie$¢? / Jak popa pogrze-
bowa piesn / Lka zamie¢ zasypujac wies, / Narzeka, / A pod wrotami kundel
zty / Gryzie swoj tancuch, szczerzy kty / I szczeka...» Zob.: M. Lermontow,
Wybor poezji, red. B. Antoniukowa, Wroctaw 1972, s. 16.

190 Konoxon cmonem, 1831.
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Komokon cTonerT,
JleByIika miaver,
U cne3sl o yeTkam OeryT.
HacunsHo,
Hacunsao
Ot Mupa B 00MTENH CKphITA OHA,
I'ne %u3Hb 6e3 HAAEK /bl U HOuH Oe3 cHa. [I, 170]"!

Amfibrachiczne jednostopowce przerywaja kombinacje
roznostopowych miar wierszowych. Dodatkowo, powtorzone
dwa razy stowo «HacuibHO» (Wbrew woli), wtdrujgce niczym
echo «lamentowi dzwonu» 1 zestawienie pigciu Wwersow
nierymowanych z rymowanym dwuwersem budujg oryginalng
pod wzgledem rytmicznym i instrumentalnym cato$¢.

Poeta postrzegatl piesn i melodi¢ jako odmienne formy
gatunkowo-stylistyczne. W obrebie tej drugiej wzmacniat
intonacyjng $piewnos¢ i zwickszal doz¢ wspdtbrzmien (np.
rymow wewnetrznych). Melodia rosyjska jest pierwszym
literackim  $wiadectwem fascynacji  poety folklorem,
manifestowanej poprzez wprowadzenie motywu $piewu i gry
prostego pie$niarza na balatajce. W pozniejszych dzietach
autor na szersza skale wykorzystuje chwyty artystyczne,
czerpane z bogatej skarbnicy srodkow ekspresji folklorystycz-
nej sztuki pies$niarskiej. Konwencja Gruzinskiej piesni
wyraznie nawigzuje do stylu ludowej poezji $piewane].
Stylizacja obejmuje obszar jezykowo-obrazowy (stale epitety,
frazeologizmy, alegorie), strofike, a nawet warstwe
melodyczno-rytmiczng. Rytmika jest tu niezwyczajna: 4-
stopowe jambiczne dwuwiersze i pojedyncze, samodzielne
wersy przeplataja si¢ z 2-stopowymi 1 jednostopowymi
wersami typu refrenicznego.

Najzrgezniej ludowa konwencja Lermontow postuguje sie
w Piesni o carze Iwanie Wasilewiczu, mtodym opryczniku i o

191 Przet. J. Zagorski: «Gdy dzwon zaptacze - / Dziewcze rozpacza, /
Zraszaja rozaniec jej tzy. / Wbrew woli, / Wbrew woli / Ukryta przed §wiatem
w klasztornej pomroce, / Gdzie gasnie nadzieja, bezsenne sa noce.» [52].
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udatym kupcu Katasznikowie'. Jezyk utworu, wolny od
imitacyjnych przeniesien, odtworczego nasladownictwa, w
pelni zachowuje naturalnos¢ i poetyke mowy staroruskie;j.
Artysta mistrzowsko opanowal 1 przetworzyt elementy
archaicznego stylu, podporzadkowujac je wiasnym ideowo-
estetycznym zamystom. Harmoni¢ rytmu wiersza ludowego
(toniczny wiersz trdj- i dwuzestrojowy z poczatkowym tokiem
anapestowym 1 daktyliczng klauzulg) doskonale oddaje
przektad Juliana Tuwima (z zastgpieniem klauzuli daktylicznej
przez wykonawce — soliste: «Cze$¢ i poklon, car-Iwanie
Wasyliczu! / UlozyliSmy nasza piesn o tobie, / (...). / Po
staremu-bywatemu sktadali$my ja, / Przygrywajac na geslach
$piewali$my jg, / Przymowkami sadzac, przygaduszkami, /
Prawostawnym na rado$¢-ucieche, / A bojarzyn Matwiej
Romodanowski / Czarke miodu nam przystat piennego, / A
bojarka jego biatolica / Swiezy recznik na srebrnym talerzu, /
Swiezutenki, jedwabiem tkany. / I raczyli nas trzy dni, trzy
noce, / I shuchali wcigz — nie nastuchali si¢» [342]. Parti¢
narracyjng otwiera charakterystyczny dla poezji folklorystycz-
nej paralelizm (poréwnanie przeczace): «Ej, nie $wieci na
niebie stonko krasne, / Nie obloczki don $miejg si¢ niebieskie,
/ To za stolem biesiadnym, w koronie ztotej, / Siedzi grozny
car Iwan Wasylicz» [342]. Na podobienstwo staroruskich
bajarzy, poeta powtarza anaforyczne zaspiewy rozpoczynajgce
wers, a w nich zaimki pytajne, spojniki ,,i’, ,,il” oraz czastki
,nie” przed czasownikami. Nie stroni od powtdrzen
synonimicznych 1 tautologii: «Z jakiej winy-przyczyny»,
«Trzykro¢ gltosno zwali-przyzywali», «Wielkim gniewem si¢
rozgniewab», «Niech si¢ mniejszym smutkiem smuci». Innymi
typowymi formami powtdrzenia sg tutaj — przeniesienie
koncowki wersu na  poczatek nastepnego: «Na te $niegi
biate — jak sosenka, / Jak sosenka mtoda w borze ciemnymy i
akcentowanie jednakowych zakonczen cze$ci pierwszej oraz

92 Ilecuss npo yaps Heana Bacunesuua, mono0oz2o onpuunuka u
yoanoeo kynya Kanawnuxosa, 1837.
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drugiej, petnigce role przyspiewki (refrenu), ktorej wykonanie
powierzano w dawnych czasach przodownikowi choru: «Aj,
druzkowie, S$piewajcie — struny gesli tracajcie! / Aj,
druzkowie, pijcie — do woli uzyjcie! / Rozweselcie wy bojara
dobrego / I bojarke jego biatolicg!» [346]. Ostatni, trzeci
fragment wienczy apostrofa do geslarzy: «Ej-ze wy, motojce
gedziebni, / Stowiczkowie srebrni! / Krasnemu poczatkowi —
krasny koniec w pies$ni, / Kazdemu swoje wedlug prawdy-
czesci! / Bojarowi moznemu stawa! / 1 bojarce-krasawicy
stawa! / I calemu narodowi chrzescijanskiemu stawal!» [356].
Finat jest zgodny ze staroruskim obyczajem, a caly porzadek
kompozycyjny odpowiada regule muzycznej symetrii:

ZAKONCZENIE ZASPIEW
ponawiajace mo-
tyw zaspiewu

DWUKROTNE
INTERLUDIUM

Istniejg  przestanki, aby przypuszczaé, iz owa
strukturalna zasada cyklicznosci, tak znamienna dla
piesniarskiej tworczosci ludowej, moze by¢ pozostatoscia
$piewo-tanecznych  stowianskich obrzedow poganskich.
Ich uczestnicy ustawiali si¢ w koto, zamykajagc ruchomym
kregiem $§wieta przestrzen 1 odstraszajgc  stukotem
swych nog, brzmieniem glosu i1 brzekiem instrumentéw
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niepozadane zte moce. W ten sposob za posrednictwem
ruchu, polaczonego ze zbiorowym S$piewem, wskrzeszali
zagubiong w codziennym zyciu dawna jednos¢ miedzyludzka.

Rozdzial IIb: Inspirujacy wplyw Lermontowowskiej poetyki na
tworczosé rosyjskich artystow przelomu XIX/XX wieku

Poezja Michaila Lermontowa inspirowala wielu
znakomitych rosyjskich artystow, zwigzanych ze S$wiatem
malarstwa 1 muzyki. Glebia 1 rozmach oddzialywania
tworczos$ci poety zarowno na przedstawicieli sztuki wizualnej,
jak i na kompozytoréow $wiadczy poniekad o wyjatkowosci jej
walorow estetycznych. Obrazowa plastyczno$¢, impresyjnosc,
nastrojowo$¢, dynamiczna organizacja rytmiczna aktywuja
perswazyjny potencjat tekstow. Dzigki temu sg one zdolne
zaptadnia¢é wyobrazni¢ wrazliwych twoérczych jednostek,
pobudza¢ wyczulone na subtelne impulsy ,,0ko i ucho
wewnetrzne”.

