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Kilka pytan — zamiast wstepu

Mysl przewodnia tej pracy, w stowa poety ujeta, stanowi kwintesencje baroko-
wosci charakterystycznej dla literackiego obszaru, ktory wybratam sobie na przed-
miot badan. Nim jednak przedstawi¢ zakres interesujagcego mnie zjawiska, nakresle

granice, w jakich bedg sie porusza¢ w swych literackich poszukiwaniach.

Dlaczego romantyzm?

Romantyzm zrodzit si¢ ze spazmow historii, na ruinach o$§wieceniowego tadu.
W Polsce, a raczej w tym, czym Polska byla przed rozbiorami, anulowanie panstwo-
wosci, rozbicie zintegrowanego spoteczenstwa wywolalo catkowite przeformutowa-
nie $wiatopogladu, kanonu wartos$ci i stylu zycia narodu. Te czynniki zdecydowaty o
wyjatkowosci literatury wyrostej na tym gruncie nawet na niespokojnym tle 6wcze-
snych dziejow Europy. Polski przetom romantyczny nie zakonczyt si¢ na zmianie
stosunku do $wiata, utracie epistemologicznego gruntu pod nogami i konieczno$ci
odkrycia nowych, nieempirycznych metod poznawczych. Nie zakonczyt si¢ rowniez
na metamorfozach estetyki podazajacej za nowymi postawami ontologicznymi. Nie
poprzestal na indywidualizmie. Znalazt bowiem swa kontynuacje w catkowitym
przewarto$ciowaniu pojecia narodu, zrekonstruowanego w oderwaniu od kategorii

panstwa czy terytorium:

Niechaj nardd raz tylko i cho¢ na czas najkrétszy ma to uznanie samego sie-
bie w swoim jestestwie, a juz pamig¢ jego nie zaginie. Wyrazi si¢ bowiem,
wyjawi, zastynie. Bedzie mial poetow, sztukmistrzow, dziejopisarzy, méwcow. Uczu-
cie to bowiem, kiedy si¢ naréd w swoim jestestwie nierozdzielonym czuje, jak po tet-
nie, jest tak pigkne, tak szlachetne, Ze koniecznie wszystek w nim wyjawi¢ musi, wy-

rwaé na jaw, wynurzy¢ — swoje ,,ja” na oko pokazac.'

Ten pozornie niezwigzany z barokowoscig fakt jest kluczowy dla znaczacej

czesci intertekstualnych zalezno$ci polskiej 1 obcej literatury tego okresu. Rownie

1 M. Mochnacki, O literaturze polskiej w wieku XIX [fragmenty], [w:] Idee programowe ro-
mantykow polskich. Antologia, oprac. A. Kowalczykowa, Wroctaw 2000, s. 137.



istotny okazuje si¢ dla powigzan przebiegajacych ponad granicami nie tyle prze-
strzennymi, co czasowymi — dla inspiracji epokami poprzednimi. Praktycznie
wszystkie zrédta literackich poszukiwan przenikajag bowiem do wyobrazni polskich

poetow przez pryzmat tematu najwazniejszego — utraty niepodleglosci.

Z jakiej pozycji Stowacki startowatl ku europejskim doswiadczeniom, jak
przebiegata w jego przypadku percepcja europejskiej kultury, jaka miat wizje
Europy, wspoétczesnej mu i przysziej? Nie sposob mysle¢ o tych sprawach w
oderwaniu od sytuacji historycznej poczatku wieku XIX, od kataklizmoéw histo-
rycznych, ktore wstrzasaly kontynentem i zdecydowaty takze o drodze zycia

poety.*

Dlaczego Juliusz Slowacki?

Juliusz Stowacki niewatpliwie wyrdzniat si¢ na narodowej arenie literackie;j.
Przez niepodzielnie krolujacego Mickiewicza poczatkowo dyskredytowany, a gdy
okazal si¢ juz na to za dobry, po prostu ignorowany, Stowacki z uporem tworzyl po
swojemu, z nadzieja, ze z czasem jego dzieta zostang zrozumiane i przyjete. Za zycia
,pogardzany przez caly wiek mdj”, jak mowi, szerzej doceniony tylko raz — jako po-
eta powstanczy — nie dowie si¢ juz o spetieniu jego dziecigcej modlitwy o ,,nie-
$miertelng stawe po $mierci™.

Jest nieco stusznos$ci w mickiewiczowskiej opinii o kosciele bez Boga, jednak
raczej niezgodnej z intencjg wieszcza. Nie zaskakuje, ze Stowacki w pierwszym od-
ruchu potraktowat stowa starszego poety jako komplement®. Pisze o tym do matki,
jest rok 1832, kilka miesigcy wcze$niej ukazaty si¢ dwa pierwsze tomy Poezyj —
$wiatlo dzienne ujrzaty powiesci poetyckie i mtodziencze dramaty. Poeta ukazat

oczom czytelnikow ,,gmach pickng architekturg stawiony, jak wzniosty kosciol” — i

2 A. Kowalczykowa, Stowacki europejski, [w:] Stowacki wspotczesny, praca zbior. pod red. M.
Troszynskiego, Warszawa 1999, s. 7.

3 To bardzo czgsto przywotywane przez badaczy fragmenty jednego z pierwszych listow z Pa-
ryza: J. Stowacki, Listy do matki, oprac. Z. Krzyzanowska, [w:] tegoz, Dziefa, pod red. J. Krzyzanow-
skiego, t. XIII, Wroctaw 1959, s. 47.

4 Por. m.in. J.M. Rymkiewicz, Sfowacki. Encyklopedia, Warszawa 2004, s. 239 (hasto: Kosciol
bez Boga).



coz z tego, ze ,,w kosciele Boga nie ma™, skoro w jego zadymionym wnetrzu witraze
projektujg posta¢ aniota®, wystannika sacrum, ktéry do Boga zaprowadzi. Cho¢ po-
etyckie koscioly Stowackiego — 1 te literalne, 1 te metaforyczne — najblizsze sg strze-

listosci gotyku, ich wystrdj jest niewatpliwie barokowy.

Dlaczego okres do 1842 roku?

Chcac zbada¢ jakie$ zjawisko w wielu utworach przynaleznych nie tylko r6z-
nym gatunkom, ale nawet rodzajom literackim (a genologiczne uporzadkowanie lite-
ratury romantycznej jest zadaniem niezmiernie trudnym), warto spojrze¢ na nie chro-
nologicznie. Rozpoczgcie analizy jakiego$ skladnika tworczo$ci pisarza od koncowe-
go okresu jego literackiej aktywnosci jest oczywiscie mozliwe 1 z pewnos$cig poten-
cjalnie wartosciowe, jednak pozbawia badacza szansy przesledzenia narodzin i roz-
woju danego zjawiska, ograniczajac materiat analityczny jedynie do dojrzatej i skon-
czonej juz formy.

W centrum moich zainteresowan stoja zmiany, ustawiczny rozwoj warsztatu
poetyckiego od pierwszych prob literackich po w petni dojrzalg literaturg. Przetom
mistyczny to nowy poczatek, punkt wyjscia dla gruntownego przewarto$ciowania
dotychczasowej tworczosci. Otwiera on okres odrgbny, w ktorym dotychczasowe
techniki literackie sg nie tyle kontynuowane, co wskrzeszane w nowej formie, w
stuzbie genezyjskiej prawdzie. Ciaglos¢ rozwoju literackiego zostaje zachwiana,
wplyw Towianskiego i pdzniejsze przezycie w Pornic rysuja wyrazng granice, za kto-
rg literatura pisze si¢ od nowa.

Oczywiscie badanie, co dzieje si¢ z wypracowanym drogg poetyckiego rozwo-
ju warsztatem literackim w tym nowym, odrebnym okresie tworczosci, jest perspek-
tywa niezmiernie kuszaca, jednak tak szeroko zakrojony zamyst znaczaco przekracza

objetosciowe granice prezentowanych tu rozwazan.

5 J. Stowacki, Listy do matki..., s. 87.
6 Por. J. Stowacki, Mnich, [w:] tegoz, Dziela, pod red. J. Krzyzanowskiego, t. II: Poematy,
oprac. E. Sawrymowicz, Wroctaw 1959, s. 131.



Dlaczego barokowos¢?

Temat barokowos$ci dziet Stowackiego jest swoistym fenomenem badawczym.
Katalog nazwisk badaczy, ktorzy dostrzegli barokowos¢ tej literatury, jest obszerny.
Perspektywy badawcze wyraznie r6znig si¢ zakresem — cz¢$¢ z monograficznym za-
cigciem pobieznie i ogdlnie prezentuje mozliwie szeroki przeglad barokowych zabie-
goéw czy nawigzan, czes¢ za$ skupia si¢ na pojedynczych przejawach inspiracji daw-
niejszg epoka.

Cze$¢ tej problematyki zostala przebadana bardzo gruntownie. Stan badan nad
szekspiryzmem Stowackiego czy jego inspiracjami Calderonem jest imponujacy, tym
samym nie widz¢ potrzeby, by w ograniczonej objetosciowo pracy rozszerzac tak do-
brze rozpoznane juz przestrzenie badawcze. Nie zamierzam skupia¢ si¢ na tropieniu
zrddet 1 wytapywaniu literalnych nawiazan; bardziej interesuja mnie techniki tworze-
nia poetyckich $§wiatow, inspiracje w zakresie konstrukcji (od catych motywow fabu-
larnych po najdrobniejsze obrazy) oraz materialu poetyckiego (§rodkow wyrazu).

W moim odczuciu brakuje rozpraw podejmujacych temat barokowosci nie w
oderwaniu od tekstu, lecz wpisujacych go w proces interpretacji. Taki jest cel pracy —
nie tylko skatalogowa¢ i scharakteryzowa¢ poszczegélne aspekty barokowosci, lecz

przede wszystkim wykorzysta¢ wiedze o nich do barokowej interpretacji utwordw.

Oko...

Wizualne bogactwo literackich $wiatow to podstawowa domena barokowosci
dziet Stowackiego. Jej zakres jest praktycznie totalny — od dychotomicznej konstruk-
cji przestrzeni, przez zwielokrotnienia i kontrasty, przepych obrazéw i motywéw lub
przeciwnie — ostentacyjng oszczednos¢, wydobywajaca antynomie, po charaktery-
styczne §rodki wyrazu. Wizualnej natury barokowos¢ przenika do innych warstw
dziela; jej aspekty konstrukcyjne nierzadko wspotgraja z przesigknigtym duchem mi-
nionej epoki §wiatopogladem, zas zywiot opisowy wydobywa z jezyka poetyckiego
najdziwniejsze formy, ktore zostaja oddane stowem kunsztownym, z wirtuozerska
wprawg ksztattowanym.

,Oko” — to kanal komunikacji, znak tej sfery wyobrazni, ktéra poeta stymuluje

najsilniej: czy to w liryce, czy w epice, czy w dramacie. Specyfika rodzaju literackie-



go nie wptywa wyraznie na ograniczenie zywiotu wizualnego. Pozostaje on dominu-
jacy, stajac si¢ gldownym no$nikiem nie tyle barokowos$ci — bo ta jest jedynie forma

przekazu — co wyrazonych za jej pomocg sensow.

...zal$nione...

Kunszt 1 wirtuozeria — te dwie cechy poezji Stowackiego zmusily Mickiewicza,
by nawet w dyskredytujacej opinii o tworczosci mtodszego kolegi oddat sprawiedli-
wos$¢ najwyzszemu artyzmowi jego jezyka poetyckiego. Maestria, z jakg Stowacki
panuje nad slowem i obrazem, brawura w tworzeniu literackich przestrzeni, jedno-
czesny rozmach i perfekcja kreacji, przejawiajaca si¢ w dopracowanej konstrukcji i
misternym wykonczeniu nawet najdrobniejszych elementow — to istota poetyckich
swiatow Stowackiego. Nawarstwiona, spietrzona barokowos$¢ tworzy obraz migotli-
wy 1 zhudny, jednak za mienigcg si¢, wielobarwng kurtyng iluzji kryje si¢ brylantowy
rdzen prawdy, ol$niewajacy i zdumiewajacy jeszcze silniej, niz okalajace go tudzaco
pickne pozory.

,Oko zal$nione” sugeruje po pierwsze sposob, a po drugie intensywnos¢ wizu-
alnego oddziatywania na wyobrazni¢. Imaginacja odbiorcy nie ma by¢ ekranem, na
ktéry zostanie rzucony — niczym slajd — konkretny obraz poetyckiego §wiata. Pomy-
$lana jest raczej jako nieokres§lona sita kreatywna, dla ktorej pozywka sa wrazenia
wzrokowe, impresje. Poetyckie §wiaty nie sg stworzone raz na zawsze — pozostaja w
ruchu, podlegaja zmianom w ciggtym dialogu z odbiorca, na styku sfer wyobrazni
poety i czytelnika. Tak rozumiana komunikacja jest bowiem ,,droga poznania i spo-

sobem kreacji zarazem™’ — nie tylko w kontekscie mistycznym.

...w ciaglym zachwycie

Oszolomienie misterng kreacja literackich przestrzeni réwniez podlega baroko-
wemu zwielokrotnieniu, gdy w akcie lektury, na styku dwdch imaginacji, rozstepuja
si¢ zastony barokowego $wiata, ukazujac jego istote — sens, jaki przestrzeni nadaje
rozgrywajacy si¢ w niej spektakl uczu¢ lub zdarzen. Ta swoista literacka epifania sta-

nowi o przyjemnosci pltynacej z lektury — przyjemnosci odkrywania. Jednak kunsz-

7 R. Dabrowski, Slowackiego dialog z odbiorcq. Podmiot méwiqcy, narracja i dialog w ,, Po-
drozy do Ziemi Swigtej z Neapolu”, ,, Beniowskim” i ,, Krolu-Duchu”, Krakéw 1996, s. 226.



towna konstrukcja ,,drogi poznania”, $ciezka barokowej lektury biegnaca przez po-
etyckie przestrzenie stanowi cel sam w sobie, gdy wyrafinowanie kreowanego §wiata
pozostawia ,,0ko zal$nione w cigglym zachwycie”.

Ow ,.ciagly zachwyt” stanowi okreslenie efektu, jaki wywotuje wizualna inte-
rakcja dwoch wyobrazni w finezyjnej przestrzeni literackiej. Odbiorca postrzega
struktur¢ wyobrazni kreujacej literackie $wiaty statycznie (jako ,,wzajemny uktad
elementow, skladajacych si¢ na pewng calos¢, rzadzaca si¢ okreslonymi prawami”),
jednak z perspektywy podmiotu tworczego jest ona dynamiczna (rozumiana jako
,,SposOb uorganizowania pewnym elementoéw, wielorako ze soba powiazanych, sta-
nowigcych harmonijng calo$¢”®). W zetknigciu tych perspektyw tworzg sie napigcia,

ktore stanowig o ksztalcie ,,drogi poznania”.

8 M. Ciesla, Mityczna struktura wyobrazni Stowackiego, Wroctaw 1979, s. 8.



I. Tworczos¢ lat 1825-1829

Barokowos$¢ dziet Juliusza Stowackiego dostrzegano niejednokrotnie, zazwy-
czaj jednak na marginesie innych rozwazan. Nawet obszerna rozprawa Claude'a
Back-visa' ujmuje tytulowg kwestie do$¢ oglednie — cho¢ w rozleglej perspektywie.
Kolejni badacze zwracali uwage na roznorakie aspekty barokowosci tekstow Stowac-
kiego, ich zrédet dopatrujac si¢ w zupetnie odmiennych dziedzinach juz nie tylko li-
teratury czy nawet sztuki, ale szeroko rozumianej kultury. Spostrzezenia Aliny Ko-
walczykowej? podnosza kwestic wplywu architektury i malarstwa sakralnego baro-
kowego Wilna na uksztattowanie wyobrazni poetyckiej Stowackiego. Halina Stan-
kowska® zwraca uwage na role rekwizytorni i stylizacji sarmackiej w dwoch aspek-
tach: idylli szlacheckiej i soczystego, rubasznego sarmatyzmu. Backvis podkresla
wielopoziomowa barokowos$¢ jezyka Stowackiego (gtownie w zakresie sensuali-
stycznego obrazowania), sygnalizuje rowniez wptyw siedemnastowiecznej mysli na
tworczo$¢ poety. Rzetelny katalog literackich analogii pomigdzy barokiem i roman-
tyzmem przedstawia Julian Krzyzanowski*. Antoni Czyz’ obok zwigzkow czysto lite-
rackich (sensualistyczne obrazowanie, kunsztowny jezyk, inspiracje barokowymi
twércami polskimi 1 obcymi) silniej od Backvisa eksponuje mocno zakorzenione w
barokowej kulturze dialektyczne postrzeganie czlowieka 1 §wiata, postawe §wiado-
mie mistyczng i inne pokrewienstwa filozoficzne. Ten badacz dobitnie (a zarazem ry-
zykownie) okresla role barokowosci w tekstach Stowackiego, przypisujac jej znacze-
nie fundamentalne, konstytuujace ,,wewnetrzng spojnos¢ tworczosci Stowackiego, od

296

zawsze 1 do konca wysnutej z wyobrazni barokowej [...]”°. Bardziej radykalny jest

juz tylko Backvis, gdy twierdzi, ze ,,Stowacki tworzac ze $wiadomoscia epoki ro-

1 C. Backvis, Stowacki i barokowe dziedzictwo, przet. J. Prokop, [w:] tegoz, Szkice o kulturze
staropolskiej, wybor tekstow 1 oprac. A. Biernacki, Warszawa 1975.

2 M.in.: A. Kowalczykowa, Stowacki i Wilno, ,,Ruch Literacki” 1987, R. XXVIII, z. 1.

3 H. Stankowska, Rekwizytornia barokowa w tworczosci Juliusza Stowackiego, [w:] Barok i
barokowos¢ w literaturze polskiej, red. nauk. M. Kaczmarek, red. 1. Wyczotkowska-Nowik, Opole
1985.

4 J. Krzyzanowski, Barok na tle prgdow romantycznych, [w:] Od Sredniowiecza do baroku,
1938.

5 M.in.: A. Czyz, Dobra przemoc marzen. Stowacki — barok — egzystencja, [w:] Nasze poje-
dynki o romantyzm, pod red. D. Siwickiej i M. Bienczyka, Warszawa 1995.

6 Tamze, s. 64.



mantycznej, w pierwszej potowie XIX wieku jest w perspektywie estetycznej naj-
wiekszym poetg polskiego XVII wieku [...]"".

Daleka jestem od tak czarno-bialych tez; Stowacki jest przede wszystkim poetg
romantycznym, mimo rozlegtosci i wieloaspektowos$ci inspiracji barokowych. Ich
zarysowane wyzej aspekty nie ujawniajg si¢ zreszta od samego poczatku w pelnej
formie i r6znorodnos$ci. Wezesng tworczos¢ Stowackiego najsilniej ksztattujg impre-
sje monumentalnych wilenskich pejzazy: barokowa architektura, wspaniate koscioty
i ich wnetrza, ktorych przepychu dopetnia siedemnastowieczne malarstwo sakralne®.
Z tego zrodta do wyobrazni poety przenikaja pomysty kompozycyjne: wertykalny
uktad poetyckich obrazéw, dynamizowany podzialami horyzontalnymi, kontrastowe
oswietlenie wydzielonych sfer i plandéw, dialektyka ruchu i statycznosci (czgsta
orientacja ku gorze), eksponowanie gtownego tematu na oddalonym, niewyraznym,
ciemnym tle, perspektywa... Wszystkie te elementy mozna odnalez¢ na wilenskich
obrazach Szymona Czechowicza, zdobigcych tamtejsze $wiatynie®. Tak charaktery-
styczna dla wczesnej tworczosci Stowackiego tendencja do wstrzymywania wyda-
rzen 1 ukazywania ich w malarskim uj¢ciu, w napigciu wyniktym z ,,zamrozenia” ru-
chu réwniez potwierdzataby silng inspiracje barokowym malarstwem. Wsrod nielite-
rackich zrodel natchnienia istotna jest rOwniez fascynacja pejzazem miejskim.

Natomiast liczne analogie na poziomie jezyka poetyckiego pozostajg nie§wia-
dome, jak konstatuje Backvis'’. Mozna zaryzykowaé stwierdzenie, ze barokowe
spojrzenie i wynikajaca z niego kompozycja samorzutnie pocigga za sobg adekwatne
srodki poetyckiego wyrazu: odwazne operowanie $wiattem, dominujgce nad innymi
sposobami obrazowania, oszcz¢dnos$¢ 1 kontrastowo$¢ barw, a w warstwie czysto je-
zykowej: sktonno$¢ do odleglych analogii, konceptualno$¢, pointowos¢, tradycyjna

metaforyka, oksymorony.

7 C. Backvis, Stowacki i barokowe dziedzictwo...,s. 311.

8 Por. A. Kowalczykowa, Juliusz Stowacki, Wroctaw 2003, s. 41-43.

9 Obrazy tego barokowego malarza (m.in. Sw. Igancy Lojola, $sw. Rafal, $w. Gertruda, $w. Fra-
niszka, sw. Scholastyka, sw. Benedykt) znam gtéwnie z opisow Lucyny Stawinskiej-Targosz: tejze,
Szymon Czechowicz. Miedzy Wilnem a Krakowem, http://archiwum?2000.tripod.com/473/czecho.html,
25.09.2009, 12:15. Monochromatyczng reprodukcj¢ obrazu Zaslubiny sw. Katarzyny mozna zobaczy¢
w: A. Kowalczykowa, Juliusz Stowacki..., s. 34.

10 C. Backvis, Stowacki i barokowe dziedzictwo.. ., s. 311.
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»Swiaty urojone”

Liryka mlodziencza (KsieZyc, Melodia 1, Nowy Rok)

Marzenia o tworczej aktywnosci, z poczatku nie do konca uswiadomione, to-
warzyszyly Stowackiemu od wczesnego dziecinstwa. Jozef Tretiak wskazuje na

pierwsze bodzce, pobudzajace rozwoj kietkujacego w chtopcu poetyckiego ziarna:

Wiec naprzoéd wyobraznia jego byta ol$niona i pociagnigta blaskiem obrzedow
koscielnych i dzigki temu, jak zaréwno zapewne dzieki sferze rodzinnej w
Krzemiencu, byl on w pierwszych latach dziecinstwa, jak sam w pamigtniku
powiada, «zapalenie naboznym» (I, 18) i chcial si¢ blaskiem poboznosci,
naturalnie zewnetrznej, odznaczyé. Potem trafita do jego wyobrazni lliada w
przektadzie Dmochowskiego i Jerozolima wyzwolona w przektadzie Piotra
Kochanowskiego i zapality go zadza bohaterskiej stawy i chcial on nasladowaé
Achillesa w zapasach z nieznanymi nam réwiesnikami. Potem «wziat si¢ do

malarstway, to jest zaczal roi¢ o stawie malarskiej."

Cze$¢ wymienionych wzoréw jeszcze dtugo pozostanie poza granicami poetyckiej
swiadomosci mtodego tworcy. Jednak wrazenia nieliterackie, czysto wizualne, chto-
nicte z typowa dziecigcg otwarto$cia, daja o sobie zna¢ juz w najwczesniejszych pro-
bach poetyckich.

»Przezycia estetyczne doznawane w mitodosci najmocniej ksztattujg wrazli-
wos¢ tworcy; wilenski okres zycia dal poezji Stowackiego owa wspaniatg baroko-
wos$¢, tak Swietnie wyrdzniajacag go na tle romantyzmu. Wilno, miasto baroku, zdo-
minowato jego poetyckg wyobraznie”'? — to spostrzezenie Kowalczykowej stato sie
dla mnie inspiracja, by na wczesng liryke Stowackiego (wobec ktorej nie mozna mo-
wi¢ o wptywach Tassa-Kochanowskiego, Szekspira, Calderona) spojrze¢ przez pry-
zmat barokowosci. W mlodzienczej poezji Stowackiego przez sentymentalng mgiet-
ke owiewajaca salon matki daje si¢ odczu¢ $§wietnos¢ i przepych monumentalnego

baroku Wilna.

11 J. Tretiak, Juliusz Stowacki, t. I, Krakow 1904, s. 17-18.
12 A. Kowalczykowa, Stowacki i Wilno..., s. 29.
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Ksiezyc

Moja uwage przykul najwczesniejszy z zachowanych oryginalnych wierszy
Stowackiego — Ksiezyc". Tekst niespelna woéwczas szesnastoletniego poety jest przez
badaczy réznorako oceniany. Wczesniejsze analizy — Czestawa Zgorzelskiego', Ste-
fana Treugutta® — przynosza ocen¢ negatywna, lekcewazaca miodziefczy wiersz.
Kolejni badacze albo wstrzymujg sie od ocen (jak Ireneusz Opacki'®), albo traktujg
utwor jako pelnowarto$ciowa poezje (najnowsze odczytania Leszka Zwierzynskie-
go'" i Kwiryny Ziemby"). Prawda lezy zapewne posrodku.

Osobiscie nie nazwatabym tego wiersza ,,wypowiedzig z wydzielonych frag-

9919

mentOw stabiutko sklejong””, ale tez nie przekonuje mnie teza o jego ,,ztlozonej spoj-

nosci” i ,,zamierzonej niezrozumiato$ci”*

. Wedhlug mnie jest to nieoszlifowany, miej-
scami nieporadny, ale mimo to pickny poetycki album z pejzazami — wszak ,,Stowac-
ki czgsto mowil o poezji tak, jakby byta sztuka malowania, uktadania obrazow; ilez
to razy nazywal malowaniem swg prace poetyckg™?'. Sg to jednak pejzaze nie w peni
romantyczne. Chce przyjrze¢ si¢ tym z nich, ktore wspottworzy barokowa wizyjnos¢.
O wadze zjawiska §wiadczy jego skala — naznaczone barokowoscia obrazy obejmuja
az sto wersow tego studwudziestowersowego utworu, a i pozostale dwadzie$cia wer-
sow, cho¢ o odmiennej obrazowosci, nosza znamiona barokowej mysli. Ow katalog

barokowych zjawisk jest przy tym reprezentatywny dla zachowanej wilenskiej liryki

Stowackiego.

13 J. Stowacki, Ksigzyc, [w:] tegoz, Wiersze. Nowe wydanie krytyczne, oprac. J. Brzozowski i
Z. Przychodniak, Poznan 2005, s. 5-9. Wszystkie cytaty wierszy (w catej dysertacji) pochodza z tego
wydania. Dalej podaj¢ w przypisie do tytutu wiersza numery stron w wydaniu, przy cytatach zas$ nu-
mery wersow.

14 Cz. Zgorzelski, Liryka mlodziencza, [w:] tegoz: O lirykach Mickiewicza i Slowackiego. Ese-
je i studia, Lublin 1961, s. 153-170 oraz wyd. pozniejsze: tegoz, Liryka w petni romantyczna. Studia i
szkice o wierszach Stowackiego, Warszawa 1981, s. 7-26. Zgorzelski traktuje wiersz Stowackiego za-
ledwie jako ,.elegijna wprawke poetycka” [tegoz, Liryka w peini romantyczna..., s. 8].

15 S. Treugutt, Pisarska mtodosc Stowackiego, Wroctaw 1958.

16 Por. 1. Opacki, Stowackiego ,,rownania z jedng niewiadomq”, [w:] tegoz, Poezja roman-
tycznych przelomow. Szkice, Wroctaw 1972, s. 35-36.

17 Por. L. Zwierzynski, Metamorfozy swiata w poezji Juliusza Stowackiego, Katowice 2003, s.
6-9.

18 Por. K. Ziemba, Wyobraznia a biografia. Milody Stowacki i ciggi dalsze, Gdansk 2006, s.
47-93.

19 Cz. Zgorzelski, Liryka mlodziencza. .., s. 154.

20 K. Ziemba, Wyobraznia a biografia...,s. 57.

21 A. Kowalczykowa, Rafael, czyli o stylu romantycznym, [w:] ,,Pamigtnik Literacki”, R.
LXXIII, 1982, z. 1/2, s. 214.

12



Pierwszy pejzaz w tym albumie przedstawia jasng, zimowa noc przy peni ksig-
zyca. Podmiot wiersza — poeta (w piatej czesci ukaze si¢ z lirg w dtoni) — maluje kra-

jobraz §wiattem, zalewa srebrem, bielg i blekitem:

Wstapite$ juz, ksiezycu, na niebieskie szczyty

I niepewnymi $niegi powloktes btekity,

A twoj promien niepewny, blady i srebrzysty,

Odbija si¢ o krysztat lodu przezroczysty, |[...]
[w. 1-4]

Poeta spoglada w gore, widzi, jak krajobraz zmienia si¢ w ksiezycowym blasku
— gleboki biekit nocnego nieba blednie, jakby pokryty ,,niepewnymi $niegi”. Statecz-
ne, materialne wrecz sklepienie o konkretnej barwie — ,,niebieskie szczyty” — prze-
obraza si¢ w nietrwaty i migotliwy azur ulotnych blaskow. Co wiegcej, $wiatlo zala-
muje si¢ w krysztale lodu, co znieksztatca obraz jeszcze bardziej. Cichy szept, imito-
wany spokojnym rytmem szumigcych glosek zostaje ztamany rozedrganym, sonanto-
tworczym ‘r’. Ten tajemniczy spektakl eterycznych blaskow i nocnych szeptow two-
rzy pejzaz prawdziwie romantyczny. Dopetnia go figura poety, ktory ,,ukrywa si¢ za

swym monologiem [...] niemal stale”?

, nie zaklocajac krajobrazu swojg sylwetka.
Czlowiek stoi na marginesie romantycznego pejzazu, niklta, ciemna posta¢, zwrocona
twarzg do krajobrazu, $wiadoma swojej mato$ci wobec jego potegi®.

Skad jednak taki pejzaz w wyobrazni mlodego romantyka? Nie umiem oprze¢
si¢ wrazeniu uderzajacego podobienstwa ,,architektury” powyzszego obrazu do wne-
trza jednej z barokowych $wigtyn Wilna — kosciota pod wezwaniem §w.Sw. Piotra i
Pawla na Antokolu. Jego wnetrze utrzymane jest w nieskazitelnej bieli. Proste,
skromnie zdobione kolumny kieruja wzrok na wysokie tukowe sklepienie o przebo-
gatej ornamentyce. Rzezbione na nim kregi 1 potokregi sprawiajg wrazenie stabilno-
$ci 1 statosci. Pokryte sg jednak finezyjnymi wzorami, dzigki czemu cato$¢ sprawia

wrazenie rozedrgania. W tej dialektyce ruchu i statycznosci, eksponowanej na mono-

chromatycznym tle, widze inspiracje dla wyobrazni Stowackiego™.

22 K. Ziemba, Wyobraznia a biografia...,s. 57.

23 Por. A. Kowalczykowa, Pejzaz romantyczny, Krakow 1982, s. 21.

24 Taka kolorystyka, zespolona z wertykalizacja przestrzeni, stanowi rowniez figure wyobrazni
Salomei Bécu; na zwigzek ,,sentymentu matki poety do ksi¢zyca” zwracaja uwage Jacek Brzozowski i
Zbigniew Przychodniak w Objasnieniach wydawcow: J. Stowacki, Wiersze..., s. 703.
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W poetyckim obrazie nieba zawartym w wierszu jeden element moze by¢ za-
skakujacy: skad na niebie krysztat lodu? Odpowiedz jest prozaiczna — kontemplujacy

ksiezycowy blask poeta stoi pod drzewem:

Lub na gatezie gigtkiej i wznioslej topoli,

Z ktora szumny Akwilion lub Zefir swawoli

I opadtymi z lisci gatgziami chwieje,

Twoj promien to si¢ skryje, to znéw zajasnieje.

[w. 5-8]

Jest to do$¢ nietypowa perspektywa do kontemplacji nieba, jednak wybrana §wiado-
mie. Romantyczny obserwator chcial ujrze¢ na niebie gre $wiatet — wybrat wiec
miejsce, w ktérym bedzie ona urozmaicona gra cieni. Taki rozedrgany widok najpet-
niej odpowiadat jego odczuciom; moment wyboru wskazuje ponownie na pejzaz ro-
mantyczny, bedacy przeciez odzwierciedleniem stanu duszy kontemplujgcego. Ten
punkt przestrzeni jest takze znakiem konwencji — pod drzewem wtasnie zasiadat sen-
tymentalny kochanek i oddawat si¢ zadumie. Miejsce to ma jeszcze jedno znaczenie
— wysmukta topola tworzy axis mundi, taczy z Absolutem, ale jednoczesnie jej koro-
na, mimo ze azurowa, poruszona wiatrem, jest przeszkoda, czyms, co dzieli poete od
ksiezycowego blasku.

Kazdy z tych sygnatéw wytycza inng $ciezke interpretacji: podmiot jest roman-
tykiem, szukajagcym w uspionej naturze odbicia swej duszy, jest takze poeta, przywo-
hyjacym 1 modytikujacym konwencje, jest w koncu cztowiekiem poszukujagcym kon-
taktu z transcendencja, dla ktorego wysmukte drzewo stanowi jednoczes$nie o$ Swiata
i jedyna przeszkode w transgresji*®. Sciezki te nie wykluczaja sie, przeciwnie, wza-
jemnie si¢ dopetniaja.

Warto takze podkresli¢ dwudzielno$¢ strofy. Obraz, ktory si¢ z niej wylania,
silnie podkresla barokowg dychotomi¢ materialnej i duchowej sfery swiata: pierwsza

polowa zwrotki to opis nieba, druga za$ — opis ziemi. Oba fragmenty pejzazu taczy

25 Ziemba wytycza nieco inne plaszczyzny lektury; moze ona by¢: ,,obiektywna, odnoszaca
sytuacje z wiersza do losu ludzkiego w ogodle, subiektywna, pozwalajaca rozpoznaé¢ zwiazek tychze
sytuacji z do§wiadczeniem samego autora, i metapoetycka, kazaca widzie¢ w wierszu opowies¢ o po-
ecie 1 marzycielu oraz pewng teori¢ marzenia i poezji” [tejze, Wyobraznia a biografia..., s. 57].
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blask ksiezyca. Co wigcej, poetycki obraz zostal odmalowany prawie wylacznie
$wiattocieniem, co jest cechg konstytutywna dla barokowego malarstwa.

Kolejna strofa jest opisem wcigz tego samego pejzazu, przynosi jednak nowa
jego interpretacj¢. Konsekwentna dwudzielno$¢ strofy pozwala przenies¢ kolejne

sensy na zaistnialg juz dychotomieg:

Gwiazd tysigce, na nieba jasniejgc bigkicie,
Zdajg si¢ przyrodzeniu nowe wlewac zycie;
Gdzieniegdzie posrebrzone mijaja si¢ chmury;
Ty panem si¢ zdajesz uspionej natury.

[w. 9-12]

Pole widzenia poety rozszerza si¢. Nie obserwuje on juz tylko refleksow
ksiezycowego blasku w soplu lodu, lecz kontempluje caly nieboskton. Powolny tok
dhugich — niekiedy nawet czterosylabowych — stow, sugestia drzacych szeptow nocy,
oddaje spokdj rozgwiezdzonego nieba. Obtoki majestatycznie sung w przestworzach.
Obraz odzwierciedla bezkres nieba, sugeruje spowolnienie czasu, mozliwosé
odnowy zyciodajnych sit. Srebrzysty blask zalewa rownomiernie caly nieboskton,
wyznacza przestrzen panowania ksiezyca, strefe jego regenerujacej mocy. Nie sigga

ona jednak ziemi:

Lecz czemuz twoje drzace i blade promienie
Nie rozpgdza zupehie czarne nocy cienie?

[w. 13-14]

Refleksy docierajace ,,na dot” to juz nie jednorodny blask rozlewajacy si¢ w catej
przestrzeni, a jedynie ,,drzace i blade promienie”, stabe okruchy niebieskich mocy.
Wyraznie zaznacza si¢ horyzontalny ,,barokowy podzial na pejzazowg stref¢ ziemska
i «zbudowana» z roz§wietlonych chmur strefe niebiafiskg™*®. Podziat na sfere¢ §wiatla

w gorze 1 ciemno$ci w dole umacnia barokowa dychotomi¢ nieba i ziemi oraz

26 W. Batus, P. Krasny, Wiek XIX wobec baroku. Dwie strony medalu, [w:] Barok i barokiza-
¢ja. Materialy sesji Oddziatu Krakowskiego Stowarzyszenia Historykow Sztuki. Krakow 3-4 XII 2004,
Krakéw 2007, s. 28.
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dopelnia ja znakami sfer sacrum 1 profanum. Taka interpretacj¢ potwierdzaja

zamykajace strofe wersy:

Ty obrazem nadziei w smutnej jeste$ duszy:
Otrze ona tez kilka, calkiem nie osuszy.

[w. 15-16]

Tak konwencjonalna wykladnia nocnego krajobrazu (ujeta w klasyczng apostrofe)
wskazuje na tradycje sentymentalng, nie zmienia to jednak faktu, ze poprzez te¢
konwencje pejzazowi zostaja przypisane wartosci duchowe. Powstaja dwa
przeciwstawne, trojcztonowe szeregi powigzanych poje¢: niebo — blask — nadzieja
oraz ziemia — ciemno$¢ — smutek. Obie sfery, w tym momencie juz jednoznacznie
symbolizujace sacrum 1 profanum, daza do potaczenia: w dot spltywaja promienie
ksiezyca, w gore pnie sie drzewo. Zadna z nich nie ma jednak mocy, by doprowadzié
do potgczenia®.

Barokowo$¢ tego obrazu nie ogranicza si¢ jednak do dychotomii nieba i ziemi.
Zasadnicza semantyczng wlasno$cig przedlistopadowej liryki Stowackiego jest
oksymoroniczno$é. Swiathu przypisane sa pewne atrybuty, z czego jasno$é wydaje
si¢ najbardziej oczywistym. Tego atrybutu czesciowo pozbawiony jest blask

tytutlowego ksiezyca; powtorze:

Lecz czemuz twoje drzace i blade promienie

Nie rozpedza zupehie czarne nocy cienie?

W Ksiezycu pojawia si¢ §wiatlo. .. ktore nie Swieci.
Niemoznos$¢ transgresji podkreslaja kolejne strofy. Pierwsza z nich opisuje

przerwanie nici tgczacej dwie sfery z perspektywy nieba:

Ale oto juz wida¢ nadchodzaca chmurg,

Ta wkrétce w cieniu calg pograzy naturg.

27 Czyz zwraca uwage, ze widoczne w analizowanym fragmencie ,,nakierowanie ku zagadnie-
niom metafizycznym, sktlonno$¢ do dialektycznego ujmowania bytu, [...] postawy mistyczne” to row -
niez cechy wspdlne baroku i romantyzmu, przy czym nie sposob okresli¢, w jakim stopniu te zbiezno-
sci wynikaja z ,.celowego przetworzenia barokowej tradycji”’, w jakim za$ sa tylko efektem
nanalogii”. [A. Czyz, Barok, (w:) Stownik literatury polskiej XIX wieku, pod red. J. Bachorza i A. Ko-
walczykowej, Wroctaw 2002, s. 76.]
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Nadeszta; juz nie wida¢ pigknego ksiezyca; [...]

[w. 17-19]

Niebo si¢ zmienia. Juz nie srebrzyste, tagodne obtoki, zwielokrotniajace ksi¢zycowy
blask, a ciemna chmura, przestaniajaca i pochlaniajgca $wiatto, jest dominujagcym

elementem niebosktonu. Wiadza cienia nie trwa jednak dtugo:

Lecz wiatr zawiat, znow niebo si¢ rozjasnia;

Wiatr burzliwy, gwaltowny przedart oblok mglisty

I znowu w dawnym blasku btysnat ksiezyc czysty, [...]
[w. 20-22]

Zgodnie z barokowym obrazowaniem ,,wiatr burzliwy, gwaltowny” (w perspektywie
sacrum) oznacza boska site, demonstracj¢ potegi Absolutu. Taki tez byl Bog
przedstawiany na obrazach Szymona Czechowicza (cho¢by na znajdujacym si¢ w
wilenskiej katedrze Sw. Ignacym Lojoli): zasiadajacy na obtoku, wérod skiebionych
chmur i promieni $wiatla, unoszacy si¢ nad ziemig pograzong w cieniu. Taka sama
barokowa wizja przystania sklepienie nad ottarzem w uniwersyteckim kosciele $w.
Jana.

Jednak w tym poetyckim obrazie dynamika jest pozorna. Jak zauwaza Leszek
Zwierzynski, ,,mimo gwattownos$ci wiatru, ruch, zmiana, jakie moga tu zajs¢, sa
ograniczone — to §wiat bytujacy w stanie delikatnej rownowagi. Nie grozi mu trwate
pograzenie w catkowitym mroku, ale nie ma tez szans na pelne $wiatlo, catkowite
przegnanie ciemnos$ci”®. To jakby przeblysk barokowej wizji, chwilowe zaklocenie
rytmu (wyrdzniajgcy sie wers jedenastozgloskowy o rymie niedoktadnym?), shuzgce
jednak przywrdceniu odwiecznego porzadku, rownowagi miedzy §wiattem i ciemno-

$cig. Potwierdza to zamykajacy strof¢ dwuwers:

28 L. Zwierzynski, Metamorfozy swiata..., s. 7. Dla takiej interpretacji nie ma znaczenia wy-
nik dyskusji wokot zamykajacego w. 20 stowa ,,rozjasnia”; proponowane bardziej konkretne okresle-
nie ,,roz§wiéca” czy metaforyczne, antropomorfizujgce — ,,rozjasnia lica” [por. J. Stowacki, Wiersze...,
s. 5-6 (przypis)] nie zmieniaja w znaczacym stopniu sensoOw wizji.

29 Wersyfikacyjny dysonans w klasycznym trzynastozgloskowcu zauwaza juz (za Ujejskim)
Treugutt [tegoz, Pisarska mlodos¢ Stowackiego..., s. 16].
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Jak cnota i poczciwo$¢, czernione potwarza,
Predzej czy pozniej zawsze w blasku si¢ okaza.

[w. 23-24]

Wprowadzajac znéw konwencjonalng wykladnie odmalowanego stowem pejzazu,
obserwator sygnalizuje pewien z gory ustalony porzadek, ktorego gwarantem jest
sakralna moc. Nie stoi to w sprzecznosci z barokowa metafizyka, w Bogu upatrujaca
jedyng pewng warto$¢, nie musiata ona jednak by¢ w tym przypadku przedmiotem
inspiracji.

Owe sentencje, zamykajace kolejne odstony pierwszego pejzazu, moga miec
inne niz sentymentalne zrodta. Przytocze tu uwagi Kwiryny Ziemby, podsumowujace

analizowany fragment:

Podmiot ma caty czas wzrok skierowany ku niebu i nocne niebo opisuje,
zarazem jednak zwrdcony jest ku wnetrzu i §wiadom ciemno$ci wewngtrznych
czlowieka. Makrokosmos okazuje si¢ wigc powigzany z mikrokosmosem,
wszech§wiat z dusza, na co wskazuje refleksja rozwijana w poréwnaniach,

ktore prowadzg do alegoryzacji, a nawet emblematyzacji znaczenia ksiezyca.*

Cho¢ ,,figure analogii zjawisk przyrody i ludzkich doznan™' Teresa Kostkiewiczowa

32 wyzyskiwany przez romantykow z

uznata za ,uniwersalny zabieg konstrukcyjny
tradycji sentymentalizmu (skutkujacy skadinad niespdjnoscia obrazow), to jednak
efekt tego zabiegu, zaobserwowany przez Ziembe — alegoryzacja Ilub
emblematyzacja — wskazuje na jego barokowe zrodio. Co prawda niezwykta
popularno$¢ emblematéw w epoce baroku nie mogla mie¢ wpltywu na milodego
Stowackiego, ale znane mu malarstwo sakralne tego okresu, ktore pod wplywem
kontrreformacji uleglto silnej alegoryzacji, moglo stanowi¢ inspiracj¢ dla

emblematycznej formy?.

30 K. Ziemba, Wyobraznia a biografia..., s. 58.

31 T. Kostkiewiczowa, Tradycje sentymentalizmu w poezji epoki romantycznej, [w:] Problemy
polskiego romantyzmu, s. 3, red. M. Zmigrodzka, Wroctaw 1981, s. 147.

32 Tamze, s. 155.

33 Ziemba za dominant¢ kompozycyjng strof uznaje pordwnanie, Kostkiewiczowa moéwi zas o
analogii. Tezy, jakoby kompozycje¢ wiersza determinowato nie poréwnanie, a analogia, przekonujaco
dowodzi Opacki [tegoz, Sfowackiego ,, rownania z jedng niewiadomq”..., s. 35-36].
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Sktonna jestem przychyli¢ si¢ do tezy o podwojnym zrodle takiej konstrukeji.
Kolejna strofa bowiem (liczaca az dwadziescia dwa wersy, podwajajaca wigc niemal
dotychczasowa objetos¢ wiersza), przedstawiajgca niemoznos¢ trwatego zjednocze-
nia ludzkiej mysli z sacrum, jest uj¢ta nie w barokowa konwencje theatrum mundi, a
w schemat sentymentalny. Obrazowanie jednak, $§wiatlo i kolorystyka, nosza $lady
barokowej wizyjnosci. Sentymentalna heroina o ,,imaginacji [...] zywej” [w. 25] oraz
»duszy [...] tak czutej, tak tkliwej” [w. 26] roni tzy i wzdycha do ksi¢zyca ,,w wiej-
skiej samotna ustroni”** [w. 29]. Jej posta¢ odmalowana zostata jednak jak na baro-
kowym obrazie: sylwetka kobiety, umieszczona na pierwszym planie, miesci si¢ w
snopie ksiezycowego blasku, a daleki, nieokreslony krajobraz pograzony jest w cie-
niu (podobnie Sw. Franciszka, Sw. Scholastyka Szymona Czechowicza, ko$ciol sw.
Katarzyny*®). Zwrocona w niebo jasna twarz i biate dtonie odbijajg blade $wiatto (ni-
czym twarze anioléw na plotnie Czechowicza Sw. Benedykt w jednym z ottarzy ko-
Sciota §w. Katarzyny), ale wlosy 1 suknia zlewajg si¢ z ciemnym tlem pejzazu (zabieg

wykorzystany przez Czechowicza w obrazie Sw. Ignacy Lojola, katedra wilenska):

Wsparlszy glowe na bialej jak alabastr dtoni
I wpot okryta ciemnym swych wlosdéw pierscieniem,
Przegladatas sklepienie nieba z zachwyceniem, [...]

[w. 30-32]

,Czarne oczy 1 usta z koralu” [w. 27] na biatej twarzy podkreslajg silny kontrast barw
1 $wiatet. Barokowe obrazowanie dominuje nad sentymentalng sytuacja, modyfikuje
jej znaczenie. Konwencjonalne zamyslenie, dzigki kontrastowi $wiatla i ciemnosci,
symbolizujgcemu sfery sacrum 1 profanum, staje si¢ probg transgresji ludzkiej mysli,
oderwania od ziemskich spraw i wzlotu w rzeczywisto$§¢ duchowa. Obie tradycje

stuza jednak mysli w pelni romantyczne;j:

34 Treugutt w heroinie widzi Ludwike Sniadecka (opierajac si¢ na stowach Ujejskiego), zas
Kwiryna Ziemba przedstawia argumenty na rzecz rozpoznania w tej postaci matki poety. W moim wy-
wodzie istotna jest jednak kwestia, w ktorej badacze sa zgodni — stylizacja sentymentalna tego portre-
tu.

35 Te i nastgpne obrazy znam jedynie z opisow Stawinskiej-Targosz [tejze, Szymon Czecho-
wicz. Miedzy Wilnem a Krakowem...].
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Ty doznatas, ty pojmiesz, jak nasza mysl tkliwa
Mimowolnie si¢ z wigzow ciata wydobywa

I gdy pomiedzy §wiaty urojone wzleci,

Tysigce mitych mysli w naszym sercu wznieci.
Wtenczas drzaca, jak w wodzie drzy promien ksi¢zyca,
Dhugo nieznana w duszy nadzieja zaswiéca.

[w. 35-40]

Proba kontaktu z transcendencja podjeta zostaje za posrednictwem wyobrazni.
Marzenie ,,$wiatdow urojonych” pozwala wyzwoli¢ si¢ z ograniczen zwigzanego z
ziemig ciala 1 wznie$¢ si¢ w dziedzing $wiatta i nadziei. Tak niezwykta rola

wyobrazni sygnalizuje myslenie romantyczne, nawet ono jednak przegrywa:

Lecz jak po tych marzeniach straszne jest ocknienie!
Znéw dusza w czarne smutku pograza sig¢ cienie, [...]

[w. 41-42]

Jak twierdzi Leszek Zwierzynski, ,,zanik $wiatlta naocznie ukazuje nietrwato$¢
marzenia, iluzoryczno$¢ przestrzeni transcendencji ksigzycowego $wiata”?®.
Odrgbnos¢ sfer $wiatla 1 ciemno$ci nie moze by¢ ztamana z perspektywy ani nieba,
ani ziemi.

Ow drugi w poetyckim albumie obraz, podobnie jak pierwszy, ,,podpisany” jest

sentencja, na zasadzie analogii przenoszaca sensy obrazu na ptaszczyzne ludzkiego

zycia:

Roéwnie straszna, jak tego nieszczgsnego czteka,
Ktoremu gdy si¢ zamknie zdjgta snem powieka,
W lubym $nie ukochane oglada osoby:
Przebudza si¢ — c6z widzi? niestety, ich groby.

[w. 43-46]

Oba ksigzycowe obrazy pokazuja, ze jednostki szczegodlnie wrazliwe sa swiadome

wyjatkowej roli wyobrazni jako formy kontaktu z Absolutem. Oboje, poeta-podmiot

36 L. Zwierzynski, Metamorfozy swiata..., s. 8.
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1 dziewczyna, aranzujg sytuacj¢ marzenia, wypelniajac swoisty rytual gestow i
okolicznosci. Wyraznie widac¢ to w trzech odstonach pierwszego pejzazu, gdy poeta
szuka odpowiedniego miejsca do kontemplacji. Wspolnote doswiadczen z
dziewczyna sygnalizuje, méwiac: ,,ty doznata$, ty pojmiesz” oraz postugujac si¢
wyrazeniami ,,nasza mysl tkliwa”, ,,nasze serce”. Poprzez analogi¢ daje si¢ odczytaé
1 inna prawda: réwniez nie§wiadomym, zwyklym ludziom dostepna jest namiastka
takiego kontemplacyjnego marzenia — sen. Idea zdaje si¢ by¢ zaczerpnigta wprost z
Romantycznosci; poeta od ludu rézni si¢ wylacznie $wiadomos$cia kontaktu z
,prawdami zywymi”.

Analogia dziata jednak obustronnie, nie tylko sensy obrazu uogdlniajg si¢ w
sentencji, takze sentencja modyfikuje szczegdlne znaczenie pejzazy. Sen okazuje si¢
utuda, ulotnym wspomnieniem, rozwiewajacym si¢ w chwili przebudzenia, tym sa-
mym i marzenie jest jedynie bezskutecznym zrywem ku transcendencji, pozwalaja-
cym j3 zobaczy¢, ale nie doswiadczy¢. Znakiem owej bezskutecznosci staje si¢ zesta-
wienie zarbwno marzenia (co zostanie jeszcze silniej podkreslone w ostatnim pejza-
zu albumu), jak i snu ze $miercig. Ta antyczna mysl przenikata takze siedemnasto-
wieczny $wiatopoglad.

Po tych pejzazach nastepujg zgota odmienne — krajobrazy wspomnien. Otwiera

je fragment, zdawatoby si¢, nienaznaczony barokowoscia:

Ptyn, ptyn, gwiazdo, spokojnie przez nieba obtoki!
A poki ty przebiegniesz horyzont wysoki,

Lub nim znikniesz, gdy zorzy nadejda promienie,
Moja lire tymczasem zajmie przypomnienie
Chwil, na ktore ty patrzac z nieba wysokosci,
Widziata§ mnie w rozkoszy, smutku lub radosci.

[w. 47-52]

Obraz przesigknigty jest raczej sentymentalnym smutkiem niz metafizycznym niepo-
kojem, o czym $wiadczy skonwencjonalizowany sztafaz: spokdj przemijajacej nocy,
czasu wspomnien i poezji (,,lira”), zadumy nad uplywajacym czasem. Jeden element
tego pejzazu naznacza go jednak barokowoscia: wizja ksiezyca-obserwatora. Perso-

nifikacja elementow przyrody stanowi co prawda niewatpliwy sygnat sentymentalne;
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konwencji, odzwierciedlajac przenikanie si¢ losu czlowieka i podporzadkowanego
mu otoczenia — otoczenia przyjaznego, odbijajacego ludzkie uczucia. Tu jednak za-
bieg nie jest tak jednoznaczny. Ksi¢zyc nie jest bliski cztowiekowi — przynalezy do

innej sfery. Jest obserwatorem oboj¢tnym, zdystansowanym wobec ludzkiego losu:

[...] przypomnienie
Chwil, na ktore ty patrzac z nieba wysokoSci,

Widziata$ mnie w rozkoszy, smutku lub rado$ci®’.

Zycie ludzkie splecione jest z dobrych i ztych wydarzen, naprzemiennie i od czlo-
wieka niezaleznie. Ten barokowy splot wzmacnia wrazenie theatrum mundi; kKsi¢zyc
— znak transcendencji z daleka obserwuje spektakl zycia, w ktérym bezsilny ak-tor--
cztowiek moze jedynie — niczym kolejny obserwator — wspomniec¢ 1 opisa¢ swoj los,
nie majac na niego zadnego wptywu.

W ten sposob unaocznia si¢ ,,mechanizm marzenia”, a tym samym ,,mecha-
nizm poezjotworezy”**. Poeta-obserwator-aktor ujawnia rowniez, ze dzieli duchowsg
wspolnote nie tylko z sentymentalng dziewczyng; grupa wspominajaca dawne chwile

kontemplacji jest wigksza:

Siostry, na t¢ wspomnijcie!... przy szerokim stawie
Siedli$my przy ksi¢zycu na pigknej murawie;

Pod nogami wod czystych spokojne przestrzenie;

W nich tysige gwiazd wzruszato jedno wiatru tknienie; [...]

[w. 53-56]

W tej scenie znow daje si¢ zaobserwowa¢ 6w moment wyboru miejsca kontemplacji,
swiadomego ,,wykadrowania” pejzazu, jego zwielokrotnienia i otwarcia na
nieskonczonos$¢ (ulubione romantyczne dwa nieba, w gorze 1 w dole). Sam obraz za$
znoéw jest dwudzielny, nie symbolizuje jednak sfer sacrum i profanum, lecz dwie
opozycyjne wartosci, pomi¢dzy ktorymi rozpigty jest ludzki los: Zycie 1 $mierc.
Pierwszy plan jest zalany ksi¢zycowym $wiattem, monochromatyczny jak

wczesniejsze lunarne pejzaze nieba: na brzegu jeziora stoi koscidtek porosniety

37 Podkr. moje — K.K.
38 Por. K. Ziemba, Wyobraznia a biografia..., s. 60.
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mchem, osrebrzony §wiattem ksiezyca, bedacy zarazem grobem pana i pustelnig jego
stugi. Blade $wiatto czyni obraz niewyraznym. Romantyczny sztafaz*® stuzy zbudo-
waniu obrazu mogilty. Jednak poza tym pejzazem $mierci 1 zapomnienia tgtni zycie:
ciepty blask ognisk domowych, dziewczeta 1 dzieci, a w tle tego sentymentalnego
obrazka potega zywiolow, powietrza i wody. Wszystko to stoi po stronie zycia, mto-
dosci, sity. Harmonia dzwigkéw natury 1 ludzkich siedzib wprawia w zachwyt. Nie
wydaje mi si¢ jednak, by byl to wyraz postawy epikurejskiej podmiotu, jak twierdzi
Ziemba®. Na pierwszym planie bowiem wcigz tkwi kapliczka, barokowe znamie
$wiata, znak przemijania, wszechobecnej vanitas — tym wyrazniejszy, gdy skontra-
stowany z urodg 1 barwnos$cig zycia. Cho¢ wicher 1 ludzki gwar zagluszajg nocna ci-
sze, a zloty blask domowych ognisk ¢mi srebrne swiatto ksiezyca, lunarna poswiata
wcigz istnieje w $§wiecie barw i dzwiekow, bedac znakiem zaro6wno §mierci, jak 1 —
dzigki zawieszeniu ludzkiego §wiata migdzy dwiema nieskonczono$ciami, niebem i
jego drzacym odbiciem — ,,;mozliwej transcendencji”*'.

Swiadczy o tym kolejny wspominany pejzaz — rozéwietlone Wilno. Miasto
ukazane zostaje w potedze iluminacji, wznoszace si¢ w powietrze, bogate w pyszne
ogrody i $§wietliste fontanny, w catym swym barokowym przepychu — takim je wi-

dziat poeta. Warto podkresli¢ sposob odmalowania tego pejzazu:

Lecz jakimiz $wiattami gmachy Wilna tleja?
Tysigcznymi lampami ulice jasnieja,

Ogniami o$wiecony szczyt gory wysoki,
Niosac zamek na barkach, wznosit si¢ w obtoki
1 jakby na powietrzu zawieszony sztuka,
Czarnoksieska si¢ zdawat by¢ stawian nauka.
Bulwary jak arabskie $wietniaty ogrody,
Oswiecone w fontanny wytryskaty wody —[...]

[w. 77-84]

Tok hiperbolizacji, wyliczen, poréwnan, personifikacji, metafor odzwierciedla nattok

wizualnych wrazen, zwielokrotnia obraz, prowadzi do przesady i przesytu, operujac

39 Backuvis takie obrazy traktuje rowniez jako przejaw barokowosci, wpisujac je w ,,nurt maka-
brycznej grozy” [tegoz, Stowacki i barokowe dziedzictwo..., s. 356].

40 Por. K. Ziemba, Wyobraznia a biografia..., s. 76.

41 L. Zwierzynski, Metamorfozy swiata..., s. 8.
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przy tym jedynie $wiatlem i ksztaltem. Calo$¢ tworzy obraz w peini barokowy.
Potwierdza to takze unieruchomienie dynamicznej wizji, zamknigcie jej w jednym
malarskim momencie; cho¢ zamek ,,wznosit si¢ w obtoki” — efekt jakby wprost z
ekstatycznego malarstwa sakralnego XVII/XVIII wieku — to jednak jest
,zawieszony” 1 ,.stawian”. Roéwniez dobor $wiatet zdaje si¢ mie¢ swoje zrodlo w
barokowym malarstwie. Miasto przypomina tlejacy zar pogorzeliska, z mndstwem
drobnych rozblyskow, oswietlony lejacym si¢ ze sklebionych obtokéw ogniem.
Barokowosci wizji dopetnia silny kontrast. Balansujagcemu na granicy apoka-
lipsy miastu wznoszacemu si¢ w ogniste obloki przeciwstawiony zostaje obraz nieru-

chomej, srebrnej tarczy w chtodnych biekitach:

I ty wtenczas, ksiezycu, wzniesion z ming harda,
Na palajace $wiatla patrzates z pogarda;

A gdy tylko si¢ wznioste$ na nieba lazurze,
Kazden przyznat, Ze sztuka nie zréwna naturze.

[w. 85-88]

Ten jedyny w wierszu obraz czysto barokowy jest wizerunkiem Wilna. Mysle, ze to
mocny argument, by pejzaz miejski uzna¢ za bogate zrodlo wyobrazni poetyckiej
Stowackiego.

Barokowo$¢ wspottworzy takze nastroj ostatniego obrazu poetyckiego albumu,
przedstawiajacego scen¢ pogrzebu. Poprzedza go sentymentalne wspomnienie nocy
spedzonej nad Wilig (konwencje jasno wskazujg atrybuty: ,,grusza” [w. 92], ,,zefir
przyjemny” [w. 94], ,.kwiatow [...] wonie” [w. 94], wiejska sielanka), pozornie wol-
ne od barokowosci. Jej wyraznym znakiem jest jednak kontrastowe ztamanie sielan-
kowego nastroju gwaltownym i niespodziewanym nieszcze¢$ciem. Barokowy jest za-
rowno sam kontrast, jak 1 wizja ,,losu okrutnego” — nieprzewidywalnego 1 zmienne-
go. Tak skonstruowany fragment wprowadza ostatni obraz — scen¢ pogrzebu. Jej tto
stanowi niezindywidualizowany ttum w czarnych strojach (,,smutne [...] odzienia”
[w. 104]), snujacy si¢ za trumng. Na tym tle zostaje wyraznie wyeksponowany

pierwszy plan:
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I ty wtenczas, ksi¢zycu, przyjemnie jak zorza
Zabtysnate§ wsrzod nieba pysznego przestworza:
Chmury si¢ rozstgpity na twoje skinienie,
Zdawalo sie, ze nieba otwarle$ sklepienie,

A oswieciwszy trumng Srebrzystym promieniem,
Zdates$ si¢ w niebo wznosi¢ jego dusze z drzeniem.

[w. 113-118]

Po raz kolejny dynamiczny proces zostaje zamknigty, niczym na obrazie, w jednej
chwili. Snop ksiezycowego $§wiatta wyodrebnia z ciemnego, monotonnego tla
gléwny temat obrazu. Nie ma watpliwos$ci — to scena wniebowzigcia. Jej kompozycja
1 SposOb operowania $wiatlem znow wskazujg na inspiracj¢ barokowym malarstwem
sakralnym. Promienie padajace z nieba (czesto spomigdzy skiebionych chmur) na
posta¢ $wietego pograzonego w ekstatycznym rozmodleniu stanowia ceche
charakterystyczng tego malarstwa, sposéb ukazania kontaktu z Bogiem. W
poetyckim obrazie pogrzebu sakralizacja dotyczy obu sfer: z jednej strony u§wigcony
zostaje zmarty, z drugiej — zdaje si¢ potwierdzac¢ ,,synkretyczna $wigto$¢ 1 boskosé
ksigzyca”*. Podkre$la to moment rozsuwania chmur, demonstracji panowania nad

sferg niebieska. Jest to jednak jedynie przebtysk sity:

Lecz ksi¢zyc zaszedt, struna zerwata si¢ z brzgkiem,
Ostatnim konajacym zegnajac mnie jekiem.

[w. 119-120]

W tej krotkotrwalo$ci przejawia si¢ iluzoryczno$é, zhudnos¢ jakiejkolwiek mocy

ksiezyca. Zamiast przestrzeni otwartej na transcendencje, przed oczyma obserwatora

9943

staje ,,$wiat poétmroku, potzycia®”. Dla podmiotu ta chwila oznacza nie tylko

,»pekniecie struny poezji”*, ale takze ostateczng niemozno$¢ transgresji. To moment
klgski cztowieka romantycznego. Wpisat on w pejzaz swoje oczekiwania i
poszukiwania, sila wyobrazni chcial przyda¢ lunarnemu s$wiatlu moc boska.

Ksztattowat pejzaz przed swoimi oczyma tak, by w ksigzycowym blasku ujrzeé¢

42 K. Ziemba, Wyobraznia a biografia...,s. 73.
43 L. Zwierzynski, Metamorfozy swiata...,s. 7.
44 Tamze, s. 9.
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droge ku transcendencji, jego dziatanie okazalo si¢ jednak nie budowaniem
prawdziwej Sciezki ku Bogu, a jedynie iluzja.

Mtodzienczy wiersz Stowackiego ujawnia fascynacje tworcy konwencjami.
Poeta tworzy swoisty ,,koktejl literacki”*’; romantyczne sensy ubiera w sceny i sche-
maty sentymentalnego kanonu, pltynnie faczac je z barokowa kompozycja i obrazo-

waniem. W konstrukcji ,,unika tego, co proste, szuka rozmaitosci i wielo§ci”*®

. Kreu-
je obrazy monumentalne, zamraza je w ruchu, wywotujac dramatyczne napigcie mi¢-
dzy ich dynamikg a statycznos$cig malarskiego ujecia. Tworzy pejzaze synkretyczne,
uzupehiajagc wyostrzajace kontrasty $wiattocienie symfonig dzwigkow. W istocie
rzeczy nie ma wigkszego znaczenia, czy Backvis ma racj¢, mowiac, ze to jedynie
,hieSwiadoma barokowo$¢™*'. Specyficzna wizyjno$¢ pejzazy tego poetyckiego albu-
mu, begdaca pierwszym znakiem niegasnacej fascynacji Stowackiego, pozwala po-
wtorzy¢ za Kowalczykowa: ,,P6znobarokowa uroda Wilna uksztattowata jego gusty

na cale zycie™*.

Melodia 1

Obrazowo$¢ zdominowana barokowoscig cechuje rowniez o rok podzniejsza
Melodie 1. Wiersz, ktorego sam tytul przywotuje sentymentalng konwencje, taczy
W sobie romantyczne spojrzenie, sentymentalng czutostkowos$¢ i barokowa antyte-
tyczno§¢. W warstwie wizualnej jednak liryk plynie juz tylko barokowym nurtem.
Aktualne pozostaja wplywy wileniskiej architektury i malarstwa zdobigcego tamtej-
sze $wiatynie, rownolegle rozwija si¢ jednak barokowos¢ innego rodzaju. Do glosu
dochodzi siedemnastowieczna mysl filozoficzna®®, ktérej towarzyszy obrazowos$¢ co-
raz bardziej niezalezna od sztuk wizualnych, coraz bardziej literacka.

Tekst zaczyna si¢, zgodnie z wynikajaca z tytulu konwencja, sielankowym

dwuwersem:

45 C. Backvis, Stowacki i barokowe dziedzictwo..., s. 328.

46 Tamze, s. 363.

47 Tamze, s. 342.

48 A. Kowalczykowa, Juliusz Stowacki, Wroctaw 2003, s. 41.

49 Melodia I, s. 15-16.

50 Ponownie przywolam cytowanego juz Czyza, ktory akcentuje ryzyko zwiazane ze §ledze-
niem barokowej mysli w utworach romantycznych ze wzglgdu na podobienstwa §wiatopogladowe obu
epok, wynikajace nie ze Swiadomego nawigzania, lecz z zasad rzadzacych procesem historyczno-lite-
rackim.
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Dusze ma blask nadziei i szczg$cia o$wiéca,
USmiech szczerej radosci na mej twarzy blyska; [...]

[w. 1-2]

Obrazowanie zdominowane jest tagodnym, czystym $wiatlem (,,blask”, ,,o8wiéca”,
,,btyska”) o zdecydowanie pozytywnym walorze. Wzmacnia ono przywotang na po-
czatku sielankowos$¢, ewokuje uczucia pozytywne i tagodne, malo intensywne —
przez co nieromantyczne.

Nastroj ten szybko zostanie przetamany:

Nie taki us$miech zwykle krasi moje lica,
Gdy chce ukry¢ tesknote, co mi serce Sciska.
[w. 3-4]

Kontrastowy dwuwers (zwraca uwagg paralelna budowa strofy) przenosi czytelnika
na antypody zarysowanej nastrojowosci. Poetycka przestrzen zostaje rozpigta na
réwnowazacych sig, antytetycznych biegunach. Slady siedemnastowiecznej mysli
mozna rowniez znalez¢ w znamiennych stowach o fatszywym usmiechu skrywajg-
cym tesknote. Pozorno$¢ obserwowanych znakow, zafatszowanie odbioru $wiata to-
warzyszace dualizmowi sfery uczué, choc jest tropem odleglym, to jednak wspolgra-
jacym z wylaniajacg si¢ wizjg poetyckiej przestrzeni.

Paraleliczna jest réwniez kolejna strofa, organizuje ja jednak nie kontrast, a

analogia:

Rados$¢ wtenczas niedtugo bawi na mej twarzy,
Gasnie, a w sercu smutki zostawia ponure;

Tak zachodni blask stonca w obtoku si¢ zarzy,
Chociaz zimng i smutng zdobi tylko chmure.

[w. 5-8]

Pierwszy dwuwers stanowi rozwinigcie poprzedzajacej go strofy, drugi zas na zasa-

dzie sentymentalnej analogii opisuje odpowiadajace przedstawionym uczuciom zja-
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wisko przyrody®'. Barokowo$¢ kryje si¢ w wizualnej warstwie tekstu. Obrazowo$é
wcigz jest zdominowana przez efekty swiatla, brak jej przy tym waloryzacji kolory-
stycznej. Swiatto nosi wiele istotnych dla uksztattowania barokowej wizji cech. Po
pierwsze, jest to ,,zachodni blask stonca” — promienie uko$ne, deformujace oswietla-
ne obiekty, ale takze o$lepiajace obserwatora. Po drugie, $wiatto ,,w obtoku si¢ za-
rzy” — cze¢sciowo wytlumione, dodatkowo znieksztatcone, zyskuje kolejny zmystowy
walor — ciepla, ognia. Na ten szereg wrazen zdominowanych przez odczucie defor-
macji, pewnego oszustwa zmystow, naklada si¢ obraz rzeczywisty — chtodnego obto-
ku. Skutkuje to deziluzja ognistej feerii blaskéw, ktora ,,zimng i smutng zdobi tylko
chmure”. Ow zabieg ma tym wicksza sile poetyckiego oddzialywania, ze opiera si¢
na kontrascie, co wigcej, kontrast przebiega dwuptaszczyznowo. Pierwsza — bardziej
oczywista — to plaszczyzna wizualna, obejmujaca sfere zjawisk przyrody; pozornemu
rozognieniu obtoku zostaje przeciwstawiony jego rzeczywisty chtéd. Druga plasz-
czyzna nawigzuje do obrazowania zarysowanego w pierwszej strofie: blask oznacza
»rados¢”, ,,szczescie”, ,,nadzieje”, tym samym iluzyjnos¢ ,,zachodniego blasku ston-
ca” odpowiada realnemu smutkowi podmiotu.

Potwierdza si¢ wigc znaczenie pierwszego dwuwersu strofy. Rados¢ jawi sie
nie tylko jako zjawisko przejsciowe 1 ulotne (niczym ostatnie promienie zachodzace-
go stonca), przede wszystkim okazuje si¢ ztudna, jej ,,zar” — intensywnos¢, szczerosé
jest jedynie pozorem, skrywajacym smutek. W sentymentalnej konstrukcji, za pomo-
cg barokowych zabiegéw wizualnych dokonuje si¢ rownie barokowa w swej naturze
deziluzja.

Na tym samym sentymentalnym schemacie analogii ludzkich doznan i1 zjawisk
przyrody oparta jest kolejna strofa. Rozpoczyna si¢ ona dwuwersem o silnie uogol-

niajacym charakterze, co upodabnia go do puenty:

Szczescie musi by¢ czesto kupione cierpieniem,
Sercem naszym miotajg uczucia niezgodne; |...]

[w. 9-10]

51 Jak wcze$niej pisatam, przywolujac sady Kostkiewiczowej, figura analogii zjawisk przyro-
dy i ludzkich doznan jest stalg pozycja w sentymentalnym repertuarze srodkéw wyrazu; we wczesnej
poezji Stowackiego czgsto przybiera jednak form¢ emblematyczng — barokowa. Cytowana strofa, ana-
lizowana w ten sposob, bylaby emblematem odwrdéconym: najpierw pojawia si¢ czes$¢ interpretacyjna
(ze strefy ludzkich doznan), potem dopiero obrazek z natury. Barokowy trop sprowadza wigc na ma-
nowce — paralelna strofa jest w swej formie sentymentalna.
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Oba ogdlniki, mimo sentymentalnej formy, w warstwie tematycznej doprawione sg
szczypta barokowosci: oba podkreslajg rozdarcie, antytetycznos¢, czy to poprzez ze-
stawienie przeciwienstw (,,szczescie” — ,,cierpienie”), czy poprzez bezposrednie
wskazanie (,,uczucia niezgodne”). Z sentymentalng forma nie wspoétgra réwniez sy-
gnalizowana intensywnos¢ uczu¢ (,,miotajg”). O ile pierwszy ogo6lnik niesie sugesti¢
waloryzacji: szczescie jest warto$cig pozytywna, cierpienie za$ negatywna (deprecjo-
nujacy wydzwiek majg czasownikowe formy: ,,musi”, ,.kupione”), drugi wprowadza
znak rownosci, anulujacy wszelkie warto§ciowanie.

Owa nierozstrzygalno$¢ pomigdzy réwnowaznymi uczuciami podkresla kolej-

ny obrazek z natury:

Kwiat, wypalony stonca goracym promieniem,
Z wigksza rozkosza pije krople rosy chlodne.
[w. 11-12]

Swiatto, bedace w tekscie znakiem szczecia, z tagodnego blasku przemienia si¢ w
,stonca goracy promien” (zapowiedzig zmiany wizualnego charakteru $wiatta sg
,ogniste” metafory drugiej strofy, wczesniej jednak nie tylko pozbawione mocy spa-
lania, ale t¢ niemoc podkreslajace). Blask traci tym samym pozytywny walor, nadany
mu na poczatku strofy. Zostaje mu przydana moc destrukcji. Pozytywnego charakte-
ru nabiera natomiast uczucie smutku; towarzyszaca mu metaforyka przechodzi od
»zimnej [...] chmury” do ,.kropli rosy chtodnych” — rekwizytu sielankowego. Wizu-
alny kontrast wzmacnia barokowo$¢, ktorej gtdéwnym nosnikiem sg metamorfozy ko-
lejnych obrazow — skutkuje to deformacja dotychczasowej metaforyki, odwrdceniem
nakreslonych wczesniej analogii i sensow.

Wrazenie chaosu, niepewnosci 1 braku zaufania do $wiata poglebia kolejna,

przedostatnia juz zwrotka:

Och, ten najlepiej §wiata rozkoszy uzyje,

Kto mtody chwyta szczescie, ktore mu los zdarza,
A gdy staro$¢ siwizng wlosy mu okryje,

Niechaj w przesztosci zyje!... przeszios¢ wyobraza.

[w. 13-16]
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Stycha¢ w tym fragmencie echa Ody do mtodosci, nad nimi géruja jednak nowe sen-
sy: poczucie przypadkowosci zdarzen, braku wplywu na wilasne zycie; cztowiek
moze co najwyzej ,,chwytac szczescie, ktoére mu los zdarza”, o ile ma jeszcze energi¢
mtodosci. Silnie daje si¢ odczu¢ wanitatywna aura tego fragmentu, wylaniajgca si¢
zarowno z wizji $lepego, przypadkowego losu, jak i nieuniknionego przemijania,
prowadzacego ku beznadziejnej i bezsilnej starosci. Sformulowanie ,,$wiata rozko-
sze” przesadza o barokowym charakterze strofy.

Kontynuacj¢ siedemnastowiecznej mysli stanowi dwuwers otwierajacy kolejng

zwrotke:

Po nim przyszto$¢ juz pomnik zastania grobowy,
A szcze$cia nie dozna, tak jak czul za mtodu.

[w. 17-18]

Przeszlo$¢ i przysztos¢, przeplatajace si¢ w dwoch ostatnich strofach, nie sg sobie
przeciwstawione — zlewaja si¢ w nurt czasu, niezréznicowany, nieubtaganie i nie-
zmiennie pltyngcy naprzéd. Taki zabieg tym wyrazniej podkresla nastroj przemijania.
Najpierw — za zycia jeszcze, na staro$¢ — zanika zdolno$¢ do glebokich i1 szczerych
uczué: ,,szczescia nie dozna, tak jak czut za mtodu”. Nikta sita przezy¢ starca zobra-

zowana zostaje za pomocg znanej juz metaforyki:

Jego rados¢ jak stonce, ktére w dzien zimowy
Rozjasni mgliste niebo, lecz nie stopi lodu.

[w. 19-20]

Ta w pelni barokowa metafora powtarza si¢ czgsto we wezesnej tworczosci Stowac-
kiego. Jej wariant pojawia si¢ wczesniej, w drugiej strofie. Opierajac si¢ na rozszy-
frowanych juz znaczeniach, mozna jasno stwierdzi¢, ze rado$¢ starca jest tym sa-
mym, co pozorny u$miech mlodego cztowieka skrywajacego smutek; ta rados¢ oka-
zuje si¢ nieszczera, a szczescie — pozorne. Jedynie mtody potrafi przezywaé ,,uczucia
niezgodne”: prawdziwy smutek, ,,tesknote, co [...] serce Sciska” przemieszane ze

szczgsciem spalajagcym niczym ,,stonca goracy promien”. Starcowi pozostaje jedynie
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wspominanie dawnych namig¢tnos$ci rozpigtych na antypodach uczué, prawdziwe
przezycia nie sg juz jednak dla niego dostepne. Jest zdolny jedynie do ich pozoru, na-
miastki rOwnie autentycznej, co dawne uczuciowe oszustwa. Zamykajacy wiersz jed-
noznaczny obraz pozoru potwierdza wanitatywny wydzwigk ostatnich strof.
Barokowo$¢ Melodii I nie jest radykalnie odmienna od tej ksztattujacej obrazy
Ksiezyca, wyraznie jednak zmienia si¢ jej punkt cigzkosci. O ile w pierwszym liryku
dominujg inspiracje architektoniczne i malarskie, tak Melodia 1 zdecydowanie silniej
przesigknigta jest mysla siedemnastowieczng, wzmacniang przez obrazowos$¢ juz
bardziej literacka niz malarskg. Wcigz $wiatto dominuje nad barwa, powtarzajg si¢
stale motywy (cho¢by blasku ksiezyca kojarzonego z lodem czy zapalajacej mocy
promieni zachodzacego stonca), sg to juz jednak tylko pojedyncze elementy zaczerp-
ni¢te z malarskich wizji. Zanikaja rOwniez pierwotne znaczenia obrazéw, nowe sensy
wynikaja z zawarto$ci myslowej utworu — réwniez inspirowanej barokiem, zdomino-
wanej przed odczucie niezgodnos$ci 1 chaosu oraz wszechogarniajgcego przemijania.
Co istotne, z tematyka wspotgra konstrukcja utworu — czeste paralele oparte na ana-

logiach lub kontrastach.

Nowy Rok

Podobna zalezno$¢ w znacznie pehiejszej formie ujawnia si¢ w wierszu Nowy
Rok™. Tekst jest oparty na kontradcie wzmocnionym silnie zarysowang osig czasu.
Juz tytut sugeruje moment przelomowy, rozgraniczajacy dwie przestrzenie czasowe:

przesztosci i przysztosci. Na tej opozycji nawarstwiaja si¢ kolejne, juz obrazowe:

Minat rok tak jak lekkie naszych snéw marzenie
Lub jak ztote, btyszczace nadzieje mtodosci;

Gdy nas ponure okrywaja cienie,

Co6z nam po zgastej lampie, c6z nam po przesztosci?

[w. 1-4]

Czas miniony okreslany jest samymi pozytywami. Grupujg si¢ one w cztery kregi

skojarzen: pierwszy oscyluje wokot snu, marzenia, drugi przywotuje wrazenie lekko-

52 Nowy Rok, s. 28-29.
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$ci, trzeci zwraca uwage na wizualne walory ztota i blasku, czwarty za$§ aktualizuje
mlodos¢ 1 zwigzang z nig nadziej¢. Te roznorodne pozytywne sensy zostajg uniewaz-
nione krotkg i1 dobitng metaforg zgastej lampy. Mimo wizualnej oszczednosci tego
obrazu, konsekwentnie i w sposob petny przekresla on wszystkie wczesniejsze pozy-
tywne sensy. ,,Ponure [...] cienie” zwracaja uwage na negatywny aspekt nocy, czasu
marzen sennych. Wyrazenie ,,ponure okrywaja cienie” [podkr. moje — K.K.] ma wa-
lor cigzkos$ci, nieprzejrzystosci, bezwladnosci, przekreslajacy wezesniejsze odczucie
lekko$ci marzen. ,,Ponure [...] cienie”, ,,zgasta lampa” stanowig wyrazne zaprzecze-
nie blasku. ,,Nadzieje mtodosci” wybiegajace w przysztos¢ zostaja zamknicte w
przesztosci, pozbawione sensu. W warstwie leksykalnej zwraca uwage ,,zgasta lam-
pa” [podkr. moje — K.K.] — jezykowe skojarzenie prowadzi do zgastych nadziei.
Wyrazny, wielowarstwowy kontrast zarysowany w poczatkowych wersach zo-

staje niespodziewanie zachwiany:

A jednak w tej przesztosci chwila szczgscia blyska,
Jej pamig¢ sig nie zatrze w nudnych chwil potoku...

[w. 5-6]

Utrwala si¢ barokowa wizja bezpowrotnie (i bezptodnie) uptywajacego czasu, nosi
ona jednak znami¢ romantyczne — pami¢é. Pami¢é, wspominanie, s3 nacechowane
pozytywnie, stanowig sposob powrotu do szczesliwe] przesztosci, chwilowego za-
trzymania ,,nudnych chwil potoku”. Poczatkowe antytetyczne, pelne rozgraniczenie
przesztosci 1 przysztosci (terazniejszo$ci) nie ulega uniewaznieniu, zarysowuja si¢
jednak punkty styku tych dwu sfer, jest mozliwe chwilowe zawieszenie czasu, ktore

pozwala podmiotowi powiedziec:

I cho¢ teraz tgsknota serce moje $ciska,
Winszuj mi chwili szcz¢$cia w uptynionym roku.

[w. 7-8]

Zarysowana w poczatkowej strofie antyteza (realizowana w réwnoleglych, parzy-
stych czastkach) determinuje konstrukcje catosci — uklad kolejnych zwrotek. Trzecia

1 czwarta strofa odnosza si¢ do przesztosci (anaforyczne ,,Pamigtam...” [w. 9]), dwie
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ostatnie za$ stanowig zwrot ku przysztosci. Tak jak pierwsza, kolejne zwrotki réw-
niez sg dwudzielne. Ten paralelny uktad czgsto siega glebiej — czterowersy rowniez
bywaja dwudzielne, ale ta konstrukcja nie jest juz powtarzalna.

Druga strofa jest wspomnieniem widoku dziewczyny:

Pamigtam... nad strumieniem na schylonym drzewie
Siedziala zadumana, wznoszac czarne oczy.

I wrzos krasit uploty jej ciemnych warkoczy,

Won kwiatow upajata w wietrzyka powiewie...

[w. 9-12]

Sentymentalny obrazek pod wieloma wzgledami przypomina portret dziewczyny z
Ksiezyca: obie postaci siedzg zadumane, w oddalonym od ludzi ustroniu, obie w za-
mysleniu wznosza oczy ku niebu — oczy czarne, ktdrych kolor podkreslaja takiez
wlosy. Uboga, acz silnie kontrastowa kolorystyke uzupetnia czerwien: w KsigZycu
ust (,,usta z koralu”), tu ,,wrzosu”. Te same konwencje uwiktane sa w podobng gre:
na czysto sentymentalny obrazek naktada si¢ barokowe obrazowanie, cho¢ w Nowym
Roku dzigki wigkszemu nagromadzeniu rekwizytow sentymentalnych (,,strumien”,
»schylone drzewo”, ,,won kwiatow”, ,,wietrzyka powiew”) efekt jest tagodniejszy —
stylistyka zdecydowanie blizsza jest sentymentalnej, barokowos$¢ jest jedynie jej wy-
razniejszym wykonczeniem.

Druga cze$¢ strofy przenosi uwage z obiektu — dziewczyny na podmiot — ob-

serwujacego ja kochanka:

Widzialem ja... Patrzatem... Zabijatem siebie

I serce moje drzalo w podwojonym biciu.
Odchodzitem od zmystow, bytem... bytem w niebie.
Winszuj mi chwili szczescia jedynej w mym zyciu...

[w. 13-16]

Gwaltownie zmienia si¢ rytmika tekstu — z powolnych, rozlanych zdan zdominowa-
nych przez rzeczowniki 1 przymiotniki (przez co uwaga skupia si¢ na statycznym ob-

razie) w urwane fragmenty zdan ze zdecydowang przewaga czasownikow (statyczny
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obraz zastepuje gonitwa uczuc). Nie aktualizuje si¢ tu jednak nieustepliwie i bezna-
dziejnie ptynacy do przodu czas barokowy, lecz w pelni romantyczny kalejdoskop
gwattownych emocji — czas biegnacy bardzo szybko, wypeliony przy tym przezy-
ciami o skrajnej rozpigtosci: od samoudrgczenia i utraty zmystow po bezgraniczne
szczg$cie. Cho¢ uczucia te sg niewatpliwie sprzeczne, nie moze tu by¢ mowy o baro-
kowej inspiracji: obraz w pelni wpisuje si¢ we wczesnoromantyczny schemat nie-
szczesliwe] mitosci (sama sprzeczno$¢ nie stanowi o barokowosci).

Barokowe rysy nosi natomiast konstrukcja catej strofy. Wspomniawszy jedynie
opisany juz paralelizm opozycyjnych cztonéw, zwraca uwage refrenicznie powtarza-
ny ostatni wers. Tendencja do powtorzen 1 puentowosci moze mie¢ siedemnasto-
wieczng proweniencje.

Kolejna strofa zachowuje dwupoziomowo paralelng konstrukcje. Poziom
pierwszy obejmuje opozycje wydarzenia z przesztosci i pozniejszych (siegajacych te-
razniejszos$ci) jego konsekwencji — opozycje roztozong na dwa czterowersy. Kazdy z
nich jest rozbity na réwnolegle dwuwersy: pierwszy dotyczy kobiety — obiektu
uczu¢, drugi — podmiotu i wptywu zachowania kochanki. Owa opozycja ona — ja roz-
dzielajaca calg poprzednig zwrotke na czterowersy, w tej strofie organizuje drugi po-
ziom paraleli — réwnolegle dwuwersy. Cato$¢ zaczyna si¢ jednak tak samo, anafo-

rycznym ,,Pamigtam”:

Pamig¢tam: potem na mnie zwrocita swe oko,
Splonatem tak jak ksiezyc w gestym mgty tumanie...
[w. 17-18]

Zastosowana metaforyka nosi znamiona niewatpliwie barokowego obrazowania.
Pierwszym, co zwraca uwage, to spojrzenie kobiety, ktére ma moc spalania, spopie-
lania meskich serc. Jednak o petnej barokowosci obrazu §wiadczy poroéwnanie wizu-
alizujace efekt tej kobiecej mocy, taczace zywiot ognia (,,sptongtem”) i wody (,,gesty
mgly tuman’) w obrazie zamglonego ksi¢zyca. Ksigzyc — nieodtgczny element senty-
mentalnego obrazka (a t¢ tradycj¢ przywoluje inicjalne ,,Pamigtam”) — z pustego re-
kwizytu staje si¢ dynamiczng, no$ng znaczeniowo, paradoksalng metafora w czysto

barokowym stylu.
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Kolejny dwuwers uzupetnia i potwierdza inicjalng wizje niszczacej mocy ko-

biecego spojrzenia:

Ach, to spojrzenie nadto utkwito gteboko
I do $mierci w zniszczonym sercu pozostanie.

[w. 19-20]

Tematyczny podziat w dwu dwuwersach na dzialanie (spojrzenie) kobiety i1 jego
efekt zostat zakldcony: juz druga linijka pierwszego z nich opisuje odczucia podmio-
tu. Zachwiang rownowage podtrzymuje konsekwentny podzial czasu: pierwszy dwu-
wers opisuje jedng chwile z przesztosci, wydarzenie momentalne, za§ drugi wyraznie
przenosi akcent na dlugofalowe skutki, obejmujace przesziosé, terazniejszos¢ i przy-
szto$¢ — od owego inicjalnego punktu w czasie.