Pod niewatpliwym wpltywem Lermontowowskiej metody
obrazowania ksztattowaty si¢ osobliwosci techniki malarskiej
Michaita Wrubla'. Malarz byt nie tylko doskonatym
ilustratorem'™, ale i doskonalym interpretatorem dziet, z
ktorych czerpat natchnienie. Te dwie indywidualno$ci
twoércze, przez cale zycie przesladowane przez demoniczne
idee, polaczyta unikalna wi¢z duchowa. Badacze czgstokro¢
usitowali odpowiedzie¢ na pytanie, na czym doktadnie polega
fenomen wizjonerskiej kongenialno$ci obu artystoéw. Wyniki
przeprowadzonych badan dowodzg istnienia zwigzkow daleko

193 M. Wrubel (1856-1910), syn Polaka. Podjat trud powigzania malar-
stwa realistycznego z religijno -filozoficzng sztuka bizantynska i staroruska
w celu stworzenia monumentalnego stylu narodowego. Tworca m.in. fre-
skow w cerkwi $w. Cyryla w Kijowie.

194 Tlustracje do wydan dziet Lermontowa tworzyli takze Walentin Sie-
row i Aleksandr Benois, jednak zaden z nich nie doswiadczyt i nie utrwalit
w swojej sztuce takiej mistyczno-emocjonalnej jednosci z poeta, jaka byta
udzialem monumentalisty Wrubla.
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wykraczajacych poza zwyczajng inspiracje¢ artysty-plastyka
wybranymi watkami poetyckimi. Bronig raczej tezy o
wspolnym filozoficznym podtozu estetycznych dazen obydwu
indywidualno$ci tworczych, wynikajacym przede wszystkim z
analogii w sposobie odczuwania wszech$wiata'”>. Owa
wspodlnota najintensywniej wyczuwalna jest w plaszczyznie
strukturalnej obrazu Demon Siedzgcy Wrubla. Mozaikowa
struktura obrazu koresponduje z fragmentaryczng budowg
poematu. Caty wizerunek sktada si¢ z réznokolorowych plam,
naktadanych na powierzchni¢ pldtna zamaszystymi, ptaskimi
pociagnieciami pedzla. W efekcie powstaje malowidlo o
fakturze przypominajacej wzorzysty kobierzec lub misterny
fresk nascienny. Pojedyncze plamy barwne, podobnie jak
literackie epizody, posiadaja  moc  jednocze$nie
dezorganizujaca (rozbijajaca konstrukcje) i wigzaca (budujaca
ideowg calo$¢). Przedstawiona na obrazie postaé, tak jak
bohater utworu literackiego, uwikltana zostata w nieustajacy
konflikt porzadku z dysharmonig. Za plecami wyobrazonego
Ducha otwiera si¢ otchtan liliowego zmierzchu. Lewe rami¢
zanurzone jest w cieniu. Niemal dotyka ono dziwnych,
spietrzonych skat — na poly roztrzaskanych krysztalow, na
poty skamieniatych kwiatow. Szczyt prawego ramienia
o$wietlajg ostatnie zlociste promienie zachodzacego stonca.
Procz tego zrenicg giganta rozswietla ognisty, czerwony
refleks. Przypatrujagc si¢ nieproporcjonalnie szerokim barkom
w stosunku do catej figury, pochylonej glowie, ucigtej z
wierzchu, zdajacej si¢ wytamywac ze sztucznych ram mozna
wywnioskowaC, ze me¢ka ukazanej istoty bierze si¢ z jej
dominacji nad ludzkim $wiatem i z konieczno$ci wiecznego
podtrzymywania cigzaru swej inno$ci. Zewnetrznie statyczna
pozycja, ktorg przyjat siedzacy Duch, dobitnie podkresla stan
wewnetrznego skupienia. Wrazenie bolesnego napigcia

195 Take teze wysuwajg w swych rozwazaniach komparatystycznych: P.
Suzdalew i Z. Maslinska-Nowakowa. Zob.: ILK. Cy3nanes, Bpyberv u
Jlepmonmos, Mocksa, 1980. Z. Maslinska-Nowakowa, Z motywow poezji
Lermontowa w malarstwie Michata Wrubla, ,,Zeszyty Naukowe WSP”, z. 3,
Katowice 1965.
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poteguja muskularne, nienaturalnie wykrecone rgce o
zdeformowanych, ciasno splecionych palcach, zaci$nigte
wargi, nie mogace ugasi¢ pragnienia, spieczone od trawigcego
dusz¢ ognia 1 szeroko rozwarte oczy, palajace wielkim
smutkiem, niewytlumaczalng t¢sknota, patrzace gdzies w
nieskonczono$¢. Interesujgcym zabiegiem artystycznym jest
zestawienie fizycznej ksztaltno$ci poteznego, nagiego torsu
upadlego aniota (jakby wyciosanego dhutem rzezbiarza) z
bfekitng tkaning, mi¢kko sptywajacag w dot, oplatajaca nogi
postaci. Kolor tkaniny, symbolizujacy kosmiczng harmonie,
wskazywa¢ moze na boskie pochodzenie, rajskie korzenie
potepienca. W ten oto sposdb Wrubel aktualizuje stworzony
przez poete portret psychologizowany, budowany poprzez
kategorie estetyczne.

Literacka kreacja demonicznego bohatera i jej wcielenie
wizualne catkowicie odbiegajg od stereotypowych przedsta-
wien biblijnego diabta — strasznej, na wskro$ zlej bestii czy
przewrotnego, kpiarskiego  rogatego czarta. Demon
Lermontowa i Wrubla to nie okrutny upiér i nie swawolny
bies. To ,,car poznania i swobody”, udrgczony swa nadludzka
wladza. Konceptualnie najblizszy jest obrazowi cierpigcego
Szatana z Raju utraconego Johna Miltona, ktérego
polozenie stanowi niejako hipostaze tragicznego losu
mitologicznego  Prometeusza (tytana-mgczennika). Ani
Mefistofeles Johanna Goethego, ani Lucyfer Georga Byrona
nie zostali obdarzeni tak obezwladniajaca samo$wiadomoscia,
wybujalg potrzebg indywiduacji i wzniostym pigknem.

Swoich ideatow estetycznych w Lermontowowskiej liryce
poszukiwal  takze  znakomity  pejzazysta,  profesor
petersburskiej Akademii Sztuk Pigknych — Archip Kuindzi'*®.

196 Archip Kuindzi (1842-1910) tworzy! realistyczne pejzaze w duchu
pieriedwiznikow”. Terminem ,,pieriedwiznicy” okresla si¢ cztonkéw Towa-
rzystwa Ruchomych (pieriedwiznych) Wystaw Artystycznych, zawiazanego
w 1870 r. Skupiato ono czolowych reprezentantow nowoczesnej sztuki po-
stepowej, zrywajacej ze skonwencjonalizowanym akademizmem. Inicjato-
rami i aktywnymi dziataczami tego progresywnego ruchu byli: Iwan Kram-
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Najbardziej imponujgce dzieta w dorobku tego tworcy (t.].
najwspanialsze pod wzgledem efektow kolorystyczno-
swietlnych): Ukrainska noc, Wieczor na Ukrainie, Ksigzycowa
noc na Dnieprze budza skojarzenia z lirycznymi opisami
ksiezycowej nocy danymi w wierszach: Noc. III'Y, Gosé,
Rusatka, Jasny ksiezyc w mgietkach caly...'”s, Sen. Artysta
malowal majestatyczne, panoramicznie krajobrazy, przewaz-
nie z niskim horyzontem, oddajace przestrzenny ogrom nieba,
zmienno$¢ warunkoéw atmosferycznych 1 o$wietlenia.
Paralelom taczacym pejzazowsq tworczos¢ Archipa Kuindzego
z tekstami poety nie poswiccono w literaturoznawstwie
pordwnawczym nalezytej uwagi, a z aluzji poczynionych na
marginesie opracowan o pokrewnej tematyce wynika, ze
sensowne 1 obiecujace bytoby kontynuowanie bardziej
szczegdtowych badan nad tym zagadnieniem.