W drugiej czesci strofy podziat czasowy jest niewyrazny, dominuje natomiast

opozycja ona — ja (spojrzenie — efekt):

Niestety, wzrok ten luby, drozszy mi nad zycie,
Zimny byt tak jak promien zimowego stonca —
A jajak 16d tajatem i niszczalem skrycie:
Winszuj mi zblizonego cierpien moich konca.

[w. 21-24]

Utrzymuje si¢ barokowa fuzja ptomienia i lodu. Zostaje uruchomiona migotliwa gra

znaczeh. Zimowe stofice $wieci, lecz nie grzeje™. Z tym obrazem interferuje pole se-

53 Ten walor zostal juz wykorzystany w Ksigzycu. Podobne obrazowanie pojawia si¢c w Melo-
dii 1, gdzie $wiatlo ,,pozorne”, pozbawione waloru ciepta ilustruje ptytkos¢, niepenos¢, wrecz fatszy-
wos¢ uczué. Nie sposdb w tym miejscu pomingé metaforyke ognia w barokowych erotykach (w stylu
morsztynowego Do kanikuly [J.A. Morsztyn, Wybor poezji, oprac. W. Weintraub, Wroctaw 1988, s.
9]): ognia zimnego, ktory nie potrafi stopi¢ lodowatego spojrzenia i ogrza¢ ozigblego serca, przy czym
ogien mitoSci towarzyszy m¢zezyznie, 16d za$ skuwa serce kochanki. U Stowackiego ten schemat jest
odwrocony — to kochanka (mimo mrozacego spojrzenia) spala, topi zlodowaciate meskie serce. Oczy-
wiscie nie sugeruj¢ tu bezposredniej inspiracji i §wiadomego przetworzenia pomystu Morsztyna — jest
bardzo mato prawdopodobne, by Stowacki miatl mozliwos$¢ zetknigcia si¢ z poezja tego autora. Dopie-
ro w roku powstania analizowanego wiersza ,,Hipolit Kownacki ogtosit w dwoch numerach «Rozma-
itosci Dodatkowych» do «Gazet Korespondenta Warszawskiego» cztery jego liryki” [W. Weintraub,
Wstep, [w:] J.A. Morsztyn, Wybor poezji..., s. LXXVII]. Pierwszy wiekszy zbior utworéw Morsztyna
(w dodatku okrojony) wydano w Poznaniu dopiero w 1844 roku... jako Poezje Zbigniewa Morsztyna
[por. tamze]. Jan Andrzej Morsztyn korzystat jednak swobodnie z bogatego arsenalu srodkow nie tyl-
ko z dawnych epok, ale glownie z tworczosci mu wspolczesnej [por. tamze, s. XLVIII-L], dlatego
traktuje jego liryki jako swoistg skarbnice motywow, obrazow, konstrukceji, metaforyki, stylistyki, sto-
wem — jako ogolny wzor, ,,wypadkowa” 6wczesnych erotykow.
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mantyczne wyrazenia ,,zimny wzrok”, konotujace na przyktad podobne ,,mrozace
spojrzenie”. Zgodnie z oczekiwaniami obdarzony takim spojrzeniem zamienia si¢ w
bryte lodu (,,A ja jak 16d”) — efekt zostaje jednak natychmiast przetamany stowem
»tajalem” — spojrzenie wigc paradoksalnie 1 zmraza, 1 topi (ma wszak moc spalania).
IScie barokowa gra.

Ostatnie dwie strofy stanowig cze$¢ zorientowang na przyszios¢ w ,,skali ma-
kro” utworu: ,,Juz Nowy Rok nadchodzi...” [w. 25]. Zachowany zostaje ich we-
wnetrzny dwupoziomowy podziat na opozycyjne czterowersy, bedace z kolei zesta-
wieniem tematycznie rozgraniczonych dwuwersow. Pierwszy z czterowersOw stano-

Wi opis ,,ustronia” z dwoch perspektyw:

[...] odwiedz to ustronie,
Gdziem poznat rado$¢, smutek i mitosci ciosy;
Ujrzysz te same srebrne wdd przejrzystych tonie,
Ujrzysz posepne jodty — i kwieciste wrzosy.

[w. 25-28]

Najpierw (pierwszy dwuwers) miejsce zostaje przedstawione z perspektywy podmio-
tu — cata charakterystyka zamyka si¢ w wyliczeniu uczu¢ kojarzacych si¢ podmioto-
wi z ,,ustroniem”, pozbawiona jest natomiast jakichkolwiek elementow wizualnych>.
W petni wizualny jest natomiast obraz, ktory podmiot ,,widzi” oczami kochanki (dru-
gi dwuwers). Nie jest to pejzaz sentymentalny, odbijajacy uczucia obserwatora. To
natura niezalezna i1 samowystarczalna, oboj¢tna wobec cztowieka, taczaca w sobie
pickno, spokodj — 1 ukryta grozbe. W warstwie obrazowej zwraca uwage oszczedna,
kontrastowa kolorystyka — biel/srebro, czern i czerwien to zestawienie wykorzystane
cho¢by w Ksigzycu czy w drugiej strofie Nowego Roku, bedace znakiem barokowej
inspiracji.

W kolejnym czterowersie spojrzenie podmiotu przenosi si¢ z pejzazu na jego

efekt:

54 Na marginesie, warto zwroci¢ uwage na wyrazenie ,,mitosci ciosy”, taczace pola seman-
tyczne mitosci 1 walki (wojny) — to zestawienie bardzo popularne w erotykach siedemnastowiecznych,
majace jednak znacznie dtuzsza historie, si¢gajaca antyku.

36



Ujrzysz — ach, wtenczas czule serce zadrzy w tobie —
Ujrzysz krzyz i mogit¢ z grobowym kamieniem — [...]

[w. 29-30]

Krajobraz nie stanowi ekranu, na ktory projektowane sa emocje czlowieka — wreez
przeciwnie. To natura, niezaleznie od intencji obserwatora, oddzialuje na niego,
czynnie wywotuje okreslone uczucia. W tym wypadku elementem uruchamiajagcym
psychiczng reakcje jest ,.krzyz i mogita”. Grob nie jest stanowi jednak barokowego
memento mori wsrdd pigknej natury; przyroda nie jest idylliczna, $§mier¢ nie funkcjo-
nuje w niej na zasadzie kontrastu, lecz uzupetnienia. Z perspektywy podmiotu — ro-
mantycznego samobojcy — jest formg ucieczki, ulgi w cierpieniu, szokujaca 1 poru-
szajaca sentymentalng kochanke.

O teatralizacji $mierci §wiadczy uczynienie z niej przekazu, komunikatu, maja-

cego wywota¢ u adresata (kochanki) konkretny efekt:

Ach! wtenczas winszuj szczerze, winszuj cho¢ na grobie
Temu, co si¢ juz rozstat z zyciem i cierpieniem.

[w. 31-32]

Przekaz ten jest wzmocniony eksponowaniem jego ostatecznosci i nieodwolalnosci
(,,si¢ juz rozstal z zyciem i cierpieniem” [podkr. moje — K.K.]) — to ostatnia szansa
rehabilitacji dziewczyny (,,winszuj cho¢ na grobie”). Jednocze$nie 6w ostateczny
gest pozostaje w sferze przysztosci, jest jedynie zapowiedzig.

Rozwinigcie tej wizji stanowi ostatnia strofa. Zarysowana sytuacja zawiera tak-

ze wzorzec zachowania, jakiego podmiot oczekuje od wybranki:

Moze... lecz cdz si¢ snuje w mojej wyobrazni!
Moze w to miejsce przyjdzie samotna dziewica,
Choc¢by wiedziona samym natchnieniem przyjazni. ..
Wtenczas pilnie si¢ wpatrzyj w jej przesliczne lica:
Moze przy skromnym grobie zatrzyma si¢ chwilg,
Moze nawet tza czysta w oku zajasnieje. ..

[w. 33-38]
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Wzorzec ten prezentuje sylwetka ,,samotnej dziewicy” zasmuconej $miercig przyja-
ciela, stojacej nad jego grobem 1 optakujacej strate. Jej postaci towarzyszy charakte-
rystyczny atrybut czystego $wiatla (,,tza czysta w oku zajasnieje”). Cato$¢ ponownie

zamknigta jest puentg-apelem:

Ach! wtenczas winszuj jeszcze, winszuj na mogile
Spetnionych moich zyczen, wyzszych nad nadzieje.

[w. 39-40]

Ten apel wypowiadany jest juz z perspektywy posmiertnej — stanowi podsumowanie
zycia, jedynego marzenia bez nadziei na jego spetnienie. Sita nieszczgsliwej mitoSci
zostaje spotegowana kontrastem zawartym w tym wilasnie marzeniu — chwila zadu-
my, szczerego smutku, jedna 1za sg nadmiarem wzgledem oczekiwan catego zycia.
Wiersz Nowy Rok jest zdominowany przez kontrasty, ktoére determinuja jego
budowg. Réwnoleglosé, wielopoziomowa parzysto$¢ konstrukceji jest silnie powigza-
na z organizacja czasu w utworze. Pierwsza strofa zapowiada charakter tego upo-
rzadkowania, wskazujac na moment przelomowy (zaznaczony juz w tytule) i nakre-
slajac opozycje przesztosci 1 przysztosci, organizujaca materi¢ tekstu zarowno w ska-
li makro (strofy w uktadzie: 1+2+2), jak i mikro (wewnetrzne podziaty zwrotek). To
wyrazne rozgraniczenie czasu zostaje uzupetnione ciggiem puent zamykajacych ko-
lejne strofy. Ow ciag spaja rozbita w wielopoziomowych podziatach konstrukcje —
obrazuje ptynacy czas, nieprzerwany strumien, nie za$ wyraznie rozgraniczone prze-
strzenie: pierwsza puenta podsumowuje ,,uptyniony rok”, kolejne: ,,cate zycie” (dru-
ga), zblizajaca si¢ $mier¢ (trzecia), moment niedtugo po $mierci (czwarta) i juz dhuz-
szy czas po niej (pigta). Zabieg jest nos$nikiem tresci przemijania, unaocznia nie-
odwotalne zmierzanie do kresu zycia. Mortalnie naznaczone sg az trzy z pigciu pu-
ent, wszystkim za$ towarzyszy aura wanitatywna. Tak ci¢zka nastrojowos$¢, przesigk-
ni¢ta §miercig, przeksztatca sentymentalny obrazek odrzuconego kochanka (wraz z
atrybutami: ,,strumieniem”, ,,drzewem”, ,,wietrzyka powiewem”, , ksiezycem”, ,,mo-
gitg” itd.) w barokowe przedstawienie nieubtaganie przemijajacego czasu, marnosci

ludzkich dziatan i zamierzen, przemijalno$ci wszystkiego, nawet uczuc.
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»1 wszystkie dzwieki tong w wielkg cisze”

Weczesne powiesci poetyckie (Szanfary, Lambro)

Wezesna tworczos¢ Stowackiego obejmuje nie tylko liryke — mtody poeta sig-
ga w tym okresie takze po odmienne gatunki — szczeg6lnie chetnie, na fali bajroni-
zmu, po powies¢ poetycka. Kleiner stwierdza, ze ,,czysta liryka rozwija si¢ u niego
najpézniej”’; w powiesciach poetyckich widzi prawdziwy poczatek artystycznej ak-
tywnosci, konstatujac: ,,Historia jego twdrczosci zaczyna si¢ wlasciwie — od Szanfa-

rego™.

Szanfary. Ulomki poematu arabskiego

Wilenski Szanfary. Ulomki poematu arabskiego™ wyraznie czerpie z baroko-
wych Zrédel, jednak charakterystyka inspiracji znaczaco rdzni si¢ od tej zaobserwo-
wanej w analizowanych wyzej lirykach”’. Utwor stanowi urozmaicong mozaike baro-
kowych okruchdéw réznego rodzaju i skali; migocza w niej zar6wno drobne oksymo-
rony, jak i rozbudowane koncepty oparte na kontrastach, catos¢ za$ jawi si¢ przez
pryzmat siedemnastowiecznego spojrzenia na $wiat. Fragmentaryczna, luzna kon-

119958

strukcja (majgca wiele wspodlnego z ,,barokowa asymetrig kompozycji”>°, ale wynika-

jaca raczej z wyznacznikow powiesci poetyckiej) sktonita mnie do swobodnego, wy-

55 1. Kleiner, Juliusz Stowacki. Dzieje tworczosci, t. 1: Tworczos¢ miodziencza, wstgp 1 oprac.
J. Starnawski, Krakow 1999, s. 60.

56 Poza wersjg, ktdra mnie tu interesuje ze wzgledu na znacznie silniej zaznaczone inspiracje
barokowe (Szanfary. Ulomki poematu arabskiego — 334 wersy, podpisany ,,Wilno 1828 rok, 10 luty”),
istnieje takze wersja druga: Szanfary. Poemat arabski — 169 wersow, podpisany ,,Warszawa 1829 r. 16
maja” [J. Stowacki, Poematy. Nowe wydanie krytyczne, t. 1. Poematy z lat 1828—1839, oprac. J. Brzo-
zowski i Z. Przychodniak, Poznan 2009, s. 3—-16 1 19-26]. Wszystkie cytaty poematow (w catej dyser-
tacji) pochodzg z tego wydania. Dalej podaje w przypisie do tytulu utworu numery stron w wydaniu,
przy cytatach za§ numery wersow.

57,,Szanfary nalezy chronologicznie do najwczeSniejszego, wilenskiego okresu tworczosci.
Nalezy nie tylko chronologicznie. Skupilty si¢ w nim i wystgpity wyraznie [...] cechy warsztatu po-
etyckiego poczatkujacego autora. Wystgpuja w nim jednak i elementy nowe, elementy takiej postawy,
jakiej petniejsza realizacj¢ przyniesie nastepny, warszawski okres tworczo$ci.” [S. Treugutt, Pisarska
miodos¢ Stowackiego..., s. 52]

58 J. Okon, Wstep, [w:] S. Twardowski, Nadobna Paskwalina, oprac. J. Okon, Wroctaw 1980,
s. LXIX. Ten rodzaj kompozycji zaktada brak ,jednolitej i konsekwentnie przeprowadzonej akcji”
[tamze], ktora zastgpuje konstrukcja epizodyczna oraz towarzyszaca jej starannie budowana ,,drama-
turgia i dramatyzm wydarzen” [tamze].
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bidrczego, nie zawsze linearnego przenoszenia uwagi z obrazu na obraz — kierowa-
tam si¢ przy tym barokowym ksztattem poszczegolnych epizodow.
Juz otwierajacy poemat obraz zawiera istotng wskazoéwke dotyczaca przestrze-

ni, w ktorej rozgrywaja si¢ wydarzenia:

Szczesliwe stepy, ziemia ta szczgsliwa,

Gdzie dniem tak cicho jak w potnocnej dobie;

Tu jesli serce snow mych nie przerywa,

Z dala od ludzi zasypiam jak w grobie; [...]
[w. 1-4]

Kluczowe stowa: ,,sen” i ,,grob” pozwalajg bez cienia watpliwosci rozpoznaé czgsta
w literaturze staropolskiej antyczng metafore snu — brata $mierci. Mimo szczegdlne;j
popularno$ci motywu w siedemnastowiecznej poezji nie mozna wnioskowac o baro-
kowosci tego obrazu. Jednak step, pozornie cichy 1 ,,szczesliwy”, pelen jest napiecia
(zasugerowany targajacy serce niepokoj). Cos dziwnego dzieje si¢ z czasem: dzien
zostaje zrOwnany z nocg, zakldcony rytm $wiata zaburza rytm ludzkiego zycia — pora
czuwania staje si¢ porg snu. Samotno$¢ i ukryte napiecie cztowieka w bezkresnej
przestrzeni stepu dopelniajg atmosfery metafizycznego niepokoju.

W otwierajagcym si¢ coraz szerzej pejzazu zarysowujg si¢ stopniowo opozycje:

Spojrzg po stepie — widze, jak przez piaski
Tak jak po morzu ptyna karawany —
Patrzg i w sercu dawna che¢ odzywa.
Dawniej z Araby $cigatem je zbrojnie,
Dzi$ juz Szanfary nad grobem spoczywa
I karawany wedrujg spokojnie.

[w. 7-12]

Zycie Szanfarego rozpiete jest na opozycji: krwawa, zbrojna mtodo$¢ ustapita ciche;
starosci. Podkreslaja to krzyzowe rymy: odzywa — spoczywa, zbrojnie — spokojnie.
W dalszych fragmentach opozycj¢ t¢ wzmocni druga — mtodzienczej mitosci (pod
znakiem $wiatta 1 barw) wobec pozniejszej goryczy i1 nieprzemijajacego bolu zdrady

(ciemno$¢). Kleiner przeciwstawia sobie te dwie opozycje, tworzac oS§: ,rycerz” —
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,zrozpaczony kochanek; co ciekawe, w ,,zgngbieniu idealu rycerskiego przez mi-
10$¢”* badacz widzi odrzucenie jednego z typow barokowosci — sylwetek bohaterow
Tassa. Ten rodzaj inspiracji uaktywni si¢ dopiero w pdzniejszej tworczosci Stowac-
kiego.

Tymczasem barokowos¢ realizuje sie w warstwie obrazowej. Sladow we-
wnetrznego napiecia mozna doszukiwac si¢ w porOwnaniu (zapewne zaczerpnigtym
ze Stepow Akermanskich Mickiewicza) stepowych piaskdw do morza. Intencja wyda-
je si¢ jednak daleka od barokowej — poréwnanie, cho¢ bgdace zestawieniem przeci-
wienstw, ewokuje raczej efekt ptynnosci niczym niezaktéconego ruchu niz niepokoj
$wiata opartego na sprzecznosciach.

Poetyka coraz ostrzejszych kontrastow rozwija si¢ jednak w kolejnych wer-
sach. Z pamigci Szanfarego wylania si¢ obraz, sa to ,,ostrych Medyny minaretow
szczyty” [w. 14] — miejsce religijnego oczyszczenia, cel karawan. Swietemu miastu
bohater przeciwstawia pusty step (,,Lecz Arab predko tymi modty syty / W swoje pu-
stynie 1 skaty ucieka; [...]” [w. 17-18]). Przyczyna tego przeciwstawienia lezy w pa-

radoksalnej naturze samego miasta, gdzie z jednej strony:

Tam na nich rozkosz i zbawienie czeka,
Tam kazden z grzechow zostaje obmyty.

[w.15-16]
a z drugiej:

Bo tam cho¢ ludzie daza dla pokuty,
Lica ich zdradne i oddech zatruty;
Tam cztowiek nedzny bardziej nikczemnigje [...]

[w. 19-21]

Kontrast wzmacnia powtarzajace si¢ inicjalne ,,tam”, implikujace jednocze$nie opo-

zycje wobec ,,tu” — stepowych piaskow, ojczyzny Araba.

59 J. Kleiner, Juliusz Stowacki..., t.1,s. 62.
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Na tle tych nawarstwiajacych si¢ i coraz bardziej skomplikowanych opozycji
poeta zarysowuje intrygujaca sylwetke ,,cztowieka nedznego” [w. 21]. Juz sam dobor

stow (z obszaru leksyki siedemnastowiecznej) rodzi barokowe konotacje:

Tam cztowiek nedzny bardziej nikczemnieje
I czolem prochy meczetow zamiata,

Prosi Proroka o rozkosze Swiata,

Bo wyzej siggnaé nie $miejg nadzieje.

[w. 21-24; podkr. moje — K.K.]

O ile stowa ,,ngdzny”, ,,nikczemnieje”, ,,prochy” moga odsyta¢ do cyklicznie powra-
cajacej w kulturze pogardy dla ciata (obecnej 1 w baroku, ale bgdacej dziedzictwem
$redniowiecza), jednak zestawione z nimi ,,rozkosze $wiata” tworza juz silnie baro-
kowy obraz, przesigkniety wanitatywng aurg.

Zarysowana tu sylwetka czlowieka wpisuje si¢ w porenesansowy kryzys
swiatopogladowy. Kondycja ludzka rozpigta jest miedzy dazeniem do religijnych
uniesien, kontaktu z transcendencja, oczyszczenia duchowego a ograniczeniami
wlasnej cielesno$ci, zatrzymujacymi modlitwe na poziomie przyziemnych prosb.

Podobny stan niemoznos$ci dotyka rowniez tego, kto miat by¢ widomym zna-

kiem transcendencji na ziemi — Proroka:

W tym grobie ciato Proroka spoczywa,
A trumna jego, z cigzkiej kuta stali,

W lekkiej powietrza unoszac si¢ fali,
Wsrzéd nieba, ziemi waha si¢ i ptywa.

[w. 29-32]

Temu obrazowi towarzyszy zupeknie inne warto§ciowanie, odwraca si¢ bowiem kie-
runek dazenia. O ile modlacy si¢ czlowiek nie potrafi wznie$¢ si¢ modlitwa, pogra-
zony w ,,prochach meczetéw”, o tyle Prorok przeznaczony niebu (,,aniot niost trum-
n¢ do nieba” [w. 35]) nie potrafi wréci¢ na ziemig, gdzie ,,modly wiernego wstrzy-

maty ja [trumng Proroka] ludu...” [w. 36].
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Te obrazy moga mie¢ zrodlo w barokowej mysli filozoficznej, eksponujace;j
dualizm $wiata 1 bytujacego w nim cztowieka, ktéry — rozdarty migdzy cielesnoscia,
tylez rozkoszng, co grzeszng a nieosiggalng czystoscig duchowa — mial dwie drogi
postepowania. Mogt odrzuci¢ swoja niedoskonata duchowos¢ 1 odda¢ si¢ bez reszty
hedonistycznym rozkoszom. Mogt takze — jak przedstawiony tu pielgrzym — ponizy¢
ciato, poswiecic si¢ pokucie, sprobowac siggnac¢ nieosiggalnego.

Jednak na te barokowa interpretacje koniecznie natozy¢ trzeba cudzystow, ja-
kim calg te §wigtobliwg pielgrzymke opatruje Szanfary. Tym bowiem, co przytrzy-
muje pielgrzyma w prochu, jest jego wilasna hipokryzja i wynikta z niej nieszczera
modlitwa: ,lica [...] zdradne 1 oddech zatruty”, nie za$ ci¢zar cielesnosci. Ciato Pro-
roka zas$, przez Szanfarego traktowane jako §wiatynia czystego ducha, trwa w zawie-
szeniu nie przez jego wynikla z dualizmu §wiata niemozno$¢ (trumna nie jest tu wie-
zieniem), lecz z taski (bezcielesnego) aniofa.

Co najbardziej zaskakujace — 1 w tym zaskakiwaniu najsilniej barokowe, cho¢
na zupetnie innym, bo stylistycznym, poziomie — to niespodziewana analogia lewitu-
jacej trumny Proroka do... romantycznych kochankow. Jednak na efekcie zaskocze-
nia barokowos¢ tej analogii si¢ konczy. Poza ogolng wizja zawieszenia miedzy zie-
mig a niebem nie ma zadnych innych pokrewiefstw. By analogia stata si¢ koncep-
tem, trzeba skomplikowanej, zadziwiajacej siatki zaleznos$ci jak najbardziej odmien-
nych obrazéw, wykazujacej jednos¢ przeciwienstw, discors concordiam®.

Takie cechy wykazuje kolejny ,,obrazek” poematu. Dla zaznajomionego z ba-
rokowymi konwencjami czytelnika koncept Stowackiego nie bedzie zaskakujacy —
co tez najlepiej dowodzi inspiracji. Fragment ma konstrukcje paralelng; pierwsza

cze$¢ przywotuje obraz motyla pijacego trucizng z kwiatu:

Motyl btyszczacy skrzydtami btawatu
Pierwszy dzien, pierwsza godzing na $wiecie,
Usiadt na taki najpickniejszym kwiecie,
Usiadl — i nigdy nie ulecial z kwiatu.

Kroétka niestety jego szczgsécia chwila,

Zatruty nap0j pije z kwiatéw tona;

60 Por. B. Otwinowska, Koncept, [w:] Stownik literatury staropolskiej, pod red. T. Michatow-
skiej, Wroctaw 1998, s. 389-393.
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Pierwszy raz statym widziano motyla,
I wiecznie staly — bo na kwiecie kona.

[w. 45-52]

W tej scenie pojawia si¢ bogaty katalog barokowych tematow, charakterystycznych
gtéwnie dla erotykow tej epoki. Szkieletem poetyckiego obrazka porzadkujacym po-
zostate motywy jest wspotzalezno$¢ mitosci 1 Smierci. Wokot tej osi narastajg po-
mniejsze obrazy: delikatnego, ale i niestatego motyla, picknego kwiatu, kryjacego
trucizng, ulotno$ci zycia, zwodniczego pigkna... Wszystkie one maja niewatpliwie
barokowe zrodia®, wszystkie cechuje wewnetrzna sprzeczno$¢, napiecie migdzy
warto$cig pozytywng i1 negatywng (kwiat — trucizna, motyl — niestatos¢), oczekiwang
1 niespodziewang (nektar — trucizna, niestato$¢ — statosc).

Barokowe jest rowniez samo spojrzenie na przedstawiane obrazy, skutkujace
ich charakterystycznym uporzadkowaniem,; tego rodzaju konstrukcje Backvis wpisu-
je w ,,tonacje préciosité”* (,,sztuka i sztuczno$¢ formy”®, narzucajgca sie wyszukana
,,dziwnos$¢”). Towarzyszace temu efekty $wiatla i barwy wzmagaja efekt siedemna-
stowiecznej stylizacji. Istotne jest malarskie ujecie tematu — zatrzymanie ruchu, w
tym wypadku wspotgrajace z sytuacjg (motyl juz nie uleci — umiera).

Po ostentacyjnie barokowej scence nastepuje jej interpretacja, oparta na cha-
rakterystycznej dla przywotanej poetyki odlegltej analogii. Na mocy zaktualizowanej
tu konwencji nie dziwi, ze wlasciwym znaczeniem obrazka jest odrzucenie ze strony

nieczulej kochanki:

Ty, co jak motyl nad kwiatéw kobiercem
Do jednej przylgniesz i dusza, i sercem,
Strzez si¢; bo ona, cho¢ ma lica cudne,
Nie majac duszy ma serce obludne,

A okiem swoim tak predko zabija,

Tak predko truje ustami z koralu,

61 Mistrzem tego rodzaju metaforyki byt Jan Andrzej Morsztyn. Ponownie zastrzege tu jednak,
ze jego tworczo$¢ traktuj¢ jako wzor barokowej poezji, zrodlo funkcjonujacego dwczesnie obrazowa-
nia, nie za$ jako material do jednostkowej analizy poréwnawcze;j.

62 C. Backvis, Stowacki i barokowe dziedzictwo..., s. 350.

63 Tamze.
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Ze zycie twoje jak chwila przemija,
A potem wieczno$¢ pelna mak i zalu.

[w. 53-60]

Analogia to niezbyt skomplikowana, wydawatoby si¢, ze dopasowanie cztonéw nie
sprawi problemu. Nieczuta kochanka to éw pigkny i trujacy kwiat, jadem oczu i ust
(z dwoch opcji — stéw 1 pocatunkow — prawdopodobniejsza wydaje si¢ $§mielsza oby-
czajowo, nieco wampiryczna wizja trucizny sgczonej w namig¢tnym pocatunku) po-
zbawiajaca wiernego kochanka zycia. Odwroceniu — raczej przypadkowemu, nieza-
mierzonemu — ulega natomiast drugi element analogii: motyl staje si¢ wierny, staly w
efekcie otrucia, kochanek zostaje otruty w efekcie wiernosci.

Ten fragment wyraznie przywotuje schemat barokowego erotyku, cho¢by po-
przez silnie skonwencjonalizowany obraz kochanki (jej opis ogranicza si¢ do ,,lic
cudnych”, ,.ust z koralu” i wymownych oczu®). Jednak zadziwiajace analogie baro-
kowych konceptdéw $cisle ze sobg korespondujg — ich wirtuozerski efekt opiera si¢ na
precyzji, na doskonatej przyleglosci najdrobniejszych szczegotéw zjawisk bardzo od
siebie odlegtych. Tymczasem znaczeniowe rozbieznosci ,.konceptualizowanego” ob-
razka przy do$¢ ogdlnym charakterze elementéw analogii degraduja catos$¢ do roli co
najwyzej przywolania konwencji.

Inaczej ocenitabym kolejng probe konceptu. Réwniez wykorzystuje ona skon-
wencjonalizowane motywy barokowe, po raz kolejny aktualizujac sztafaz 6wcze-
snych erotykéw. Fragment ma podobna do poprzedniego kompozycje, rozpoczyna go

element ,,z natury”:

Patrz, jakie bole z przyrodzenia reki
Ponosi §limak w muszli swej zamknigety:
Owocem cierpien, owocem tej meki
Sa drogie perty, dla dziewic pongty.
Skoro im w oczach perta zajasnieje,

Oddadzg za nig i cnotg, i serce,

64 To sposob charakterystyki znany z Ksigzyca czy Nowego Roku, tu jednak nie stuzy on sen-
tymentalnej, lecz juz barokowej konwencji kochanki.
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Byle dogodzi¢ tej dumy iskierce,
Co wiecznie skryta w sercach kobiet tleje; [...]

[w. 69-76]

Tym razem jednak osig analogii nie jest scenka sytuacyjna, lecz szczegdt obrazka —
perly. W oparciu o stosunek kobiet do perel kondycje plci niewiesciej okreslaja kon-
statacje rodem z Rakéw czy Na takomg®. Waznym elementem jest tez naturalna ge-
neza perel — stan chorobowy ,,§limaka” zwigzany z bélem i cierpieniem. W oparciu o

te relacje rozlozone zostaly elementy zasadniczego sensu poréwnania:

Ale sa jeszcze, sg peret rodzaje,

Ktore dziewica zr¢eznie tudzi¢ umie;
Perty te rownie cierpienie wydaje

I rownie dziewic pochlebiaja dumie:

Sa to 1zy, ktore leje nieszczesliwy,

Gdy sercem w sercu dziewicy utonie |...]

[w. 77-82]

Na mocy tej analogii wylania si¢ nietypowa (nieromantyczna!) definicja mitosci do
kobiety jako choroby skutkujacej bolem i cierpieniem, czego widocznym objawem
s ,,perty” — meskie 1zy. Catos¢ zdecydowanie bardziej konsekwentnego niz poprzed-
ni pomystu poetyckiego zamyka obraz nierozerwalnego tancucha taczacego serce
mezczyzny z wybranka. Co prawda metaforyka wojny 1 niewoli w odniesieniu do
mito$ci ma bogatg barokowg tradycje®, w tym miejscu burzy jednak jednolitg jak do-
tad analogig.

Roéwniez wizja kobiety odbiega od romantycznych wyobrazen subtelnej, udu-
chowionej kochanki polaczonej z wybrankiem wigzami duszy, a rozdzielonej bezlito-
snymi granicami pochodzenia i majatku. Z tekstu wytania si¢ jej zupelne przeciwien-
stwo — kobieta pusta, prézna, chciwa bogactw, dumna i1 obludna, nieszczera i nieczu-

ta, stowem — bohaterka siedemnastowiecznych salonowych erotykow.

65 Jak juz wspomnialam, bezposrednie zapozyczenie z Morsztyna wydaje si¢ mato prawdopo-
dobne, jednak pokrewienstwo myslowe — tak sprzeczne z romantycznym wzorem kochanki — jest ude-
rzajace.

66 Chocby Morsztyna Oczy wojenne czy znany sonet Do trupa [J.A. Morsztyn, Wybor
poezji..., s. 76-77 1 148].
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Na tle tak zarysowanej sylwetki pojawia si¢ Zara, niewierna ukochana Szanfa-
rego. Juz pierwsze wspomnienie o niej ubrane zostaje w typowo barokowy oksymo-
ron: ,,czarnych oczu jasne blyskawice” [w. 100] (posrdd innych stabiej zaznaczonych
kontrastow czystego blasku i thumigcej ciemnosci). Ta opozycja zostaje rozbudowana

do malarskiego wrecz obrazu:

Brylant najwigkszy w koronie Mogota
Swietnie jasnieje, pali sie i btyska;
Rzeklbys, ze z tona te plomienie ciska,
Ktoérych $miertelne oko znie$¢ nie zdota.
Jednak pomimo takiej ognia mocy,
Pomimo tego, ze $wieci tak jasno,

Gdy stonce zgasnie, gdy pochodnie zgasna,
I brylant niknie tongc w cieniach nocy.

[w. 109-116]

Wyrazne jest wizualne rozbicie obrazu na sfer¢ swiatta i ciemnosci. Praktycznie brak
tu waloréw barw — jedynym §ladem jest wciaz raczej $wietlne niz barwne skojarze-
nie ognia. Na ,,nieskonczono$¢ wariacji na temat $wiatta i odblaskow”?’ jako charak-
terystyczny barokowy rys mtodzienczej poezji Stowackiego zwrocit juz uwage
Back-vis. Ta cecha jest inspirowana barokiem w kilku ptaszczyznach. Pierwsza, dos¢
oczywista sg duze kontrasty charakterystyczne dla siedemnastowiecznego obrazowa-
nia i — co za tym idzie — ubdstwo barw, u Stowackiego nierzadko (jak chocby w tym
fragmencie) posunig¢te do catkowitej recesji koloru na rzecz waloréw $wiatta 1 zwig-
zanych z nim sensualnych skojarzen, na przyktad ciepta i zimna. Podobny zabieg zo-
staje wykorzystany w KsigZzycu — wynika z inspiracji architekturg sakralng Wilna
(monochromatyczng ornamentyka §wiatyni $w.Sw. Piotra i Pawla na Antokolu). Ko-
lorystyka Ksigzyca w catlo$ci zdominowana jest przez tonacj¢ srebrno-biekitng, co
pozwala skupi¢ uwage na grze $wiatet (na przyktad w krysztale lodu). Tak samo w

Szanfarym barwy okazuja si¢ zb¢dne — wyobraznia ma zaja¢ si¢ spektaklem blaskow

brylantu, nie rozpraszajac si¢ percepcja kolorow.

67 C. Backvis, Sfowacki i barokowe dziedzictwo..., s. 315.
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Tym razem misterne efekty §wietlne pozostaja jednak w domysle, ledwo zasy-
gnalizowane zdawkowym ,,jasnieje, pali si¢ i1 blyska”. Znaczenie obrazu zostaje zbu-
dowane wokot wtornosci blasku brylantu — ,,taka ognia moc” okazuje si¢ pozorna,
skradziona stoficu lub pochodniom i od nich zalezna. Nietrudno w tej rzeczywistej
nico$ci pozornie petnego $wiatta klejnotu odnalez¢ echa marnosci bogactw 1 uludy
$wiata mamigcego blaskiem, a faktycznie pustego. Nie mozna rowniez poming¢ me-
taforyki ognia w barkowych erotykach — ognia zimnego, ktéry nie potrafi stopi¢ lo-
dowatego spojrzenia i ogrzac ozigbtego serca®.

Caly barokowy arsenal przywotany w obrazie brylantu stuzy kolejnej analogii:

Tysigcznym ogniem oko Zary §wieci

I blaskiem cale ol$knito oblicze;
Rzeklbys, ze z serca ten ogien si¢ nieci,
Lecz spojrzyj w serce, a serce zwodnicze.

[w. 117-120]

Kompozycja ma do§¢ zwartg strukture. Brylantem — picknym, zwielokrotniajacym
blaski — okazuje si¢ ,,0ko Zary”, zrédtem §wiatta za§ — jej serce. Na mocy analogii
wytania si¢ przyczyna, dla ktorej Szanfary dal si¢ zwies¢ — podziwiajac brylant, nikt
nie patrzy w stonce czy ogien, nikt nie szuka zrédet zwielokrotnionego blasku; tak
samo Szanfary patrzyl Zarze w oczy, nie spojrzal zas w serce. Coz z tego, ze ,,Bry-
lant, co btyszczy tak silnym plomieniem / Musi by¢ czysty i bez zadnej skazy” [w.
131-132], skoro ,,zwodnym blaskiem zrzennica si¢ I$knita” [w. 122]. Blask kobie-
cych oczu okazuje si¢ pozorem $wiatta, utuda, zwodniczg blyskotka odwracajaca
uwage od istoty — rzeczywistego ognia serca... o piekielnej proweniencji (za czy-
stym blaskiem oczu ,,w tonie piekielne skrywaty si¢ jedze” [w. 121]). Taka droga
rozpoznania to zabieg czysto barokowy: ,,odda¢ nie to, co trwa, lecz zmienne i prze-
lotne pozory, osiggnac¢ to, co nieuchwytne, mgliste, nieokreslone w §wiecie zmystow
[...]"%. Poetycki portret Zary jest przesigknigty barokowoscig zarOwno w warstwie
tematycznej (jest bliski portretowi obludnej i niewiernej zalotnicy z barokowych ero-

tykow), jak 1 konstrukcyjnej, a nawet — ideowe;.

68 Przyktadem moze by¢ wspomniany juz erotyk Do kanikuly, w ktérym ogien milosci nie po-
trafi pokona¢ kamienia i lodu wokot serca dziewczyny [J.A. Morsztyn, Wybor poezji..., s. 9].
69 C. Backvis, Stowacki i barokowe dziedzictwo..., s. 310.
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Potwierdza to jeszcze jeden barokowy obraz poswigcony Zarze, juz pod koniec

poematu — obraz rozy™:

Nie plonie ona tak, jak mitos¢ plonie,

Ani niewinnos$¢ bialym znaczy kwiatem,
Lecz tak jak ogien przy Eblisa tronie,
Blyszczy na przemian ztotem i szkartatem.
Srzodek tej rozy, pozbawiony lisci,

Tak czczy i prozny jak serce dziewicy;

[...]

Chociaz ta r6za tak §wietnie si¢ ptoni,
Nikogo do niej nie zwabig jej wdzigki,
Bo kazden pozna, Ze roza bez woni

Kolce nadstawia dla przyjaznej reki;

[...]
To godto serca, co serce zdradzito,
Nad smutng Zary blyszczy si¢ mogita.
[w. 291-296, 303-306, 309-310]

Obraz powtarza wilasciwie znaczenia poprzedniego, odmalowany jest jednak z innej
perspektywy — juz nie ludzonego kochanka, lecz $wiadomego zdrady mezczyzny, nie
uczestnika iluzji, lecz zewngtrznego wobec niej obserwatora, demaskujacego jej
chwyty. Zamiast brylantu, koncentrujagcego uwage na iluzorycznych efektach, poja-
wia si¢ roza, kierujaca wzrok w swoje puste wnetrze. Barokowa poetyke utudy uzu-
pelnia metaforyka ognia, przy czym zaktualizowane wczesniej sensy zostaja wy-
ostrzone poprzez kontrast czystego ognia mitosci i ognia piekielnego.

Zwraca uwage rowniez zaskakujacy wybdr przedmiotu analogii — czerwona
roza jest znakiem mitosci (tak jak i ogien), tu za§ zostaje wykorzystana jako znak
niewierno$ci i zdrady. U podstaw takiego poetyckiego posuni¢cia tkwi barokowe da-

zenie do porzucania utartych znaczen i zaskakiwania nowymi skojarzeniami’'.

70 Na marginesie tego obrazu warto zwroci¢ uwage na emblematyczny ksztatt catosci.

71 ,,[...] przyktady od$wiezania znaczenia utartych zwrotdw metaforycznych potocznego jezy-
ka uderzaja nas jako proby wyciagni¢cia z nich nieoczekiwanych i przez to zaskakujacych konse-
kwencji” [W. Weintraub, Wstep..., s. XLIII]. Uwaga ta dotyczy mitosnej metaforyki ognia.
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Szukajac barokowych §ladow w Szanfarym, nie mozna poming¢ odmalowa-
nych w nim miejskich pejzazy otwierajacych 1 zamykajacych scene zabdjstwa nie-
wiernej Zary i jej kochanka. Pierwszy z nich przedstawiony zostaje na tle monochro-
matycznego (blekitnego) nocnego nieba, usianego gwiazdami, poréwnanego do pu-

styni roziskrzonej ogniskami karawan:

[...]— palmy si¢ kotysza,
A mgly srebrzyste na ich szczytach wisza;
Pomigdzy palmy dwie meczetu wieze
A7z pod szczyt nieba siggaja wysoki,
Tak jak modlitwy, jak wiernych pacierze,
Rzucajac ziemie leca pod obtoki.
Ksigzyc o$wieca ztoty szczyt meczetu;
Patrz na tej gwiazdy migajace lica;
Widzac ja sadzi ztudzona Zrzennica,
Ze tkwi na ostrym szczycie minaretu.

[w. 179-188]

W pejzazu dominujg dwa kontrastowe walory swiatla — chlodna srebrzysto$¢ nieba,
ksigzyca 1 mgly oraz ztote btyski minaretow. Blask dominuje w gornej cze¢sci obrazu,
dolna domyslnie pozostaje w cieniu nocy. Zludzenie ruchu wzwyz na tym nierucho-
mym przeciez obrazie wprowadza barokowg dialektyke dynamiki 1 statycznos$ci;
podkreslaja ja uzyte czasowniki: z jednej strony — ,,wisza”, ,,tkwi”, a z drugiej — ,,si¢-
gaja”, ,leca”. Taka konstrukcja ma swoje zrodta w siedemnastowiecznych ekstazach
swigtych (ktoérych malarskie przedstawienia, jak juz wspominatam, Stowacki mogt
podziwia¢ w wilenskich kosciotach). Wertykalne uporzadkowanie (wspotgrajace z
tematem sakralnym) i uzupetiajacy je podziat horyzontalny (mgta nad palmami oraz
rozmieszczenie nad nig $wiatet — ksiezyca, gwiazd, szczytow wiez) potwierdza te¢ ob-
serwacje. Dodatkowa wskazowke moga stanowi¢ modlitwy kierowane ,,pod obtoki”

— w obtoku zalanym blaskiem, nad pograzong w cieniu ziemig zasiadat Bog czy to w

72 Pejzaz ten jest ,,skrotem” nocnego nieba z wiersza Ksiezyc, z uzyciem tych samych elemen-
tow: czystego biekitu nieba, ksigzyca w pelni, miriadow gwiazd i mgty/chmury, a nawet tych samych
metafor: ,,szczyt nieba” [Szanfary] i ,,niebieskie szczyty” [Ksigzyc].
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malarskiej koncepcji Czechowicza™, czy w barokowej wizji zdobigcej sklepienie
uniwersyteckiego kosciota §w. Jana.

Jesli szerzej spojrzec na przedstawiony tu pejzaz, mozna dostrzec jeszcze jedng
jego cechg. Obraz miasta okalaja bowiem opisy ogrodu, w ktorym przebywa Szanfa-
ry. Jego spojrzenie btadzi najpierw po ziemi (zauwaza rose: ,,Czyste tzy nocy leja si¢
na ziemi¢” [w. 168]), potem po niebie (,,w petni rozwity / Fingari niebios przebiega
btekity” [w. 169-170]), wraca do ogrodu i skupia si¢ na palmach, za ktorymi dostrze-
ga miasto. Po kontemplacji jego wiez kieruje si¢ z powrotem do haremu i zatrzymuje
na kwiatach. Odmalowanych wiec zostaje kilka planow, zarysowuje si¢ glgbia. Moz-
na w tej kompozycji doszukiwa¢ si¢ inspiracji malarskich. Podobny zabieg stosuje
Czechowicz: gtowny temat wyraznie odcina si¢ od dalszego, zacienionego, niewy-
raznego tta (Sw. Franciszka, Sw. Scholastyka), czgsto obramowany jest postaciami
anioldw czy (jak na przywotanych obrazach) pojedyncza kolumna. W Szanfarym gte-
bia jest inaczej zorganizowana. Pierwszy plan — ogrod stanowi rame kompozycyjng
(trudno zaprzeczy¢ jej malarskiemu charakterowi), jednak gtéwny temat poetyckiego
obrazu zostaje przedstawiony w miejscu Czechowiczowskiego tla.

Poza konstrukcja i obrazowaniem czerpigcym z barokowego malarstwa sakral-
nego, uwage zwraca samo miasto. Roznorakie wariacje na temat pejzazu miejskiego
(inspirowanego Wilnem, bardzo czesto jego iluminacjg) odnalez¢ mozna w wielu
tekstach Stowackiego, od tych najwczes$niejszych po ostatnie, w tym Krola-Ducha.
Towarzyszaca temu nieodmiennie barokowo$¢ — cho¢ nie zawsze w tak petlnym
ksztalcie jak na przyktad w Ksiezycu — potwierdza tez¢ Kowalczykowej o silnym

wplywie architektury tego ,,miasta baroku”™

na wyobrazni¢ poetycka Stowackiego.
Tym samym temat miasta mtodo$ci poety mozna uznaé za jeden ze statych sygnatéw
barokowosci.

Warto wydoby¢ jeszcze jeden drobiazg malarskiego tta — gra §wiatet znow wy-
wotuje iluzje, pozor (,,sadzi ztudzona Zrzennica, / Ze tkwi na ostrym szczycie mina-

retu”). By¢ moze to $lad lektury Mickiewiczowskich Ballad i romansow — iluzji nad

jeziorem Switez™, jednak aktualizuja si¢ tu takze sensy wcze$niejszych fragmentow

73 Na przyktad Sw. Ignacy Lojola.

74 A. Kowalczykowa, Stowacki i Wilno..., s. 29.

75 ,,Zdajesz si¢ wisie¢ w srodku niebokrega, / W jakiej$ otchlani biekitu.” [A. Mickiewicz,
Switez. Ballada, [w:] tegoz, Wybér poezyj, oprac. Cz. Zgorzelski, t. 1, Wroctaw 1974, s. 107.]
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o zhudnosci blasku kobiecych oczu. W spokojne, cho¢ smutne pigkno nocy wkrada
si¢ Ow wanitatywny nastroj, podajac w watpliwos¢ prawdziwos¢ kojacego pejzazu.

Idac za mysla Zgorzelskiego, ktory postawit tezg o ,,starcie poetyckim Stowac-
kiego [...] z pozycji sentymentalnych™’, mozna by spodziewac si¢ wspotzaleznosci
mi¢dzy nostalgiczng scenerig a nastrojem bohatera. Sentymentalny schemat, wyraz-
nie obecny we wczesnych lirykach, w Szanfarym zostaje jednak porzucony na rzecz
barokowego: ,,Tej nocy!... Rozpacz porywa mnie wsciekta! —” [w. 201]. Urwane
zdania, wykrzyknienia oddaja emocje diametralnie r6zne od sugerowanych przez
pejzaz, zaskoczenie za§ zwielokrotnia sile kontrastu. Samo za$ erotyczne uniesienie
kochankoéw przedstawione jest za pomocg tradycja utrwalonej metaforyki ognia:
,Widze, jak ogniem palg si¢ ich lica, / Widzg, jak usta tacza si¢ i ptong — [w. 207-
208]. To obrazowanie zmusza do przypomnienia, jakiego rodzaju ogien plonie w ser-
cu Zary — ogien podsycany przez ,,piekielne [...] jedze” i1 otaczajacy tron Eblisa (w
kulturze arabskiej — wladcy ztych duchow).

Niepostrzezenie mitosna rozkosz przechodzi w agoni¢ — takie ztgczenie Erosa i
Tanatosa (w coraz silniej akcentowanej piekielnej scenerii — strzalg ,,sita kieruje pie-
kielna” [w. 216]) nasuwa niewatpliwie barokowe skojarzenia’”’. Ostatecznym po-
twierdzeniem polaczenia tych dwoch standw jest rozpaczliwa konstatacja Szanfare-
go: ,,Chcac ich roztaczy¢ jam ich silniej ztgczyt, / Dwa serca jedng przeszywajac
strzala...” [w. 219-220]. Bohater paradoksalnie wystepuje tu w roli Kupidyna, ktory
na wieki laczy strzalg serca kochankow. To chyba najblizsza barokowi metafora w
utworze. Figura Kupidyna jest wyraznym znakiem konwencji siedemnastowiecznego
erotyku, tak jak towarzyszacy jej niecodmiennie motyw ognia mitosci. T¢ ,,lekka” sa-
lonowa barokowo$¢ nagle przestania barokowosé ,,ciezka”, filozoficzna. Swiat gwat-
townie ulega odwréceniu, dezorientujacej deformacji: rajski ogréd zmienia si¢ w pie-
kto, mito$¢ okazuje si¢ $miercig, jej ptomien — ptomieniem piekielnym, a msciciel —
Kupidynem. Swiat w jednym momencie zrozumiaty (nie tylko piekny w swym spo-
koju, ale 1 przewidywalny — w ,,tamtym” §wiecie strzala niesie $mier¢, roztaczenie),

w nastgpnym staje si¢ przestrzenia d rebours, nieznana i grozna. ,,Swiat 6w wysnuty

76 Cz. Zgorzelski, Lirvka w petni romantyczna..., s. 8.

77 Podobne dysonansowe zestawienie wigzoOw $mierci i mitosci — cho¢ w odmiennym kontek-
$cie (prawdziwej i wzajemnej milosci, nie za§ — jak w Szanfarym — nieokres$lonej, blizszej zadzy ciata
niz szczeremu uczuciu) — znalez¢ mozna w Gofredzie, w dialogu Zofroniji i Olinda, szykujacych si¢
na wspolng $mier¢ na stosie [T. Tasso, Gofred albo Jerozolima wyzwolona, przet. P. Kochanowski,
Krakéw 2002, s. 38-39].
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z marzen jest, owszem, brylantowy, rownocze$nie jednak dziki, skrajny, straszny,
mroczny, krwawy, kuszacy i porazajacy. Jest to $wiat barokowy”™,

Szanfary rozpoznaje pejzaz, ktorym jeszcze moment wczesniej sentymentalnie si¢
zachwycal — zostaje on bezpo$rednio nazwany™: ,,Piekta na ziemi do$wiadczyt Szan-
fary” [w. 226] i opisany ,,Patrz, jak ogniowej podobne kolumnie / W tysigcznych
swiattach btyszcza minarety; [...]” [w. 227-228]. Nie sposob okresli¢ pore dnia, w ja-
kiej rozgrywa si¢ sad nad morderca. Kolorystyka przechodzi ze ,,$wiatlosci bigkitne-
go ptomienia” [w. 199] (§wiata przed przemiang) we wszechobecny ogien ($wiata po
przemianie)®. W tej przestrzeni ,,na opak™, w obliczu $mierci (,,Hymn $mierci gloszg
usta muzeina / I na zabdjce miotajg przeklenstwa.” [w. 241-242]) Szanfary probuje
przewidzie¢ kolejne deformacje. Wota: ,;ja nie zadam raju” [w. 243], ,,Nie chcg ja
raju” [w. 247], spodziewajac si¢, ze rajskie ,,grono hurysek” [w. 244] rowniez da mu
tylko zdradg i bol®.

Podsumowujac te rozwazania, warto byloby doj$¢ przyczyny, dla ktérej Szan-
faremu nie jest dany wglad w istote §wiata. Swojg interpretacje otaczajacej go rze-
czywistosci opiera on wylacznie na przejawach zewngtrznych. Dotyczy to takze
Zary; pozostaje ona niejako za zaslong wlasnych gestow, mowy ciata, wyrazu oczu,

ust. Takie ujecie postaci stanowi kolejny §lad barokowosci tego kobiecego portretu:

Literatura wieku XVII nie znata jeszcze metod psychologicznych. Natomiast

mimika, gesty, owe «znaki zewnetrzne» rzeczy, zdobyly sobie — w §lad za reto-

78 A. Czyz, Dobra przemoc marzen..., s. 60.

79 Trudno jednoznacznie oceni¢, czy mowi tu narrator, czy Szanfary. Treugutt twierdzi, ze
fragment jest ,,w zupelnie oczywisty sposdéb mowiony jednak przez samego Szanfarego, zamyka bo-
wiem ustep w caloSci podany w pierwszej osobie — ma takie uroczyste, obiektywizujace zamknigcie
niewatpliwy walor stylistyczny” [S. Treugutt, Pisarska mtodos¢ Stowackiego..., s. 67]. W moim od-
czuciu uogodlniajaca pointowosé, wykorzystanie konkretnej sytuacji do sformutowania abstrakcyjne;j
reguly zycia nie pozwala na tak jednoznaczng interpretacje.

80 Owo zwielokrotnienie ptomienia przy zachowanym wertykalnym uktadzie najsilniej odsyta
do miejskiego pejzazu z Ksigzyca, jednoczesnie zblizajac si¢ do barokowego malarstwa ekstatyczne-
20.

81 Pominigty tu (ze wzglgdu na stabe wysycenie barokowos$cig) fragment uznawany jest za
najpickniejszy w catej powiesci poetyckiej. Przyznaje to nawet Treugutt [tegoz, Pisarska miodosc
Stowackiego..., s. 71], ktéry tak nisko ceni utwor, stwierdzajac jedynie, ze ,,Szanfary jest $wiadec-
twem bardzo waznym dla ustalenia punktu wyj$cia dalszej drogi Stowackiego”, ale asekurujac si¢ od
razu, ze warto$ci dzieta jako ogniwa rozwoju ,,nie nalezy w zadnym wypadku przecenia¢ w ocenie au-
tonomicznej” [tamze, s. 73]. Slad barokowosci poematu, najsilniej rysujacy sic w pominietym przeze
mnie fragmencie, dostrzega Kleiner w sylwetce Szanfarego, widzac ,,akord dwu przeciwienstw’”:
,,echa marzen rycerskich” i ,,pragnienia spokoju” [J. Kleiner, Juliusz Stowacki..., t.1, s. 63].
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ryka Kwyntyliana — niezwykle istotne miejsce w barokowe;j teorii sztuki, jak

rowniez w praktyce poetyckiej.™

Swiadczy réwniez o pewnej teatralizacji §wiata, ktora doskonale wspotgra ze zmien-
nos$cig, ztudnos$cia, nieprzewidywalnoscig, migotliwoscia przedstawionej rzeczywi-
stosci, nieokreslonoscig i dwuznacznoscig dziatajacych w niej ludzi, a nawet ,,du-

chem hispanizmu i orientalizmu™®’

oraz innymi tematycznymi nawigzaniami do lite-
ratury (czy szerzej — kultury) XVII i1 XVIII wieku. Wszystko to pozwala jednoznacz-
nie skonstatowac: barokowos$¢ nie jest tu jedynie ornamentem — stanowi zasade po-

etyckiego $wiata.

Lambro. Powstanca grecki

Lambro. Powstanca grecki. Powies¢é poetyczna w 2 piesniach® powstata juz po
powstaniu listopadowym, co w duzej mierze thumaczy jej tematyczng odmienno$¢ od
zanurzonego w bajronicznym klimacie Szanfarego czy uwiklanych w sentymentalne
konwencje wczesnych lirykow. Jak zauwaza Kleiner, Stowacki dojrzewa do powaz-
nego potraktowania tematu patriotycznego, za$ jego przemys$lenia napedzaja trzy
aspekty: ,.tesknota za krajem, poczucie winy osobistej, nieszczeScie ojczyzny”®. Ba-
rokowe inspiracje nie tracg na znaczeniu, wyraznie zmieniajg si¢ jednak, shuzac no-
wym poetyckim celom.

W Lambrze najwigksze znaczenie sposrdd ,,barokizmow” zdobywa kolorystyka
1 towarzyszace jej efekty Swiatta. Gtowna zasadg tworzenia pejzazy jest ,,wydobycie
kilku rownorzednych, silnie zaznaczonych szczeg6tdw o wartosci malarskiej 1 uczu-
ciowej™. Paleta barw pozostaje niezmiennie oszczedna i konsekwentna, jak w
otwierajagcym powies¢ obrazie ksigzycowym blaskiem malowanych ,,$ciezek obted-
nych” [I, w. 3] na ,,fali bigkitnej” [I, w. 1] morza, prowadzacych ,,w Archipelagu [...]

ostrowy” [I, w. 10]:

82 J. Okon, Wstep..., s. LXXI.

83 C. Backvis, Sfowacki i barokowe dziedzictwo..., s. 385.

84 Lambro, s. 183-247. Dalej przed numerami wersow podaje numer piesni.
85 J. Kleiner, Juliusz Stowacki. .., t.1,s. 176.

86 Tamze, s. 195.
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Tam goéry chmurg owiane bigkitna,

Na gorach kolumn potrzaskane glowy;
Nad nimi wiecznie kwitnie laur r6zowy,
Pomaranczowe drzewa wiecznie kwitng
I $niegiem kwiatow zasypuja gruzy.

[1, w. 11-15]

W pejzazu wysp dominuje bigkit i1 biel, urozmaicone rézem lauru. Zwraca uwage
malarskie ujecie catkowicie nieruchomego pejzazu. Dominuje w nim uktad wertykal-
ny (spigtrzenie — takze dostowne — wyniostych gor i kolumn), znany z malarstwa sa-
kralnego Czechowicza®. Rowniez zywi ludzie zastygajg w bezruchu i odwiecznym
(takie odnosi si¢ wrazenie) bolu. Efektowi petryfikacji towarzyszy temat Laokoona,
podkreslajacy sztuczno$¢ obrazu przez analogie do dzieta malarskiego czy rzezbiar-
skiego. Nie bez znaczenia jest rowniez sama mitologizacja obrazu. Owa sztuczno$¢
jest wyraznym sygnatem barokizacji — teatralizacji rzeczywistosci, w ktorej nawet
zyjacy ludzie stajg si¢ pomnikami, elementami scenicznej dekoracji.

Jedynym aktorem w tej scenografii $mierci jest ksiezyc — ,,Laokon” [I, w. 21]
(w wersji Stowackiego). W jego ,,postaci” aktualizuje si¢ charakterystyczne §wiatto i

kolorystyka:

Gdy gory swiattem blekitnym przeniknat,
Mgty zastonami doliny os$niezyl, [...]
[L, w. 24-25]

Nie ma juz r6zu kwiatow, zostaje jedynie biel 1 biekit rzucone na martwy kamien
(gorskie skaty, mogity, pomniki). Wanitatywna, mortalna aura dotyka takze jedynego

,aktora” tej sceny — ksiezyca o martwej twarzy:

Blady — jak starzec, co na ziemi przezyt
Zagaste, mrace co dnia dzieci koto;
Gdy wszyscy padna, gdy ostatni padnie,

Tak ma wiekami wyniszczone czoto,

87 Motyw kolumny wzmacnia prawdopodobienstwo tego wilasnie zrodta inspiracji.
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Ze si¢ nie chmurzy zalem ani bladnie,
I nikt cierpienia z twarzy nie odgadnie.

1, w. 28-33]

W innej tonacji utrzymany jest kolejny pejzaz — miejski (na wyspie Ipsara, w

poblizu Chios):

Ipsarskie miasto, jak dlutem snycerza
Ze skat ciemnego tona wydobyte,
Barwy ma szare, o tla nie odbite,

I lasem masztéw na poty schowane.
Gdzieniegdzie lekka minaretow wieza
Niesie pod niebo szczyty otowiane.

[1, w. 46-51]

Sposob konstrukeji obrazu jest podobny do poprzedniego — ksiezycowego. Utrzyma-
na zostaje metaforyka rzezby — dekoracji, sugerujaca teatralizacj¢ przedstawianej
przestrzeni. Wcigz dominuje uporzagdkowanie wertykalne, lecz monochromatyczny
obraz (szary — ,,ze skal ciemnego tona” jak poprzedni krajobraz wyspy) ozywia inne-

go rodzaju $wiatto:

Tam rzgdy okien, od tuny zachodu

Jak mnogie lampy rozpalone, drzace,
Co chwila bladsze, co chwila gasnace,
Juz zaszty mrokiem — ale szczyty grodu
Dhugo zlociste miaty stoncem dachy.

[1, w. 52-56]

Juz nie zalewajacy bielg i bigkitem chlodny blask ksi¢zyca, lecz cieple, ztote §wiatlo
rozpala miejski pejzaz. Powtarzajaca si¢ ptomienna iluminacja miasta stanowi za-
pewne wizualny $lad pamigtnej iluminacji Wilna, wskazujac tym samym na niega-
snacy wptyw barokowej architektury na ksztaltowanie krajobrazéw utworu. Baroko-

wa jest takze charakterystyka §wiatla, niezwigzana bezposrednio ze wspomnieniem
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Wilna. Zloty blask silnie kontrastuje z ciemng barwg i matowa faktura otowianych
koputl wiez.

Istotng roznicg pomiedzy rodzajem oswietlenia obu pejzazy jest odczucie cza-
su, jakie wywotuje. Ksiezycowy, chlodny blask nie tylko nadaje scenerii aur¢ mortal-
ng czy wspottworzy efekt jej teatralizacji, determinuje réwniez przypisany jej czas —
w tym przypadku trafniej bytoby powiedzie¢ ,bezczas”, zawieszony, odwieczny.
Ztote $wiatto zachodu jest natomiast przyczyng zmiennosci obrazu miasta: ilustracjg
statosci jest — spojna z ksiezycowa iluminacjg — rzezbiarska metaforyka (miasto wy-
kuto w skale, jego ksztalt i barwa sg niezmienne), natomiast powoli skrywajace si¢
za horyzontem stonice wnosi w ten spetryfikowany krajobraz element czasowosci,
oswietlajac coraz to inne jego detale, przemieszczajac si¢, zmieniajac natezenie — to
jeszcze miesci si¢ w poetyce nieruchomej malarskiej wizji — czasowo$¢ najsilniej
ujawniajac jednak w postgpujacym zanikaniu. Oba rodzaje oswietlenia pejzazu sg ba-
rokowe, kazde jednak na swoj sposob.

Odmienne $wiatto tych obrazow ma jednak ceche wspolng, réwniez znamienng
dla barokowej wizyjnosci. Jest to blask deformujacy, tworzacy iluzje: czy to zmienia-
jac ludzi w kamienne pomniki, czy to stawiajace miasto w ptomieniach. Swiatto pet-
ni w tych pejzazach rol¢ dominujaca, ksztattuje scenografie teatru Swiata, aktualizu-
jac nieprzypadkowo wybrane aspekty barokowej przestrzeni badz czasu.

Swiadczy o tym gwattowna zmiana ptomiennego pejzazu miasta w ksiezycowy

cmentarz wraz z zapadnigciem nocy:

Ostatnie $wiatlo z ciemnoscia si¢ starto. ..
Chociaz to miasto na pét obumarto,
Gwar stycha¢ w miescie — bo bezludne gmachy
Glosniejszym odglos odbijaja echem;
Gwar smutny — rzadko pomig¢szany $miechem,
I tajemniczy jako te odglosy,
Ktore wiatr z martwej muszli wydobywa.

[1, w. 57-63]
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Wraz z zachodem slofica i zgasnigciem ostatnich zlotych blaskow ptomienne miasto
wyraznie nabiera cech wczesniejszej ksigzycowo-cmentarnej scenografii, co raz jesz-
cze potwierdza pejzazotwoércezg role Swiatla.

Nie jest to jednak krajobraz identyczny, jedynie ,,na p6t obumarty”, wciaz jed-
nak ozywiony echami ludzkich gloséw. Nowa scenografia petna jest kontrastow, ilu-
struje stan zawieszenia miedzy Zyciem a $miercig, miedzy ludzkim gwarem a cisza,
miedzy blaskiem a ciemnoscig. Poczatkowa walke o zachodzie swiatto przegrywa,

ale juz w mroku:

W glebiach haremow I$nigce perla rosy
Pala si¢ roze —[...]

Czasem pochodnia bly$nie spoza kraty;
Ksiezyc turbanu ol$ni bawetnice.

[I, w. 64-65, 68-69; podkr. moje — K.K.]

Spektakl niepewnych odblaskow, tajemniczych dzwigkéw 1 zapachéw (,,wonnych
akacji zwieszajg si¢ kwiaty” [I, w. 67]) tworzy $§wiat bardzo zmystowy, migotliwy i
niepokojacy, bo przez swa zmystlowos¢ nierozpoznawalny w pelni. Wickszos¢ bty-
skow $wiatta pochodzi od ,,cmentarnego” ksiezyca, echa (,,gwar smutny”) rowniez
nosza pietno $mierci, bedac ,,jako te odglosy, / Ktore wiatr z martwej muszli wydo-
bywa” [podkr. moje — K.K.].

Sytuacja poznawcza obserwatora réwniez jest barokowa — skazany na niedo-
skonate zmysty, nie potrafi odnalez¢ si¢ w natloku sprzecznych wrazen. Wyczuwa
ukryta w pozornym spokoju 1 bezruchu walke. Pejzaz staje si¢ zrodlem metafizycz-
nego niepokoju, poczucia zagrozenia, zawieszenia przestrzeni mig¢dzy zyciem a
$miercig.

To juz nie tylko $lady pokrewienstw §wiatopogladowych mysli siedemnasto-
wiecznej 1 romantycznej®, lecz typowo barokowy niepokdj $wiata — zmyslowego i
przez to niepoznawalnego w petni. Nie ma tu romantycznego oka duchowego, po-

zwalajacego przenikng¢ materialng otoczke swiata i dotrze¢ do jego istoty, rozpoznaé

88 Por. przywolywane juz sady A. Czyza: Barok, [w:] Stownik literatury polskiej XIX wieku...,
s. 76.
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ja. Jest jedynie zagubiony w zmystowej iluzji czlowiek odczuwajacy niepokdj wobec
zmiennej, na antytezach rozpigtej rzeczywistosci.

Podobna mieszanka zmystowosci 1 metafizycznego niepokoju emanuje z obra-
zu lazni, ktoérej marmurowe pomieszczenia sg ,.ktamane dalej w zwierciadet kryszta-
le” [I, w. 81]. W iluzorycznie zwielokrotnionym ciaggu sal zmystowe wrazenia nabie-

raja dezorientujacej dynamiki:

Gdzie wielkie kotty wraca zrodet wode
Leja w kanaty ztotym dziwotworem;
Ta z klegbem pary wytryska w fontanny
I wieczng walke z zimna siostrg toczy,
Opryska warem, parg jg omroczy, |...]

[1, w. 72-76]

Buchajace kleby pary, ,,wonie arabskie” [I, w. 78], lustra poteguja wrazenie oszolo-
mienia®. Obraz ,,w potowie wychylonej rozy” [I, w. 93] mieszajacy sie ze ,,sztyletow
glowicami” [I, w. 94] ,,w dymu stambulskiego chmurze” [I, w. 91] wprowadza od-
czucie ledwo uchwytnego zagrozenia.

Chaos 1 natlok dezorientujacych, niepokojacych wrazen staje si¢ ttem rytuatu o

diametralnie r6znej nastrojowosci:

Napoj z makowej ttoczony rosliny,
Co $mier¢ sprowadza — jak cien tego drzewa,
Ktore usypia snem glebokim zgonu.

[1, w. 88-90]

Mrok — $mier¢ — cien — sen tworzg tancuch mitologicznych skojarzen, nierozerwalnie
polaczony i utrwalony w siedemnastowiecznej poezji metafizycznej™. W nawale
zmystowych wrazen, nierozpoznawalnych zagrozen, niepokojacych iluzji jedna war-

tos¢ jawi si¢ w atmosferze spokojnej pewnosci — Smier¢.

89 Obraz wpisuje si¢ w backvisowskg ,,tonacje préciosite” [C. Backvis, Stowacki i barokowe
dziedzictwo..., s. 350].

90 Kopalnig przyktadow sa kolejne wydania antologii poezji angielskiej tego okresu w przekta-
dzie Stanistawa Baranczaka, podaj¢ najnowsze: Antologia angielskiej poezji metafizycznej XVII stule-
cia, wyboru dokonat, przet., wstgpem opatrzyt i oprac. St. Baranczak, wyd. 3, Krakow 2009.
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W klasycznie zawezajacej si¢ przestrzeni opisu nasila si¢ jej barokowosé. Wi-
dok wyspy ma jedynie kilka barokowych rysow: malarskie ujecie, oszczgdno$¢ barw,
kontrasty $wietlne, uktad wertykalny, mitologiczny temat, wanitatywny nastr6j. To
raczej sugestie barokowosci niz bezposrednia inspiracja, dotyczace gtdéwnie warstwy
wizualnej (wykraczajacy poza nig i najciekawszy chyba aspekt barokowosci tego ob-
razu to czas). W pejzazu miasta nasila si¢ zarowno barokowy sposodb obrazowania
(krajobraz synestezyjnie oddziatuje na znacznie szerszg palete zmystow), jak i od-
czucie metafizycznego niepokoju. Kulminacja tej tendencji jest obraz tazni. Baroko-
wos¢ stanowi podstawowg zasade¢ tego miejsca; barokowa estetyka, cho¢ bardzo wy-
razna, pelni role stuzebng wobec takiejze ontologii 1 epistemologii przestrzeni, ktora
staje si¢ takze ,,miejscem poczatku” opowiesci — ,,Powiesci Greka”.

Spiewak, ,,mtody Ipsariota” [I, w. 98], rozpoczyna swoja opowiesé od rozpo-

znania kondycji swoich stuchaczy:

Tu zzotkle twarze — moze serca zwigdly?

Miatem tu znalez¢ ludzi — widze trupy.

Niezdolni z zycia wybic si¢ skonaniem,

Wyscie odwazni — lecz na pot otrucia,

Wyscie przywykli zabija¢ pot czucia,

I zmartwychwstawac, lecz potzmartwychwstaniem,
Wiecznie okuci w zelazne ogniwa.

[, w. 116-122]

Diagnoza ludzi jest taka sama jak przestrzeni, w ktérej funkcjonujg — to stan zawie-
szenia miedzy dwoma biegunami: zycia i $mierci, odwagi i niezdecydowania, wolno-
sci 1 niewoli. ,,Wigc nie bezwzgledny brak wielkosci jest klatwa Grekow, ale — poto-
wiczno$¢™'. Roznica dotyczy podmiotu obserwacji. Ipsariota ma moc rozpoznania
$wiata, zdiagnozowania jego autentycznosci. Nie jest juz, jak obserwator patrzacy na
poprzednio opisane przestrzenie (obserwujacy rowniez $piewaka) zanurzony w §wie-
cie barokowym. Jest poeta romantycznym, posiada nowe, romantyczne juz oko du-
cha, ktérym przenika chaos i iluzorycznos$¢ materialnej przestrzeni, dociera do du-

chowej istoty $wiata, rozpoznaje ja — 1 ma moc na nig wplywac:

91 J. Kleiner, Juliusz Stowacki.. ., t.1,s. 184.
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Piesn czesto z kajdan iskry wydobywa,
Wiec bede Spiewat i dazyt do kresu;
Ozywie ogien, jesli jest w iskierce.

[1, w. 123-125]

Pie$n — magiczne narze¢dzie ksztalttowania istoty $wiata — nie jest wszechmocna. Moc
zmian wymaga istniejgcej juz w §wiecie potencji, mozliwosci przeksztalcenia. Piesn
wydobedzie ludzi z zawieszenia, przeciggnie na klarowng stron¢ zycia — odwagi —
wolnosci, jesli zachowata si¢ w nich cho¢ iskra §wiadomosci, jesli nie pograzyli si¢
zupetnie w nierozpoznawalno$ci chaosu barokowego swiata. Bowiem, jak mowi Kle-
iner ,,bezowocnos$¢ powstania nie jest spowodowana fatalizmem. Jej powdd tkwi — w
narodzie greckim™®”,

Marek Bienczyk, interpretujac Marie Antoniego Malczewskiego, rowniez za-
uwaza podobng niemoc poznawcza, zagubienie w chaosie 1 iluzorycznos$ci przestrze-

ni, jej dotkliwa nierozpoznawalno$¢. Stan ten nazywa melancholia romantyczng.

Spojrzeniu melancholijnemu przeciwstawia spojrzenie kontemplacyjne:

Melancholia w rzeczy samej «proézno bladzi», porzuca bowiem przedmioty
swego ogladu, nie widzi tego, co przeszywa jej spojrzenie; odwrotnie, widzi
przedmioty swego ogladu w przelocie, ktdry, nieciagly, nie prowadzi do
zadnego prawdziwego «poza» — Ww przeciwienstwie do kontemplacji
dostrzegajacej przejrzyscie prawde i sens rzeczy i kierujacej si¢ dgzeniem
transcendentnym, gdyz przenika swym wgladem widzialne, by doj$¢ do
niewidzialnego, taczy ze sobg widzialne i niewidzialne; przejscie spojrzenia
melancholijnego przez to, co widzialne i skonczone, jest natomiast zwyktym
przejsciem «przez», jest odchodzeniem w bok spojrzenia, ktorego nic nie

ukierunkowuje.”

Postawe melancholijng reprezentujg w Lambrze Grecy (ktorych uspione serca

sprobuje obudzi¢ $piewak), ta sama dezorientacja w przestrzeni dotyczy narratora.

92 Tamze, s. 183.
93 M. Bienczyk, ,,Wszystko w swiecie traci¢”. (O ,,Marii” Antoniego Malczewskiego), [w:] te-
goz, Oczy Diirera. O melancholii romantycznej, Warszawa 2002, s. 43-44.
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Spojrzenie kontemplacyjne jest dostepne jedynie ,,mlodemu Ipsariocie”, docierajace-
mu do istoty obserwowanego $§wiata i funkcjonujgcych w nim ludzi.

Na trop Marii naprowadza sam tekst Lambra, nie tylko jego interpretacja; cze-
sty w poemacie jest wizualny efekt skamienienia. Za jego pomoca opisana jest mie-

dzy innymi moc pies$ni:

Mysl syna pies$ni ciemna, niezglebiona,
Jest jako fala umartego morza;
Co jej powierzysz, wnet wyrzuca z tona,
Lecz barwg ciemnych glebi przyodzieje,
Da nie$miertelnos¢ kamiennego toza,
Kwiat w niej nie tracg barwy kamienieje.

[...]

A piesn, co ledwo doptynie potowy,
Jak morz zamartych owoc rubinowy
Bezptodne w sobie zamyka popioty.
[L, w. 134-139, 145-147]

Nie sposob zignorowac¢ podobienstwo tego obrazu do jednego z poréwnan cha-

rakteryzujacych Marig:

Podobna do owocow umartego morza,
Pod ktorych §liczng farbg, wsrdd trudu, mozoty,

Podrozny widzi nektar, znajduje — popioty.”

94 A. Malczewski, Maria. Powies¢ ukrainska. Oprac. R. Przybylski, Warszawa 1976, s. 58.
Pierwszy z przytoczonych tu wersow autor opatruje obszernym przypisem objasniajacym, ze: ,,Wiele
picknych przyrownan czyta¢ mozna w angielskich poetach do tych szczegoélnych owocow, ktore ro-
sna¢ maja nad brzegami jeziora Asphaltes, znanego pod imieniem Morza Martwego” i przytacza cyta-
ty z powiesci poetyckiej Wedrowki Childe Harolda George’a Byrona oraz poematu Lalla Rookh To-
masza Moore’a [tamze s. 101]. Autorzy Kalendarza Zycia i tworczosci Juliusza Stowackiego podaja,
ze w liscie Aleksandry Bécu do Antoniego Edwarda Odynca z 9/21 grudnia 1927 r. pojawia si¢ ,,wia-
domoi¢, ze niedawno Julek z zapatem deklamowat u Jedrzeja Sniadeckiego fragment Childe Harolda
Byrona w przektadzie Mickiewicza” [Kalendarz zZycia i tworczosci Juliusza Stowackiego, oprac. E.
Sawrymowicz przy wspolpracy S. Makowskiego i Z. Sudolskiego, Wroctaw 1960, s. 65-66]; w
pierwszej potowie 1826 r. Stowacki napisat przynajmniej dwa wiersze inspirowane poezjami Tomasza
Moore’a [tamze, s. 43].
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Powtarzaja sie, czesto nie tylko w warstwie wizualnej, ale nawet leksykalnej, te same
elementy: martwe (umarte) morze, wyrazna barwa koralowcow 1 kryjace si¢ pod nig
chyba najbardziej charakterystyczne ,,popioty”. Powtarza si¢ rowniez skojarzenie z
mogita: ,,nie§miertelno$¢ kamiennego toza” w Lambrze i ,,nadziei grobowiec spokoj-
ny” w Marii.

Interpretacja melancholijna 1 barokowa nie wykluczajg si¢, lecz uzupeiniaja,
stanowigc rozne perspektywy spojrzenia na przestrzen poematu. Lambro ma oczywi-
$cie znacznie wigcej miejsc wspolnych z melancholijnie interpretowana Marig —
choéby wyrazne analogie morza i stepu. Swiat Lambra jest tylez melancholijny, co
swiat Marii barokowy (wystarczy przypomnie¢ piesn Masek, jakby wyjeta spod pid-
ra ksiedza Baki®) — innymi stowy, melancholia romantyczna jest w duzej mierze na-
cechowana barokowos$cig. Fakt ten komplikuje nieco stosunkowo jednoznaczny do-
tad oglad barokowosci tekstow Stowackiego.

Wiasciwy poczatek piesni Ipsarioty, poczatek historii Lambra, wprowadza cha-
rakterystyczng wizualng opozycje, zarysowujaca si¢ w poezji Stowackiego juz w
okresie przedlistopadowym, za§ w dojrzalej twdrczosci konstytuujaca si¢ jako istotny

(i staty) klucz interpretacyjny:

Powietrze chmura proporcoéw krajata,
W tureckich szykach 1$nit ksi¢zyc bogaty,
Nad nim dym srebrny wyrzucaty dziata,
Stamtad huk leciat, stamtad ziemia grzmiata
I grad pociskow wyrzucaty spize;
A stad, zachodnim ztocone promieniem,
W ten dym ognisty szty biekitne krzyze
Z upornym, z gluchym rozpaczy milczeniem.
Potem je dymy spizowe pozarty,
Mignety w ogniu ztote — i pobladty.

[I, w. 153-162]

95 Barokowe jest rowniez wykraczajace poza poetyke melancholii ,,zachwianie proporcji” —
»kazda wartos¢ pozytywna zyskuje swoje zaprzeczenie, negatywne odbicie, ktore znosi jej «dodatnie»
znaczenie” [A. Stasikowska, Pejzaz w powiesci poetyckiej, [w:] Od oswiecenia ku romantyzmowi i
dalej... Cze$¢ trzecia: Autorzy — dzieta — czytelnicy, pod red. M. Piechoty i J. Ryby, Katowice 2009, s.
30].
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Scena przedstawia bitwe wojsk greckich z Turkami. Scierajace sie sity przeciwsta-
wione sg sobie takze wizualnie; Turkow opisuje szereg: Ksigzyc — srebro — dym —
ogien, Grekoéw zas: stonce — ztoto — blask — biekit. Zwraca uwage zrownowazenie
liczbowe elementow sktadowych owych obrazow. Te dwa skontrastowane szeregi
walorow $wiatla i barwy, nieco zmodyfikowane, b¢da no$ne semantycznie przez caty
tworczos¢ Stowackiego, najwieksze znaczenie uzyskujac w okresie genezyjskim. We
wczesniejszej tworczosci owa wizualna opozycja jest wcigz stosunkowo plynna, po-
zbawiona takze statych znaczen, przez to niesamodzielna, wymagajaca uzupetnienia.

W scenie bitwy role dookreslenia wizualnych senséw petni dzwigk. Po stronie
Turkéw dominuje ,,huk” — ,,ziemia grzmiata”, natomiast Grecy walczg z ,,gluchym
rozpaczy milczeniem”. Sensualizm opisu starcia®, hiperbolizacja, dynamika obrazu,
kontrasty dzwigkowe 1 wizualne $wiadcza o barokowej inspiracji konstrukcji tej sce-

ny. Przesadza o tym jednak dopiero perspektywa — znieksztatcona, ktamana:

Widziatem walke — widziatem to blonie,
Gdzie sita naszych rycerzy polegta.
Ja bytem dzieckiem i patrzatem z chaty...

[, w. 150-152]

Mate dziecko obserwuje bitwe z perspektywy horyzontalnej, sprzed chaty. Pole bi-
twy jest natomiast przedstawione z gory — jakby z lotu ptaka. Tylko z takiej perspek-
tywy mozna zaobserwowac ,,chmure proporcéw”, ,tureckie szyki”, ,,dym srebrny” i
idace im naprzeciw ,,biekitne krzyze”.

Spojrzenie horyzontalne — prawdziwe, fizycznie mozliwe — rdwniez jest obec-
ne. Ono pozwala obserwatorowi mowic ,,stad” o greckim wojsku 1 ,,stamtad” o turec-
kim. Z tego punktu widzenia wrogie oddziaty nie sg juz rozpoznawane w szyku, oko
nie rozrdznia ,,proporcoOw”, , ksiezyca bogatego” i uchodzacego w gore ,,dymu srebr-
nego” — wida¢ tylko ,,grad pociskow” 1 ,,dym ognisty”, zabarwiony czy to blaskiem
zachodzacego za plecami Grekow stonca, czy — co bardziej prawdopodobne — pto-
mieniem wylotowym ogladanych od przodu dziat (w odgérnym spojrzeniu ognia juz

nie wida¢, nad dziatami rozwiewa si¢ ,,srebrny dym”).

96 Oddzialywanie na zmysty wydaje si¢ zbyt silne, by zgodzi¢ si¢ z teza Kleinera, ze 6w ,,za-
rys bitwy” jest ,,pozbawiony plastyki realnej”, a sita jego oddzialywania opiera si¢ na ,,wizyjnym nie-
mal charakterze” [J. Kleiner, Juliusz Stowacki. .., t.1, s. 195].
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Spojrzenie z gory jest mozliwe dopiero po bitwie — dopiero wtedy Lambro

wspina si¢ wyzej:

Lambra tureckie ominety gromy,
Wdarl si¢ na skate — calg noc na skale,
Patrzat na groby, na groby bez konca!

[, w. 166-168]

Scena bitwy nie jest wigc reporterskg relacjg naocznego swiadka (co mogtaby suge-
rowac narracja pierwszoosobowa), lecz wizjg rekonstruowang czesciowo z pamieci,
czg$ciowo z poetyckiej wyobrazni, tworczym przedstawieniem wspotksztattowanym
przez barokowy jezyk hiperbol, antytez i znieksztatcen. Na marginesie warto zwroci¢
uwage, ze wraz z werbalnym okresleniem zmiany perspektywy (,,wdart si¢ na
skate”) zmienia si¢ rOwniez narracja — na trzecioosobowg. Ten zabieg wspottworzy
takze teatralizacj¢ postaci Lambra, ktory staje si¢ aktorem w teatrze wlasnego Zycia,
,pozuje””’, by uzy¢ okreslenia Kleinera. Trudno jednak zgodzi¢ sie z odczytaniem
badacza, ktory w tej pozie widzi ,.ktamstwo, zakrywajace pustke i bol duszy”®®. Syl-
wetka Lambra jest bowiem oswietlona w charakterystyczny sposob: ,,.Blyszczat w
promieniach wschodzacego stonca...” [I, w. 170]. Ten typ o$wietlenia — jasnego,
przejrzystego — jak si¢ dalej okaze, nie towarzyszy klamstwu, lecz prawdzie.

Nim narrator rozpocznie opowies¢ o losach dorostego juz Lambra, jego spoj-

rzenie zatrzymuje si¢ na klasztorze:

Na dzikich brzegach skalistej Ipsary
Wznosi si¢ klasztor wysoko nad morze;
Krzyz jego pierwszy wita ranne zorze,
Ostatnie stoncem zlocg si¢ filary.

1, w. 187-190]

Pojawiajg si¢ state elementy opisu architektury, pierwszy raz wykorzystane w Ksie-

zycu. W obrazie miasta dominuje porzadek wertykalny: klasztor jest umiejscowiony

97 J. Kleiner, Juliusz Stowacki.. ., t.1,s. 191.
98 Tamze.
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wysoko na skalistym klifie, pionowe uporzadkowanie podkresla otaczajaca go ko-

lumnada:

Koto klasztoru bez czota kolumny
Stoja jak palmy pozbawione li§ci.

[, w. 191-192]

Uktad wertykalny to $lad wptywu barokowego malarstwa na wyobrazni¢ poetycka
Stowackiego. Charakterystyczny jest jeszcze jeden detal — oswietlenie. Nie tylko w
Lambrze, ale w kazdym dotychczas tu analizowanym tekscie, jesli tylko pojawia si¢
w pejzazu bezposrednio nazwane §wiatto dnia, jest to zawsze wschod lub zachdd
stonica. Nie moment przelomowy w dobowym rytmie ma tu jednak najwigksze zna-
czenie, lecz wizualny walor o$wietlenia: §wiatto ukos$ne, deformujace, bardziej osle-
piajace niz o$wietlajace, tworzace cienie, rozblyski, iluzje, kontrastujace, nieneutral-
ne kolorystycznie — nadajacy ciepta, zlota lub ognista barwe oswietlanym przedmio-
tom”. Takie o$wietlenie tudzi, tworzy mamigce efekty. Nie pomaga odkry¢ natury
$wiata, nie ukazuje go takim, jakim jest naprawde, lecz go znieksztatca, fragmentary-
zuje. Owa fragmentaryzacja przestrzeni moze skutkowaé wizja Swiata nierozpozna-
nego, chaotycznego — barokowego w swej zasadzie. Moze jednak mie¢ inny walor —
wydobywac z ciemnego (zaciemnionego) tta istotne szczegodty, znow — wzorem Cze-

chowicza. Ten zabieg konstytuuje przelotng wizje obrony klasztoru:

Nieraz od Turkéw okrgzone wieze

Czota dziat srebrnym uwienczaja dymem,
Z tych okien btyszcza spizu paszcze ztote
I mnich pokorny staje si¢ olbrzymem.

[1, w. 197-200]

Obraz jest praktycznie pozbawiony opisow, konstytuuje si¢ w wyobrazni dzieki baro-
kowo naswietlonym, wyodrebnionym z tla szczegdtom: srebrnemu dymowi i spizo-

wym dziatom. Barokowa proweniencj¢ obrazu podkresla niespodziewana metamor-

99 Dobrym przyktadem tworzenia iluzji za pomoca takiego wlasnie o$wietlenia jest fragment
XI Piesni I [1, w. 448-484]. W tym wypadku $wiatto odmienia pejzaz, czyniac z niego scenografi¢ dla
kolejnych wydarzen. Barokowg teatralizacj¢ podkresla silny kontrast sielankowej scenografii i mortal -
nego nastroju.
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foza: ,,mnich pokorny staje si¢ olbrzymem”. Migotliwo$¢ i zmienno$¢ — oto zasady
tego $wiata.

Obraz klasztoru stanowi swoiste wprowadzenie do scenerii jednej z kluczo-
wych rozméw poematu — ,klefta [tj. partyzanta — K.K.] i Greczynki mtodej” [I, w.

213]. Rozgrywa si¢ ona na cmentarzu:

Na nizszych skatach cmentarz muzutmanow,
Czarowny, cichy; pelny drzew i kwiatow,
I dlutowanych w marmurze turbanow,
Jak odtam z rajskich oderwany §wiatow
I przesadzony na skalne urwiska.