Melodyjnos¢ lirykéw 1 ballad Lermontowa byta
przyczyng ich zadziwiajacej popularnosci wsrod koryfeuszy
sztuki kompozytorskiej w Rosji konca XIX i poczatku XX
wieku. Pobudzily do dzialan twoérczych m.in. Siergieja
Rachmaninowa (Skatfa, fantazja dla orkiestry symfonicznej),
Piotra Czajkowskiego (Milos¢ nieboszczyka'”, romans
instrumentalno-wokalny), Mikotaja Rimskiego-Korsakowa
(romanse: Jak niebo wzrok twoj rozswietlony... **, Chmury,
Wsréd dzikiej potnocy...”", Aniol, Gdy lekki muska wiatr...),
Michaita Glinkg (romans: Glos i twoj postysze..., partytura na
fortepian: Modlitwa®), Aleksandra Warlamowa (piesni:
Kolysanka kozacka, Zagiel, Wynioste wyzyny’”), Aleksandra

skoj, Mikotaj Gay, Wasilij Pierow, Mikotaj Jaroszenko, Wiadimir Makow-
ski, Ilja Riepin, Wasilij Surikow, Iwan Szyszkin, Wiktor Wasniecow.

197 Hous. 111, 1830.

198 ITocpedu nebecnvix men, 1840.

199 JTio60eb mepmeeya, 1841.

200 Kax nebeca meoii 630p bnucmaem..., 1838.

201 Ha cesepe ouxonm..., 1841.

202 Monumea, 1839.

203 Iopuwie eepuiunsl, 1840.
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Dargomyzskiego  (Smutno  mi..””, piesn), Modesta

Musorgskiego (Modlitwa®”, piesn), Milija Balakiriewa
(poemat symfoniczny Tamara, utwory wokalne: Sen, Zétty lis¢
todyge trgca...”", Spod tajemniczej i chtodnej pétmaski...”"”),
Cezara Cui (romanse: Ona Spiewa...’” Czasza zycia, Zebrak,
Niebo i gwiazdy®”, Kochali sie wzajem..., Szumi zawieja...”"),
Aleksandra Gurilowa (I smutek i nuda’'"), Mikotaja Titowa
(Wynioste wyzyny), Gawrila Lomakina (Melodia zydowska’'?),
Nikotaja  Bachmietiewa (Kolysanka kozacka), Piotra
Butachowa (Gwiazda’”’). Wypada wspomnie¢ tez o
wazniejszych scenicznych (wizualno-dzwickowych) realiza-
cjach tematdw poetyckich. Pierwsza jednoaktowa operg,
oparta na motywach poematu Hadzi Abrek’* stworzyt Anton
Rubinstein (1852). Odrebne arie z tej opery wykonywata
podczas koncertoéw stynna francuska mezzosopranistka Polina
Viardot-Garcia. Ostatecznie (po klgsce premiery Kupca
Katasznikowa) najwigkszy rozglos przyniosta Rubinsteinowi
operowa wersja Demona z udzialem wybitnego S$piewaka
Fiodora Szalapina (zakonczona w 1871 r.). Na bazie symfonii
Batakiriewa Tamara Michail Fokin opracowal choreografi¢
taneczng, zaprezentowana w Paryzu w ramach czwartego
»sezonu rosyjskiego” (1912). Rok pdzniej na scen¢ trafity
balety Fokina: Siedem corek krola dzinow (na kanwie
tematycznej Trzech palm) oraz Sen, a w 1864 r. na deskach
Teatru Gruzinskiego (Tbilisi) wystawiono balet Mcyri.
Przyktady wykorzystania Lermontowowskiego dziedzictwa w
sztukach pigknych mozna by mnozy¢ i kazdy z nich wlasciwie

204 Mue epycmno..., 1840.

205 Monumea, 1837.

206 YK enmuiii aucm o cmebens bvemcs..., 1831.
207 W3-noo mauncmeennoti xon00Hou notymacku..., 1841.
208 Ona noem..., prawdopodobnie 1838 r.

209 Hebo u 36e3001, 1831.

210 Memeno wymum..., 1831.

2V I cxyuno u epyemmo, 1840.

212 Eepeiickas menoous, 1830.

213 3ge30a, 1830 lub 1831.

214 Xaooicu A6pex, 1833 lub 1834.
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mogtby sta¢ si¢ tematem osobnego studium. Pozostawienie
ogromnej liczby wielostronnych $ladow w postromantycznej
kulturze  artystycznej udowadnia  wyobrazeniotworcza
pojemnos$¢, potwierdza estetyczng uniwersalno$¢, wieloko-
dowy, ,,wszechjezykowy”, ponadtworzywowy i ponadczasowy
charakter tej poezji, ktora sama — trawestujac sformutowanie
Edwarda Balcerzana — staje si¢ poznawczo uksztaltowang
semiotyka kultury?!s.

215 E. Balcerzan, Poezja jako semiotyka sztuki, [w:] Kregi wiajemni-
czenia, Krakow 1982.
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Whioski

Michait Lermontow (1814-1841) okreslany jest przez
historykow literatury mianem jednej z najwybitniejszych,
najbardziej niepowtarzalnych osobowosci tworczych
dziewigtnastowiecznej Rosji. W $wiadomosci Zbigniewa
Bienkowskiego (znakomitego tlhumacza m.in. poematu Demon)
artysta istniegje wrecz jako osobowo$¢ charyzmatyczna —
intrygujagca,  uwodzicielska, = wyrafinowana 1  zarazem
sentymentalna, ujmujgca prostota. We wstgpie, otwierajagcym
tomik polskich przektadow Lermontowowskich utworéw,
Bienkowski pisze: ,,(...) milo$¢, zal, tesknota, stajg sic w
wierszach  Lermontowa  syntezag  ekstatycznych, jakby
nieziemskich stanéw ducha”. Przekonuje, iz ,,bez romantycznej
ekstazy, bez romantycznych uniesien w krainy nierealne, bez
romantycznego punktu widzenia nie byloby tej poezji lotnej,
ezoterycznej, wzniostej i wykletej (...), na samej granicy
rzeczywistosci i urojenia’!®, Wspotczesni badacze, rozpatrujacy
cechy stylu i ztozono$¢ filozoficznych zapatrywan tworcy,
jednomyslnie przyznaja, ze najistotniejszym wyroznikiem jego
geniuszu jest umiejetno§¢ wchlaniania 1 kreatywnego
przetwarzania osiggnie¢ ideowo-estetycznych  humanistow
zachodnich (G. Byrona, J.W. Goethego, F. Schillera, W. Hugo,
W. Scotta, F.W.J. Schellinga, braci A. i F. Schleglow) oraz
dziedzictwa rodzimego (spuscizny W. Zukowskiego, K.
Batiuszkowa, A. Puszkina). Juz te spostrzezenia pozwalaty
uczonym wnioskowa¢ o samorodnosci wcielonego w poetyckie
teksty modelu syntetycznego myslenia artystycznego. Natomiast
pomijano aspekt syntezowania w obrebie poematow i mniejszych
utworéw lirycznych funkcji innych rodzajow sztuki. Owszem,
interpretatorzy ~ wyeksponowali  kluczowa  role  talentu
plastycznego i1 wrazliwo$ci muzycznej w dziatalno$ci literackiej
pisarza, ale nie wyjawiona w peli wielowymiarowos¢ §wiata
poetyckiego wciaz pozostaje wyzwaniem dla lermontowologow.

216 M. Lermontow, Poezje wybrane, wstgpem opatrzyl Z. Bienkowski,
Warszawa 1981, s. 10-11.
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W  prezentowanej ksigzce poddano analizie wybrane
utwory Michaita Lermontowa pochodzace z lat 1829-1841.
Selekcja uwzgledniata nateZenie i sugestywno$¢ przejawiania si¢
w ich strukturze kategorii obrazowosci malarskiej oraz
muzycznosci. Analiza miata na celu wykrycie hipotetycznej
relacji wigzacej system estetyczny realizowany w tworczosci
poety z ideowym podlozem koncepcji syntezy sztuk. W wyniku
takiego  uprofilowania  gldéwnego  kompleksu  podjetej
problematyki  doszlismy do zasadniczego wniosku o
wystepowaniu = w  obrgbie indywidualnego stylu artysty
wyrazistych cech, korespondujgcych z romantyczng ideg tzw.
poezji integralnej (specyficzng formag artykulacji
uniwersalistycznego postrzegania sztuki, syntezujaca funkcje
ekspresyjne odmiennych dyscyplin). Romantyczny postulat
syntezy sztuk zaktadat organiczne zjednoczenie w ramach jednej
tradycyjnej formy rozmaitych poetyk, konwencji i funkcji dwu
lub wiecej form aktywnosci tworczej, ktorych laczny efekt
przekraczatby ich sume, tworzac nowa jakos$¢. Jakosciowe
potegowaniec — w rozumieniu Novalisa — bylo czynnikiem
wyrézniajagcym transcendentalng, organiczng poezje, wyrastajaca
ze $wiadomo$ci symbolicznej konstrukcji wszech§wiata®!”.
Ziamo tejze formuly potencjalizujacej, jak wskazujg wyniki
przeprowadzonych analiz, zakorzenione jest w tworczym
mysleniu Lermontowa. Dokonujaca si¢ w kulturze europejskiej u
progu XIX wieku rewolucyjna zmiana paradygmatu, czyli
podstawowego wzorca nauki wraz z zatozeniami filozoficznymi
stanowigcymi jego zreby, znalazta swoj wyraz w tekstach
rosyjskiego pdznego romantyka. Manifestuje si¢ ona przede
wszystkim w zaburzeniach stereotypu linearnego do$wiadczania
czasu, w dekompozycji, czyli umys$lnym zachwianiu spdjnosci
wizji artystycznych i dosrodkowym ukierunkowaniu tresci
(przemilczenia). Swoiscie Znaczacy porzadek
Lermontowowskich  obrazow  poetyckich, uwarunkowany
irracjonalng  ,logikg” sennego marzenia, subiektywnego