[1, w. 205-209]

Barokowo$¢ pejzazu jest nieoczywista. Sugestia naprowadzajaca na takg inspiracje
jest sam temat cmentarza, miejsca $mierci — ten temat jest glownym nosnikiem baro-
kowosci obrazu, ale nie bezposrednio, lecz a rebours. Cmentarz zostaje opisany jako
peten zycia rajski ogrod, cichy, ale raczej zaczarowany niz umarty, peten pigknej ro-
slinnosci 1 rzezb. To rysujaca si¢ wyraznie antynomia zycia i $§mierci stanowi o baro-
kowosci tego obrazu — nie sam cmentarz. Co jednak o inspiracji przesadza, to kon-
strukcja — nekropolia okazuje si¢ fragmentem, odlamkiem innego §wiata ,,wrzuco-
nym” w nowe miejsce, odmiennym, dziwnym. Dziwnos¢, efekt odrealnienia pejzazu
wzmaga oswietlenie: ,,Stonce zachodzito...” [I, w. 210]. Z jedne;j strony, to oswietle-
nie pomaga si¢ skry¢ piesniarzowi (,,za marmurowe skryty grobowiska” [I, w. 211]),

z drugiej, odrealnia krajobraz 1 przebywajace w nim postaci, tworzac rozmaite iluzje:

Miata na twarzy smutek — lecz nie zatos¢,
Barwe koralu tzg nie optukana;
Rumieniec tongl w bezpromienng biatosc,
I w bialych szatach stata miedzy drzewa
W pot przeswiecona blaskami zachodu,
Podobna srebrnej fontannie ogrodu,

Z ktérej wiatr mgliste warkocze odwiewa.

[T, w. 222-228]
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Posta¢ Greczynki jest opisana wylacznie dwoma kolorami: bielg i czerwienig. Od
bladej (niby ksiezyc: ,,dtugo patrzytem w jej lica, [...] Jak gdybym dtugo patrzat w
twarz ksi¢zyca” [I, w. 216, 219]) twarzy odcinaja si¢ czerwone usta i rumience, resz-
ta postaci tonie w bieli. Prze§witujace przez nig slofice nie nadaje jej barw plomieni-
stych i zlotych, lecz mgliste i srebrne, skojarzone z zywiotem wody (,,fontanna ogro-
du”). Sakralizacja przestrzeni cmentarza jako odtamka raju 1 postaci stojacej migdzy
drzewami (co wpisuje ja w porzadek wertykalny) kaze doszukiwac si¢ w Greczynce
aniola, jednak jej smutek i beznadzieja, ,bezpromienna biato$¢” jej twarzy i ciala,
ktore nawet przeswietlone stonce stoi po stronie wody, nie blasku, zaburza t¢ suge-
stie. Jesli Greczynka miataby by¢ aniotem, to aniolem tego odtamka raju stragconego
na ziemig, aniotem iluzji raju — a wigc takze iluzja.

Zupehnie inny rodzaj barokowosci konstytuuje posta¢ klefta — juz nie migotli-

wos¢, iluzorycznos$é, eterycznos$é, lecz sensualizm:

Kleft, zna¢ z ubioru, byt kiedys rycerzem
I wierne rysom cztonkoéw nosit szaty,
Piersi jedwabnym zamknigte pancerzem,
Co si¢ od stonca w rozne barwy tamie,
Wypukto w zlote wyszywany kwiaty.
I miat kapote rzucong na ramig,
Bialg jak $niegi — i pas zlotolity,
Noge ztoconym wigzang rzemieniem,
Matg misiurke, ktorej aksamity
Pod kruczych wtosoéw tongty pierScieniem,
Na niej w misternie utozonej zwici
Wezet w zlociste rozpadat si¢ nici.

[1, w. 229-240]

Mienigcy si¢ roznorako jedwab, wielo$¢ barw, bogactwo faktur, szczegdtowos¢ opisu
poszczegblnych elementéw stroju (opisywane i rozumiane w ten sposob szlachec-
two, tez uznawane przez badaczy za przejaw barokowosci'”, nasuwa do$¢ odlegte
skojarzenia z sarmatyzmem) — to wszystko sktada si¢ na drobiazgowy opis stroju

ol$niewajacego iscie barokowym bogactwem. Istotne w konstrukcji opisu jest widze-

100 Por. H. Stankowska, Rekwizytornia barokowa...
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nie w szczegétach — barokowy jest sam sposob patrzenia, nie ogolny, lecz od frag-
mentu do fragmentu, od szczeg6tu do szczegdtu, bez ogladu catosci''.
W odniesieniu do klefta pojawia si¢ skojarzenie z aniotlem — cho¢ diametralnie

odmienne od wspottworzacego posta¢ Greczynki:

Mo¢j obraz ksztalty przybierze olbrzymie
W glebi twej duszy — jak aniot upadty
We krwi skalany — w dzial omglony dymie,
W blasku brylantow i zlota wybladty.

[I, w. 293-296]

Wizja ta nie stanowi przeksztalcenia obrazu aniota z choru niebieskiego, lecz aniota-
msciciela, oczyszczajacego krwig 1 ogniem. Jednak zamiast nie$¢ oczyszczenie we
krwi, aniot jest nig zbrukany, zamiast §wigtego ognia towarzyszy mu brudzacy dym,
zamiast emanowac blaskiem, 6w aniot wyblakt od nadmiaru sztucznego blasku bo-
gactw. Jego blado$¢ nie $wiadczy (jak w przedstawieniu ,,anielskiej” postaci Gre-
czynki) o iluzji, chwilowej grze §wiatel, stwarzajacej pozory sakralizacji. Tu szereg
cech przeciwstawnych do oczekiwanych tworzy antyteze aniota — ,,aniota upadtego”,
szatana. Barokowy jest nie tyle sam dobor $rodkéw wizualnych, co sposob ich
wmontowania w konstrukcj¢ postaci — zawsze wbrew oczekiwaniom, zaskakujaco,
na opak. Nawet brylant, krysztal, konsekwentnie w calej powiesci sygnalizujacy czy-

sto$¢, prawde'*”

, W tym obrazie staje si¢ synonimem bogactwa przeslaniajacego
prawdziwe cele.

Z perspektywy konstrukcji to czytanie z przestanek, fragmentow wrazen, cho¢
zgodne z barokowym postrzeganiem $wiata, w pelni wpisuje si¢ w romantyczne czy-
tanie z ruin, traktowanie ich jako znakow, fragmentéw opowiesci; w tym wypadku

chodzi o ,,ruing cztowieka” — bohatera pograzajacego si¢ w autodestrukcji (Swiadczg

101 Cata scena spotkania na cmentarzu ma w sobie co$ z widowiska operowego; por. A. Czyz,
Dobra przemoc marzen..., s. 58.
102 T¢ zalezno$¢ obrazuja cho¢by oczekiwania Greczynki:
Serce jak brylant chociaz si¢ rozkruszy,
W kazdym odtamie iskra si¢ zawiesza,
A kazda czystym I$ni teczy promieniem: [...]
[, w. 248-250]
Dziewczyna spodziewa si¢ krystalicznie czystych zamiaréw ptynacych ze szczerego serca, a
rozpoznaje obtude: ,,Blask twego oka nie odbtyska z duszy” [w. 247]. Zamiast przejrzystosci zamie-
rzen na twarzy klefta wypisany jest szatanskiej proweniencji chaos.
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)'%. To romantyczne poznanie zostaje

o tym towarzyszace mu obrazy chaosu i upadku
jednak ukazane czysto barokowymi srodkami: specyficznym operowaniem $wiatlem
(kontrastowe 1 deformujace swiattocienie, efekty swietlne 1 barwne, kreujace iluzje),
antytetyczno$cig obrazow, synestezyjnym nadmiarem. Dobor tych $rodkéw stanowi
no$nik senséw utworu, a ich rozpoznanie — jeden z kluczy interpretacyjnych.

Obie przedstawione postaci noszg jeszcze jedng barokowg ceche, jak dotad stu-
73ca przedstawieniu pejzazu — ich opis stuzy teatralizacji przestrzeni. W przypadku
Greczynki ma zastosowanie zabieg konstruujacy wczesniej pejzaz otwierajacy po-

wiesé; jej postaé, poczatkowo charakteryzowana migotliwoscia blaskéw i1 barw,

zmiennos$cig mimiki, ulega petryfikacji:

A gdy ten u$miech gasita zgryzota,
Gdy obumierat zadumaniem senny,
Podobng byta do niewiasty Lota,
W chwili, gdy tonie ostatnim usmiechem
W nieodgadniong boles¢, w sen kamienny,
I jeszcze stucha w przesztos¢ odwrocona. ..
I tak posaggow brata ksztalt niezywy,
Tak opuscita bezwtadnie ramiona,
Ze z ramion szata ptyngca do ziemi
Jakby w kamienne tamata si¢ sptywy.

[, w. 342-351]

Kobieta zywo reagujaca na kazde stowo kochanka stopniowo kamienieje, zamienia
si¢ w rzezbe, marmurowg alegori¢ rozpaczy, element scenografii.
W odmienny sposob teatralizacji podlega posta¢ Lambra. Nie kostnieje on w

jednej postawie, nie staje si¢ ttem, scenografig — jest aktorem:

Czgsto przed ludzmi w kajucie ukryty,
Jak dziecig trefi¢ przed zwierciadtem wiosy,

Szaty poprawiam — brylantami stroje,

103 Lambro zarzuca kochance, ze nie potrafi czyta z jego postaci niczym z gruzéw czlowie-
ka-pomnika, ktérym byk:
Tak jak wedrowiec wsrod grobowych glazow
Nie umiesz czyta¢ napisow cmentarza?
[L, w. 279-280]
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Bo widze jasno — widz¢ w twych marzeniach

Moj wiasny obraz wyraznie odbity,

Wiegc podobienstwa szukam w ukraszeniach

I poty $miechem rozjasniam jagody,

Az poki czyste wroci mi zwierciadto

Obraz twych wspomnien w twarza mniej pobladtg
I mniej posepny i smutny — i mtody.

[1, w. 377-386]

Zmienno$¢ Lambra to nie tylko chaos uczué, nieuporzadkowane zachowania,
sprzeczne zamierzenia — to takze ciggla zmiana roél, zmiana stroju i charakteryzacji.
Raz jest rycerzem (w rozmowie z kochankg), raz korsarzem, raz Turkiem (podstep w
celu spalenia todzi suttana, na ktorej powieszono Ryge), a raz — samym soba, lecz z
przesztosci. Te ustawiczne teatralne przebieranki sg probg wypehlienia zyciowej
pustki, na ktora sklada si¢ szereg pozbawionych sensu elementdéw: ,,egzystencjalna i
99104

moralna nuda; desperacki akt terrorysty; opium; piekto na ziemi, zycie bez celu

Jednak Lambro takze podlega skamienieniu, wtopieniu w scenografig:

Korsarz dlugo ze $wiatlem godzit rysy czotla,

Twarz jego jakby z kruszcu tamata si¢ twardo,
Malowana na przemian $§miechem, bolem, wzgarda,
A potem si¢ w bezwladng spokojnos¢ przybrata;
Jesli twarz moze skonaé, twarz Lambra skonala.

[1I, w. 27-31]

Sceng okazuje si¢ twarz Lambra, wydarzeniami — walka sprzecznych uczué. Po jej
zakonczeniu pozostaje tylko scenografia — pusta, martwa twarz. Owa zmiana, przej-
Scie z roli aktywnej — aktora do pasywnej — sceny, scenografii wyznacza moment
przetlomowy (wyraznie zaznaczony podzialem konstrukcyjnym — rozpoczyna sig¢

Piesn druga). Barokowy w swej naturze jest czynnik, ktéry wywoluje najpierw walke

104 J. Brzozowski, Notatki do ironii u Stowackiego, [w:] Stowacki wspoiczesny, pod red. M.
Troszynskiego, Warszawa 1999, s. 38.
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sprzecznych uczu¢ na scenie-twarzy, a potem ich beznadziejny zgon — bez rozstrzy-
gniecia; to czyste $wiatto ,,lampy krysztalowej” [II, w. 22]'%.

Blask krysztalowej lampy kontrastuje z o§wietleniem kabiny:

Juz noc zapada w korsarza kabinie,
Zalana falg szyba bursztynowa
Coraz ciemnieje; jak w piekta krainie
Mrok byt ognisty i cisza grobowa,
Piekto to byto... [...]
[1I, w. 1-5]

Lampa, co przed nim ptonie, zdj¢ta sprzed ottarza,
Swieci zbrodni, jak niegdy$ przy$wiecata Bogu.
Tam dalej blask ksigzyca rzucony na progu
Odbtyska jakby kawat $niegu bigkitnawy.

[1I, w. 36-40]

Ciezki mrok rozprasza jedynie czerwony blask czy to resztek $wiatla zewngtrznego,
barwionych przez ,,szybe bursztynowa”, czy czerwonej lampki wykradzionej znad
tabernakulum. Skojarzenie z ptomieniem piekielnym (literalnie nazwane dantejskie
piekto'®) oraz ciemno$cig grobu wzmacnia efekt mortalnosci i grzesznosci tej prze-
strzeni. Takze §wiatlo ksiezyca, poczawszy od poczatkowych pejzazy ma charakter
»cmentarny”.

Czysty blask krysztalowej lampy ma w tej scenografii jeszcze jedng antytezg —

zwierciadla:

A sumnieniem kajuty sg Scienne zwierciadta,
Ktoérych powierszchnia parg wilgoci pobladta,
I — co dnia zastonami grubszymi ciemnieja,

I co dnia, na co patrza, spowiada¢ nie $miej3.

[11, w. 52-55]

105 Jak juz nieraz wspominatam, krysztat skojarzony jest w Lambrze z czysto$cia, blaskiem,
prawda.

106 Kleiner widzi niekonsekwencj¢, przetamanie ,,kolorytu dantejskiego” [J. Kleiner, Juliusz
Stowacki..., t.1, s. 182] poprzez wytlumienie dzwickow: ,,«cisza grobowa» niezupelnie odpowiada
dantejskiemu pojeciu piekta” [tamze, przypis 5].
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Zwierciadto nie tylko mami, pozornie zwielokrotnia, tworzy iluzje, wywotuje po-
znawczy chaos, ale takze stoi po stronie prawdy — skojarzone z czystoscig krysztahu.
Tu jednak owa krystaliczno$¢, mozliwos¢ zwielokrotniania blasku ulega grzesznej
aurze kajuty — gltadka powierzchnia zaparowuje, matowieje i ciemnieje — co dnia bar-
dziej.

Rola zwierciadta jako narzgdzia docierania do prawdy (a nie tylko jej zaciem-
niania, kfamania) znajduje potwierdzenie w wielu innych obrazach, cho¢by gdy
Lambro przeklina ,,morza zwierciadto™ [II, w. 141], otwierajace go na prawdziwe

197 Tak samo

uczucia: ogarnia go bdl i przerazenie, w Paziu za$ rozpoznaje ukochang
po jedynym realnym ge$cie patriotycznym korsarza — po spaleniu okretu suttana —
metafora zwierciadta pojawia si¢ jako znak prawdy 1 rzeczywisto$ci wobec utudy 1

pozoru opiumowego szatu:

Snadz, ze si¢ leka ze wspomnien zwierciadta
Zamgli¢ szalenstwem — [...]

[11, w. 82-83]

Morze staje si¢ antyteza kajuty nie tylko na zasadzie przeciwienstwa wnetrze-
-zewnetrze. Wystarczy porowna¢ dwa obrazy: fragment I 1 V Pies$ni drugiej. Obraz
kajuty tworzg skojarzenia wizualne: mrok, krwawa czerwien i ztoto, ogien oraz
dzwigkowe: grzmot, huk, jek. Taka paleta wrazen jest oczywiscie w pelni spdjna z
dantejska, co jednak istotniejsze — bardzo podobne efekty opisujg armi¢ turecka w
analizowanej juz scenie bitwy. Stron¢ przeciwng — powstancéw greckich — charakte-
ryzuje obrazowo — biekit, dZzwigkowo za$ — cisza. Ta sama dominanta konstytuuje
obraz spokojnego, nocnego morza. Brak tu oczywiscie ,,rozpaczy” i ,,uporu”, pejzaz
emanuje spokojem. Uzupekniony jest za to o walor przejrzystosci, krystaliczno$ci,
blasku (w opisie bitwy blask towarzyszacy powstancom pochodzi z zachodzacego
stonca). Nocny krajobraz cechuje takze wigksza synestezja: poza wrazeniami wzro-
kowymi i stuchowymi pojawiaja si¢ zapachy czy efekty dotykowe. Nie zmienia to

faktu, Ze raz zarysowana 1 warto§ciowana antyteza jest aktualna w catym poemacie,

107 Kleiner odnotowuje, ze ,,zachowanie si¢ Lambra wobec kochanki zabitej zblizato si¢ do
rozpaczy Tankreda po zabiciu Kloryndy” [J. Kleiner, Juliusz Stowacki..., t.1, s. 194-195]. Podobien-
stwa wydaja mi si¢ jednak zbyt ogolne, by mozna moéwi¢ o bezposredniej inspiracji.
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czy to w narodowym charakterze Pie$ni pierwszej, czy w indywidualnej, na postac
zorientowanej przestrzeni Piesni drugie;.

Ta antyteza pozwala interpretowac praktycznie wszystkie obrazy utworu. Jest
kluczem do zrozumienia pierwszej wizji Lambra, najsilniej chyba barokowej w swej

obrazowo$ci:

Potem z ciemnego bi¢kitu przestworza
Wykwital mglisty obraz sennych czarow.
I gmach z tysigcznych ztozony filarow,
Lekka jasnosciag w powietrzu skreslony,
Od stop korsarza w dwie si¢ rozbiegl strony
Po catym niebie. A jedna potowa
Uwiana byta z promieni ksi¢zyca,
Jasna i blada jak noc ksi¢zycowa,
Cata w przezroczu blgkitnawo szklista;
A druga strona pos¢pna, ognista,
Jak piekto. Wielkie zwierciadto egidy
Gmach caty kryto jasnosci sklepieniem;
Pod nim schylone duchow kariatydy,
Dwubarwnym $wiatta uwiane promieniem,
Z bliska ogromne — jak ciemni szatani,
Biegly w dwie strony oddaleniem mniejsze,
I coraz dalsze — i coraz §wietniejsze,
Jak mgliste gwiazdy niknely w otchtani.

[0, w. 196-213]

To pierwsza czg¢s$¢ wizji. Nietrudno rozpoznaé inspiracje barokowym malarstwem i
architekturg. Nawet Kleiner, zasadniczo nie skupiajacy si¢ na obrazowosci, stwier-
dza: ,,malarz tryumfuje, efektownie spinajac masy $wietlne i ciemne i macac zmysty
nieuchwytng perspektywa dali”'®. Wyraznie zaznaczona jest liniowa perspektywa,
jednak — zgodnie z obserwacja Kleinera — jej punkt zbiezny jest juz rozmyty. Domi-
nuje uporzagdkowanie wertykalne — kolumny, znane cho¢by z obrazéw Czechowicza,

ale przede wszystkim jako staty element architektury kos$ciotow, sugeruja sakraliza-

108 J. Kleiner, Juliusz Stowacki. .., t.1, s. 196.

74



cj¢ przestrzeni. Znajduje to potwierdzenie w stylizacji cato$ci na sad ostateczny. Du-
chy — kolumny sali pod ogromnym zwierciadlem (nalezy pamigta¢ tu o konotacjach
lustra w $wiecie poematu) podzielone sg, jak na sadzie, na dwie grupy. Jedna z nich —
,cala w przezroczu bigkitnawo szklista”, ksiezycowa, zdaje si¢ sta¢ po stronie praw-
dy, idac kluczem zanalizowanej wcze$niej antytezy. Tym samym ,,druga strona po-
sepna, ognista, / Jak pieklo” stoi po stronie zta, ktamstwa. Gérujace nad wszystkim
zwierciadto, ktéremu towarzyszy ,,jasno$¢”, a takze zrodto catej wizji: ,,blekit [...]
ciemny, / Tak przezroczysty — gleboki — tajemny” [1I, w. 193-194] kaze interpretowac
wizje jako prawdziwa.

Na klarownym, wydaje si¢, obrazie pojawiaja si¢ jednak rysy. Wizja wytania
si¢ z krystalicznego biekitu, jest jednak ,,mglistym obrazem” [podkr. moje — K.K.] —
zaciemnionym, zafalszowanym niczym zwierciadlo w kabinie Lambra. Podobnie
rozdzielone duchy, wyraznie rozgraniczone charakteryzujacym je $§wiatlem, okazuja
si¢ wszystkie wymieszane, tak samo ,,dwubarwnym $wiatla uwiane promieniem”, z
bliska wygladajace ,,jak ciemni szatani” — grzeszni, z daleka za$ ,,jak mgliste gwiaz-
dy” — niby czyste i jasne, ale tez zamglone'®.

Owa ambiwalencja nasila si¢ drugiej czgsci wizji:

A w lesie kolumn widziat ludzkie cienie,
Kleftéw od dawna pomartych widziadta;

A wszyscy w gmachu wplatani promienie,
Bladzi — pos¢pno srebrni lub ognisci,

lekcy i liczni jako chmura lisci

Wiatrem zwichrzona, wigzali si¢ w thumy.
Ale dotknigci zywego oczyma

W twarzach zdradzili wiele ziemskiej dumy.
Wida¢, ze znaczni rysami Kaima

I strojni dotad w blask ziemskich kolorow,
Nie mogli zasig$¢ wsrod niebieskich chorow;

I przed oczyma Lambra na po6t sini,

109 Charakterystyczne, ze takie obrazowanie nie stuzy Stowackiemu wylgcznie do kreowania
obrazéw mistycznych; choéby w Zmii analogiczna wizyjno$¢ — polaczenie mgly, ksigzycowego blasku
i ptomienia, uzupetnione obrazem zwierciadla — stuzy ,,do «malowania» blaskiem i mgla nieodpartej
urody Rusalki, wlasnie eterycznej, migotliwej i zmiennej” [por. A. Opacka, Sladami oralnosci. W kre-
gu ongowskich inspiracji, Katowice 2006, s. 101].
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Na poty I$nigcy od zlota, szkartatow,
Ziemskimi barwy, jak oazis kwiatow
Stali na srebrno ognistej pustyni.

[11, w. 221-235]

Obraz przeksztalca sig, z kolumnowej starozytnej budowli (na antyczny charakter
wskazuje m.in. jej monumentalno$¢ czy zdobiace ja kolumny — kariatydy) staje si¢
kompilacja dantejskiego piekta: lasu samobojcoéw, wietrznego wiru, w ktorym cierpia
ludzie za zycia oddani zmystowym rozkoszom i ognistej pustyni. Nie trzeba jednak
infernalnych motywow, by rozpoznaé grzesznos$¢ tej przestrzeni. Zludnie czyste w
pierwszej czesci wizji duchy ,,z promieni ksiezyca” w drugiej czesci stajg si¢ ,,posep-
no srebrni”, a nawet ,,sini”, przemieszani z ,,ognistymi”, ,,I$nigcymi od zlota, szkarta-
tow” — wobec ktorych zaciera si¢ z kolei negatywne warto§ciowanie.

Barokowa antyteza pozwala wiec rozpoznac przestrzen jako urojona, a sad nad
Lambrem, podczas ktorego dantejskie piekto zmienia si¢ w czysciec, a podsadni staja
si¢ sadzacymi — za wymyst pobudzonej narkotykiem wyobrazni. Ciggte metamorfo-
zy tego $wiata, sprawiajace, ze to, co wydawalo si¢ prawda, okazuje si¢ utuda, réw-
niez budujg wieloptaszczyznowg barokowos$¢ poematu.

Podobnie w analizowang antytez¢ wpisuje si¢ kolejna wizja — dwdch aniotow.
Pojawiaja si¢ oni na tle kolumnowego gmachu duchow, doskonale wpisujac si¢ w

jego architekture:

Jeden ognisty jak piorunu strzata, [...]

[11, w. 305]

Drugiego istnos¢ ksi¢zycowa — biata —

Miat skrzydta u glow, u rak, u stop trzecie.

Wida¢, ze kiedys$ byt Boga aniotem,

Lecz barwy skrzydet sptowiatly, pobladty, [...]
[, w. 309-312]

Rozpoznana antyteza zndw zostaje zachwiana: na jednym jej biegunie stoi ognisty,

piorunowy aniot, na drugim winien sta¢ krystaliczny, blekitny — jego blask jednak
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przygast, towarzyszy mu jedynie ,,btekitnawy / Ptomyk” [II, w. 315-316]. Stawia to
obie postaci po stronie urojenia.

Ogo6t narkotycznych wizji Lambra mozna rozpoznac dzigki temu specyficzne-
mu obrazowaniu. Z jednej strony, kreowang w wyobrazni przestrzen Lambro nazywa
,brylantowym Edenem” [II, w. 438, podkr. moje — K.K.], z drugiej — jest to ,,marzen
zamglona kraina” [II, w. 429, podkr. moje — K.K.]. Gdy Lambro mowi: ,,powietrze
zda si¢ wielkim dyjamentem” [II, w. 470], uruchamiajac skojarzenie z krystaliczng
czysto$cig 1 przejrzystoscia, dopowiada od razu: ,,W ktérym kolory graja i
ptomienie” [II, w. 471] — blask diamentu jest nieczysty, rozbity na barwy, skazony
ptomieniem. Gdy statek Lambra ptynie promienny, z aniotami po bokach przez ,,mo-
rza obrus biekitno szklisty” [II, w. 479], natychmiast jawi si¢ jako ,,posepny, okryty
mglami” [1I, w. 484].

To zachwianie biegunowosci antytezy oznacza nie tylko ostateczng klgske ma-
rzen Lambra. Podkresla rownoczes$nie potencjat prawdy, jaki majg jego sny. W pobu-
dzonej wyobrazni korsarza wszystko rodzi si¢ krystalicznie czyste, by dopiero po
chwili (cho¢ nierzadko tak krotkiej, ze prawie niezauwazalnej) zbrudzi¢ sig, skalac.

Lambro:

czuje w sobie zarodek mysli wielkiej — ale jej skrystalizowania szuka nadarem-
nie. [ szuka go — w chorobliwych, sztucznie przez opium wywotanych marze-
niach. One maja odpowiedz dawaé! Sztucznego podniecenia, halucynacji, trze-
ba mu nie tylko na to, by uciec od siebie, by sttumi¢ megke, ale by na czyn si¢
zdoby¢, by «wylamaé¢ stowo» z marzen. Mysli, ze w majakach, ktére rodzi
opium, znajdzie drogowskaz i odpowiedz, ze «sennym wydrze cudom mysl
wielka». Sta¢ go tylko na sny goraczkowe. Jego czyn do konca nie przechodzi
poza sfer¢ niejasnych marzen, a $rodek, ktory miat da¢ sztucznie odpowiedz —

110

zabija go tylko.
Kleiner dostrzega goraczkowe poszukiwania Lambra, jego determinacj¢ do uchwy-
cenia prawdy — nie zauwaza jednak ulotnego momentu, gdy ,,mys$l wielka” jest na

wyciagnigcie reki, gdy Lambro prawie jej siega, ale ona rozmywa si¢ w ,,marzen za-

mglonej krainie”.

110 J. Kleiner, Juliusz Stowacki. .., t.1,s. 190.
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Owemu skalaniu, zaciemnieniu nie ulega jeden z ostatnich obrazéw poematu —

pozegnanie z Ida. Lambro trzezwieje, rozpoznaje ukochang 1 wychodzi z kajuty:

Siadl nad cichymi morza zwierciadtami.

Morze si¢ 1$nito ciemnolazurowe,

Ztociste stoncem — osrebrzone mgtami; [...]

[11, w. 792-794]

Obraz charakteryzuje pelny szereg: blask — biekit — czystos¢ — cisza. Stonce nie bar-
Wi pejzazu ogniem, lecz go ozlaca, mgty nie zaciemniaja, lecz osrebrzaja — w efekcie
przestrzen jest petna blasku. Powierzchnia morza skojarzona zostaje z lustrem — tym
razem czystym, I$nigcym. Panuje cisza. Catos¢ efektow audiowizualnych wyraznie
wskazuje, na ktérym biegunie antytezy plasuje si¢ ta scena. Znajduje to potwierdze-
nie w chwilowej trzezwosci Lambra, w jego spotkaniu z rzeczywisto$cia, nie tylko z
wlasnymi urojeniami. Ostatni raz takie obrazowanie zaznaczy $mier¢ Lambra (po-
strzegang przez niego jako te, ktéra ,,moglaby skonczy¢ pasmo wyobrazen™ [II, w.
587]) — ,,bezechowe otchtani btekity” [II, w. 874] zamykaja si¢ nad ciatem Lambra i
nad cata powiescia.

Juz Backvis zauwaza ,,jednolitos¢ kolorytu, w jakiej utrzymane sg niekiedy
cate utwory”'"!" Stowackiego — co badacz uznaje za jeden z przejawdéw barokowosci
tekstow poety. Ten wizualny zabieg widoczny jest takze w Lambrze, w ktorym na
jednej konsekwentnie realizowanej antytezie wartosci wizualnych (uzupelionych
okazjonalnie dzwigkowymi) rozpiete sg obrazy calej powiesci. Co wigcej, tej antyte-
zie przyporzadkowane sg okreslone, state dla utworu sensy. Poza stwierdzong przez
Backvisa barokowos$cia samego zabiegu kolorystycznej konsekwencji, o inspiracji
swiadczy wkomponowanie tego efektu wlasnie w antytezg — srodek niewatpliwie w
baroku doceniany — i1 przyporzadkowanie jej przeciwstawnych sensow. Pozwala to
stworzy¢ w powiesci dynamiczng przestrzen opartg na sprzecznych wartosciach (i
sensualnych, 1 znaczeniowych), przestrzen podlegajaca takze silnej teatralizacji —
przestrzen barokowa.

Lambro zamyka okres miodzienczej tworczosci Stowackiego. Jak podsumowu-
je Kleiner, w poemacie ,,zespolit si¢ wreszcie rozw0j artyzmu i rozwoj osobistosci,

poglebiajacej sie, dojrzewajgcej i dochodzacej do petnego uswiadomienia™!'2,

111 C. Backvis, Stowacki i barokowe dziedzictwo..., s. 317.
112 J. Kleiner, Juliusz Stowacki. .., t.1,s. 193-194.
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I1. Tworczos¢ lat 1829-1842

Barokowa jednolito$¢ kolorystyczna, tak istotna w mlodzienczym okresie
tworczosci Stowackiego, w dojrzatych utworach zostaje podporzadkowana zupetnie
odmiennemu jezykowi poetyckiemu. Jego barokowos¢ nie jest juz tak oczywista —
wyraznie widoczna w konceptualnych obrazkach czy konwencjonalnych metaforach,
przejawiajaca si¢ w charakterystycznych i rozpoznawalnych antytezach, hiperboliza-
cjach badz synestezyjnym natloku wrazen. Sentymentalne, nie zawsze $wiadome
uwiktania jezyka poetyckiego ustepuja mistrzowskiemu operowaniu materialem lite-
rackim, czerpanym z réznorodnych, z rozmystem dobieranych zrédet.

Oczywiscie nie mozna okresli¢ wyraznej granicy, od ktorej literackie gry Sto-
wackiego osiaggaja wirtuozerski poziom — caly wczesniej opisany okres unaocznia
stopniowa dywersyfikacje i udoskonalanie warsztatu poetyckiego, dzigki ktéremu
dojrzaty juz poeta tworzyl teksty rozpiete nieraz na antypodach nastrojowosci, by
przytoczy¢ cho¢by sztuczny ton wierszy powstanczych wobec tonacji Listow poetyc-
kich z Egiptu, skrajnie odmienne realizacje epiki wierszowanej (melancholijny, po-
wazny Anhelli 1 groteskowe, dysonansowe Poema Piasta Dantyszka) czy zréznico-

wang dramaturgie.
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»Pomiedzy ziemig a niebem...”
Dojrzala poezja (wiersze powstancze, Chmury,

Ostatnie wspomnienie. Do Laury, Piramidy)

Poczatek okresu poetyckiej dojrzatosci Juliusza Stowackiego przypada na czas
powstania listopadowego. Temat patriotyczny stale przewijal si¢ przez mtodziencza
tworczos$¢ poety, jednak zawsze w formie ukrytej pod ptaszczem egzotyki, odlegtych
krajéw, dawnych historii czy indywidualizmu. Powstanie natozylo jednak na barki
poetow niepisany obowigzek tworzenia jezykiem jawnym, przejrzystym, osadzonym
w rzeczywisto$ci wojny polsko-rosyjskiej toczonej w latach 1831-1832. Badacze,
cho¢ ostroznie wypowiadaja si¢ o wartosci poetyckiej wierszy powstanczych Sto-
wackiego, zwracajg uwage na przelomowos¢ tego etapu tworczosci. ,,Trudno przewi-
dzie¢, w jakim tempie poszlaby dalsza ewolucja liryki Stowackiego ku poezji roman-
tycznej, gdyby w drodze swej nie ulegta modyfikacji spowodowanej wybuchem po-
wstania listopadowego™', méwi Zgorzelski. ,,Wstrza$nienie pobudzito rozwdj osobi-
sto$ci — Stowacki czynit pierwszy krok na nowej drodze”?, przyznaje Kleiner. Wier-
sze tego okresu — ,,cztery grzmigce pobudki powstancze [...] wyniosty Stowackiego

993

nagle na szczyt jego marzen, zrobity go stawnym poeta™ — ,,poeta listopadowej re-

wolucji™, mimo ze na tle pozostalej jego tworczosci prezentujg sie dos¢ blado.

1 Cz. Zgorzelski, Liryka w petni romantyczna. Studia i szkice o wierszach Stowackiego, War-
szawa 1981, s. 19. Zgorzelski w liryce powstanczej Stowackiego widzi ,,skret wstecz” [tamze] ku kla-
sycyzmowi, stojacy w sprzecznosci z naturalnym przejsciem od klasycyzmu przez sentymentalizm ku
romantyzmowi.

2 J. Kleiner, Juliusz Stowacki. Dzieje tworczosci, t. 1: Tworczos¢é mlodziencza, wstep 1 oprac. J.
Starnawski, Krakow 1999, s. 140.

3 J. Tretiak, Juliusz Stowacki, t. 1, Krakow 1904, s. 31. Hymn opublikowano juz 4 grudnia 1830
r. w ,,Polaku Sumiennym”. ,,O popularnosci, jaka Hymn zdobyt, moze $wiadczy¢ przede wszystkim
ilo$¢ jego pozniejszych wydan, bylo ich kilkanascie, w Warszawie i na prowincji, a takze na emigracji
[...]. Czgste byly o nim wzmianki w prasie i w korespondencjach [...]” [E. Sawrymowicz, Hymn [Bo-
garodzica...], [w:] Juliusza Stowackiego rym blyskawicowy. Analizy i interpretacje, pod red. St. Ma-
kowskiego, Warszawa 1980, s. 16]. O stawie, jaka Stowacki zyskat dzigki temu utworowi, szerzej pi-
sza 1 cytuja 6wczesne reakcje Jacek Brzozowski i Zbigniew Przychodniak w Objasnieniach wydaw-
cow [J. Stowacki, Wiersze. Nowe wydanie krytyczne, oprac. J. Brzozowski i Z. Przychodniak, Poznan
2005, s. 714-715]. Za popularno$cia nie poszty jednak pieniadze — poecie nie zwrécity si¢ nawet kosz-
ty druku. [Por. W. Hahn, Utwory Juliusza Stowackiego z lat 1825-1829, [w:] Juliusz Stowacki w sto-
piecdziesieciolecie urodzin. Materialy i szkice, red. M. Bizan, Z. Lwindwna, Warszawa 1959, s. 51.]

4 J. Brzozowski, Z. Przychodniak, Od wydawcow, [w:] J. Stowacki, Poematy. Nowe wydanie
krytyczne, t. 1. Poematy z lat 1828-1839, Poznan 2009, s. VL.

80



Rozwazania o barokowosci tych tekstow opieram na stosunkowo waskim ma-
teriale, gtdéwnie ze wzgledu na ich jednoznaczng funkcj¢ 1 wynikajaca z niej czytel-
nos¢ przekazu. Przesycenie tresciami ideologicznymi pozbawia t¢ poezje wielo-
znacznosci, charakterystycznej dla baroku migotliwos$ci sensow, niespotykanych ze-
stawien, nieszablonowych kontrastow, ktoérych pierwsze przeblyski mozna zaobser-
wowa¢ w miodzienczych tekstach. W stuzbie nowego jezyka pozostaje jednak obra-
zowos¢, ktorg nieodmiennie wspottworzg elementy barokowe. Mozna je rowniez do-

strzec w konstrukcji utworéw lub cho¢by pojedynczych obrazow.

Wiersze powstancze

(Oda do wolnosci, Hymn, Kulig, Piesn legionu litewskiego)

Podstawowym budulcem konstrukcyjnym, dobrze podkreslajacym tematyke

wierszy powstanczych, jest kontrast. Ten zabieg otwiera m.in. Odeg do wolnosci’:

Witaj, wolnos$ci Aniele!
Nad martwym wzniesiony $wiatem.

[w. 1-2]

Kontrast przebiega tu w kilku warstwach. W najmniejszym stopniu dotyczy warstwy
obrazowej, przywotujac dalekie echa sakralnych realizacji malarskich wniebowsta-
pienia®, ale i apokalipsy (aniot zniszczenia) czy grobowego pomnika (rzeZba aniota).
Zaden z tych obrazow nie rzutuje znaczaco na sens otwierajacych utwor wersow.
Gléwny kontrast rozpigty jest w warstwie znaczen; wtasciwa, zasadniczg opo-
zycja jest przeciwstawienie wolnosci istoty pozaziemskiej wigzieniu materialno$ci,
bytowaniu ziemskiemu. U podstaw tego zestawienia lezy duzo starszy niz barokowy
(cho¢ w baroku intensywnie eksploatowany) kontrast sacrum i profanum. Aniot oka-

zuje si¢ nie aniolem-niszczycielem czy aniotem-wybawca, aniolem-postem wniebo-

5 Oda do wolnosci, s. 52-57.

6 W mtlodzienczej liryce obraz wniebowstgpienia konstytuowata przede wszystkim oczywista
wertykalizacja pejzazu, ktorej towarzyszyly charakterystyczne efekty swiatta, w zakresie konstrukcji
obrazu podkreslajace o$ laczaca niebo i ziemig, a w warstwie wizualnej realizujace si¢ w formie czy-
stego, krystalicznego blasku, wyodr¢bniajacego temat z ciemnego tla. W OdZzie do wolnosci sygnaty
wniebowzigcia (dwudzielno$¢ przestrzeni oraz kontrast zycia i $§mierci) budzg jedynie odlegte skoja-
rzenia.
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wzigcia, lecz... boskim zwiadowca, na martwej ziemi szukajacym §ladow sacrum.
Swieto$é i zycie odnajduje w ,,0jczyznie” [w. 3] — Polsce.

Tym samym zarysowuje si¢ podstawowa opozycja utworu, oparta o zestawie-
nie dwdch osi: negatywnej 1 pozytywnej. Negatywng tworzy ciag: $mier¢ — wigzienie
— $wiat, pozytywna zas: zycie — wolnos¢ — Polska. Elementem spinajacym te dwie
osie jest aniol, ktérego sylwetka definiuje pojecia wigzienia i wolnosci w obu skon-
trastowanych ciaggach.

Osie cech sg niespojne, stabo umotywowane, jednak triadyczny uktad, oparty
na dwoch przeciwstawnych ciggach i elemencie je wigzacym, okaze si¢ jednym z
gloéwnych zabiegéw konstrukcyjnych w catej (nie ograniczonej jedynie do liryki)
dojrzatej tworczosci Stowackiego. Podstawy tego uktadu majg za§ niewatpliwie ba-
rokowa naturg, przejawiajaca si¢ w ptynnym przeplataniu si¢ relacji podobienstwa i
kontrastu — tu jeszcze stabo rozwinigtym, lecz wraz z ewolucjg literackiego kunsztu
poety stopniowo otaczajgcym si¢ aurg migotliwosci 1 iluzyjnosci.

Zasadniczo temat sakralny realizuje si¢ w tworczosci Stowackiego przy uzyciu
barokowych $rodkow wyrazu. Poza charakterystycznym og6lnym podziatem na sfery
sacrum 1 profanum (ktoéry — sam w sobie ponadczasowy — mozna uzna¢ za inspiracj¢
barokiem, poniewaz miody poeta poznal ten temat za posrednictwem siedemnasto-
wiecznego malarstwa $wigtynnego), przejawem barokowej konstrukcji jest przeta-
mujaca horyzontalng granice o$ wertykalna. W przypadku inspiracji malarstwem jest
to 0§ kontaktu z sacrum, a nawet transgresji. Na te znaczenia naktadajg si¢ fascyna-
cje architekturg 1 pejzazem miejskim wraz z jego charakterystycznymi wiezami. Ze-
spot tych zabiegdow byt juz stosunkowo dobrze rozwinigty we wczesnej tworczosci.

Tego rodzaju obrazy mozna zaobserwowa¢ w nowych kontekstach i realiza-

cjach dojrzatej poezji, choéby w Odzie do wolnosci, w fascynacji gotykiem:

Niegdys$ Europa cata

Byta gotyckim ko$ciotem.
Wiara kolumny zwigzata,
Gmach niebo roztracat czotem...

[w. 19-22]
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Wertykalizacja obrazu barokowo podkresla tez¢ o chrze$cijanskich korzeniach nowo-
zytnej Europy, po$wiadczajac jednoczesnie, ze religia stanowi o potedze tak ukonsty-
tuowanego $wiata. Wertykalne uporzadkowanie przestrzeni pojawia si¢ jednak takze
w poréwnaniach niearchitektonicznych, w tej samej funkcji oddania potegi 1 wiadzy,
jak cho¢by we fragmencie: ,,Jak sosny niebotyczne urosli krolowie” [w. 37].

W poezji powstanczej nie zostaje jednak zachowana petna konsekwencja w
tym zakresie (,,wszystko to bylo nieréwne, niezharmonizowane, miejscami
sztuczne™’) — cho¢by w Hymnie® ,,Moskwy wieze” [w. 12] czy ,,$wiatyn krzyze” [w.
21], mimo sakralnego wydzwigku catego utworu, nie niosg znaczen transgresji czy
cho¢by wyniesienia. Pozostaje jednak znaczenie potegi — w tym wypadku potegi kra-
ju — jakby wynioste wieze stanowity manifestacje mocy, rdzen narodu. ,,Wieze” po-
konanej Moskwy drza w posadach, za$§ ojczyste wiezyce ko$ciotéw uwalniajg sie z
okowoéw ,,orta dwuglowego” [w. 16] Rosji. Tym samym owe architektoniczne ele-
menty staja si¢ nosnikiem znaczen wi¢zienia 1 wolnosci.

O ile barokowe elementy konstrukcyjne sg dos¢ stabo zarysowane, tak charak-
terystyczna obrazowo$¢ silnie si¢ manifestuje, gtownie w efektach barwy 1 Swiatta —
w sposob odmienny wzgledem juweniliow, bo bogaty w nasycone barwy. Przejawia
si¢ to cho¢by w wizji aniota z Ody do wolnosci, ktory zostaje odmalowany na tle
,hiebios bigkitu” [w. 7], od ktoérego odcinajg si¢ blaskiem ,,malowne piory ztotemi /
[...] skrzydla” [w. 8-9]. Zestawienie ztota 1 blekitu jest charakterystyczne dla sfery
sacrum na obrazach siedemnastowiecznych czy nawet w barokowym wykonczeniu
Swigtyn (ztote brzegi szat swietych czy skrzydet cherubinkéw). Malarskie zrédia
tego zestawienia barwnego potwierdza sam podmiot, moéwigc o ,,malownych” pid-
rach skrzydet anielskich.’

Nawet w poezji powstanczej, silnie zideologizowanej, mozna odnalez¢ $Slady
obrazoéw wyjatkowo intensywnie oddzialujacych na wyobrazni¢ Stowackiego. Na ta-
kie pobudzajace imaginacj¢ wizje sktadajg si¢ efekty swietlne i kolorystyczne, uzy-
skane dzigki przesaczaniu si¢ stonecznego blasku przez zamkowe witraze. Rozbudo-

wang realizacj¢ tego zjawiska (wywotanego jednak przez witraze §wiatynne) opisa-

7 J. Kleiner, Juliusz Stowacki..., t.1, s. 140.

8 Hymn, s. 49-51.

9 Zrédto inspiracji — malarstwo i architektura — pozostaje wigc niezmienne, szerszy jest jednak
sposob jego wykorzystania.
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tam, analizujgc obraz aniota w Mnichu'®. W poezji powstanczej $lad tego efektu zo-

staje wykorzystany w sposob metaforyczny — cho¢by w Odzie do wolnosci:

Zaledwo promyk o$wiaty
Przez ubarwione gmachu przedzierat si¢ szyby.

[w. 27-28]

Witraze nie wnoszg w tym obrazie — jak wczesniej w Mnichu — senséw sakralizuja-
cych, lecz stajg si¢ znakiem ciemnoty, wytlumienia ,,§wiatta promieni” [w. 34] wie-
dzy 1 wolnosci.

Kolorystyka jest rzadko wykorzystywana w poezji okresu powstania, dodatko-
wo nie jest stosowana konsekwentnie. Biekit i ztoto towarzyszace aniotowi niosg
znaczenia sakralne, ale barwy witraza ozywione stonecznym blaskiem, cho¢ réwniez
powinny mie¢ konsekwentnie sakralizujgcy wymiar (zaréwno w kontekscie Ody do
wolnosci, jak 1 wczesniejszej tworczo$ci), niosg sensy negatywne, ciemnoty i niewo-
i

Konsekwentne znaczenia sg natomiast przydawane efektom $wiatta. Stoneczny
blask — ,,promyk™ czy ,,promienie”” — niosa przestanie pozytywne. W Odzie do wol-
nosci wspottworzg gtéwny kontrast utworu, stojac po stronie swobody i wolnosci.
Podobng funkcj¢ $wiatto pelni w Hymnie: ,,wolno$ci btyszczy zorza” [w. 4], ,,blask
swobody” [w. 24], w Kuliku'': ,Pryskajg iskry [...] juz $wita! $wita!” [w. 101-102],
w Piesni legionu litewskiego': ,,Litwa zyje! / Stonce dla niej btyszczy chwalg” [w. 1-
2], ,,proporce, / Co wolnosci barwa §wieca” [w. 52-53]. W opozycji do czystego bla-
sku wolnosci stoi ciemno$¢ niewoli; w Odzie do wolnosci: ,,czarna [...] rozpacz” [w.
85], ,,czarna [...] zaloba” [w. 86]; w Hymnie: ,cien”, ,,ciemno$¢ [...] péinocy” [w.
25] 1 ,,ciemna pognebienia ton” [w. 38]. Przyktady tak klarownych opozycji §wiatta i
ciemno$ci mozna mnozy¢.

Przestrzenie poezji powstania listopadowego o$wietlone sg takze na kilka in-
nych sposobow. Swiatto wyblakle, przyciemnione, zamglone charakteryzuje tematy

czy aspekty negatywne. Dotyczy to na przyktad opisywanych juz zamkowych witra-

10 Por. K. Pawlas, Architektura wyobrazni. Barokowa struktura przestrzeni w powiesciach po-
etyckich Stowackiego, [w:] Powinowactwa sztuk w kulturze oSwiecenia i romantyzmu, red. A. Seweryn
i M. Kulesza-Gierat, Lublin 2012, s. 400-402.

11 Kulik, s. 58-63.

12 Piesn legionu litewskiego, s. 64-67.
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zy (Oda do wolnosci), sugerujacych ograniczenie i ciemnotg, a w tym samym utwo-

rze takze zatobnej ,,bladej gromnicy” [w. 81] czy postaci ,,krola Albijonu” [w. 43]:

Btyszczaca mara — widziadto,
Ksiezyc na niebie zamglonem, [...]

[w. 44-45]

Przyciemnione;j, ,,wybladlej” [w. 46] sylwetce krola (ktorej barokowos$¢ wzmacnia
efekt iluzji, utudy — posta¢ jest jedynie ,,widziadtem™) przeciwstawiono ,,stonce
praw” [w. 46], jedyne umotywowanie krolewskiej godnosci.

W analizowanej poezji pojawia si¢ jeszcze jeden, dos¢ zaskakujacy rodzaj
$wiatla — ogien. Nie jest on jednak ptomieniem zadzy czy gwattownych uczué, lecz
ogniem piekielnym. To zywiotl niszczacy, niosacy sensy wytgcznie negatywne, choc
W poezji powstanczej mozna by si¢ spodziewac znaczen pozytywnych — ognia skie-
rowanego przeciw wrogom ojczyzny. Paradoksalnie, plomien czesto jest zestawiony

z innego rodzaju $wiatlem (tu w Odzie do wolnosci):

[...] Ty piekiet pochodnig
Niszczysz mglte marzen i blask urojenia ztoty.

[w. 111-112]

Ogien niszczacy mgle — a wige przeciwny zywiot wody — to obraz spdjny i logiczny,
jednak starcie zywioldw zostaje zaktocone przez ,,blask urojenia zloty”. Obrazowa-
nie przenosi si¢ na ptaszczyzne metaforyczna, na ktorej destrukcyjna moc zwizuali-
zowana przez ptomien wypiera kreatywng moc marzen i wyobrazni.

Niszczacy aspekt ognia przejawia si¢ rowniez w innym jego ksztatcie — w pio-
runie. Metaforyka burzy, cho¢ potencjalnie nosna w poezji walki, jest praktycznie
nieobecna w analizowanym tu okresie tworczosci. Matym §ladem tego obrazowania
jest ,,burza” [w. 50] w Piesni legionu litewskiego — ,,spadaja gromy” [w. 57], jednak
nie na wroga, lecz ,,na nasze gtowy jak szronu kiscie” [w. 56]. Tym samym burzowa
wizyjno$¢ ograniczona jest do figury stylistycznej, nie wnosi zadnych zaskakujacych

Sensow.
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Destrukcyjna moc ptomienia ma jednak drugie oblicze, nie tak oczywiste jak
ogien siejacy spustoszenie w szeregach wojsk. Przejawia si¢ ono w Hymnie, w wizji

Feniksa:

Oto ludu zmartwychwstanie,

Z ciemnej pognebienia toni,
Z popiotéw Feniks nowy
Powstat lud — btogostaw, Panie!

[w. 37-40]

Zniszczenie nie musi by¢, jak w przypadku ognia piekielnego, catkowite 1 ostatecz-
ne. Plomien, w mysl mitologii i tradycji biblijnej, podnoszonej przez pokolenia euro-
pejskich tworcéw, moze mie¢ bowiem moc oczyszczenia i odrodzenia — potencjal
kreacji.

Obrazowos¢ wierszy powstanczych nosi cechy barokowe takze w szerszym,
bardziej ogdlnym zakresie niz konstrukcyjne kontrasty czy motywy obrazowe. Cha-
rakterystyczna, wspolgrajaca z ideologizacja tej poezji jest alegoryzacja obrazow czy
wrecz ich emblematyzacja®. Istotg przekazu tekstow powstanczych nie jest bowiem
wieloznaczno$¢, lecz klarownos$¢. Postulat ten realizuje si¢ w silnie sfunkcjonalizo-
wanej wizyjnosci. Kazdemu obrazowi przypisane jest jasne znaczenie, cho¢by obro-
stemu dlugg tradycja motywowi ojczyzny-okretu, opozycji dwoch uskrzydlonych
istot w Hymnie (,,orta dwuglowego” 1 ,,Feniksa”). Wolnos$¢ z kolei jest w Hymnie
,»Z0123” [w. 4], ,,dzwonem” [w. 5], ,.krzewem” [w. 6], w Odzie do wolnosci ,,wolno-
sci [...] Aniotem” [w. 1]. Kluczowe pojgcia poszczegolnych utworow zostaja ukon-
kretnione — podmiot unika abstrakcji, jednak w obrazowaniu unika réwniez wielo-
znaczno$ci. Owa pasja alegoryzacji pojec¢ abstrakcyjnych zdaje si¢ mie¢ zrédta w ba-
rokowym zamitowaniu do konkretu'.

Poezja okresu powstania listopadowego, mimo prostego, zideologizowanego
przekazu, nie jest pozbawiona barokowych elementéw. Cho¢ brak w niej charaktery-

stycznej niepewnosci sensow, iluzyjnosci przestrzeni i jej elementdéw, porzadek i kla-

13 Barokowa proweniencj¢ tych zabiegow charakteryzowalam w trakcie analizy Ksiezyca w
czegsci pierwszej.

14 Makowski uznaje t¢ ceche, wyraznie zaznaczajaca si¢ W poezji powstanczej, za pierwszy
krok w strong dojrzatej poezji; badacz mowi o Stowackim ,,Zaczat odnajdywac §wiat konkretu i wla-
sne formy poetyckiego wyrazu” [St. Makowski, Juliusz Stowacki, Warszawa 1980, s. 11].
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rowno$¢ zbudowane sg na innego rodzaju barokowej postawie. Zrab konstrukcji kaz-
dorazowo oparty jest o kontrast przeciwnych idei — pozytywnej 1 negatywnej. Po-
szczegOlne obrazy za$, czgsto rowniez skontrastowane (cho¢ na mniejsza skale), ce-
chuje wyrazna barokowa wizyjnos¢, przejawiajaca si¢ w grze barw i1 $wiatel oraz
znaczace] wertykalizacji przestrzeni lub pojedynczych jej elementow. Wszystkie te
zabiegi wspottworza jasny przekaz powstanczych idei, ktorego skutecznos¢ opiera
si¢ na plastycznych srodkach wyrazu.

Zgorzelski, analizujac droge Stowackiego od sentymentalizmu ku poezji ro-

mantycznej, stwierdza, ze:

[...] wiersze Stowackiego z okresu powstania nie stanowig bynajmniej etapu w
rozwoju jego tworczosci lirycznej. To raczej ekskurs w bok, epizod, ktory
przemija, nie zaklocajac toku ewolucji chwilowo jedynie powiktaniami historii

zmgconej."”

Ten ,,epizod” ma jednak powazne konsekwencje, z czego Zgorzelski zauwaza przede
wszystkim — przetomowa wedlug mnie — zmiang w perspektywie ja mowigcego:
,podmiot wypowiedzi lirycznej przestaje by¢ jej wylgcznym przedmiotem™'®. Ta
przemiana jest kluczowa rowniez dla dalszej ewolucji barokowosci; podczas gdy w
juweniliach pozostawala ona catkowicie w stuzbie introspekcji (nawet opisy pejzazy
— na mocy sentymentalnego pojmowania natury — stanowity spojrzenie podmiotu w
siebie), tak w stojgcej na pograniczu mtodzienczej i dojrzatej tworczosci liryce po-
wstanczej zwraca si¢ na zewnatrz, swa plastyczng metaforyka i dynamizmem $rod-
kéw wyrazu konstytuujac nowe $wiaty. Temu rozszerzeniu przestrzeni towarzyszy
zwigkszenie zakresu barokowych zabiegéw chocby o efekty barwne czy wyrazniej-

sze dominanty konstrukcyjne.

Chmury

Poza powstanczym epizodem, dojrzata poezja Stowackiego obfituje w intrygu-

jace, sugestywne teksty o wyraznym tadunku emocjonalnym. Jednym z takich pla-

15 Cz, Zgorzelski, Liryka w petni romantyczna..., s. 23.
16 Tamze.
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stycznych utwordw sg Chmury"’. Przestrzen utworu okre$la napiecie miedzy porzad-
kiem wertykalnym 1 horyzontalnym. Juz w pierwszej strofie zarysowuje si¢ podsta-
wowy podzial tej przestrzeni, wyrazna horyzontalna granica mi¢dzy goérg a dotem,
miedzy ,,chmurami” [w.1] a ,,ziemig” [w. 4]. Owa granica zostaje wyraznie przeta-

mana. Otwierajace wiersz stowa wprowadzaja bowiem 0§ wertykalna:

Do was, chmury,
Wzrok ponury
Skra i tzami!
[w. 1-3]

Pierwsze wersy utworu opisuja spojrzenie. Scharakteryzowano kolejne jego aspekty.
Najpierw podmiot okresla kierunek swojego spojrzenia — w chmury w gore, do nie-
ba. Tym samym juz pierwszy wers stanowi okreslenie osi wertykalnej utworu. Drugi
wers opisuje tadunek emocjonalny, jaki niesie spojrzenie: ,,wzrok ponury”. Jest to za-
réwno rodzaj komunikatu wysytanego niebu, jak i charakterystyka samego podmio-
tu, tkwigcego na ziemi. Podobnie trzeci wers stanowi opis samego spojrzenia, wykra-
cza juz jednak dalej. Ladunek emocjonalny jest tak pot¢zny, ze skutkuje ,,skrg i tza-
mi” — atrybutami dodatkowymi, niebedagcymi cechami spojrzenia, lecz samodzielny-
mi §rodkami wyrazu, kolejnymi komunikatami.

Potaczenie dwoistej struktury przestrzeni z wizjg chmur nadaje wyrazne baro-
kowe rysy analizowanemu obrazowi. Horyzontalne rozgraniczenie ptaszczyzny
ziemskiej 1 podniebnej, a na tym tle sylwetka czlowieka spogladajacego z dotu w
sklebione chmury to rozpoznawalna kompozycja, zaczerpnigta z wielokrotnie tu
przywotywanego malarstwa Szymona Czechowicza.

Ten trop pozwala przyporzadkowa¢ warstwie chmur atrybut sakralnosci. Takag
interpretacj¢ wzmacnia kierunek spojrzenia i fadunku emocji, jakie ze soba niesie.
Duchowo$¢ (wyrazona tu ,,skra i tzami”’) w naturalny sposob kieruje sie¢ ku sacrum,
gdyz przestrzen profanum nie moze pomiesci¢ tak intensywnych uczuc.

Barokowo$¢ tego obrazu nie ogranicza si¢ wytgcznie do malarskiej konstrukcji,
lecz przejawia si¢ takze w obrazowaniu. Juz w analizowanych trzech wersach mozna

dostrzec chwiejng rownowage migdzy relacja podobienstwa i kontrastu. Zarysowany

17 Chmury, s. 103-104.
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obraz ujawnia analogi¢ migdzy brzemienng deszczem burzowa chmurg a ,,wzrokiem
ponurym” oczu pelnych tez — 1 iskier. Jednocze$nie wiec zachodzi relacja podobien-
stwa, oparta na ukrytym poroOwnaniu ciemnej chmury i mrocznego spojrzenia oraz
relacja przeciwienstwa wewnatrz tych obrazéw. Kontrast realizuje si¢ zarowno w do-
stownie rozumianym obrazie, jak i metaforycznie. ,,k.zy” ewokuja smutek, s3 tez zja-
wiskiem rozciggnigtym w czasie, sugerujagcym rezygnacje, wycofanie. Z kolei ,,skry”
sypie z oczu osoba pobudzona (przy czym emocje mogg by¢ i pozytywne, i negatyw -
ne — w tym aspekcie kontrast nie wystepuje), daleko im wigc do aury rezygnacji.
,»Skry” sa przy tym zjawiskiem momentalnym, krotkotrwatym.

W warstwie metaforycznej z kolei obraz mozna rozpatrywac jako zestawienie
przeciwnych, wzajemnie si¢ znoszacych zywiotow — ognia i wody. Nie bez znacze-
nia jest fakt, Zze ta opozycja, wyrazona w tych samych stowach, opisuje sit¢ kobie-
cych tez w Gofredzie: ,,0gien idzie z wody, / Ogniste z mokrych tez skry wylatajg!”"®
Dzigki analogii do burzy przeciwienstwo zostaje jednak uniewaznione. O ile emocjo-
nalnie ,,skry” 1 ,,tzy” wykluczajg si¢, tak w burzy piorun i deszcz si¢ uzupehiajg i
wzmacniaja. Jak wida¢, siatka korelacji jest trudno uchwytna, migotliwa, co dodat-
kowo wzmacnia barokowa niepewno$¢ catego obrazu.

Druga cze$¢ strofy rowniez prezentuje perspektywe podmiotu. Kierunek spoj-
rzenia zwigzany jest z umiejscowieniem obserwatora na ziemi, w sferze profanum.
Odwroceniu ulegaja jednak proporcje. Pierwsza czg$¢ dwudzielnej strofy rozpoczyna
si¢ wizja chmur (pierwszy wers), po czym dwa kolejne wersy dotyczg podmiotu.
Druga cze$¢ zaczyna si¢ od opisu podmiotu, a dwa kolejne wersy traktujg o chmu-

rach:

Sam na ziemi
Pod czarnemi
Chmur wiankami.

[w. 4-6]

Ow paralelizm kompozycyjny — jak wolno domniemywa¢é — nie jest przypadko-

wy'’. Mozna interpretowaé wersy niezaleznie — potwierdzi si¢ wowczas inspiracja

18 T. Tasso, Gofred albo Jerozolima wyzwolona, przet. P. Kochanowski, Krakow 2002, s. 88.
19 Wyjatkowa regularno$¢ rytmu wiersza i symetri¢ uktadu rymow wyraznie wigzacych dwie
czeg$ci kazdej strofy zauwazyt juz Cz. Zgorzelski [tegoz, Liryka w petni romantyczna..., s. 132].
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malarstwem barokowym wilenskich §wiatyn (wizja samotnego cztowieka pod skig-
bionymi chmurami). Ciekawe sensy odkrywa jednak zestawienie odpowiednich wer-
sow pierwszej 1 drugiej czesci strofy, dotyczacych przeciwnych sfer.

Pierwsze wersy ujawniaja kontrast mi¢dzy osamotnionym, matym i slabym
cztowiekiem (,,sam na ziemi”) a potgga nawarstwionych chmur. Drugie wersy kolej-
nych czesci strofy nie ukazujg kontrastu, lecz analogi¢ pomig¢dzy ,,wzrokiem ponu-
rym” a ,,czarnemi” obtokami. Wersy zamykajace prezentuja dodatkowe atrybuty stref
sacrum 1 profanum. Dla obszaru ziemskiego jest to ,,skra i tzy” — zjawisko momen-
talne 1 zjawisko wydluzone w czasie, ale rowniez skonczone, przemijajace jak
wszystko, co ziemskie. Dodatkowym atrybutem chmur jest za§ ich ksztalt —
,wianki”, ktore oznaczajg nie tylko skigbienie oblokow, ale takze sugerujg nieskon-
czonos$¢, wiecznos¢. Sugestia zamknigtego ksztattu okregu nie jest przypadkowa.

Ow réwnolegly uktad mozna zaobserwowaé w kolejnych strofach. Co jednak
zwraca wickszg uwage, to stopniowe wznoszenie si¢ podmiotu, zmiana perspektywy
1 przenoszenie ci¢zaru kontrastu z osi chmury — ja méwigce na o$ chmury — $wiat.

Druga strofa ma uktad odwrotny niz pierwsza. Rozpoczynajace dwa wersy (nie

jeden) dotycza podmiotu, dopiero trzeci, pojedynczy wers okresla wznoszenie:

Jak duch trumny,
Smutkiem dumny,
Nad szmer doméw [...]

[w. 7-9]

Pojawiajace si¢ tu poréwnanie przydaje podmiotowi cechy zmarlego, zawezone tu do
wzniesienia si¢ ponad sprawy ziemskie, odcigcie si¢ od przyziemnosci, naznaczone
jednak pewnym smutkiem. Swoista pycha $mierci oraz zal za utraconym zyciem
przeplataja si¢, paradoksalnie bedac sobie wzajemnie przyczyng. Co jednak najistot-
niejsze, ten ptynny uktad przypisany jest przestrzeni ponad ziemia, ponad odleglym
»szmerem” codziennych spraw.

Druga cz¢s$¢ strofy rowniez rozpoczyna si¢ od skupienia na podmiocie. Rosng-
ca koncentracja przestrzeni wiersza wokot podmiotu jest wskazowka nadchodzacego

przetomu:
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Trzymam skronie
Tam — w koronie
Chmur i gromow.

[w. 10-12]

Mozna t¢ scen¢ zinterpretowac jako koronacje: na ,,skronie” podmiotu zostaje nato-
zona korona ,,Chmur i groméw”. Jak dalece podmiot zmienit si¢ od momentu opisa-
nego strofe wezesniej, gdy jego jednostkowos$¢ i samotno$¢ w zestawieniu z mnogo-
$cig 1 potega chmur czynita z niego ledwie pytek we wszechswiecie. Wtedy opisywa-
ty go dwa atrybuty: ,,skra i tzy” — oba malenkie i pojedyncze. W tym konteks$cie bar-
dzo wyrazne jest wyolbrzymienie sylwetki podmiotu, barokowo nieprawdopodobne
przeksztalcenie jego postaci. Cho¢ strefa sacrum formuje z sobie przynaleznych ele-
mentow korone dla podmiotu, on jednak wcigz pozostaje w przestrzeni ziemskiej — o
sferze ponad ziemig moéwi ,,tam”.

Kolejna strofa rozpoczyna si¢ dwoma wersami dotyczacymi sacrum, jednak
dotychczasowa rownowaga ulega zachwianiu — uktad dwoch czgsci, z ktorych jedna
zawiera dwa wersy o sacrum 1 jeden o profanum, a druga cze$¢ odwrotnie — zostaje
zaburzony. Podkresla to dodatkowo ztamanie rytmu wiersza, dotychczas dos¢ konse-
kwentnego czterozgloskowca 2+2, ktory w wersach zamykajacych kazda cze$¢ stro-
fy przechodzi w 1+3%. Po dwoch pierwszych wersach dotyczacych strefy chmur,

uwaga catkowicie przenosi si¢ na podmiot:

Gdzie wam droga,
Chmury Boga!
Mnie wezmiecie.
Bo ja ciemny,
Mgla tajemny,
Sam na §wiecie.

[w. 13-18]

Podmiot deklaruje che¢ transgresji z ptaszczyzny ziemskiej do niebieskiej, bytowa-

nia w przestrzeni sacrum, w catkowitym oderwaniu od ziemskich spraw.

20 Cz. Zgorzelski, Liryka w petni romantyczna..., s. 136.

91



Sakralno$¢ przestrzeni nieba jest po raz pierwszy nazwana wprost: ,,Chmury
Boga”, jednoczesnie jednak zaczyna si¢ zmienia¢. Dotychczas okreslaty ja ksztalty
koliste, zamknigte, sugerujace petni¢ 1 nieskonczonos¢. Od opisanego w analizowa-
nej strofie momentu miejsce ,,wianka” i ,,korony” zastepuje ,,droga”, wizualizujaca
ksztatt liniowy, otwarty, implikujacy rowniez jaki$ poczatek i koniec — kazacy si¢ do-
myslac¢ jakiego$ punktu wyjscia 1 punktu dojscia. Wazng cechg jest rbwniez zmien-
nos¢ otoczenia, wypierajaca statos¢ lub powtarzalnos¢ tta okregu.

Okazuje si¢ wiec, ze strefa sacrum wydaje si¢ niezmienna i nieruchoma jedy-
nie odseparowanemu od niej podmiotowi. W chwili proby transgresji barokowo ma-
larska dialektyke pozornej dynamiki wzburzonych chmur wspottworzacych ogdlnie
niezmienny obraz nieba zastepuje czysty dynamizm. Ruch chmur nie jest juz pozor-
ny, zamknigty w ramach niezmiennie burzowego nieba, lecz odbywa si¢ naprawde —
w momencie deklaracji oddania si¢ sacrum podmiot odkrywa ,,droge”.

W chwili transgresji zanika burzowa aktywno$¢ podmiotu — ,,skra 1 tzy”. Jest
on jedynie ,,ciemny, / Mgla tajemny”. Analogia do ciszy przed burza narzuca si¢
sama. W tym kluczowym momencie podmiot ponownie podkresla swoja unikalno$¢;
jego stwierdzenie ,,sam na $wiecie” nie wigze si¢ juz z jego samotnoscia, niemocg
czy bezradnoscig — staje si¢ afirmacjg jednostki wyjatkowej 1 niepowtarzalne;.

Taka interpretacja pozwala odkry¢ rownowage sensow w strofie, pozornie za-
burzong nieproporcjonalnym rozktadem werséw traktujacych o sacrum i profanum.
W istocie cala zwrotka poswigcona jest podmiotowi, lecz opisuje on swoje bytowa-
nie w dwoch przestrzeniach: w pierwszym trojwersie moéwi o przynaleznos$ci do sa-
crum, za§ w drugim kresli swdj obraz na tle profanum. Tym samym uzasadniony sta-
je si¢ brak powigzanych z czysto$cig, klarownoscia i prawda (na mocy konsekwent-
nie realizowanego od samych poczatkoéw tworczosci obrazowania barokowego)
iskier 1 tez. Dla pozostatych ludzi te przejawy wgladu w sacrum sa niewidoczne, co
oddaje okreslenie ,,mgla tajemny”, sugerujace niemozno$¢ poznania, zaciemnienie
prawdy przed innymi. Owo ,,sam na $wiecie” kryje wsrdd swoich znaczen takze nie-
uchronne konsekwencje wyjatkowosci — niezrozumienie i odrzucenie.

Mimo kolejnych deklaracji podmiotu o wstapieniu w sfer¢ sacrum, wciaz po-

zostaje on przynalezny przestrzeni ziemskiej, o niebie méwigc ,,Tam!”:
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Tam! za wami,
Gdzie wichrami
Burza kreci, [...]
[w.19-21]

Dostrzezenie kierunku, liniowego ruchu chmur §wiadczy o bytowaniu podmiotu w
sacrum. Jednocze$nie jednak obserwator postrzega pozorny ruch po okregu (,,wi-
chrami / Burza kreci”), charakterystyczny dla percepcji przyziemnej. Wydaje si¢
wigc zawieszony pomiedzy strefami, przynalezny do obu miejsc naraz — lub do zad-
nego z nich.

Dynamizm kregcacych si¢ chmur, poruszonych gwaltownymi ,,wichrami”, w
mys$] obrazowania barokowego stanowi znak obecno$ci Absolutu, manifestacji jego
mocy w potedze powietrznego zywiotu?'. Tym samym sacrum to nie tylko ,,chmury
Boga” — bierne, poruszane; dostrzezenie malarskiej inspiracji barokiem pozwala roz-
pozna¢ ,,wicher Boga” — aktywny, poruszajacy — nim zostanie bezposrednio nazwa-
ny.

Mimo zawieszenia podmiotu mi¢dzy sferami, wcigz bardzo wyrazne pozostaje
jego dazenie do zjednoczenia z sacrum. Probuje on taczy¢ swoje sity duchowe z nie-

bieskimi:

L.z3 do tzawic,
Do btlyskawic
Skra pamieci.
[w. 22-24]

Wciaz jednak integracja przebiega wytacznie w zakresie dwoch atrybutéw: ,lzy” i
,,skry”, zdefiniowanych tu ostatecznie jako smutek i pamigé. Tym samym tylko te
dwa uczucia tworzg rdzen duchowosci podmiotu. Z ,,mgly” wylania si¢ cztowiek
wyjatkowy nie w sensie pozytywnym (posiadania atrybutéw duchowos$ci niedostep-
nych innym ludziom), lecz negatywnym — braku, straty. Czlowiek ten pozostaje nie-

zrozumiany i przez to samotny, gdyz jedyna ,,skra” jego zycia jest pami¢é — zyje

21 Pisatam o tym szerzej, analizujac wiersz Ksigzyc w czgSci pierwsze;.

93



przesztoscia, odcinajac si¢ od terazniejszosci, a poprzez ucieczke w niebo traci takze
kontakt z aktualng rzeczywistos$cig (czasowg 1 przestrzenng), tu i teraz.

Przez pryzmat pamigci warto ponownie spojrze¢ na wczesniejsze strofy —
cho¢by druga. Pami¢¢ o rzeczach przesztych napawa podmiot smutkiem, smutek za$
wbija go w swoistg dume, ktéra pozwala mu spojrze¢ w gorg i wznies¢ si¢ ,,ponad
szmer domow”. Sens poréwnania samego siebie do ,,ducha trumny” rdwniez staje si¢
klarowny, wszak cate zycie podmiotu juz si¢ rozegrato, zamykajac si¢ w pamigci
przesztos$ci. Wszystko, co zostato ni to Zywemu, ni martwemu ,,duchowi trumny”,
ofiaruje on sferze sacrum, ktora postrzega jako nierozrdzniajaca przesztosci, teraz-
niejszosci 1 przysztosci, lecz zamknietg w zakletym kregu bezczasu (co wielokrotnie
znajduje obrazowe uzasadnienie w zamknigtych ksztaltach okregow).

Jednak w chwili zetknigcia si¢ z ta strefa, jej niezmienno$¢ okazuje si¢ ztudna.

Czas 1 przestrzen nie zostaly uniewaznione — potwierdza si¢, ze mozliwy jest ruch:

Lece! btyskam!
Skrami ciskam,
Jutro zmarty.

[w. 25-27]

Podmiot jednak nie jest rozczarowany, ze zamiast zawieszenia w bezczasie i pustce
nieskonczonosci odnajduje przeczuwang wczesniej ,,droge”. Jego nagta aktywnosc
stoi w silnym kontrascie z dotychczasowa bezczynnos$cia. Przejawia si¢ to wyraznie
w jezyku. W calym monologu podmiotu okreslenie czynno$ci pada tylko raz —
,», Irzymam skronie”. Ten moment $wiadomego wzniesienia si¢ ku sacrum okreslitam
jako przetomowy na podstawie zlamania paralelizmu i analogii konstrukcyjnych
strofy. W konteks$cie analizowanego fragmentu potwierdza si¢ wyjatkowos¢ tego mo-
mentu — jedynego, w ktorym zZyjacy tylko wspomnieniami cztowiek dokonuje czego$
w aktualnej rzeczywisto$ci, w swoim tu i teraz. Zdobywa si¢ na dziatanie, ktore pro-
wadzi go do zycia, odzyskania czasu — cho¢ w innej przestrzeni. Dotychczas porow-
nujacy sie do umartego, do ,,ducha trumny”, zaczyna mowic¢ o sobie jako o zywym,
dopiero ,,jutro zmartym”. Odnajdujac zycie, u§wiadamia sobie takze od nowa istnie-

nie czasu (,,jutro”) oraz przestrzeni (,,lece”).
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Wybicie si¢ z wigzienia smutku i wspomnien daje podmiotowi poczucie wy-
wyzszenia. Nie jest to juz bierna, zatlosna duma nierozumianego czlowieka, lecz
swiadome dowarto$ciowanie siebie. Podmiot czyni z siebie komunikat, jego pycha

objawia si¢ wobec ludzi, ktorym chce stawi¢ si¢ za wzor swoistego nadczlowieka:

Patrzcie na mnie,
Zyjcie za mnie,
Ludzie! karty!
[w. 28-30]

Podmiot ma §wiadomos$¢, ze z odrzuconej jednostki — odmiennej i wyjatkowej, lecz

rownej pozostatym ludziom — dostownie wyrdst ponad $wiat, siegnat nieba®.
Wywalczenie sobie zycia lepszego niz dawno zamknigte w przesziosci ziem-

skie wegetowanie, przywrdcenie sobie czasu, przestrzeni i mocy dzialania nie zmie-

nia faktu, ze podmiot wciaz czuje si¢ przynalezny §wiatu, nie niebu:

Tu wam, ludzie,
Na ziem grudzie
Mogit grzedy:
Gdzie chmur droga
Z wichrem Boga
Mnie tamtedy!
[w. 31-36; podkr. moje — K.K.]

Przynalezno$¢ do ziemskiego $wiata zdradza punkt widzenia podmiotu, ktéry o zie-

mi mowi ,,tu”, o niebie za$ — ,tamtedy”*. Jednak cala ta strofa jest zapisem drogi,

22 Kleiner twierdzi, ze az do Mindowego w sylwetkach tworzonych przez Stowackiego ,,bra-
kto jednego rysu — jednostka, przeciwstawiona $wiatu, nie czula si¢ jeszcze w calej petni potgga wyz-
sza. W blasku krwawej purpury Mindowego zabtysto dopiero owo poczucie. Zrodzita si¢ kreacja wiel-
kiego cztowieka. Jednostka odczuta nie tylko swa odrebnosc, ale swa jedynos¢” [J. Kleiner, Juliusz
Stowacki..., t.1, s. 78]. W Chmurach ukazany jest caly proces narodzenia si¢ takiej jednostki, nieprze-
stonigty wydarzeniami czy obecnoscig innych postaci.

23 Stoi to w sprzecznosci z sagdem Kleinera, ktory Chmury traktuje jako erotyk i podsumowuje:
,,samotnik ulecie¢ chce z ziemi, ktéra niczym go nie wiaze, za tym, co lotne w naturze; ta za$ zadza
odlotu jest zarazem przeczuciem $mierci samotnej” [J. Kleiner, Juliusz Stowacki. Dzieje tworczosci, t.
2: Od Balladyny do Lilii Wenedy, wstgp 1 oprac. J. Starnawski, Krakow 1999, s. 66]. Po pierwsze,
przywiazanie do ziemi jest silne i stanowi jedyna przeszkod¢ w zjednoczeniu z sacrum. Po drugie,
che¢ wzniesienia si¢ blizsza jest transgresji niz kontaktowi z naturg. Po trzecie w koncu, przestrzen
nieba jest sferg $mierci odroczonej, nie za§ $mier¢ zapowiadajaca. Co do erotycznego charakteru wier-
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jaka obyl podmiot: otwierajacy zaimek wskazuje punkt wyjscia, zamykajacy za§ —
kierunek dalszej podrdzy. Konczace utwor wyznaczenie kierunku wskazuje, ze caty
monolog osadzony jest jeszcze w punkcie wyjscia, w ziemskim ,,tu”. Ta konkluzja
thumaczy rowniez ,ucinkowe, szybkie, jakby zadyszane tetno «$piewnego»

9924

metrum”*, oddajace tempo i entuzjazm dla podjetej peregrynacji, ale jednoczesnie

wyklucza inng tez¢ — o braku powigzan i pewnej przypadkowosci kolejnych strof:

Kolejnos¢ ich uszeregowania nie wynika z zasady, ktora by motywowata je
wyraznie 1 bezwzglednie. Wszystko tu ptynne i porozcinane, a rozwoj watku
odbywa si¢ jakby wytacznie silg inercji metrycznej, impulsem mechanizmu
wersyfikacyjnego, ktory jak $piew (a nie rozwazania refleksyjne) poddany jest

melodii piesni.”

Lancuch regularnych, spojnych strof determinuja kolejne etapy procesu transgresji,
od ziemi ku niebu — poprzez fazy rozpoznania sacrum ku rozpoczeciu wlasciwej po-
drozy w przestrzeni boskiej.

Rozpoznanie ziemi jako miejsca §mierci (,,mogit grzedy”) 1 nieba jako miejsca,
gdzie $mier¢ jest odroczona (,,jutro”) ustanawia porzadek dwudzielnej przestrzeni,
wyjasnia takze motywacje¢ dziatan podmiotu. Powodem zamknigcia si¢ w przeszio-
$ci, ucieczki w smutek wspomnien okazuje si¢ niemoznos¢ innego bytowania w
przestrzeni ziemskiej. Przyziemna domena okazuje si¢ strefa $mierci, catkowitego
marazmu — nawet niebo widziane z tej perspektywy zdaje si¢ niezmienne, jedynie
pozornie wzburzone w powtarzalnych ,,chmur wiankach”. Jednak nawet tak marng
egzystencje oparta jedynie na pamigci 1 smutku utraty mozna przenies¢ w miejsce,
gdzie wypehni si¢ sitami witalnymi i mocg zmian — trzeba jednak si¢gnac skronig nie-
ba.

Barokowy kontrast ziemi i nieba zostaje ztamany przez wertykalng o$ wzno-
szenia. Siggni¢cie nieba nie uniewaznia jednak podzialu — przestrzen zachowuje swoj

antytetyczny charakter. Metamorfoza dotyka jedynie podmiotu, ktéry dokonuje

sza, poza kontekstem innych powstatych rownoczesnie utwordéw nie widzg przestanek do takiej klasy-
fikacji tekstu. Praktyka badawcza nie narzuca Chmurom tematu mitosnego, nawet w kontekscie zesta-
wienia z powstalymi rownolegle erotykami — cho¢by Zbigniew Sudolski widzi w utworze, podobnie
jak w niewatpliwie mitlosnym Ostatnim pozegnaniu, ,,dramatyczny rozrachunek ze §wiatem” [Z. Su-
dolski, Stowacki. Opowies¢ biograficzna, Warszawa 1996, s. 152].

24 Cz. Zgorzelski, Liryka w petni romantyczna..., s. 139.

25 Tamze.
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transgresji, pozostawiajac za sobg obszar marazmu i §mierci — przemiany §wiata oka-
zuja si¢ przemianami ludzkiego postrzegania. Barokowa konstrukcja przestrzeni i
obrazowania stanowi tym samym punkt wyjscia dla romantycznej juz podrézy ,,z wi-

chrem Boga”.

Ostatnie wspomnienie. Do Laury

Nieco inaczej rozktadaja si¢ barokowe akcenty w dojrzalych erotykach Sto-
wackiego. Wcigz wyraznie widoczna jest lezaca u ich podstaw nastrojowo$¢ senty-
mentalna, lecz poezja analizowanego okresu rozwingta si¢ juz znaczaco ponad swe
podwaliny. Aura smutku, zalu i gniewu wykracza daleko poza wyznaczone senty-
mentalng konwencjg ramy. Inspiracje barokowe nie sg dominujace w tym ,,koktejlu
literackim”, pozostaja jednak zauwazalne w konstrukcji i obrazowosci.

Ostatnie wspomnienie. Do Laury®® juz samym tytulem uaktualnia tradycje sen-
tymentalne. Kazde stowo jest znaczace. Obarczone ogromnym tadunkiem tradycji
imi¢ zostaje uzupelnione szerokim polem semantycznym wspomnienia. Slowo
,»ostatnie” burzy jednak porzadek sentymentalnej ukladanki. Ostatnie spotkanie,
ostatni usmiech — to okres$lenia ze stownika sentymentalnego, wspomnienia jednak w
tej konwencji winny by¢ wieczne. ,,Ostatnie wspomnienie” — wyrzeczenie si¢ wig-
zOW pamieci — to juz gest romantycznego buntu. Sentymentalne tlo wspottworzy
rowniez ,,sielankowo-balladowa «$piewnosé»”, cho¢ 1 w jej przypadku trudno orzec,
,»CZy przyprowadzily ja sentymentalne nastroje i motywy”, czy ,,weszla tu prawem
kontrastu do niezharmonizowanej, zygzakowatej linii lirycznych niepokojow i prze-
jaskrawionych efektow wypowiedzi?’.

Otwierajaca wiersz strofa potwierdza sprzeciw podmiotu wobec ,,gtuchych pa-
miatek” [w. 3]. Buntowi towarzyszy odrzucenie kochanki — Laury, zobrazowane
,wiankiem Ofelii” [w. 4], réwniez odepchni¢tej przez wybranka. Ta figura jest klu-
czowa dla pierwszej strofy, ,,wianek Ofelii” zrobiony jest bowiem ze wspomnien, z

,kwiatow pamieci”®® [s. 8]. Na mocy literackiego nawigzania jasne stajg si¢ skutki

26 Ostatnie wspomnienie. Do Laury, s. 105-109. ,,Adresatk¢ wiersza zwykto si¢ widzie¢ w Lu-
dwice Sniadeckiej”, jak pisza tworcy Nowego wydania krytycznego w Objasnieniach wydawcow [J.
Stowacki, Wiersze..., s. 745].

27 Cz. Zgorzelski, Liryka w petni romantyczna..., s. 137.

28 Pomijajac metaforyczne znaczenie, chodzi oczywiscie o niezapominajki.
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noszenia takiego wianka — wspomnienia dostownie wpijaja si¢ w czolo (,,Jak waz ci
czoto okrgci...” [w. 6]), metaforycznie przerastajg na wskro§ wladze poznawcze, ro-
zum, doprowadzajac do szalenstwa.

Sam obraz wianka, ktorego kwiatowy budulec zamienia si¢ w w¢za, stoi na po-
graniczu obrazowos$ci barokowej i dantejskiej. Weze wokot glowy sa charaktery-
styczne dla piekielnych Furii®’. Jednak samo zestawienie kwiatow i weza oraz towa-
rzyszaca mu sugestia przemiany ma juz charakter barokowego, kontrastowego i mi-
gotliwego obrazu, zahaczajacego nawet o frenezje. Kwiaty, wianek, Ofelia — wszyst-
kie te figury stoja po stronie czysto$ci, niewinnosci, mitosci. Waz za§ wnosi znacze-
nia doktadnie przeciwne — grzechu, wstydu, zadzy. Pojecie pamigci okazuje si¢ we-
wnetrznie sprzeczne, oksymoroniczne.

Na tle tej wieloaspektowo barokowej strofy kontrastowo prezentuje si¢ zwrot-
ka... pozbawiona jakichkolwiek kontrastow. Nie chodzi wylacznie o usunigcie kon-
trastu z palety zabiegow literackich, lecz o swiadome 1 widoczne zacieranie wszel-
kich rdznic, sztuczne zerowanie emocjonalne. Wartosci catkowicie sobie przeciwne

tracg swoje dystynktywne walory — pozbawione sensow, staja si¢ jednym:

Burza zywota nad nami mija,
Przeminie — lecz glowe zegnie.

Smiech nie pociesza — bol nie zabija,
Wkrétce i rozum odbiegnie.

Cicha spokojno$¢ nigdy nie wroci,
Zniszczenia wicher nie wionie,

Stonce nie cieszy, ksi¢zyc nie smuci...
A w nico$¢ $mier¢ nie pochtonie...

[w. 9-16]

Pierwotna ,,burza zywota” to jedyne zjawisko, ktore niesie za sobag jakiekolwiek
zmiany. Sg one jednak stabo zarysowane, niewyrazne, lecz jednoczesnie dojmujace.
Pochylenie, przygarbienie, samo w sobie niewiele znaczace, odbiera sens wszystkie-

mu, co sktada si¢ na zycie. ,,Smiech” nie r6ézni si¢ od ,,bolu”, ,,spokojnos¢” od

29,,Zielonym wezem dziwnie opasane, / miaty za wlosy zmije i jaszczury [...]” [Dante Alighie-
11, Boska Komedia, przet. A. Kuciak, wstep P. Lisicki, Debogora 2006, s. 95; wszystkie cytaty Boskiej
Komedii pochodza z tego wydania, o ile nie zaznaczono inaczej].
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,Zhiszczenia”, dzien od nocy. Nawet §mier¢ traci znaczenie. Wszystkie kontrasty zy-
cia ulegajg zatarciu. Barwy, Swiatla — wszystko zanika. Swoista ,,antybarokowos¢”
kreuje szare pasmo nudnego, pustego zycia.

To antybarokowe ,teraz” wyrasta ze $wiata czysto barokowego. Aktualna
»stretwiato$¢” [w. 17] jest skutkiem wcze$niejszej percepcji ,,kraju omamien” [w.

19]:

Ze cie tak dtugo dzwiekami lutni
Budzitem i do snu ktadtem:
A ty, smutniejsza niz ludzie smutni,
Za innym biegtas widziadtem.
[w. 21-24]

Ow $wiat balansuje na skraju sentymentalnej nastrojowosci (smutkow i pustych ma-
rzen) oraz barokowego sposobu istnienia czy raczej nieistnienia. Ta przestrzen zdaje
si¢ by¢ utkana jedynie z marzen, iluzji, ,,omamien” — jakby nigdy nie istniala w pet-
ni, materialnie. Zludnos$¢ otoczenia sprawia, zZe staje si¢ ono nierozpoznawalne, jego
fantomy zwodza zmysty na manowce.