217 Novalis, Uczniowie z Sais. Proza filozoficzna — studia — fragmenty,
przel. J. Prokopiuk, Warszawa 1984, s. 202.
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(wrazeniowego) przezywania rzeczywistosci, otwiera szerokie
pole dla roznorodnych 1 wieloaspektowych interpretacji.
Projekcja tresci symbolicznej stowa kluczowego na motyw,
obraz badz posta¢, ewokujaca dodatkowe *tancuchy asocjacji
pojeciowych, wzrokowych, stuichowych 1 dotykowych, u
Lermontowa wspolgra z zabiegami synestezyjnymi stosowanymi
przez  poetow-romantykow.  Kontynuacja  romantycznego
konceptu dwuswiatowosci jest dwukierunkowo$¢ grawitacji
sensOw w  Swiecie dziet rosyjskiego poety. Generalng
determinanta kreacji artystycznej stala si¢ dychotomia:
uniwersalne — dorazne, metafizyczne — prozaiczne. Akcentowane
wartosci 1 odpowiadajace im konotacyjnie jakosci zmystowe nie
ukladajg si¢ po prostu w pary absolutnych, wykluczajacych si¢
nawzajem przeciwienstw typu: wieczno$¢ «—— chwila, bezkres
«—— granica, cato§¢ «—— cz¢s$¢, dobro «—— zlo, §wiatto§¢ «——
mrok, czysto§¢ «—— skaza , raj «—— piekto, wzlot «—— upadek,
pelia «—— pustka, zycie «—— $mier¢, cieplo «—— chtod,
dzwigk «—— cisza, lecz okres$laja dwa uzupehiajace si¢ aspekty
tej samej istoty. Stad wszelka warto$¢ jawi si¢ jako dwdjjedyna, a
jej biegunowe wektory ciaza ku sobie — w ztu tkwi dobro (z —«—
d), w pigknie skaza (p —<«— s), w tadzie chaos (I —« ch). Z
naszych  spostrzezen wyplywa wniosek o ewidentnej
wewnatrztekstowej dgznosci do wyeliminowania z planu
tre§ciowego jednoznacznych momentow totalnego ,,zamkniecia”,
zatrzymania ukazywanych procesow. Ta permanentna dynamika
ambiwalentnych przejs¢ w sferze znaczen kwestionuje
konstytutywno$¢ monolitycznych hierarchii aksjologicznych.
Majac na wzgledzie powyzszg wlasciwos¢ systemu estetycznego
artysty, niektdrzy badacze rozpoznawali w nim bezposredniego
prekursora tendencji impresjonistycznych?'® i
symbolistycznych?!® w literaturze rosyjskiej.

218 Zob.: B. ®uwep, Hosmuxa Jlepywonmosa, [w:] Benox, ¢6. ct., 1914,

219 Zob.: A.®. Jloces, IIpobrema cumeona 6 céssu ¢ GAUSKUMU K HEMY
aumepamypogedueckumu kamezopusimu, Mocka 1970. A takze: A.O.
Jloces, IIpobrema cumeona u pearucmuyeckoe uckyccmeo, Mocksa 1976.
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Na podstawie rozwazan, prowadzonych w kolejnych roz-
dziatach pracy, sformutowaé mozna szereg konkluzji uogélnia-
jacych. Dotycza one po pierwsze: samego charakteru analizo-
wanego przez nas obiektu estetycznego, jaki stanowi poezja
Lermontowa, i po drugie — sposobu istnienia w niej pierwiast-
kéw malarskich 1 muzycznych. Préba strukturalnego rozbioru i
interpretacji tekstow wykazata, iz obydwa pierwiastki tworza
organiczng, nierozdzielng jednos¢, uobecniajac si¢ rownolegle
na réznych plaszczyznach utworéw: od poziomoéw wymiaru
formalnego rozpoczynajac, a na przebiegu glownych watkow
konczac. Poniewaz Lermontowowskie teksty funkcjonujg na
zasadzie systeméw dynamicznych, to rozpatrzenie ich zdecy-
dowanie nie moglo ogranicza¢ si¢ do wyabstrahowania od-
dzielnych elementéw poetyki (jedynie mechanicznie stykaja-
cych si¢ z innymi), lecz wymagato ujecia catosciowego, zorien-
towanego na wykrycie stosunkéw zachodzacych migdzy tymi
elementami. Takie podej$cie poznawcze determinowane jest
przez wewngtrzny ,,puls”, rytm przenikajacy kazdy komponent
formy, kazde zjawisko opisywanej rzeczywisto$ci empiryczne;.
Bowiem bez §ladu zbgdnego ozdobnictwa, wyszukanej metafo-
ryzacji tworca wyzyskuje obrazowy oraz muzyczny potencjat
tworzywa stownego. Z niezwykla silg synestezyjnego odczu-
wania nieustannie poszerza asocjacyjne mozliwosci materii lek-
sykalnej. Jednakze nie zadowala si¢ wylgcznie eksploatowa-
niem czysto fonetycznej strony jezyka, nagromadzeniem epite-
tow barwnych lub modelowaniem perspektywy przestrzennej za
pomoca pojec: «Swiatto», «cien» i ich synonimow, lecz dyspo-
nujac tworzywem stownym przenika do samego rdzenia ,,ma-
larskos$ci” 1 ,,muzyczno$ci”. Bardziej, niz na wzbogacaniu pale-
ty kolorystycznej i uzyskiwaniu precyzyjnego rezultatu
dzwigcznosci wiersza, koncentruje si¢ na ukazaniu drobnych
subtelnos$ci, niuansé6w budujacych wspdtodniesienia: podmiot —
przedmiot => uczucie, idea — mys$l => wyraz. Nawet, jesli arty-
sta operuje terminami okre$lajgcymi barwy i wzmacnia obra-
zowos¢ odpowiednig instrumentacjg gloskowa, eksperymentami
z metrum, to za kazdym razem przekracza stowem granice j¢-
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zykowej obrazowos$ci. Nosnikami kolorow w jego poezji nie sa
,bierne” przymiotniki, ale ,,aktywne” imiestowy i1 czasowniki.
W wyniku zastgpienia atrybutywne;j statyki przymiotnikow pro-
gresywna kinetyka zwrotow czasownikowych wzrasta stopien
nasycenia pierwiastkiem muzycznym tych elementow poetyki,
ktére odnosza si¢ do rzeczywistosci materialnej. Lermontow
dobierat materiat leksykalny tak, aby zawarte w nim dzwigki
wchodzilty w aktywne wzajemne relacje wedtug praw symetrii
albo kontrastu. Przechodzenie od miarowego wspotbrzmienia
glosek ku niespodziewanym ,,zgrzytom” i spigciom wraz z na-
przemiennym kontrastowaniem i cyklicznym powracaniem
pewnych fabularnych epizodéw wyraza istotowe sedno mu-
zycznego rytmu, rozumianego jako ruch progresywny. Zywe
obrazy, ukazywane w swej procesualnej zmiennosci, przej-
sciowe, irracjonalne stany duszy, nagte wzloty mysli i wzru-
szenia, dalekosigznos¢ perspektyw widzenia, ogarniajgcego od-
legte horyzonty (niekiedy nawet w skali kosmicznej: od wspo-
mnienia rajskiej przeszio$ci poprzez terazniejszag $wiadomo$¢
kondycji wygnanczej podmiotu lirycznego, az po przeczucie
przysztego losu), niedookreslono$é postaci®?’, ,niestabilno$¢”
pejzazu*?!  podporzadkowanego odczuciom jednostkowym,
przenikanie si¢ i kontrastowanie nastrojow, powtorzenia w ob-
rebie fabuly, a takze w warstwie brzmieniowej i, wreszcie, na-
ruszenia schematu metrycznego (ksztattujgce ,,pr¢zny” rysunek
rytmiczny strofy) — rozwijaja szeroki wachlarz zabarwien emo-
cjonalnych. Nie przypadkiem wspotczesny malarz, Wiadimir
Kazmin, wspominat spotkanie z poezja Lermontowa wtasnie

220 Rysem wspoOlnym wigkszo$ci bohaterow poematoéw Lermontowa
jest ambiwalencja. Bada on istot¢ myslaca jako antytetyczne sprzezenie
dwoch zasad: mrocznej (skazonej zwatpieniem) i jasnej (boskiej prowenien-
cji), w ktorym ,,przestrzenie” immanentne — jawne i utajone, $wiadome i
nieswiadome — decyduja o glebi dialektyki wnetrza. Jaskrawy wyjatek sta-
nowi, klarowna, jednoznaczna koncepcja Aniota (bgdacego wcieleniem idea-
u), posiadajaca jednakze dos¢ chtodny wydzwigk emocjonalny.

221 Ukazywanie zjawisk przyrody w ich fazie przejsciowej. Nawet ob-
raz gory, pozornie stabilny, wiaze si¢ $cisle z mitologiczna symbolika zycio-
dajnego, kosmicznego centrum.
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jako zetknigcie z pierwotng, utajong potega rytmu. Relacjonujac
wrazenie, jakiego doznal podczas spontanicznego powtarzania
tekstu Modlitwy, stwierdzil, ze stowo 1 rytm osiggaja w wypo-
wiedzi artystycznej poety najwyzszy poziom zjednoczenia, po-
rownywalny do niepodzielnosci $wiatla (organicznego stopu
sfery materialnej i idealnej)*2.

O specyfice kreacjonizmu autora Demona decyduje herme-
neutyka immanentnego ruchu, nieustannych spie¢, cigglego ba-
lansowania pomigdzy skrajnosciami. W owym niezwyktym
napigciu, potegowanym przez wybujaty subiektywizm, Wtadi-
mir Sotowjow — teoretyk rosyjskiego symbolizmu — upatrywat
podstawowa cech¢ Lermontowowskiej odrgbnosci. Mysliciel
widzial w Lermontowie protoplast¢ nietzscheanizmu, uzasad-
niajac swoj poglad ekstremalnym skoncentrowaniem tworcy na
wlasnym wnetrzu, dajacym jego spojrzeniu ostros¢ wykraczaja-
ca poza zewnetrzne struktury przyczynowosci. Te zdolno$é
przekraczania uczuciem i mysla granic zwyktego porzadku zja-
wisk, projektujacg si¢ w $wiecie artystycznym poprzez poetyke
snu, Sotowjow nazywa ,,darem podwojnego widzenia”??. Jak-
kolwiek zainteresowanie Lermontowa mediatorska funkcja ha-
lucynacji, majaczen, wszelkiego rodzaju standw somnambu-
licznych (graniczacych z jawa) wpisuje si¢ w krag fascynacji
romantykow, to jednak nie mozna powiedzie¢, iz byt on typo-
wym romantycznym onejromantg uciekajacym w sen. Onirycz-
ne $wiaty kreowane przez poete blizsze sg raczej tej duchowe;j
atmosferze, ktéra w XX wieku przyjmie wyraznie wyodrebnio-
ny charakter w dzietach surrealistow. Surrealizm zaczat si¢ od

222 Materiat zrodtowy: prywatne notatki Wiadimira Kazmina. Cyt. za I.
Tomepanu, Cmpacmuas 00HOcmoporHocmy U 6eccmpacmue O0yxa, CaHKT-
TetepOypr 1998, s. 48.

223 Ibid., s.116. O ile Wiadimir Sotowjow uznaje dar ,,podwdjnego wi-
dzeniu” Lermontowa za przejaw najwyzszego destrukcyjnego egotyzmu, o
tyle Gieorgij Gaczew w niejednorodnym toku procesualnej mysli dopatruje
si¢ dialektyki duszy, ktorej rozwoj doprowadzi do uksztattowania si¢ zdialo-
gowanej $wiadomosci dazacej w $wiecie artystycznym Fiodora Dostojew-
skiego. Zob.: I' . TaueB, O6paz 6 pycckoii xydooxcecmsennou Kynomype,
Mockea 1981, s.98-101. Zob. takze: C.B. BemoB, Jocmoesckuii u
Jlepmonmos, [w:] Pycckas numepamypa XIX eexa, Topbkuii 1975.
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eksperymentéw w dziedzinie jezyka i obrazowania poetyckiego.
Bedac spadkobiercami spuscizny ,,przekletych poetow” — Bau-
delaire’a i Rimbauda, surrealisci programowo wysuneli jako
glowne zadanie sztuki eksploatacj¢ tresci marzen sennych oraz
spontanicznych monologéw dokonujacych si¢ w stanach hipno-
zy. Przedstawianie wizji sennych w sztuce surrealistycznej, w
przeciwienstwie do tworczosci artystow dziewigtnastowiecz-
nych, odznaczato si¢ wickszym stopniem agresywnosci i sza-
lenstwa. Basniowo$¢, mglistos¢ ustgpity miejsca zaskakujacym
zderzeniom wizji, specjalnie deformowanych, wprowadzanych
na zasadzie wariacji, przenikajacych si¢ projekcji. Wolno do-
mniemywac, iz estetyka surrealizmu (najbardziej onirycznego z
pradow neoromantycznych) mogtaby sta¢ si¢ plodna perspek-
tywa interpretacyjng, stwarzajaca szans¢ dotarcia do glebino-
wych poktadow tresciowych takich utworéw Lermontowa, jak
Smier¢ czy Sen. Pierwszy z nich zawiera drobiazgowy opis po-
$miertnego rozkladu ciata, atakujacy — z jednej strony — kanony
smaku i pickna, z drugiej za§ — generujacy kategorie ,,pickna”
konwulsyjnego. Sledzenie rozpadu cielesnego jest nie tyle line-
arng rejestracja unicestwiania bytu, ile fenomenologicznym
przedstawieniem procesu przeksztatcania si¢ kazdej czastki
organizmu w autonomiczne indywiduum. Przeobrazenia, prze-
biegajace w naturalnych warunkach powoli i stopniowo, w
wierszu maja charakter gwaltowny. Zaggszczenie obrazow su-
geruje rownolegto$¢ zachodzacych zmian, co tez znamienne
bylo dla surrealistycznej metody wizualizacji. Sita perswazyjna
Snu wyptywa przede wszystkim ze skomplikowanej wielowar-
stwowos$ci obrazowej i uniwersalistycznie pojmowanego czasu,
ignorujacego prawa fizyczne.

W $wietle dotychczasowych obserwacji nasuwa si¢ naste-
pujacy wniosek koncowy: poezja Michaita Lermontowa, cho¢
sytuuje si¢ w przestrzeni ideowo-estetycznych dazen epoki ro-
mantyzmu, antycypuje kierunki mysli i uczu¢ §wiadomie wyar-
tykutlowanych w dziatalnosci tworczej impresjonistow, symbo-
listéw 1 potencjalnie — gdyz owa wi¢z duchowa nie zostala do-
tad zbadana — surrealistow.
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PE3IOME