Tak dzieje si¢ w przypadku Laury. Oczarowana jedng z iluzji ,,kraju omamien”,
odrywa si¢ od 1 tak chwiejnej 1 eterycznej rzeczywistosci, unoszac si¢ w przestrzen
marzen, wyobrazni. Stref¢ t¢ wypetniaja charakterystyczne elementy obrazowe: ,,la-
zur” [w. 26] tla, ,,blask miesigca” [w. 27] i charakterystyczna (jak si¢ okaze w dalszej
cze$ci tego rozdziatu) ,,r6za” [w. 28]. Lagodne $wiatto i pastelowe barwy (cho¢ sto-
sowat je takze Czechowicz, inspirujac si¢ jednak Rafaelem) przynaleza do konwencji
sentymentalnej. Nawet fakt, ze kwiat byt ,,zwiedty” [w. 28] oraz nie mégt by¢ jedno-
znacznie odrézniony od ,,r6zy niebieskiej” [w. 32] — czyli ‘niebianskiej’ — rzuconej
przez aniota, miesci si¢ w konwencji sentymentalne;.

Na takim tle prezentuje si¢ jednak obraz catkowicie odmienny — brutalny,

mroczny, wysycony intensywnymi uczuciami:
Ciemnos¢ twej duszy jak dzumy plama

Od ciata przeszta do ciata.

Widzisz jad w sercu? — to tza ta sama,
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Ktoras ty w serce nalata.

Widzisz, jak zagast dziecka rumieniec,
Gdzies ty oddechem przebiegla.

Nie laur na glowie — lecz z ognia wieniec
Ty$ skrami oczu zazegla.

[w. 33-40]

Sentymentalny obrazek marzonego §wiata wykreowanego z tagodnych uczu¢ zostaje
przerysowany do swej rzeczywistej postaci. WyraZzny kontrast §wiadczy o barokowo-
$ci zestawienia, wzmacnia je takze charakterystyczne obrazowanie. Eteryczna dusza
kochanki wizualnie przeksztatca si¢ w odpychajace, porazone dzumg ciato, zarazaja-
ce wszystko, czego si¢ dotknie. ,,Lezka” [w. 30], ktérg Laura skropita réz¢, zmienia
si¢ w jad toczacy serce. Z towarzyszki anioldw kobieta staje si¢ upiorzyca odbieraja-
cg otoczeniu — takze niewinnym dzieciom — sity witalne i che¢ zycia. Nawet wianek
ztozony na skroniach kochanka przemienia si¢ w ognisty krag.

O barokowosci tych zestawien §wiadczg nie tylko ich silne wewnetrzne opozy-
cje. Rownie istotne sg upiorne przemiany kazdego elementu z sentymentalnego atry-
butu w makabryczny obraz choroby, zatrucia, $§mierci i ognia. Ten moment gwattow -
nych metamorfoz jest kluczowy dla obrazowania utworu. Sentymentalna wizyjnos¢
na trwate ustepuje barokowe;.

Ow przetom emocjonalny i wizualny niesie za soba innego rodzaju barokowe
sensy, wzmocnione silng emocjonalno$cig i bezposrednioscia zwrotu do ukochanej,

charakterystyczng dla ,,retoryki monologéw scenicznych”:

Sytuacja liryczna przybiera rysy konfliktu dramatycznego, wypowiedz rozwija
si¢ w zwrotach sugerujacych towarzyszenie gestu patetycznego, raz po raz
padajg ostre, jaskrawe wyrazenia, a tok monologu wznosi si¢, famie i opada w
dynamice zdan rwacych sie, $ciggnietych, kontrastowo zestawionych lub

rozwijajacych szerokie, anaforycznie rozbudowane okresy. ™

Caly utwor, dzieki wyrazistej ekspresji ukierunkowanej na jednoznacznie okreslone-

go odbiorcg — Laure — nabiera cech wypowiedzi dramatycznej. Zgorzelski punktuje

30 Cz. Zgorzelski, Lirvka w pelni romantyczna..., s. 143.
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,»gldwne wspolczynniki dramatycznos$ci monologu lirycznego™'. W pierwszej kolej-
nosci wymienia ,,dialogowo$¢ wypowiedzi lirycznej™*?, ktorej podstawg jest kon-
flikt — w przypadku Ostatniego wspomnienia pomi¢dzy podmiotem i jego ukochang.
Z dialogowo$ci wynika ,,dwubiegunowo$¢ kreowanej rzeczywistosci™, dotyczg-
ca zar6wno osob, jak i przestrzeni. W analizowanym utworze podziat przestrzeni nie
jest dominujgcym elementem barokowym, jednak granice ,,kraju omamien” i rzeczy-
wistosci, a takze nieba i1 ziemi pozostajg wyrazne. Dwubiegunowo$¢ dotyka rowniez
czasu (,,dawniej” [w. 1] —,,dzi§” [w. 41]), realizujac przy tym wyznacznik ,,uwspot-
cze$nienia sytuacji lirycznej™. ,Teatralno$¢”, ,,sceniczno$é™ gestow, choé
nieraz ukryta za czysto liryczng obrazowoscig (np. poetyka marzenia we fragmencie
dotyczacym podniebnych podrézy duchowych kochanki) pozostaje wyrazna.
Wszystkie te czynniki sktadaja si¢ na teatralizacj¢ analizowanego liryku, stanowiac o
barokowosci utworu w zupetnie nowym aspekcie.

W kolejnej strofie podmiot po raz pierwszy opisuje sam siebie. Kazde z okre-
slen tego autoportretu z osobna mozna uznac za barokowe ze wzgledu na charaktery-
styczng obrazowos¢: ,,gdy mi wtosy burza roztarga, / Ogniami czolo mam sine” [w.
41-42], ,,blado$¢ czota” [w. 47], ,,serca [...] jad” [w. 48]. To jednak zaledwie budulec
strofy. Cata zwrotka jest dwudzielna, a jej czesci sg zestawione ze sobg na zasadzie
kontrastu. Pierwszg cze$¢ charakteryzuje silna ekspresja, druga za$ — introwertyzm.

Ekspresja przejawia si¢ w rowniez barokowych $rodkach wyrazu. Najwyraz-
niejszym no$nikiem uczu¢ jest wizja ptomienia, jednocze$nie rozbuchanego i pozba-
wionego realnych efektéw: ,,w tych ptomieniach nie ging” [w. 44]. Sam temat ognia
w kontekscie erotyku ma proweniencj¢ siedemnastowieczng; przydanie mu we-
wnetrznej sprzecznos$ci (plomien, ktory nie spala®) potwierdza t¢ tezg.

Czgs$¢ introwertyczna zdominowana jest przez obrazowanie doktadnie przeciw-

ne. Buzujacym ptomieniom 1 sinej skorze przeciwstawiona jest ,,blados¢ czota”. Tym

31 Tamze, s. 159.

32 Tamze, s. 157. Wszystkie podkr. autora.

33 Tamze, s. 158.

34 Tamze.

35 Tamze, s. 159.

36 Szersza analize barokowych korzeni tej metafory przedstawiam w cze$ci pierwszej. Stanowi
ona jeden ze statych motywow obrazowych, przewijajacy si¢ przez cala tworczos¢ Stowackiego, reali-
zujacy sie w réznych postaciach: stonca, ktdre nie grzeje, plomienia, ktory nie spala, blasku, ktory nie
topi lodu itp. Pierwotne zastosowanie obrazu w erotykach okazjonalnie rozszerza si¢ takze na inne te-
maty.
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samym wyrazna ekspozycja uczu¢ na twarzy zanika, ustgpujac miejsca niejedno-
znacznej bladosci, bedacej ttem twarzy zamknigtej na emocje. Przeciwnie jednak
istota, dusza podmiotu — nie mogta sptonag¢ w widocznym dla otoczenia ogniu, jed-
nak mimo braku ekspresji jakichkolwiek uczué, serce zawiedzionego kochanka prze-
zera jad. Ekspresja okazuje si¢ tym samym nieefektywna, ograniczajaca si¢ jedynie
do manifestacji uczu¢, podczas gdy ich ukrycie niesie za sobg realne efekty destruk-
cyjne.

Kolejna strofa rowniez jest dwudzielna — ten podzial przypomina pod wieloma
wzgledami dwubiegunowa przestrzen wiersza Chmury. Sama wizja ,.chmur czar-
nych” [w. 49], potarganych wiatrem, stanowi wyrazne przypomnienie. Cala prze-
strzen jest rozbita na niebo i1 ziemi¢. Ziemia jest sferg bezruchu i niemocy, w ktorej
nie mozna niczego zmieni¢, niczego dokona¢. Niemozliwy jest ruch, bo przestrzeni
nie towarzyszy czas: ,,Nic za mng! i nic przede mng!” [w. 56]. Ludzie zamknigci w
tej strefie poruszaja si¢ ruchem pozornym: ,,thum ludzi huczy, ucieka / I falag powraca
ciemng” [w. 53-54]. Wszelkie zmiany sg zludne, wszystko powraca do punktu wyj-
$cia. Pozorny dynamizm gwaltownych zmian (,,huczy”, ,ucieka”, ,.fala powraca”)
okazuje si¢ stato$cig uktadu zamknigtego. To wizja ziemi odmienna od tej z wiersza
Chmury, jakze jednak barokowa.

Przestrzen nieba jest analogiczna do pierwszej realizacji — podmiot daje si¢

nie$¢ porywom wiatru. Kierunek nie jest wazny, istotne sg tylko zmiany:

Wigc niech mi¢ pr¢dko chmury czarnemi
Porywa wicher nicosci!

[w. 49-50]

Towarzysze podrézy wsrod chmur nazywani sg ,,wedrownikami” [w. 57], co potwier-
dza faktyczny ruch w tej przestrzeni. Podmiot jednak si¢ opiera; zamiast jak jego
,bracia” [w. 57] lecie¢ ,,z szumem po niebie” [w. 58], podmiot tkwi ,,nieruchomy”
[w. 59]. Przyznaje: ,,gwiazda zrennicy / Patrzalem w przesztos¢” [w. 59-60] na swa
ukochang.

Podmiot pozostaje przywigzany do ziemi, jest ,,na sercu zabity” [w. 64], nie ma
jak zerwa¢ si¢ do podniebnego lotu. Jego sity witalne utongty w beznadziejnej mito-

$ci, zostaly roztrwonione na ekspresje odrzuconych uczu€. ,,Okruszyny serca, mito-
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$ci” [w. 65] to zbyt malo, by odzyskaé sity strawione na sprzecznych wybuchach
emocji: ,,Jak [oczy — K.K.] iskry sypia, jak tzami lej3” [w. 71].

Utrata sil na ekspresje za pomocg przeciwnych zywiotow (ognia — ,,iskry” i
wody — ,,1zy”’) zmusza podmiot do pozostania w sferze ziemskiej: ,,0! ludzie, id¢ za
wami” [w. 74]. Spetany przesztoscia, nie ma dos¢ silnej woli, by wyrwac¢ si¢ z oko-
wow zmarnowanych uczu¢, nawet gdy ziemski $wiat okazuje si¢ dla niego jedynie
gra pozorow i utudy: ,,Smiech wasz dla mnie — szalonych $miechem, / L.zy wasze —
szalonych tzami” [w. 75-76]. Podmiot dostrzega wokot jedynie ludzi podobnych
jemu samemu — pustych w $rodku, pograzonych w marazmie, ,,zimnych” [w. 78], bo
niezdolnych juz do ptomiennych uczu¢. Wcigz widzi jednak dla siebie nadzieje w
,wichrach pelnych btyskawic” [w. 80] — w przestrzeni czystych zmian i nieograni-
czonego ruchu. Jak celnie podsumowuje Kleiner, ,,zupetny byronista, peten goryczy i
pogardy, spowity w efektowny ptaszcz dumy, z btyskawicowg pewnoscig przeméowit
w Ostatnim wspomnieniu do Laury™’.

Barokowe kontrasty ostatnich strof wyznaczaja wyrazng granice pomi¢dzy
strefa ziemskg — strefg marazmu a przestrzenig ruchu — domeng gwaltownych zmian.
W przeciwienstwie do przestrzeni Chmur, obie sfery charakteryzuje malarskie zespo-
lenie dynamiki 1 statycznosci. Konsekwentnie stosowane $rodki wyrazu 1 budowana

z nich nastrojowos$¢ pozwala na klarowne rozroznienie stref.

Piramidy

Zupekie innego rodzaju barokowos$¢ przejawia si¢ w wierszach z podrozy. To
gtownie inspiracje typu backvisowskiego — obrazowe, wyraznie widoczne w tekscie.
Nawigzan barokowych nie trzeba tu szuka¢ gleboko w tkance wiersza, sa one bo-
wiem podstawowym budulcem opisywanych obrazéw — architektury, pejzazy — od-
danych za pomoca nieodtacznej gry barw i $wiatet.

Wielu przyktadow tak realizowanej barokowosci dostarcza wiersz Piramidy™.

Rozpoczyna si¢ on rozedrgang wizja wschodu stofica nad ogrodami Kairu:

37 J. Kleiner, Juliusz Stowacki.. ., t. 2, s. 67.
38 Piramidy, s. 149-157.
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Mgta biata nad palmowym Kairu ogrodem
Kryta mi stonce ztote... i tzy brylantowe
Zawieszata na palmach — a gmachy r6zowe
Zorza mglista. .. tysiacem wiezowych promieni
Przesuwajac si¢ w bujnej ogrodu zieleni,
Odchodzity... gdzie$ na wschod. [...]

[w. 2-7]

Charakterystyczna dla wczesnych, mtodzienczych opiséw barokowych u Stowackie-
go jest oszczednos¢ kolorystyczna, niezakldcajaca feerii §wiatet. Opisujac wschod
stonca, podmiot dostrzega jednak nie tylko po tysigckro¢ zwielokrotnione blaski, ale
rowniez barwy budzacego si¢ $wiata. Sg one harmonijnie zestawione, tagodne — i
nieliczne: biel mgly wspotgra z zielenig ogrodow, zas r6z jest nie tyle swoista barwa
budynkdéw, co walorem kolorystycznym padajacego na nie $wiatla. Sposéb wykorzy-
stania $wiatla i barwy zmienit si¢ wiec od czasu miodzienczych prob, jednak nie na
zasadzie rewolucji, lecz rozwoju.

Niewatpliwie barokowym aspektem tej wizji sg charakterystyczne aspekty
$wiatta. Zrodto blasku jest pojedyncze, punktowe — to wschodzace stonce®. Kryje sie
ono jednak we mgle, dajac $wiatto zmatowione, rozproszone. Na tle wyghiszonego
blasku zapalajg si¢ intensywne, punktowe btyski — ,tzy brylantowe” na roslinach
ogrodu oraz ,tysigce wiezowych promieni” na szczytach budynkow, wystajacych po-
nad mgle i zabarwionych lekkim r6zem. Przed oczami odbiorcy rozgrywa si¢ wirtu-
ozerski popis wizualny, w ktorym skontrastowano ze sobg to samo $wiatto — padaja-
ce jednak na r6zne elementy pejzazu i1 przez nie modyfikowane.

Rozpoznawalna jest rowniez perspektywa opisu — odgdrna, sponad mgty, po-
zwalajaca dostrzec pograzong w tumanie natur¢ i rozblyskujaca ponad nim architek-
ture. To spojrzenie, znane z wczesniejszej tworczosci Stowackiego i1 bedace sladem
kontemplacji miejskich pejzazy, rowniez trzeba zaliczy¢ do repertuaru barokowych
zabiegow.

Kolejny obrazek utworu zapowiada si¢ niby przewijana dekoracja teatralna,

punkt obserwacji jest bowiem zmienny — podmiot obserwuje krajobraz najpierw z

39 O charakterystyce uko$nego, deformujacego $wiatta stonecznego na granicy nocy i dnia pi-
satam juz w cze$ci pierwszej, m.in. analizujac Melodie 1. Tutaj, dzigki uzupetnieniu obrazu o walory
mgly, o$wietlenie nabiera zupelnie odmiennego charakteru.
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grzbietu ,,08latka [...] chyzego” [w. 7], potem z ,,}6dki” [w. 9]. Na przekor oczekiwa-

niom, opisywany widok okazuje si¢ catkowicie statyczny:

Za Nilem wida¢ bylo zielong rownine,
Po obu stronach... domki biate, petne krasy,
Za domkami dwa wielkie daktylowe lasy,
Migdzy lasami przestwor... i na tym przestworze
Trzy piramidy... dalej... zotte piaskéw morze
I niebo — blade — czyste... jak Ptolomeusza
Krag z krysztatu. [...]
[w. 10-16]

Podmiot utrwala widok niby na ptotnie — przedstawia kolejne plany obrazu: taki i
domy, za nimi lasy tworzace rame¢ obejmujacg widok piramid, za ktorymi rozcigga
sie pustynia i na koncu niebo. Malarsko$¢ tego opisu jest niewatpliwa, sktada si¢ na
nig kilka rozpoznawalnych technik. Plany odmalowane s3 jeden nad drugim, deter-
minujac kolejnos$¢ elementdw obrazu. Najblizsze sg najnizej, najdalsze za§ — najwy-
zej. Co wiecej, w pejzazu uwzgledniono ramy kompozycyjne — tworzy je pierwszy
plan (dolna granica), dwudzielny drugi plan (obramowanie boczne) i plan ostatni
(gorna rama). Dolna i boczne czgsci obramowania pelnig swa role dzieki wyraznej
kolorystyce — zielen (uzupetniona domyslnie bigkitng wstega Nilu, lezaca u dotu ob-
razu) jest jedyng w pejzazu barwg wysycong, intensywng i soczysta. Gorna cze$¢
ramy wyroznia si¢ ksztaltem sferycznym, ktéry mimo bladego koloru wizualnie do-
myka kompozycje.

Malarsko$¢ potwierdza takze sama kolorystyka. Pierwszy plan cechuje si¢ naj-
wyzszym wysyceniem barwy — widok jest tak wyrazny, ze mozna zaobserwowac po-
jedyncze, drobne elementy, cho¢by odcinajace si¢ od zieleni ,,domki biate”, podzie-
lone juz na dwie czg$ci, by stanowity wyrazng wizualng granice pomi¢dzy podobny-
mi barwnie planami: pierwszym (lgka) i drugim (las). Drugi plan jest znacznie mniej
zroznicowany. Nie wida¢ juz na nim szczegdtow, ale kolorystyka pozostaje nasyco-
na. Kolejne plany tracg jednak wyrazisto§¢ barw, bledng i rozjasniaja si¢, sa niezroz-

nicowane: ,,z0tte piaskdw morze / I niebo — blade”. Jasny, bezbarwny, krystaliczny
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nieboskton tworzy takze — poza samym sferycznym ksztattem — dodatkowa klamre
kompozycyjng z wodami Nilu, stanowigcymi dolng granice pejzazu.

Techniki malarskie wykorzystane do opisu tej scenerii s3 do$¢ uniwersalne,
stosowano je nie tylko w XVII wieku. Za barokowg interpretacja tych zabiegdéw
przemawiaja jednak drobniejsze elementy obrazowe: powtoérzone zestawienie barw-
ne bieli 1 zieleni, porownanie roz$wietlonego nieba do krysztalu. Wcigz jednak sg to
tropy stabe, mato charakterystyczne.

Wyrazniejszym natomiast sygnatem jest metamorfoza pejzazu, zmiana propor-

cji spowodowana odmienng perspektywa:

[...]juz zblizone daktyle przerosty
Czota dumne piramid... zniknely pomniki
I tylko las — blednymi pocigty promyki,
Wystrzelony pod niebo — koronami szumny,
Jak przysionek piramid — bogaty w kolumny,
Przy ludzkich dzietach — r¢kg zasadzony Boga...
[w. 18-23]

Daleki, kontemplowany jako calo$¢, pouktadany pejzaz z bliska staje si¢ nagle nie do
konca rozpoznang przestrzenig lesnej katedry. Odwieczne, monumentalne dzieto
ludzkich rak znika, oslonicte potega lasu. Odlegla perspektywe (jako dominantg
kompozycyjng) zastepuje wyrazna orientacja wertykalna, sakralizujgca przestrzen.
Drzewa-kolumny zostaja nazwane wprost dzielem Boga — ale Boga zantropomorfi-
zowanego, ktory nie tworzy lasu, lecz go sadzi, jak cztowiek. Wizj¢ uzupehia nie-
neutralne §wiatto — punktowe i zwielokrotnione, nadajace przestrzeni glebig.
Obserwujacy te zmienne przestrzenie podmiot ujawnia si¢ po raz pierwszy do-
piero, gdy staje u podstawy piramid. Przedstawia si¢ jako obserwator czysto roman-

tyczny — maly i nikly wobec potegi pejzazu, wobec pomnikéw historii 1 natury:

Cztowiek na pejzazach romantycznych: odwrocony od nas (i od naszego
$wiata), zminiaturyzowany lub stojacy gdzie$ z boku, poprzez nature patrzacy

gdzie$ w dal.®

40 A. Kowalczykowa, Pejzaz romantyczny, Krakow 1982, s. 21.

106



Spojrzenie podmiotu nie ucieka jednak od pejzazu ku transcendencji, lecz zatrzymuje
si¢ w kontemplowanej przestrzeni. Obserwator rozwaza nie tylko przestrzen, w kto-

rej si¢ znalazl, ale takze swoje miejsce w niej:

[...] Na piaskowym wale
Staty przede mna gmachy btyszczace wspaniale,
Twarzami obrocone do stonica — i do mnie.
Patrzalem na nie — potem na siebie... jak skromnie
Wygladatem przy grobach — takich... na osiotku,
W pustyni piasku... w kazdym topiacy si¢ dotku...
[w. 27-32]

Pejzaz ulega antropomorfizacji — monumentalnym piramidom zostaje przydana $wia-
domos¢, ,.twarze”. Sceneria przestaje by¢ w swej naturze malarska — ozywa, mimo
ze nie wida¢ w niej ruchu. Paradoksalnie, 6w bezruch piramid wprowadza w obser-
wowang przestrzen napigcie — niewzruszone, dumne i §wiadome swej potegi pirami-
dy stanowig calkowite przeciwienstwo drobnego, niepewnego turysty ,,w kazdym to-
piacego si¢ dotku” — nieprzynalezacego do miejsca, w ktore przybyt, ale 1 Swiadome-
go wlasnej obcos$ci, poznajacego i opisujacego pejzaz ,,z pokora” [w. 33].

Zmiana odleglej, panoramicznej perspektywy na bliska, oddolng skutkuje nie
tylko zmiang perspektywy i sposobu odbioru pejzazu, ale i przewarto§ciowaniem

skali:

piramidy staja si¢ tu juz nie tylko punktem orientacyjnym w terenie, lecz
poczynaja by¢ takze miarg wielkosci, w dwojakim znaczeniu: zaréwno w

wymiarach wysokosci ,,geometrycznej”, jak i w skali ocen warto$ciowania.!

Potgzne budowle, ktore w poprzednim etapie podrdzy skryly si¢ za $ciang lasu, teraz
ujawniajg si¢ nagle z bliska i przyttaczaja swym ogromem oraz potega historii, jakiej
sg pomnikiem.

W przenikajacych si¢ przestrzeniach (natury i kultury) oraz czasach (historii 1

wspolczesnosci)* uwage zwracajg drobne barokowe obrazki. Podstawg ich odrebno-

41 Cz. Zgorzelski, Liryka w petni romantyczna..., s. 69-70.
42 , Patos historii” i ,,poetyczno$¢ przyrody” [Cz. Zgorzelski, Liryka w pefni romantyczna..., s.
123] badacz uznaje za dwa podstawowe ,,czynniki rezonansu lirycznego” [tamze, s. 114] dojrzatej po-
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$ci jest kontrast wobec tta. Przykladem takiego obrazka jest grupa trzech drzew, odci-

najaca si¢ od tta obumariej pustyni i martwoty grobowcow:

W dolinie piasku stojg trzy drzewa — dwie grusze,
A we $rodku spleciona z kilku palma jedna...
Chociaz w piasku... zielonos$¢ je kryje niebiedna,
Jak szmaragdy si¢ blyszcza... stojace na strazy
Przy dolinie piramid... [...]

[w. 34-38]

Malenka oaza wybujatego zycia w obumartym otoczeniu prezentuje si¢ silnie kontra-
stowo, to jednak za mato, by uzna¢ obrazek za barokowy. Zwraca jednak uwage je-
den zabieg stylistyczny — porownanie do kamienia szlachetnego®. Barwa nie jest na-
zwana wprost — jej walor i nasycenie oddane jest poprzez pigkno i bogactwo szma-
ragdow. Podobnie mréwki krecace sig¢ u stop utrudzonego wedrowcea sg ,,srebrne” [w.
44], ,,pertowego blasku” [w. 46]. Ten sposdb obrazowania sam w sobie jest baroko-
wy, tu jednak niesie takze dodatkowe sensy, najwyrazniejsze w przypadku drzew. Z
elementu natury, zywych drzew rosnagcych na przekor $mierciono$nej pustyni, po-
przez poréwnanie do szmaragdéw przemieniajg si¢ w element historii i kultury, od-
wiecznych straznikow Doliny Krolow, niesmiertelnie pieknych jak szlifowane ludzka
reka klejnoty.

Sam temat architektoniczny rowniez daje wskazowke do poszukiwania baroko-
wych inspiracji. Co zaskakujace, nie dotycza one odgornego spojrzenia na budowle i
podkreslenia ich wertykalnego wymiaru 1 orientacji. Perspektywa ogladu jest oddol-

na:

ezji Stowackiego. W Piramidach, ale rowniez na przyktad w Chmurach (cho¢ z mniejszym stopniu),
oba te czynniki wystepuja rownolegle, budujac barokowa czasoprzestrzen utworow, rozpieta migdzy
odwieczna, powtarzalng natura a liniowa historig.

43 Weintraub, charakteryzujac polska poezj¢ barokows, zwraca uwage na to, ,,jak wielkg rolg
w obrazowaniu jej odgrywajg drogie kamienie. W naszym doswiadczeniu czytelniczym ta obfitosé
szmaragdow, topazow, jaspisoOw, ametystow jest raczej balastem. Nie jeste§my z drogimi kamieniami
spoufaleni i tylko z pewnym wysitkiem wyobrazni potrafimy skojarzy¢ nazwe kazdego z nich z wila-
$ciwym mu wyobrazeniem barwnym. W poezji XVII w. nazwy te sa obiegowa moneta jezyka poetyc-
kiego.” Za Backvisem, badacz konstatuje: ,,Przeszty tez z niej potem do poezji Stowackiego.” [W.
Weintrub, O niektorych problemach polskiego baroku, [w:] tegoz, Od Reja do Boya, Warszawa 1977,
s.92.]
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Wzniostem czoto — spojrzatem gora ponad gtowy
I nie moglem oczyma dolecie¢ do szczytu
Grobow — co uleciaty w kraing bigkitu —

A wigc oczy, ogromem piramid odparte,
Spuscitem...[...]

[w. 54-58]

Architektura nie ma charakteru statego, lecz podlega dynamicznym zmianom. Wie-
kowe grobowce, domena §mierci i marazmu, raz jeszcze okazuja si¢ zZywe, rosna,
gwaltownie wspinaja si¢ ku niebu — a wrecz wnosza sie do lotu. Wertykalny kierunek
zmian nie ma tu raczej charakteru sakralnego, lecz stuzy unaocznieniu potegi staro-
zytnych budowli. Wszystkie te przemiany rozgrywajg si¢ jednak w zakresie iluzji, na
mocy ktorej statyczny obiekt strzela w niebo. Uluda, metamorfoza, kontrast statycz-
nosci i dynamiki — to niewatpliwie barokowe §rodki wyrazu.

Barokowos$¢ dotyka wiec roznych aspektow pejzazu — zarowno catej, panora-
micznie postrzeganej scenerii, jak 1 poszczegodlnych elementdéw natury i architektury,
ktére sa dodatkowo uzupelnione aspektem czasu. Barokizacji podlega takze opis lu-
dzi — nie obserwatora (ten bowiem jawi si¢ jako romantyczny podréznik), lecz jego

przewodnikow, Beduinow:

Wtenczas wypadli stoncem wyschli Beduiny,
Brazowi w biatych plaszczach... jak grobowe sepy,
I porwaty mi¢ czarnych szatanow zastepy,

I wiedli z krzykiem w groby od wiekéw milczace,
Palac pochodnie... blado na stoncu ptonace.

[Piramidy, s. 85]

Sylwetki Beduindw sa postrzegane sprzecznie, jak caly krajobraz. Sniade twarze od-
cinajg si¢ od biatych ubran jak ,,Sfinks — czarng Kopta twarzg” [w. 60] wyrdznia si¢
na tle roz§wietlonego stoncem piasku. Ich krzyk wyraznie odcina si¢ od martwej ci-
szy cmentarnej doliny. Nie mozna rowniez poming¢ ich naglej przemiany — odziani
w biel, postrzegani sa przez podmiot jako ,,czarnych szatanow zastgpy”. Barokowos¢
silniejsza niz kontrast 1 wizualng migotliwos$¢ generuje jednak oksymoroniczna wizja

pochodni ,,blado na stoncu ptongcych”.
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Te same pochodnie, ktore w blasku stonca przygasaty, w bezdennych ,,ciemno-
sciach [...] gmachu” [w. 91] emitujg jedynie stabe refleksy: ,,Blask pochodni si¢ lek-
ko po $cianach rozptonit” [w. 97]. Swiatlo, cho¢ zwielokrotnione, nie rozprasza doj-
mujacej ciemnosci i aury $mierci w grobach, ,,W ktorych... i proch umartych — daw-
no powymieral” [w. 59]. Zwielokrotnienie blasku ptomienia nie moze zrownowazy¢
zwielokrotnionej §mierci. Martwa przestrzen, cho¢ jej aura promieniuje z ,,grobow-
coOw otwartych” [w. 58] na zewnatrz, nie wptywa jednak na otoczenie. Widac to wy-
raznie w momencie wyrwania si¢ z ,,granitowej skaty” [w. 99] zamykajacej sfere
$mierci, gdy podmiot zdumiewa si¢ kontrastowym otoczeniem: ,,dniem... co §wiecit
biaty, / Palm zielonoscia, piaskow oswieceniem ztotem” [w. 100-101]. Nasycenie
$wiattem, barwg, blaskiem stoi w doktadnej opozycji wobec ciemnosci i pustki gro-
bowca, w ktorym nawet Swiatto pochodni jedynie podkresla gesty mrok.

Barokowo$¢ determinuje wiec wszystkie elementy opisywanych przestrzeni.
Wspottworzy opisy pejzazy, budowli, natury 1 ludzi; w aspekcie konstrukcyjnym po-
eta ogranicza si¢ do klarownych, jednoptaszczyznowych kontrastow, w zakresie ob-
razowosci siega jednak po pelng palete srodkow wyrazu — od gry barw i $wiatel,

przez iluzj¢, po dynamiczne metamorfozy.

Dojrzate liryki Stowackiego nie odcinajg si¢ od wczesnych wierszy cezurg wy-
raznego przetomu. W zakresie barokowosci poeta podejmuje te same techniki, wcigz
z zamitowaniem postugujac si¢ charakterystycznie modulowanym $wiatlem, silnymi

antytezami, kontrastem, iluzyjnoscig 1 migotliwoscia.

Totez gltownym jego S$rodkiem artystycznym jest nie slowo roéwnowazne
przedmiotowi, lecz stowo modyfikujace, uniezwyklajace,
transformatorskie. [...] Odchylanie znaczen staje si¢ czesto podstawg jego
metaforyki [...] Slowacki dziata plynnoscia zaryso6w i1 barw, dziala to
zacieraniem i zatracaniem cech, to ich potggowaniem. Przemieniajg si¢ w zjaweg

przedmioty zwykte, gdy ich dotknie rézdzka czarodziejska jego stowa.*

Poeta nie poprzestaje na mtodzienczych osiagnigciach, lecz rozwija swoj

warsztat literacki, odkrywajac potencjal wariacji kolorystycznych czy poszerzajac

44 J. Kleiner, Sztuka poetycka Stowackiego, [w:] Juliusz Stowacki w stopigcdziesigciolecie uro-
dzin. Materialy i szkice, red. M. Bizan, Z. Lewindéwna, Warszawa 1959, s. 17. Podkr. autora.
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zakres eksperymentéw ze $wiattem. Rodzace si¢ w juweniliach barokowe techniki
obrazowania w dojrzalej poezji zostaja wykorzystane w znacznie szerszym spektrum
tematycznym, z wigksza odwagg i sktonnoscig do nietypowych zestawien. Najwigk-
sze zmiany zachodzg w wykorzystaniu barokowych inspiracji konstrukecyjnych, ktére
w dojrzalych wierszach zostaja silnie wyeksponowane i poddane rygorowi wyrazne-
go paralelizmu i zabawy rytmem. Jednocze$nie na dalszy plan schodzg podobienstwa

$wiatopogladowe, wyparte przez §wiadomg 1 rozwini¢tg postawe romantyczng.
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»Piekielna droga”

Epika (Anhelli, Poema Piasta Dantyszka)

»Wierszowana epika byfa [...] jednym z fundamentdéw literackiej i duchowej

991

biografii”' Stowackiego. Pomiescila w sobie utwory tak rézne nastrojowo, jak Anhel-
li 1 Poema Piasta Dantyszka. Analiza barokowego sktadnika tych odmiennie skom-
ponowanych tekstow moze przynies¢ zaskakujace rezultaty zarowno w kwestii dobo-
ru barokowych inspiracji, jak i ich podporzadkowania tak odlegtym modelom jezyka
poetyckiego, jak Biblia i gaweda szlachecka.

Analize komplikuje fakt dantejskosci obu tekstow poetyckich, co wigcej — dan-
tejskosci bardzo odmiennej, w Anhellim potraktowanej serio, przejawiajacej si¢
gtéwnie podporzadkowaniem fabuly motywowi sakralnej (i sakralizujacej) wedrowki
z przewodnikiem-nauczycielem?, za§ w Poemach Piasta Dantyszka groteskowej, wi-
docznej w zwielokrotnionym nattoku dantejskich obrazéw. W toku rozwazan nad ba-
rokowoscig interesujagcych mnie tekstow istotne bedzie wiec rozréznienie, jakie mo-
tywy, obrazy i zabiegi stanowig dantejskie tworzywo poezji, jakie za$ sg przejawem

inspiracji barokiem.

Anhelli

Anhell?® jest poematem o zestancach Sybiru, stylizowanym biblijnie w war-
stwie jezykowej, a dantejsko — w obrazowej. W tym dominujagcym w utworze tande-
mie literackich inspiracji zaznaczajg si¢ takze akcenty barokowe, tworzac znany juz
z wczesne] tworczosci backvisowski ,,koktejl literacki”, w istocie swej barokowy.
Tego rodzaju og6lna obserwacja nie ma co prawda wigkszego znaczenia dla struktu-
ry $wiata przedstawionego, znaczenia poszczegdlnych obrazéw czy wreszcie ich in-
terpretacji — stanowi jednak sugesti¢ podatnosci Stowackiego na barokowe inspiracje

w trakcie tworzenia sybirskiej opowiesci.

1 J. Brzozowski, Z. Przychodniak, Od wydawcow, [w:] J. Stowacki, Poematy. Nowe wydanie
krytyczne, t. 1. Poematy z lat 1828—1839, oprac. J. Brzozowski i Z. Przychodniak, Poznan 2009, s. VI.

2 ,,Zadne z dziet literatury $wiatowej nie okazato si¢ tak podatne dla wyrazenia przezycia Sybi-
ru jak Boska Komedia” [Z. Trojanowiczowa, Sybir romantykow, Poznan 1993, s. 97].

3 Anhelli, s. 395-461. Dalej przed numerami werséw podaj¢ numer rozdziahu.
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Nietypowo barokowe jest juz tto Swiata przedstawionego — wszechobecna biel
bezkresnego pustkowia. Backvis zakwalifikowat ,jednolitos¢ kolorytu, w jakiej

utrzymane sg niekiedy cale utwory”™

(w opozycji do ,,obfitosci barw” o ,,przynaj-
mniej skontrastowane]j intensywno$ci™®) w poczet zabiegéw inspirowanych baro-
kiem. W Anhellim monochromatyczno$¢ ma jednak znaczenie drugorzedne — shuzy
gtownie oddaniu niezr6znicowania, nierozpoznania przestrzeni. Rozdziaty poematu
zaczynajg si¢ oznaczeniem miejsca, w ktorym znajduje si¢ wedrujacy z Szamanem
Anhelli®; prawie zawsze jest ono nieokre$lone: ,ziemia sybirska” [I, w. 1],
,pustynia” [III, w. 1] czy ,,pustynia pdinocna” [XIII, w. 1], ,,puste drogi Syberyi” [IV,
w. 1], ,,ziemia smutna” 1 ,,goscince puste” [V, w. 1], a jesli jest okreslone, to nieozna-
czone w przestrzeni Sybiru, niemozliwe do zlokalizowania: ,,szopa $niegowa” [X, w.
1], ,,cmentarz” [XI, w. 1], ,,dom wygnancoéw” [XII, w. 1]. W tak nieokreslonej, nie-
rozpoznanej przestrzeni odbywa si¢ wedrowka.

Jak zaznaczylam, dominujagce w utworze s3 dwa nurty nawigzan: biblijne
(przebiegajace gldwnie w warstwie jezykowej) 1 dantejskie (wlasciwe warstwie obra-
zowej). Dla jednego i drugiego nurtu wspolny jest motyw wedrowki przez pustko-
wie, obecny takze w Anhellim. Model podrozy przez nieznang kraing, ktory przyjeli
wedrowiec 1 jego przewodnik, w pierwszym odbiorze jest zdecydowanie blizszy mo-
delowi dantejskiemu. Wedrowiec to cztowiek wybrany sposréd swego narodu, do-
tknigty palcem bozym; w przypadku Anhellego $wiadczy o tym jego imi¢, potwier-
dza to za$ scena ukazujaca jego anielskiego ducha (,,opgtanys jest przez Aniota” [V,
w. 32]). Jego przewodnik réwniez pod wieloma wzgledami przypomina dantejskiego
Wergiliusza — przynalezy do krainy, po ktorej prowadzi, jest medrcem 1 mentorem,
czyni cuda, ktore maja pomoc jego podopiecznemu w zrozumieniu praw poznawanej
krainy. Dantejska wedrowka jest jednak w znacznie wyzszym stopniu uporzadkowa-
na, z jej przebiegu mozna z tatwoscig odtworzy¢ topologie zaswiatdéw, zas$ kazde ze
szczegodtowo opisanych wydarzen poznawczej podrozy ma swoje $cisle okreslone
znaczenie 1 jasng wykladni¢ (ktorej dostarcza przewodnik). Charakter tej wedrowki

jest ciagly i pelny — nie mozna tego powiedzie¢ o wtoczedze Anhellego. Jak wspo-

4 C. Backvis, Sfowacki i barokowe dziedzictwo, przet. J. Prokop, [w:] tegoz, Szkice o kulturze
staropolskiej, wybor tekstow 1 oprac. A. Biernacki, Warszawa 1975, s. 317.

5 Tamze.

6 Poza koncowymi, o czym w dalszej czeSci rozwazan.
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mniatam wyzej, rozdzialy rozpoczynajg sie¢ od ,,okre$lenia” miejsca’ — na jego pod-
stawie nie sposob jednak poda¢ chocby przyblizonej lokalizacji wydarzen w bezkre-
sie Sybiru. Podréz jest raczej wldczega bez okreslonego przestrzennie celu, ma cha-
rakter chaotyczny i nieciagly, to seria przeskokow z miejsca na miejsce w nieokreslo-
nej, niezréznicowanej przestrzeni Sybiru. Rdwniez spotykane postaci czy obserwo-
wane wydarzenia nie maja celu dydaktycznego — przewodnik nie wyktada interpreta-
cji scen, poprzestajac jedynie na ich przedstawieniu, zwroceniu na nie uwagi badz
zainicjowaniu ich.

Nie mozna tez zawyrokowac o pelnej inspiracji biblijnej. Co prawda samo
pustkowie Sybiru jest zdecydowanie blizsze pustyni, po ktorej naréd wybrany we-
drowat przez 40 lat niz r6znorodnym, wypetnionym po brzegi zaswiatom dantejskim,
na tym jednak zasadnicze podobienstwa si¢ koncza. Lud (nie pojedynczy bohater)
byt prowadzony przez Boga i wedrowka ta miala okreslony cel, za§ mijane miejsca
byly konkretne i zr6znicowane. Stabych analogii mozna si¢ jeszcze dopatrywaé mig-
dzy postaciami Mojzesza 1 Szamana: cuda i znaki czynione przez Szamana majg w
sobie wigcej z biblijnej monumentalnos$ci postaci proroka niz ustuznej pokory Wergi-
liusza — sam Szaman mowi zreszta o sobie: ,,Jam jest Mojzesz migdzy sybirskim lu-
dem” [II, w. 18]. W zakresie analogii biblijnych nie mozna poming¢ wyraznych
zbiezno$ci z postacig Jezusa, przejawiajacych si¢ czy to w jezyku (przypowiesci),
czy w charakterystycznych scenach (jak pobyt Szamana wsrdd rybakéw — swego
dawnego ludu [por. V, w. 10-35]).

Jak wida¢, kazdy z dwoch gldéwnych nurtow inspiracji nie ttumaczy wedrowki
Anhellego w sposob pelny, kompletny, tak samo przez ich pryzmat nie sposob w pet-
ni zinterpretowac przestrzeni Sybiru. Brakujacym elementem moze by¢ dos¢ odlegle
skojarzenie z malarstwem barokowym. Co prawda w opisie Sybiru nie pojawito si¢
bezposrednie nawigzanie do siedemnastowieczne] sztuki sakralnej, w poprzedniej
czesci rozprawy udowodnitam jednak niegasngcy wptyw tej tradycji na ksztalt wy-
obrazni poetyckiej mtodego Stowackiego. W sakralnym malarstwie barokowym wy-
raznie rozgraniczone sg dwie strefy: pejzazowa strefa ziemska, podporzadkowana
perspektywie, topograficznie okreslona i ustrukturyzowana oraz niezréznicowana

strefa boska, zdominowana zazwyczaj przez sklebione i rozswietlone chmury. Nie

7 Zabieg ten jest w istocie dantejski, kolejne piesni Boskiej Komedii bardzo czg¢sto rozpoczyna-
ja sig¢ sprecyzowaniem lokalizacji Dantego i przewodnika w przestrzeni zaswiatow.
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jest uporzadkowana, przestrzeni tej nie dotyczy zrdéznicowanie i konkretyzacja, mie-
$ci si¢ na jednym (pierwszym) planie obrazu, nie jest zhierarchizowana w glab. Ze-
spot tych zabiegdw sprawia, ze przestrzen w planie boskim staje si¢ nieistotna; domi-
nuje wrazenie petni niewymagajacej dookreslenia, a dzigki specyficznemu (niezalez-
nemu od dobowego rytmu ziemskiego czasu) o$wietleniu buduje si¢ odczucie od-
wiecznos$ci 1 niezmiennosci.

Przytozenie tego klucza interpretacyjnego do Swiata Anhellego daje interesuja-
ce rezultaty. Tak odczytana przestrzen poematu — niezréoznicowana, dwuwymiarowa,
pozbawiona glebi — jest przestrzenig sakralng. Jej topografia, granice, wymiary nie
majg znaczenia®. Podobny zabieg nie tyle sakralizacji przestrzeni, co podkreslenia jej
nieziemskosci, niepodlegania znanym prawom ma zastosowanie rowniez w literatu-
rze barokowej. Jako przyklad przytoczg¢ opis zaczarowanego przez Izmena lasu z

Gofreda:

A wtem powstanie z lasu niestychany
Szum i straszny pisk jadowitej zmije.
Tu stycha¢, ze lew ryczy rozgniewany,
Tu niedzwiedz mruczy, tu wilk srogi wyje,
Tu morze huczy gestemi batwany,
Tu woda skaty niepozyte bije,
Tu traby stychac¢, tu straszliwe gromy:

Tak wiele dzwiekow — dzwigk czynit kryjomy®.