B mHacrosmelr pabore mostndyeckue TekcTel MLIO.
JlepMOHTOBa TMOHMMANHNCh KaK CEMHOTHYECKHE CHUCTEMBI, B
KOTOPBIX 3HayaIue, COCYIIIECTBYIOIINE KaTeropuu
,»KHBOTIUCHOH 00pa3HOCTH M ,,MYy3BIKaJBHOCTH 0O0pa3yroT
CIOXHYIO CTPYKTYpPY B3auMoOHamnpspkeHud. CcbUtasch Ha
apropurer lO. JloTMaHa W BEIPaOOTaHHBIH UM 00Opaser
CUCTEMHOI TPAaKTOBKM XYA0’KECTBEHHOI'O NPOM3BEACHHUS, MBI
HAJICSUTUCh PACKPBITh COJIEPIKATEIHLHBIC JTYXOBHBIC IIEHHOCTH,
3aKOJIMPOBAaHHBIE B METEPHAIHLHOM HOCHUTEJIE 3HA4YEHWH, a B
MOCIIeAHEeH CTalWu aHalu3a — BBIIBUTH OOIIMH MMIIEpaTHB
METauAe0 — 00BETUHSIONIYIO B OHO II€JI0€ CMBICIOBBIE OIS
MHOTOTPAHHOTO TPOCTPAHCTBA TEKCTOB Mo3Ta. CTHXOBas peyb
M.IO. JlepMoHTOBa, Kak HEOJHOKPATHO OTMEYAIOCh B
JTUTepaType, XapaKTepU3yeTcst Ype3BBIYATHON
M300pa3UTENBHOCTBIO, HACHILIEHHOCTEIO M Pa3sHOOOpazuem
[[BETOBBIX  OIpEIeNeHnH, OOrarcTBOM  MEJIOJUYEeCKHX
WHTOHAINH, CBOOOMON MeTpuueckux Bapuarwii. CoenuHss B
cebe JDOCTMKEHHUS! PYCCKUX WU EBPONEHUCKUX TpEACTaBUTENeH
POMaHTHYECKOTO KYJIBTYPHOTO [BW)KEHHS C OTKPBITHEM
HOBBIX BBIPA3UTEIBHBIX BO3MOXKHOCTEH MMO3ITHYECKON peyH,
MO23Usl XYJOKHHKA CJOBA HOCHUT OTYETIMBO HOBATOPCKHIA
XapakTep W ABISETCS BAXHBIM JTAlloM B Pa3BUTHH PYCCKOTO
CTUXOCTIO)KeHUA. JIMHaAMUYecKuii, 0co00 YCIOKHEHHBIM B
(hOoHMYECKOM, PUTMHYECKOM, OOpa3sHO-CUMBOJIMYECKOM U
KOMIIO3UIIMOHHOM TTaHax CTpoit JICPMOHTOBCKUX
MIPOU3BEICHI €CTECTBEHHBIM 00pa30M BBIABUTAET BOMPOC O
CUHTC3UPOBAHUM B HHUX 3CTETHYCCKUX (DYHKIUI pa3HBIX
BUJIOB XY OKECTBEHHOM 3KCIIPECCHH.

AHanu3 MOCTaBJICHHOT'O BOIpoca TpeboBan oOpamieHus K
MCTOKAaM KOHIEMIMHA CHHTE3a HCKYCCTB, YXOMSIIEH KOPHIMH B
rIyOOKyl0  IpeBHOCTh.  EcTh  OCHOBaHHME  MoOJlarath
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(axueHTHpOBaHHOE, Hamp., B HccuegoBanmsax A.Sl. 3ucp)??,

YTO  CHHTETMYECKMH  J3Tall  TBOPYECKOTO  MBIIUICHHUS
MPEIICCTBOBAN  BBIWICHEHUIO  OTACIBHBIX  OTpaciieit
HCKYCCTBAa W CKa3aJiCsd B apXamdecKOM OOPSIIOBOM JICHCTBUU
(CUHKpEeTH3ME KEeCTa, MHCTPYMEHTAILHON MY3BIKH U CIIOBA).
IIpobmeMa CymHOCTH HWCKyCcCTBa B 3adaToOdHON  (hopme
CUTHaJIU3UPOBANACh B  TPaKTaTax BEIUKUX  aHTHYHBIX
¢dumocodon: Apwucrorens, Ilnatona, I{utnepona, JwmoHna wu3s
IIpycel. B cBoeit pednekcnn oOHE COCPETOTOUYNBATIUCE BOKPYT
MOHATUN choreia W mimesis — CaMbIX PaHHHUX KaTETOPHSIX
JIPEBHETPEUYECKOW  ICTETUKH,  TECHO  CBS3aHHBIX  C
JUOHUCHICKUMHU Tpamuuusmu. [lo mHeHuro yuenoro II.
Komnepa, rnaron mimeisthai nepBOHa4YaJbHO O3HAYal He
,,TIOJIpaKaTh”’, HO ,,M300pa)kaTh, BBIPAXKATH IOCPEACTBOM
TaHIa”. BayTrpennue dbunmmanuu Pa3HOBHIHOCTEH
XYIO)KECTBEHHOTO BBIpOKEHUS (B OCOOCHHOCTH II0J3HH,
JKUBOIIMCHA M MY3BIKH) BIIOJIHE OCO3HABAIUCH POMAaHTHKAMU
(xoTophIc BHJICTTH HEO0OXOTMMOCTH MIPEOJTOJICHUS
MHOTOBEKOBOW HEECTECTBEHHOM KaHPOBOH M30JIAINHN) U ObLTH
MPEeIMETOM MX CHOpa ¢ KIaCCHKAMHM, 3aIHIIAOIIUMHU BCIICT
3a I'.D. JleccHHroM aBTOHOMHOCTb MJAHHBIX JAUCIMILIUH.
BenymuMm uAeWHBIM  JIO3yHTOM  MOJIOJOTO  TIOKOJICHHUS
MBICITUTENICE ¥  TBOPIOB OBLI TMOCTYJAaT WHTETPAldU
,,HACHIIEHO” W30JIMPOBAaHHBIX AaCIEKTOB EIUHOT0 HCKYCCTBA
(yHacnemoBaHHBI W yriyOJeHHBI CHMBOJIMCTAMH, T.H.
HEOpOMaHTHKaMH). B ero ocHoOBe Jexan [MPHUHIUI
OPTaHWYHOCTH,  SIBJSIFOINUIACS ~ OJHOBPEMEHHO  OCHOBOM
(DYHKITMOHUPOBAHUS  IIEIOTO  KOCMOCAa —  THUTAHTCKOTO
OpraHW3Ma, COCTOSIBIIETO W3 MHOXKECTBA  DIIEMEHTOB,
CBSI3aHHBIX MEXIy COOOi HEMOHSATHBIMH, TaWHCTBECHHBIMU
B3aMMOOTHOIIIECHUSIMH. CoO0TBETCTBEHHO TakoOMy
MHUPOOIIYIIEHHIO, XYIOKECTBEHHOE MIPOU3BEICHIE
MOHUMAJIOCh KaK MPOJOJDKEHHE OO0KbEro TBOPYECKOTO aKTa.

224 Cm.: A.SL. 3uck, Teopemuueckue npeonocwLiKy CUHMe3a UCKyccme,
[B:] Bzaumooeiicmsue u cunmes uckyccms, red. JI.J1. bnaroii, Jlenunrpan
1978.
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OHO MOJDKHO OBUIO HCIIONHATH (DYHKIIMIO MHKPOKOCMOCA,
CBOeOOpasHoOro  ,,KOHAEHCaTopa”,  COCOUHSIONETO  BCE
U3MEPCHHS W  acCleKThl BCEJICHHOW. XOTS OTrPOMHYIO
TBOPYECKYH) CWJIy II033UHM POMAHTHKH yCMAaTpHBAIU HE
MPOCTO B €€ CIOCOOHOCTH TMOApa)kaTh MPHUPOJE, a TOJIBKO B
BO3MOXXHOCTH  TIepelaBaTh JTUHAMUKY, HEYCTOWIHUBOCTH
BElICH, HECTAaOWIBHOCTh BCAKUX TPAHUI], NPOHUKATH B
TalHBIA CMBICT ObITa. Mer0 cHHTE3a HENb3s OTOXKISCTBIISITE C
MMOBEPXHOCTHBIM OCTCTHYECKHM DJKIeKTH3MOM. MO0 Tmox
TEPMHHOM ,,CHHTE3UPOBaHUE” TOJPa3yMEBAIOCh HE CTOJIEKO
3aMIMCTBOBAHHUE YYXKUX CIOKETOB M CPEJIICTB XYI0KECTBEHHON
JKCTIPECCHU, CKOJBKO YTIyOJICHHOE M3YyYeHHE MMMAaHCHTHOM
JIOTUKH, TPaHCTIOHUPOBAHUE Iyxa MIPOU3BEICHUIA,
MIPUHATICKAIUX pa3HbBIM o0macTsIM TBOPYECTBA.
3HaMEHATENBHO, YTO TECOPETUKH JIIOXH POMAHTH3Ma BBICOKO
MEHWIN  MHTCTPUPYIOIIHAN MOTEHIHAAIT MOTUYECKOTO
CJI0Ba, OOYCIIOBJICHHBIH €r0 CHOCOOHOCTHIO aKTHBU3UPOBATH
BooOpakenue. IlucaTenmn TOTO BpEeMEHH CTPEMUIHCH K
nocTwkeHnio  eddexra CHHACTE3WH, T.6. K O0OpasHOMY

BOCITPOU3BCICHUTIO COBOKYIIHOCTH n B3aMMHOI'O
IIPOHUKHOBCHUA BOCHpHﬂTHﬁ: 3PUTCIILHBIX, (I)OHI/IIIGCKI/IX,
OIOPUCTUYCCKUX, TaKTHUJIBHBIX, BKYCOBBIX IIyTEM

MaKCUMalIlbHO  MOJIHOM  JKCIUTyaTallud  SKCIPECCHUBHBIX
CBOMCTB JIEKCUYECKOTO MaTepuaa.

Bo BcTynuTenbHOM 4YacTU pacCyKJI€HHM TJIaBHOE MECTO
OTBOIUTCA HaMH  (QUIOCOPCKONH DICTETHUCCKOM  MBICITH
HeMelkuX uzaeanuctoB (mpexnae Bcero ®.B.M. Illemmunra,
opatbeB A.B. u @. Illnerens), DyXOBHBIX OTHOB M BOXKIEH
POMAHTUYECKONH  PEBOJIIOLIMHU. YuuThIBa€TCS  MPUTOM
UCTOPUKO-TUTEpaTypHas cuTyauus Poccuu, poiib LEHTPOB
WHTEIUICKTYaIbHON JKU3HH (KPYXKKOB, NPYKECKHX OOIIECTB,
CaJIOHOB, JKYPHAJUCTHKH) B TPOIECCE MOMyISIPU3alluN
TE3UCOB 3alaJHOEBPONCHUCKUX HICATUCTOB. TeHAECHLHS K
CONPSDKEHUIO PA3HOPOJHBIX MPOSIBICHUN TBOPYECTBA TOXKE B
HBIHEIITHEE TEXHOJIOTHYECKH MPOTPECCHBHOE BPEMsI OCTAETCS
JKUBOW W TepCceKTHBHON. OAHAKO, CETOMHS TMPEXHSS Hies
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CHHTE3a WCKYCCTB HANONHAETCA WHBIM COJEPKAHHUEM,
mpuoOpeTacT  COBCEM  HOBYIO  akTyalbHOCTh.  OHa
OCYIIECTBIISCTCSI HE TOJBKO B HMHTETPAIMOHHOW (hopMmylie
KHHEMaTorpadui, HO TaKKe B MHPE BUPTyaJIbHBIX
KOMIBIOTEPHBIX HWIP M CPEACTB MAacCcoBOW HH(opMaruu
(pexmamer). Takum  00pa3oM, TATOTEHWE K  CHHTE3Y
(ToTIepeMeHHO ¢ TEHICHIMEH COXpaHEeHUsS CYBEPEHHOCTH
HUCKYCCTB),  COMPOBOXKJAAJIO  TMOYTH  BCIO  HCTOPHIO
XYIOKECTBEHHOM KYJNBTYpbl, HYTO CBUAETEIBCTBYET OO0
YHHUBEPCATBHOCTH, HCOOBIKHOBEHHOW €MKOCTH UJICH.

O030p  DBOJIONMOHHPYIONIUX  CYXJACHWUH  HAcUeT
MEPBOOBITHOTO €MHCTBA BHUIOB TBOPYECTBA MOKA3BIBAET, UTO
3Ta JWIeMMa OKOHYATelIbHO He paspenieHa. biarogaps
Pa3BUTHIO COBPEMECHHOM WHTEPCEMUOTUICCKON
KOMIIApaTUBUCTHKH, B3aMMOJEWUCTBHE, TUAIIOT POJCTBEHHBIX
dbopM HCKycCTBA 0 CHX TOp SBISETCI OOBEKTOM
BHUMATEILHOTO H3YYCHUS.

VY4yeHble ABaALNATOTO BEKa, 3aHWMAIOIIHECS BOIPOCAMHU
napajuiesiell Mexay JIMTepaTypoi, KUBOIUCHIO U MY3bIKOU, a
TaK)Ke MOCPEJCTBEHHOTO BO3JCHCTBUSI JIUTEPATYPHOTO SI3bIKA
Ha YyBCTBA 3PEHUS, CIyXa, OCA3aHUS, OOOHSHUS WM BKYCa,
OOBIYHO CTaBAT TEpen COO0I0 IeNb CHUCTEMaTHU3UPOBATh H
YTOYHHUTH TEPMUHBI, KAKUMH TIOJIH30BAINACH JTUTCPATYPOBEIBI
MPEIBIIYIUX 310X, TeM He MEHee, MOXHO 3aMETHUTh PE3KOe
pacxokaeHre BO B3MIAIAX, pa3HOOOpa3ne METOI0IOTUIECKIX
MOJXOJ0B. Pe3ynmpTaThl HCCIENOBAaTENBCKAX IMOWCKOB, B
OCHOBHOM, COCTaBJSIFOT JIBe NOJSApHBIE Tpynmbel. Wrtak, ¢
OJTHOW CTOPOHBI, CYIIECTBYIOT TEOPHHU, SIBHO OTPHIIAIOIIUE
Hay4HYI0 000CHOBAaHHOCTH TaKOTO THIIA HMcciaemoBanuii. Ho, ¢
JIPYTOl CTOPOHBI, CJIOXIJIOCH COBCEM TPOTUBOIOJIOKHOE
MHEHHE, COTJIACHO KOTOPOMY HCCIICIOBaHHS B TaKOM KITFOUE
11eJIeco00pa3Hbl 1 TIOJOTBOPHEI (KOHEYHO, TIPH COOIIIOICHUH
MIpaBUJI HMCCIICIOBATEIIBCKOM OCTOPOXKHOCTH). JTa BTOpas
TOYKA 3peHus 3HAYUTEITHLHO npeobiagaer B
JTUTEepaTypOBeAeHUH. Pa3MBIIUISIs HAJ| CIIOCOOOM TPOSIBICHUS
cyrybo comep)KaTelbHBIX KaTeropuid ,, KUBOIMMCHOCTH |
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»MY3bIKaTbHOCTH® B coumHeHMsIX M.IO. JlepMoHTOBa, MBI
obpatumucy Kk ombity C. Breicmoyx (Jlumepamypa u obpas.
Obnacmu CMPYKMYPATbHO20 eounHcmea uckyccme,;
Jlumepamypa u  usobpaszumenvHoe  uckyccmeo), .
Bonskensra (Dcmemuueckas cucmema), C. OCCOBCKOTO
(Ocnosovr scmemuxu), b. Ditxenbayma (Menoouxa pycckozo
aupuvecxoeo cmuxa), B. XKupmynckoro (Teopus cmuxa), M.
OtkuHAa (38yx u cmoica), 5. CkapboBckoro (Jlumepamypa —
myzvika.  Coaudicenuss u  ouanoeu), Y. 3roKeITbCKOTO
(Onemenmor  mysvikareHOCmu 6 aupudeckou noszuu), T.
Makosernkoro (Mysvika 6 meopuecmee Buvicnsanbckozo) n A.
Xeitmest (MysvbikanbHOCmb TUMEPAnypHO20 NPOU3BEOCHUL).

HaOmoienust  BhIIEyKa3aHHBIX HMCCIIEOBATENCH ObLIH
UCTIOJb30BaHbBI B KaueCcTBe OCHOBOIIOJIATArOIICH
TEOpPETUIECKOW 0a3bl B TIOCIEAYIOMINX Ii1aBax paboTel. BBumy
TOTO, 4YTO TIOITHYECKOEe Hacieaue astopa Jlemouwa He
MOJIBEPTAIOCh U3YUEHUIO C TMEPCIEKTUBBI POMAHTHYECKOH
KOHIIENIMHA CHUHTE3a MCKYCCTB, HCXOAHOW TOYKON omopa ajs
HAIIUX WHTEPIPETAIMOHHBIX TOMBITOK CTA BBICKAa3bIBAHHS
JICPMOHTOBEIOB, 3aTPAarHBAIONINX JaHHYK TEMYy YaCTHYHO U
nocpeAcTBeHHO. MTak, oCHOBOW I pa3pabOTKH M30paHHBIX
JIEPMOHTOBCKMAX  CTHXOTBOPEHHUH W  TMO3M  IMOCIYXKHIU
nyOMUKaluM, KacalolmMecss OCOOCHHOCTEH 3CTETHYECKOM
cuctembl mod3Ta. Cpen HUX caMoOe CYIIECTBEHHOE 3HAYCHHUE
uMenu Hayuneie Tpyasl: C.B. llyBanoBa, A.Jl. PybaHoBuy,
B.10. KpemiieBa, M.I'. Bansmosoii.

OcHOBHas 4acTh AHMCCEPTAllMd COCTOWT W3 JABYX TJIaB.
IlepBass rmaBa (TWOCBAIICHHAs TpoOIEeMaM  SI3LIKOBOTO
CTHMYJIUPOBAHUSI aKyCTHUECKU-BU3YAILHBIX TPEJICTABICHUH)
3aKJIFOYAET TPU MOJpa3ieia, B KOTOPHIX pacCMaTpUBarOTCs: A/
B3aMMOOCBEIICHIE KOJOPUCTUYCCKOW W 3BYKOBOW cUCTeM, b/
SBOJIIOIIMOHUHUPOBAHIE MeTo/a XY/I0’)KECTBEHHOT'O
M300paKEHUS — TIOCTETICHHOE TIEPEBOILIONMICHHE 00pasa
MPEeIMETHOTO B O0Opa3-CUMBOJI, HACHIIEHHBIA ,,JIyXOM
My3bIkn”’, B/ kareropmu puTMa, MPOCTPAHCTBA M BPEMEHH.
IlpenmeTaMu paccMOTpPEHHsS BO BTOPOM TIJlaBe SABJISIIOTCS
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SBHBIE DCTETUYECKHE WHCIHpAIH: A/ dJIeMEHTapHbIE THUIIBI
HETNIOCPEICTBEHHBIX OOpAaIeHU IM03Ta K >XUBOIKCHOMY U
MY3BIKaJILHOMY TBOPUYECTBY, b/ BimsHuE mo33un JlepMoHTOBA
Ha MCKYCCTBO PYCCKHMX XYIO0KHHUKOB M KOMITO3UTOPOB KOHIIA
XIX - Hauana XX Beka. Pe3ynbTaThl MPOBEIEHHOIO aHaln3a
MOJTBITOKUBAFOTCS B 3axnouenuu.
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SUMMARY

In the given dissertation the lyrical poems of Mikhail
Lermontov were treated as semiotic system, in which im-
portant co-existing categories of “graphicallity” and “musicali-
ty” create a complicated network of mutual tensions. Relying
on the authority of J. Lotman and his schematics of systematic
expression of a work of art, we expected to arrive at spiritual
contents, encrypted in the material contents medium, and at
the last stage of penetration designate a general imperative — a
meta-idea establishing itself over bundles of sense and binding
the multi-aspectual space of the poet’s texts. In the light of the
approved optics of research we arrive at a question of possibil-
ity of reading the works we are interested with, through the
prism of the idea of community of arts. The theory of identity
of type, manifesting the whole through its part played im-
portant role in the philosophy of F.W.J. Schelling, F. Schlegl
and Novalis, but in the modern times of the advanced infor-
mation technology did not get out of date, realizing itself in a
form of multimedia integration. If we add, that its beginning —
which doesn’t find itself in a conscious esthetical reflection -
can be traced back to archaic pagan rituals, based on syncre-
tism of a ritual gesture, instrumental music and a word, then
we arrive at an image of a timeless conception, both incredibly
lively and capacious one.

In the preface we briefly presented history of gradual dis-
closing the original relationship between heterogenic genres of
different artistic expression. This problem appeared to be cru-
cial to our further analysis. We tried to underline the most im-
portant arguments used in discussion about the potential con-
nections between literature, painting and music. We decided to
quote different, very often opposite, points of view that has
been changing and evaluating during centuries. However, the
problem seems not to be solved yet and it still exists in the
contemporary literary studies. We focused on the presentation
and we discussed the main philosophical thoughts of the Ger-
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man romanticism spiritual leaders. In order to extend our ob-
servation context we also paid attention to historical situation
in Russia. We strongly pointed at the unusual role of associa-
tions, literary circles and press assigned to spread the idea of
the western European idealistic philosophy. In our disputes we
started with recalling that the question about the nature of a
multi-material art, merely geminating and not stated overtly,
was already resounding in the renown treaties by ancient sag-
es: Aristotle (Poetics), Plato (The Republic), Cicero (Tusculan
Disputations), Dion of Prus (The Olympic Speech). It is also
known, that the idea of the Greek Chorea was, next to the mi-
mesis, the earliest term of the Greek aesthetics, contained in
Dionysian traditions. The full realization of the issues of inter-
nal filiations of poetry, painting and music ensued due to
fierce debates of the classics, who like G.E. Lessing, defended
the independence of the aforementioned disciplines, and the
Romantics advocating necessity of breaking the artificial isola-
tion of genres. The key postulate of the young generation of
thinkers was the unity of arts (newly revised and deepened by
the symbolists called the neo-romantics). At its foundations
lay the principle of limit ness, being at the same time the func-
tional fabric of the entire cosmos — the mighty organism com-
bined of innumerable element, secretly interconnected. In such
optics the artistic creation was a direct continuation of God’s
creation act, acted as a microcosm, “a lens” focusing and uni-
fying all dimensions and aspects of the universe.

However, analyzing the relation of poetry and nature the
Romantics preferred presenting vividness, transitory character
of things and finding the secret sense of existence, to mimetic
conceptions of illustrating the reality. The esthetical synthesis
was based on something more than merely superficial multi-
disciplinary imitating. In its essence, it meant exploring secrets
of dissimilar types of creative activity, penetrating its spirit.
The intriguing qualities of the poetic expression conditioned
with immense imagogenic potential, i.e. opportunity for acti-
vating imagination, were highly valued. There were tendencies
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to maximize utilization of expressive power of a word so as to
achieve the effect of synaesthesia, i.e. evoking in the receptor
multi-sensory sensations (visual, auditory, olfactory, palatal)
overlapping one another and mutually pervading.

The research of the 20" century’s scholars dealing with
the matter of the indirect influence of literary forms on senses
of sight, hear, touch, smell and taste, were usually aimed at
systematizing, and specifying the terminology employed by
the theoreticians of the earlier epochs. Not less striking seems
the lack of conformity of conclusions, multiplicity of meth-
odological views. The results of the research may be divided
into two groups: negation of scientific rationale of such re-
search, or acknowledgement of its legitimacy and fruitfulness
(with adherence to certain caution in formulation of judge-
ments). The conclusions constituting the last group were fun-
damental for th e interpretative attempts made in the following
chapters. The attention was focused around the more important
studies characterized by high degree of clarity and terminolog-
ical accurateness. The key role played the findings of S.
Wystouch (Literatura i obraz. Tereny strukturalnej wspolnoty
sztuk, Literatura a sztuki wizualne), J. Volkelt (System estety-
ki), S. Ossowski (U podstaw estetyki), B. Ejchenbaum (Melo-
dyka rosyjskiego wiersza lirycznego), W. Zyrmunski(Teoria
wiersza), M. Etkind (Dzwigk i sens), J. Skarbowski (Literatura
— muzyka. Zblizenia i dialogi), Cz. Zgorzelski (Elementy mu-
zycznosci w poezji lirycznej), T. Makowiecki (Muzyka w twor-
czosci Wyspianskiego) 1 A. Hejmej (Muzycznos¢ dzieta lite-
rackiego). The early established theoretical background was
used during the penetration of the particular works by Mikhail
Lermontov, which was aimed at revealing the enormous unify-
ing force of the esthetically valuable word of Lermontov.

The core analysis was preceded by presentation of the
dominant opinions of the critical literature, on the topic of
links of the poet’s creation with painting and music. Important
points of reference became here the publications of: S. Szu-
watow, A. Rubanowicz, J. Kremlow, M. Waniaszowa.
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The core part of the dissertation is comprised of two chap-
ters. The first one (dealing with manifestations of linguistic
stimulation of images auditory-visual) is divided into three
detailed subchapters, addressing as follows: a) mutual interac-
tion of the colour and sound system, b) evolution of illustrat-
ing method — gradual conversion of an image into a symbol
“saturated with the spirit of music”, and c) categories of
rhythm, time and space. The subject of analysis of the second
chapter are overt esthetic inspirations: a) direct types of the
basic relations between painting and music, b) inspiring influ-
ence of Lermontov’s poetry on works of Russian painters and
composers of the end of 19" and the beginning of the 20™ cen-
tury. The final conclusions, recapitulating all the observations
made up to now were presented in the closing part.
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