W wybranym fragmencie dominujg efekty dzwigkowe (kilka oktaw dalej, w
dlugim opisie zmagan Gofreda w zaczarowanym lesie, dominujg juz wrazenia wzro-
kowe); jest ich znacznie wigcej niz ,,obrazkéw” z Syberii, tworzg one wrazenie natto-
ku, nie pustki — analogiczna jest jednak zasada nieuporzadkowania, braku organizacji
1 hierarchizacji, stanowigca wyznacznik przestrzeni nieziemskiej w pouktadanym

$wiecie epopei.

8 W dalszym toku rozwazan uzupetnig¢ t¢ interpretacje i potwierdze jej poprawnosc.

9 T. Tasso, Gofred albo Jerozolima wyzwolona, przet. P. Kochanowski, Krakow 2002, s. 279-
280. Wpltyw Jerozolimy wyzwolonej na wyobrazni¢ poetycka Stowackiego stwierdzito wielu badaczy,
w tym cytowany tu juz Tretiak czy Weintraub w rozprawie Recepcja ,,Jerozolimy wyzwolonej” w Pol-
sce i na Zachodzie, [w:] tegoz, Od Reja do Boya, Warszawa 1977, s. 115. Z pewnoS$cia mial na to
wplyw fakt, ze ojciec Stowackiego podjal si¢ prob thumaczenia fragmentéw wioskiego eposu [por.
tamze, s. 125].
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Tak jak ogolna konstrukcja przestrzeni poematu ma swoje (przynajmniej czg-
$ciowo) siedemnastowieczne zrodia'’, tak i poszczegodlne jej elementy noszg znamio-
na barokowosci. Jak wspomniatam na poczatku tego rozdzialu, barokowa prowenien-
cje moze mie¢ juz monochromatyczne tlo §wiata przedstawionego. Na jednolitg biel
krajobrazu (cho¢ w duzo mniejszej skali — pojedynczego obrazu) zwrécitam uwage,
analizujac wiersz Ksigzyc, w zabiegu tym widzac $lad inspiracji $nieznobiatymi stiu-
kami, pokrywajacymi sklepienie 1 §ciany wilenskiego kosciota sw.sw. Piotra 1 Pawta
na Antokolu. By jednak to okres$lone architektoniczne Zrédlo poetyckiego natchnie-
nia potwierdzi¢ rowniez w przypadku przestrzeni Sybiru, na monochromatycznym
tle pustkowia musialyby zaistnie¢ misterne, monochromatyczne formy, opisane tylko
poprzez swoj ksztalt, fakture, Swiatto czy cien.

Taki niezréznicowany pod wzgledem barwy ksztalt mozna zaobserwowac juz

w pierwszych wersetach poematu:

[...] ujrzeli raz wielkg gromadg ptakdéw czarnych lecaca z poétnocy.

Za ptakami za$ ukazat si¢ oboz jakoby i tabor, i sanie zaprz¢zone psami, i
trzoda rendw z gatezistymi rogami, i ludzie na tyzwach niosacy oszczepy; byt to
caly lud sybirski.

Na czele za$ szedt krol ludu a zarazem ksigdz, ubrany podtug zwyczaju w
futrach i w koralach, na glowie zas miat wieniec z w¢zow niezywych zamiast
korony.

1, w. 4-6]

Zwraca uwage bezbarwno$¢ tego obrazu. Jedyny nazwany w nim kolor to kontrasto-
wa czern ptakow, ktora moze by¢ nie tyle elementem barwnym, co po prostu cieniem
— wynikiem efektu patrzenia na niebo, pod $wiatlo, na ciemne sylwetki nadlatujgcych
ptakow. Oczywiscie w ksztatcie pochodu ,,ludu sybirskiego™ nie sposob dopatrywac
si¢ bezposredniej inspiracji stiukiem, istotna jest jednak sama zasada — niezrdznico-
wanie kolorystyczne zostaje zastgpione réznorodnoscia pomniejszych elementow,
stopniowanych pod wzgledem szczegotowosci wraz ze zblizaniem si¢ gromady (opis

wiedzie dla kazdego elementu od ogodlnego ogladu po wyodrebnienie coraz drobniej-

10 O zrodtach geograficznych informacji o Sybirze, z jakich Stowacki czerpat wiedze, pisze
Kleiner w: tegoz, Juliusz Stowacki. Dzieje tworczosci, t. 2: Od Balladyny do Lilii Wenedy, wstep 1
oprac. J. Starnawski, Krakéw 1999, s. 151-152.
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szych szczegdtow). Najpierw ukazuja si¢ ptaki, zapowiadajace nadciagajacy pochod.
Nastepnie wida¢ caty oboz, roznicujacy si¢ na kolejne elementy: sanie, stado renow 1
gromade ludzi. Obraz kazdego z tych elementow uzupetiony jest o najdrobniejszy
szczeg6l: przy saniach sa psy, reny maja poroze rozgal¢ziajace si¢ w coraz drobniej-
sze odnogi, ludzie za$ wyposazeni sa w tyzwy i oszczepy. Pojawiajaca si¢ na samym
koncu posta¢ krdla réwniez podporzadkowana jest takiej zasadzie opisu: najpierw
wida¢ jego sylwetke (,,na czele za$ szedt krél ludu”), potem opisane sg najbardziej
widoczne elementy stroju: futro i1 korale, na koncu za$ element najdrobniejszy i naj-
misterniejszy: korona bedgca wiencem z martwych wezy''.

Przechodzenie w opisie od ogdtu do szczegotu, potaczone z perspektywa nieru-
chomego obserwatora wobec zblizajacego si¢ obiektu obserwacji to zabieg znany li-
teraturze od starozytno$ci. Jednak polaczenie zasady stopniowego wyodrgbniania co-
raz drobniejszych szczegdldw obrazu z jego konsekwentng monochromatycznos$cia
(a raczej bezbarwnoscig), urozmaicong pojedynczym, kontrastowym efektem barwy
lub $wiattocienia ma niewatpliwy zwigzek z wyobraznig barokowa.

Na tym jednak barokowos¢ konstrukcji analizowanego obrazu si¢ nie konczy.
Powyzej przestudiowatam budowe przedstawionej sceny, abstrahujac od jej tematu —
ogromnego pochodu. Organizacja opisu jest bardzo charakterystyczna: najpierw po-
jawia si¢ zwiastun nadciggajacego obozu, pdzniej sam tabor: r6znorodny (sanie, trzo-
dy, ludzie), liczny, ale i uporzadkowany, na koncu za$ — mimo ze idzie na czele — zo-
staje opisany wodz. Charakterystyka krola réwniez sktada si¢ z okreslonych elemen-
tow: stroju 1 nakrycia glowy, petnionych funkcji, wieku (p6zniejsze ,,starzec ow” [I,
w. 12]), sity (,,mocarz 6w” [I, w. 7]). Tak uporzadkowane opisy kolumny wojsk Sto-
wacki mogt zna¢ z Jerozolimy wyzwolonej; w jednym z bardziej reprezentatywnych
opisOW najpierw pojawia si¢ zwiastun pochodu (chmura kurzu), pézniej wylaniajace

si¢ wojska:

Jeden kurzawy z daleka postrzeze,

Ktora sie, jako chmura jaka, zdata; |[...]

11 Sam opis jest konglomeratem rozpoznawalnych elementéw egzotyki sybirskiej. Elzbieta Ki-
slak stwierdza, ze ,,Syberia byla na stale wpisana w tradycj¢ narodowej martyrologii” [E. Kislak, Car-
trup i Krol-Duch. Rosja w tworczosci Stowackiego, Warszawa 1991, s. 137], w zwiazku z czym Sto-
wacki ,,nie musiat przeciez poznawaé [Syberii — K.K.] z literatury, przez stowo pisane” [tamze, s.
136], skoro na emigracji otoczony byt przekazywanymi z ust do ust opowiesciami.
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Lecz blask, ktory z zbrgj §wietnych wyskakowat,

Konie i ludzie potem ukazowat."

Dalszy ciag obrazu (przerwanego opisem dziatan wroga w murach miasta) po-
twierdza kolejne elementy przedstawienia wojsk: réznorodnos¢ i porzadek (np. trzo-
dy), a na samym koncu — wodza, ktérego anonsuja petniona funkcja i ponadprzeciet-

na sila:

Ledwie te stowa do nich wymowita [Klorynda — K.K.],
Kiedy si¢ strong rota ukazala,

Co stado owiec i bydta pedzita

I do obozu nazad si¢ wracala.

Na raczem koniu zaraz podskoczyta,

I z rotmistrzem si¢ — co w przod szedt — potkata;

Gard byl rotmistrzem, cztowiek wielkiej sity, [...]"

Jak si¢ okazuje, scena nadejscia ludu sybirskiego jest inspirowana nie tylko ba-
rokowa wyobraznig przestrzenng — dynamiczng, o zmiennej perspektywie, ale i ma
swoj prawdopodobny pierwowzor w polskim dorobku literackim XVII wieku, jakim
jest thumaczenie (czy wregcz adaptacja) barokowej epopei La Gerusalemme liberata
Tassa.

Barokowy zabieg wyodrebniania na zasadzie kontrastu charakterystycznego
szczegdhu z niezroznicowanego tla krajobrazu moze przebiega¢ z dominacja wrazen
wizualnych ($§wiatta, barwy) lub dzwickowych. Skupienie narratorskiej uwagi na wy-
odrgbnionym z tla szczegoble jest znamienne (cho¢ z réznym natezeniem) dla wszyst-
kich wymienionych tu Zrddel — 1 barokowego, 1 dantejskiego, 1 biblijnego — w Anhel-
lim nowoscig jest jednak brak okreslonego umiejscowienia tegoz szczegdtu w prze-
strzeni poematu.

Dobrym przyktadem jest Rozdziat V, ktorego poczatek doskonale obrazuje opi-

sywang zasade charakterystyki wyrdznionego z tta miejsca:

12 T. Tasso, Gofred..., s. 55.
13 Tamze, s. 56.
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I tak odbywali Szaman z Anhellim wedrowke po ziemi smutnej i po goscin-
cach pustych i pod szumigcymi lasami Syberyi; spotykajac ludzi cierpigcych i
pocieszajac ich.

A oto jednego wieczora przechodzili okoto cichej i stojacej wody, nad ktora
rosto kilka wierzb lamentujacych i mato sosen.

[V, w. 1-2]

Potwierdza si¢ wczesniejsza obserwacja o niezréoznicowanym tle ziejacym pustka, z
ktoérego wylania si¢ miejsce okre§lone i konkretne (na co wskazuje charakterystyka
tafli jeziora i jego linii brzegowej), jednak w Zzaden sposob nie zlokalizowane w kra-
jobrazie Syberii.

»Rzucanie wyrazi$cie naszkicowanych konturéw, bez szczegotow jakichkol-
wiek, jednolicie naswietlone ptaszczyzny, pozwalalo tworzy¢ obrazy fantastyczno-
-nastrojowe o charakterze hieratycznym i wizyjnym”'*. Lokalizacje o takiej charakte-
rystyce stanowig punkt wyjscia dla rozgrywajacych si¢ scen — najpierw dla przypo-
wiesci Szamana 1 jego pobytu wsrod rybakow, potem za$§ dla cudu ukazania duszy

Anhellego:

I stato sig¢, ze na dziecka wotanie wyszedt z Anhellego duch majacy postaé
pigkna i barwy rozmaite i skrzydta biale na ramionach.

A ujrzawszy si¢ wolnym poszedt 6w Aniot na wode i po stupie §wiattosci
ksigzycowej odchodzit na potudnie. [...]

I obejrzat si¢ duch jasny na wotanie dziecka i powracat leniwo po ztotej fali
wlekac po niej konce skrzydet obwiste ze smutku.

A gdy mu rozkazat Szaman wstapi¢ w ciato cztowieka, jeknat jak harfa roz-
bita i wzdrygnat si¢; lecz postuchat.

[1, w. 22-23, 25-26]

Posta¢ aniota przedstawiona jest w bardzo specyficzny sposob. Tradycja literacka
stworzyta obraz aniota bgdacego odzwierciedleniem potegi Boga; opis tej postaci
skupia si¢ na przelozeniu duchowych atrybutéw boskiej mocy na ograniczong ludzka
palete wrazen zmystowych. Sylwetke aniota charakteryzowano gtownie poprzez

efekty wizualne; zdecydowanie najpowszechniejszym zabiegiem jest przydanie po-

14 J. Kleiner, Juliusz Stowacki.. ., t. 2, s. 154.
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staci boskiego wystannika wrecz oslepiajacego blasku, ktory jednoczes$nie niwelowat
jakiekolwiek postrzeganie barw. Nieodlgcznym atrybutem aniota sg skrzydta — nie-
mal zawsze bialte, czasem ze ztotymi akcentami, nierzadko takze $wiecace wiasnym
blaskiem. Czesty zabieg stanowi przypisanie aniotowi najwigkszych mocy natury
(wiatr lub wichura, potg¢zne obloki). Takiego aniota znajdziemy miedzy innymi w Je-

rozolimie wyzwolonej:

Czlonki czlowiecze i twarz sobie sprawit,
A wzial wiek na si¢ rowny mtodziencowi,
Ktory si¢ z laty styka dziecinnemi —

A wlosy okryt promienmi jasnemi.

Skrzydta wziat biate, malowane ztotem,
Niespracowane i nieposcignione;
Temi nad ziemig biezy raczym lotem,

Obtok i wiatry rwie nieokrocone'.

Aniol Anhellego jest odmienny. Ma atrybuty boskiego wystannika: cechuje go
nadzwyczajna uroda, posiada biate skrzydla, towarzyszy mu zloty blask. Jego postaci
brak jednak pierwiastka chaosu; nie zaburza ziemskiej przestrzeni wokot siebie, nie
zmienia praw $wiata nawet na chwile, nie czyni cudow i nie ma mocy kreacji. Nie
przemierza przestrzeni wedle wtasnej woli, w huku i szumie szalejacych wokot niego
poruszonych sil natury, wrecz przeciwnie — by wyruszy¢, potrzebuje stworzonej na
ziemi $ciezki ksiezycowego blasku. Jest to co prawda $ciezka niedostepna ludziom,
wcigz jednak S$ciezka naturalna, efekt codziennego spektaklu ksiezycowego blasku
na wodzie.

Wszystko to dzieje si¢ w zakresie poetyki onirycznej — anielski spektakl to jed-
nak ,,nie sen-marzenie, lecz sen-uspienie, w ktorym dusza opuszcza cialo”'. Podmiot
jest obserwatorem tej steatralizowanej sceny, nie jest uczestnikiem marzenia senne-

go. Zaobserwowane cechy anielskiej duszy popieraja teze Marii Piaseckiej:

15 T. Tasso, Gofred..., s. 12-13.
16 M. Piasecka, Mistrzowie snu. Mickiewicz — Stowacki — Krasinski, Wroctaw 1992, s. 106.
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W Anhellim sen nie jest wigc jeszcze miejscem spotkania Boga i cztowieka.
Swiat nadprzyrodzony kontaktuje si¢ z ziemskim, ale nie cztowiek z Bogiem.

Droga do Polski nie wiedzie jeszcze przez Boga ani droga do Boga przez Pol-

ske."”
Sady Piaseckiej potwierdzajg rowniez podkreslany przez wielu badaczy antymesjani-
styczny wydzwiek Anhellego, ktory nabierze wyrazisto$ci pod koniec poematu.
Zwraca uwage takze nietypowa cecha samej postaci aniota: ,,barwy rozmaite”.
Barokowy Gabriel Tassa (majacy wiele wspolnego z dantejskimi wystannikami) nie
ma koloru — towarzyszy mu tylko $wiatlo, oslepione ludzkie oko jest w stanie do-
strzec tylko jego blask. Wielobarwny duch Anhellego dla narratorskiego oka jest
aniotem, lecz aniotem ziemskim, bardzo ludzkim (odczuwajacym jak ludzie — i gto-
sowi ludzkiemu postusznym), ktorego celem nie jest niebo, lecz ojczyzna.
Zupelnie inaczej postrzega anielska dusze¢ lud, w przeciwienstwie do narratora

dostrzegajacy jej wewnetrzny blask i1 ol§niony nim do granic uwielbienia:

[...] badZ krolem naszym! albowiem nie w takiej jasnosci ubrani sg krolowie
chinscy, jak dusza, ktora jest z twego ciata.

A nie widzieli$my nic jasniejszego na ziemi, oprocz stonca; i nic jasniej mi-
gajacego, oprocz gwiazd, ktore sg rozowe i sine.

[V, w. 28-29]

Jednak nawet dla zdumionych oczu ludu $wietlisto$¢ anielskiego ducha jest
mniejsza niz blask stonca 1 gwiazd — podczas gdy Gofred ,,jasniejszego stonca / Uj-
rzat na wschodzie niebieskiego gonca”'®. Lud Sybiru jest w stanie dostrzec barwy w
postaci aniola, o czym $§wiadczy poréwnanie go do gwiazd ,;r6zowych i sinych”, co
réwniez potwierdza slabsze nat¢zenie anielskiego blasku. Gromada odczuwa takze
wykraczajace poza barokowy opis aniota (lecz charakterystyczne dla synestezyjnych
barokowych opisow w ogole) efekty zapachowe: ,,jakby won tysigca kwiatow i za-
pach konwalii” [V, w. 31]. Wykorzystanie w opisie zmystu wechu — bardziej ,,kon-

taktowego” niz niewymagajacy bliskosci wzrok i stuch (zmysty dominujace w trady-

17 Tamze, s. 107.
18 T. Tasso, Gofred..., s. 13.
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cyjnych charakterystykach monumentalnych aniotow) — tym bardziej przybliza po-
sta¢ aniota do strefy ziemskie;j.

Tym samym znaczgca jest rezygnacja z tradycyjnie istotnego w opisach zmystu
stuchu. Anielskiej duszy Anhellego towarzyszy niczym niezmacona cisza. Szum wi-
chru nie podkres$la mocy aniota, narastajacy wokét dynamicznej postaci huk nie su-
geruje antykreacyjnej potegi chaosu. Niezakldcong ciszg interpretuje wcigz baroko-
wym kluczem, lecz na opak — przez nieobecnos¢ efektow dzwiekowych wnioskuje o
niemocy aniota, o jego bezsilno$ci, potwierdzonej przeciez przez smutno zwieszone
skrzydta 1 postuszenstwo gltosowi nawet najmniejszych z ludzi. Co réwniez nietypo-
we, duch Anhellego nie ma swojego glosu (podczas gdy tradycyjne literackie anioty
— jako boscy postancy — wyglaszaja dlugie przemowy). Jedyny dzwigk, jaki z siebie
wydaje, to skontrastowany z przejmujaca cisza jek rozpaczy, zwiastujacy powrdt w
wigzienie ludzkiego ciata.

Jezioro, nad ktorym odbyly si¢ dziecigce egzorcyzmy na anielskiej duszy An-
hellego jest jednym z wielu charakterystycznych miejsc w nieokreslonej topograficz-
nie przestrzeni poematu. Czg¢$¢ z nich mozna zaliczy¢ do spojnej grupy ,,miejsc dan-
tejskich”; nie sg to miejsca sensu stricto, sceny przepisane z Boskiej Komedii, lecz
,koktejle literackie”, ktorych wyrdzniajacym si¢ sktadnikiem sg niewatpliwie dantej-
skie nawigzania.

W jednym z takich miejsc rozgrywaja si¢ biblijne w swej konstrukcji sceny:
Szaman budzi Anhellego i prowadzi go na pustyni¢, gdzie znajduje si¢ ,,0b0z caly
matych dziecigtek i1 pacholat gnanych na Sybir” [III, w. 3]. W tym obozie falszywy
kaptan w Chrystusowej pozie nawraca dzieci na ,,nowa wiare ruskg” [III, w. V]".
Jego nasladowanie Chrystusa przynosi jednak wypaczony obraz pierwowzoru.
Ewangeliczne kosze z chlebem nie stuza tu nakarmieniu glodnych, lecz ich szantazo-
waniu. Nawet sam proces nauczania przebiega odwrotnie — kaptan nie rozwiewa
watpliwosci wiary, odpowiadajac na pytania i w zrozumiaty sposéb przekazujac
nowe, czasem trudne prawdy, lecz sam zadaje pytania, szantazem gtodu wymuszajac

wyuczone odpowiedzi®. Szaman zapowiada Anhellemu, ze polozy kres temu proce-

19 Wychowanie dzieci w religii prawostawnej bylo ,,uwazane przez wigkszos$¢ zeslancow za
naganne” [Por. Z. Trojanowiczowa, Sybir romantykow..., s. 41 — cho¢ tu w kontek$cie matzenstw z
autochtonkami].

20 To wlasnie istota sybirskiej kazni. ,,Koszmary piekielnych rewirow nie polegaja na katu-
szach ciata, ktore spetniajg jedynie funkcje pomocniczg zmierzajac do istotniejszego celu, deprawacji
moralnej 1 zniszczenia osoby — zatraty duszy” [E. Kislak, Car-trup..., s. 138].
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derowi, zsylajac na popa ,,ogien niebieski” [III, w. 10], jednak zamiast oczekiwane;j
kary biblijnej (kontynuujacej biezacy nurt inspiracji), ma miejsce scena dantejska,

prosto z siodmego kregu piekta®':

A skoro wyrzekt Szaman stowo przeklenstwa, zapalit si¢ 6w pop na koniu, i

wyszty mu z piersi plomienie, ktore si¢ zlaczyly w powietrzu nad glowa.

[TIL, w. 11]

Zmiana nawigzania z biblijnego na dantejskie mogloby sugerowa¢ pewne obni-
zenie statusu Szamana — kara, jaka zsyla, jest karg literacka (Boskiej Komedii, mimo
jej wysokiej rangi, nie sposob nazwac ksiega natchniong, podyktowang przez Boga),
podczas gdy zto czynione przez falszywego ksiedza jest ztem w skali biblijnej. Mimo
to kara literacka jest zupelnie wystarczajgca do unicestwienia biblijnego zta, a to su-
gerowaloby interpretacj¢ odmienng — to pop nie jest godzien niebieskiego ognia.

Podobnie dantejska, cho¢ mniej skomplikowana piekielno$¢ wspottworzy ko-
lejny rozdziat wedrowki Anhellego z Szamanem. Napotykaja korowod trumien, w
ktorych leza trupy wcigz spetane tancuchami. Anhelli prosi Szamana, by wskrzesit
jednego ze zmartych, §wiadom mocy swego przewodnika. ,,Z wtajemniczenia w
$mier¢ ptynie jego sita prorocka i cudotworcza; moze wedle wiasnej woli przekra-
cza¢ granice zycia, moze zabija¢ i wskrzesza¢ . Podobnie jak Dante w szOstym kre-
gu piekta (pelnym grobowcow), Anhelli ponownie wtraca do grobu swego wskrze-
szonego rozmowce — raz powtarzajac oszczerstwo, a drugi raz — niczym Dante — in-
formujgc o $mierci najblizszego czlonka rodziny>.

Literacka zonglerka dantejskimi motywami nie ogranicza si¢ do obrazéw in-
fernalnych. W ogrodzie ostatniego z ,,wygnancow barskich” [VI, w. 2] ro$nie niby
zwyczajna jablon, ktora w momencie, gdy starca spotyka ucisk ze strony carskiej

wtladzy, na stowo Szamana przemienia si¢ w dantejska jabton gwiazd:

21 W 6smym jarze ptong falszywi doradcy; wsrdd nich wyrdznia si¢ podwdjny ptomien cier-
piacych wspolnie Diomedesa i Ulissesa. To on najpewniej uksztaltowat czesty u Stowackiego motyw
postaci stajacej w ogniu, ktérego rozwidlony plomien zamyka si¢ nad jej glowa [Por. Dante Alighieri,
Boska Komedia..., s. 207].

22 E. Kislak, Car-trup..., s. 140.

23 Dante jedynie sugeruje Cavalcante Cavalcantiemu, ze jego syn umarl; dopiero pdzniej, gdy
ojciec z rozpaczy zapadl si¢ na powrot w piekielny grob, Dante koryguje fatszywa informacje.
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A oto jabton okryta si¢ wielka jasnoscia, a owoce na niej staty si¢ gwiazdami
i blyszczac bardzo nie upadaty wiecej.

[VL, w. 14]

W tych kilku obrazkach wida¢ wyraznie, jak dantejsko§¢ pomaga budowac
charakterystyczng kolorystyke poematu, wprowadzajac w monochromatyczng i nie-
zréznicowang pod wzgledem $wiatla przestrzen miedzy innymi intensywna czerwien
(,jablka czerwone” [VI, w. 13]**) czy mocny blask ptomienia. Tym samym w war-
stwie wizualnej] motywy dantejskie zostaja podporzadkowane barokowej zasadzie
kontrastu, rozumianego w tym wypadku gtownie jako malarska technika wprowa-
dzania nielicznych, silnie wyrdzniajgcych si¢ elementdéw, podkreslonych czy to opo-
zycyjng barwa, czy Swiattocieniem.

Inaczej na ten obraz spoglada Krzyzanowski. Nie zaprzecza on oczywistej in-
spiracji dantejskiej w wizji jabtoni (przywotujac tekst Eugeniusza Kucharskiego®),
nie godzi si¢ jednak na jednoczesne odrzucenie wtasnej interpretacji jabtoni jako kal-
ki analogicznego obrazu z basni o Madeju. Wptyw Boskiej Komedii ogranicza do
warstwy symbolicznej; przyznaje, ze prawdopodobnie stusznie uznano ,,symboliczny
sens jabtoni syberyjskiej za odpowiednik analogicznego symbolu dantejskiego, pod-
czas gdy symboliczne jablka w basni majg inne znaczenie”*®. Wedlug badacza war-

stwa obrazowa jest jednak uksztattowana w petni pod wptywem bajki:

Geneza natomiast obrazu, zespot stanowigcych catos¢ jego czynnikow, akceso-
ria ornamentacyjne, element ruchu, atmosfera cudownosci, nawet szczego6t taki,
jak przestrach ludzi zaskoczonych widokiem cudu, wszystko to laczy konfede-

racji epizod Anhellego z basnig o Madeju zboju.?’

Nie sadzg¢, by byto mozliwe jednoznaczne ustalenie, ktora z wizji — basniowa

czy dantejska — stata si¢ jedyna podstawa obrazu sybirskiej jabloni. Podanie o Made-

24 Wactaw Pyczek zauwaza, ze ,,wpisane w utwor manifestacje chromatyczne stanowig gesty
sugestywne 1 znaczace” [W. Pyczek, Uwagi o kolorystyce w ,, Anhellim” Juliusza Stowackiego, [w:]
Powinowactwa sztuk w kulturze oswiecenia i romantyzmu, red. A. Seweryn i M. Kulesza-Gierat, Lu-
blin 2012, s. 365].

25 E. Kucharski, Jablon gwiazd w ,, Anhellim”, [w:] ,,Przeglad Warszawski”, R. I, 1921, s. 39-
51.

26 J. Krzyzanowski, Paralele. Studia porownawcze z pogranicza literatury i folkloru, Warsza-
wa 1977, s. 621.

27 Tamze, s. 621-622.
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ju, funkcjonujace pierwotnie w formie ustnej jako element folkloru, zostalo spisane
w r6znych wersjach. Krzyzanowski przytacza dwie — rdznigce si¢ wyraznie obrazo-
woscig: operowaniem barw, metaforyka, natezeniem dynamiki obrazu. Jest wysoce
prawdopodobne, ze czg$¢ elementéw wizji przenikneta do sceny Anhellego (chocby
charakterystyczne rozpierzchajace si¢ golebie), jednak dantejska wizyjnos¢ — chocby
wyrazna kolorystyka (,,taki jak roze i fiotki kwitnace [...] kolor”*) — pozostaje nie-
watpliwym budulcem obrazowym; sprowadzenie jej wytgcznie do warstwy symbo-
licznej wydaje mi si¢ zbyt daleko idacym ograniczeniem.

Motywy dantejskie funkcjonuja w poemacie jako obrazy o rozpoznawalnym
zrodle, jednak ich pierwotne znaczenia nie sg w pelni aktualizowane. W pierwszej
lekturze przywotanie ich oryginalnych sensow wydaje si¢ mocno ograniczone.
Pierwsza z analizowanych scen jest najblizsza pierwowzorowi — kara dotyka grzesz-
nika — fatszywego ksiedza, co wigcej, jego wina jest zblizona do pierwotnej, dantej-
skiej (cho¢ nie identyczna). Natomiast scena z korowodem trumien wydaje si¢ juz
dos¢ odlegta znaczeniowo: piekielnej kazni do§wiadczajg niewinni — zestancy. Wy-
starczy jednak zmieni¢ perspektywe, by dantejska uktadanka nabrata sensu. Infernal-
na kara spadajgca na popa jest efektem interwencji Szamana — r¢ki Boga w przestrze-
ni Sybiru, jest znakiem boskiej sprawiedliwo$ci. Z kolei dantejski ksztalt sceny
wskrzeszania zestanca $wiadczy jedynie o tym, ze doznat on piekla na ziemi — ze
wygnanie na Sybir jest karg rangi dantejskiego piekta. Tym samym dantejskie nawig-
zanie shuzy wylacznie wprowadzeniu chaosu w opisywang przestrzen (skoro piekiel-
ne meki cierpig w niej niewinni).

Pomigdzy tymi dwoma mozliwosciami wykorzystania dantejskich motywow
miesci si¢ obraz jabloni. Jest on zblizony do oryginatu — owocujace drzewo przemie-
nia si¢ w mistyczng, §wietlistg jabton gwiazd, wokot ktorej ulatuja w niebo duchy
(Boska Komedia) badz gotebie (Anhelli). Dzieje si¢ tak znoéw na skutek interwencji
Szamana. Jednak owo mistyczne przemienienie nie skutkuje zbawieniem, a jedynie
chwilowym uwolnieniem od ci¢zar6w podatkowych, narzuconych przez cara. Poza
tym cata scena zakldca naturalny porzadek chaty ostatniego z barskich zestancow,
wprowadza chaos w spokojna, ulozong 1 oswojong przestrzen — ten chaos utrzymuje

si¢ po $piesznym odej$ciu Szamana i Anhellego.

28 Dante Alighieri, Boska Komedia..., s. 464.
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Zaryzykuje stwierdzenie, ze motywy dantejskie posrednio podporzadkowane
sg barokowosci poematu. Wprowadzaja w pustkowia Sybiru element chaosu, ktory
wspoltworzy barokowg sakralizacje¢ tej przestrzeni — to jednak odleglte nawigzanie do
siedemnastowiecznej sztuki. Najistotniejsze jest powigzanie dantejskosci z barokowa
gra barw 1 $wiatet. W podstawowym, wizualnym wymiarze zarysowuje si¢ konse-
kwentnie realizowana dominanta kolorystyczna 1 §wietlna: z biatego, pustego, pozba-
wionego $wiatta tla kontrastowo odcinajg si¢ barwy (czerwien i czern) oraz inten-
sywne btyski (plomien, o$lepiajacy blask jabtoni). W wymiarze znaczeniowym nato-
miast owe efekty zyskuja istotng role¢ — podkreslaja kluczowe momenty sybirskiej
opowiesci. I tak w przypadku scen dantejskich ptomien wyrdznia Smier¢ falszywego
popa, a czerwien jabtek przemieniona w blask mistycznej jabtoni — odegnanie car-
skich celnikéw. Infernalnej kazni zakutych i po $mierci zestancow nie towarzysza
efekty Swiatla i barwy, tym samym pierwotne dantejskie sensy nie aktualizujg si¢ —

scena stuzy jedynie dalszej eskalacji chaosu sybirskiego pustkowia.

Ta zasada zostaje utrzymana w opisie podziemi lodowej pustyni — kopaln Sybi-
ru. ,,Ziemskie piekto nie jest zhierarchizowane wertykalnie, bowiem gospodaruje
nieograniczong przestrzenia, cho¢ i tu wyodrebnia si¢ dot, miejsce najcigzszych me-
czarni””. Nieroz$wietlona biel powierzchni ustepuje bezdennej czerni wydrazonych
korytarzy i komnat. Brak jakichkolwiek zrodet $wiatta zmienia hierarchi¢ ludzkich
zmyslow — wzrok staje si¢ bezuzyteczny, zaczyna dominowaé stuch. Tym samym za-
sada niezréznicowania wizualnego tla, zlamanego kontrastowa barwa lub btyskiem

rowniez zostaje przeniesiona w sfer¢ zmystu stuchu:

Oto s3 kopalnie Sybiru!

Stapaj tu ostrdznie, bo ta ziemia brukowana jest ludzmi spigcymi. Styszysz?
oto oddychaja gtosno, a niektorzy z nich jecza i gadajg przez sen: [...]

W innych kopalniach wyja zbrodniarze; lecz ta jest tylko grobem synéw oj-
czyzny i petna cichosci.

Lancuch, co tu szczgka, smutny ma glos, a w sklepieniu sg rézne echa i jed-
ne echo, ktore mowi: Zatuje was.

[VIL w. 3-4, 6-7]

29 E. Cieslak, Car-trup...,s. 138.
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Dojmujaca cisze¢ ciemnej kopalni paradoksalnie buduja dzwieki — normalnie
prawie niestyszalny oddech $pigcego cztowieka czy ciche jeki stajg si¢ gtosne. Glu-
cha pustke podkresla szczgk tancucha 1 echa pod sklepieniami kopalnianych koryta-
rzy. Cisza jest tak namacalna, ze stycha¢ w niej nawet dzwigki realnie nieistniejace,
jak ,jedne echo, ktére moéwi: Zatuje was™*. Dzwickowa pustynia jest wiec budowa-
na analogicznie do wizualnej — na niezréznicowanym ,.tle” sa kontrastowo wprowa-
dzane pojedyncze, wyrazne dzwigki, nie wypehiajace, lecz podkreslajace wszech-
obecna pustke.

Kopalnie s3 jednak okazjonalnie rozswietlone, wzrok nie jest caltkowicie bez-

czynny:

I przyszli nad jezioro podziemne, i postgpowali brzegami ciemnej wody, kto-
ra si¢ nie ruszata, a zlota byla gdzieniegdzie od §wiatta kagancow.

[XIIL, w. 2]

Wizualnie powielona zostaje rowniez zasada konstruowania przestrzeni na po-
wierzchni — tto jest niezroznicowane kolorystycznie, pojawiajg si¢ kontrastowe efek-
ty $wietlne. W przypadku kopalni nie sposob jednak mowic¢ o braku charakterystyki
$wietlnej — jej przygnebiajaca ciemnos¢ jest wielokrotnie podkreslana, a rzadkie zro-
dla $wiatta — niczym ciche dzwigki rozbrzmiewajace zwielokrotnionym echem w ci-

szy podziemi — tylko ja wzmacniaja.

Sztolnie to groby, ciemne, gluche, oddzielone od Zycia. Znamienng cecha tych
podziemnych krggéow inferna jest ich nieruchomo$¢, bezruch w swej istocie
$miertelny; stojace sa czarne wody $mierci Morza Genezarenskiego Polakow.

Wtadza Rosji zamienia zycie w powolng $mier¢, za zycia cztowiek przeistacza

30 Ow zal wynika z faktu, ze przebywajacy w kopalniach ludzie to wytacznie polscy patrioci —
katorga byta za$ ,,najsrozsza kara, na ktorg czegsto skazywano jednostki wybitne i najbardziej zaanga-
zowane” [Z. Trojanowiczowa, Sybir romantykow..., s. 39]. Wspdtczucie dla ludu sybirskiego nie jest
jednak wytaczng postawsa, prezentowang w poemacie. Stwierdzenie, ze ,,w innych kopalniach wyja
zbrodniarze” zgodne jest z historig zsylek, najpierw wykorzystywanych jako kara za przestepstwa
kryminalne, pdzniej dopiero polityczne [tamze, s. 12]; stad ,,lud sybirski” sktadat si¢ nie tylko z pa-
triotow, lecz z ,,zestancow obojga plci i réznego wieku, ztozong ze skazancow politycznych i krymi-
nalnych” [tamze, s. 8] — nie wszyscy nawracali si¢ jak Ellenai i godni byli wspdtczucia. Szaman jed -
nak spotecznosci sybirskiej ,,nie potepiat [...], raczej ostrzegat przed taka wizja narodu, jakg miat za
zmistyfikowana i prowadzaca do samouspokojenia” [tamze, s. 110].
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si¢ w rzecz martwg. Kiedy zycie nasladuje $mier¢, $mier¢ staje si¢ — paradok-
salnie — ucieczkg od zycia, upragnionym ratunkiem przez katuszami i przed

hanba, przed upokorzeniem ciata i ponizeniem godnosci.”

Gdy Szaman wychodzi z Anhellim z powrotem na powierzchnie, zastaja pust-
kowie odmienione — i wcigz si¢ zmieniajagce. Dwuwymiarowa, ptaska przestrzen zy-

skuje trzeci wymiar, zarysowuje si¢ 0§ wertykalna:

Kiedy wiec ciesle postawili krzyze na wysokim wzgdrzu $niegowym, ode-
zwal si¢ glos z nieba, jakoby wicher, pytajac: Co czynicie? — lecz go ci ludzie
nie przelekli sie.

[X, w. 11]

Opis przebiega juz nie tylko w poziomie, ale 1 w pionie — to jednak nie jedyna zmia-
na. Wszelkie metamorfozy wymagaja czasu — i tak przemiany Sybiru odbywaja si¢ w
czasie, przestrzen zdobywa wigc czwarty wymiar. Przejawia si¢ on nie tylko w cze-
stych okresleniach czasu lub czasowego nastepstwa zdarzen (,,nim” [X, w. 7], ,.kie-
dy” [X, w. 11], ,,wtenczas” [X, w. 15]). Po raz pierwszy w poemacie zostaje doktad-

nie okreslony moment na osi czasu:

Az o polnocy zorza borealna rozciagneta si¢ na calej niebios potowicy, i
ogniste wystrzelity z niej miecze; a wszystko stato si¢ czerwone, i te krzyze z
me¢czennikami.

[X, w. 14]

Okreslenie pory dnia czy nocy jest przelomowe dla poematu. Fakt ten zostaje
podkreslony barokowymi $rodkami — analizowanymi juz konsekwentnymi efektami
barwy (czerwieni) 1 $wiatta (ognia), zastosowanymi w znacznie wiekszej niz dotad
skali. Czerwien 1 ptomien zdominowaty niebo, §wiadczac o wyjatkowej istotnosci
przedstawianego zdarzenia. Nie bez znaczenia pozostaje takze fakt, ze zastosowane
efekty barwy i1 $wiatla sg niezgodne z rzeczywisto$ciag — zjawisko zorzy polarnej

rzadko przybiera takg forme kolorystyczng®. Rowniez tlo tego spektaklu na niebie

31 E. Kislak, Car-trup..., s. 142.
32 Kleiner inspiracji wizualnych dla tej sceny upatruje w widoku Mont Blanc o zachodzie
stonca, doskonale spojnym pod wzgledem efektow barwy i $wiatta z wizja sybirskiej zorzy: ,,Mont
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nie jest juz niezrdéznicowane — zostaje okreslone jako nocne niebo (,,thumy [...] noc
zastala na $niegu, a byla wielka ciemno$¢” [X, w. 13])*.

Od tego momentu okreslenia czasu towarzysza kazdemu wydarzeniu, poczat-
kowo wewnatrz tresci rozdziatow (oznaczajg istotniejsze momenty opowiesci), poz-
niej przesuwaja si¢ coraz blizej poczatku rozdziatdéw, by w koncu je otwieraé. I tak
ocknieciu Anhellego po spotkaniu z Eloe* towarzyszy rozpoznanie przeszltosci i te-
razniejszosci (,,dzi$ juz” [XI, w. 14], ,,dawniej)” [XI, w. 16]) — cho¢ jeszcze niecatko-
wite: ,,0to szafirowe niebo i1 gwiazdy biale patrza na mnie: saz to gwiazdy te same,
ktére mnie widziaty mtodym i szczesliwym?” [ X1, w. 14]. Pierwsze okre$lenia czasu
wprowadzajg w opowies¢ zaledwie ogdlny uktad odniesienia, same jednak si¢ w ten
uktad nie wpisuja; poczatkowo stuzy on raczej spotegowaniu chaosu niz jego zniwe-
lowaniu. Tym samym — zwielokrotniajac entropi¢ czasoprzestrzeni poematu — zary-
sowana 0§ czasu wspottworzy specyficzng, barokowo konstruowang sakralnos$¢ po-
ematu, w ktorej (Jak pisalam) czas nie ma znaczenia, przestrzen za$ nie podlega
ziemskiej potrzebie porzadkowania i racjonalnego ogarnigcia.

Kulminacja tego zjawiska jest monolog Szamana, wyglaszany ku zgubie jego
ludu. Czas zespala si¢ z przestrzenia, tworzac chaos juz nie tyle sakralny, co wregcz

apokaliptyczny:

Zbliza si¢ wielki dzien, a zaden nie dozyje wieczora dnia tego. Zbliza si¢
dzien sybirski i stonce zatracenia. |...]
Wiec wstanie stonce i dzien przyniesie straszniejszy niz ciemno$¢, a cisze

okropniejszg niz sg burze na morzu, bo bedziecie si¢ lekac¢ sami siebie.

Blanc za$ widziat Stowacki réwniez w tym cudownym rozswietleniu, jakie szczyty alpejskie zyskuja
o zachodzie stonca, stajac niby w ptomieniach fantastycznych. To byl pierwowzor zespolenia $niegéw
Sybiru z plomieniami zorzy polarnej” [J. Kleiner, Juliusz Stowacki..., t. 2, s. 153]. W moim odczuciu
zestawienie ptomienia i Sniegu moze mie¢ rowniez proweniencj¢ barokowa, jednak gra barw i $wiatet
na osniezonym szczycie gory z duza doza prawdopodobienstwa stanowi inspiracje dla niezgodnej z
naturg realizacji obrazu zorzy polarne;.

33 Przewrotna scena ukrzyzowania stanowi dialog z romantycznym, mitycznym pojmowaniem
Sybiru: ,,w przeciwienstwie do innych miejsc kuli ziemskiej, na ktorych zyli Polacy, polski Sybir
przezywany byt jako miejsce tadu moralnego, realizowania si¢ w cierpieniu ludzkiej i narodowej
wspolnoty, figuralnego wypetniania Golgoty Chrystusa” [Z. Trojanowiczowa, Sybir romantykow..., s.
95]. Kondycja ,,ludu sybirskiego”, jaka wytania si¢ z Anhellego, stoi w opozycji do jakiegokolwiek
»tfadu moralnego” — okazjonalnie przywraca go Szaman, karzac badz potgpiajac najgorsze zbrodnie
Sybirakow.

34 Sen podkresla ,,ponadzmystowos¢ doswiadczen” ptynacych ze spotkania z Eloe. [Por. E.
Piasecka, Mistrzowie snu..., s. 107.]
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A $nieg ten stanie si¢ morzem, a fala jego zielong bedzie, a dom wasz ging-
cym bedzie okretem.
[XIL, w. 7, 11-12]

Sybirski czas poematu jest inny od czasu w ojczyznie — dzien polarny i noc polarna
blizsze sg porom roku niz porom dnia, ten rytm jest jednak wygnancom znany, nie
zaskakuje ich. Wyczekiwany dzien stanie si¢ jednak — wedlug proroctwa Szamana —
czasem zaglady, ktory odwroci znany porzadek $wiata: $§wiatlo przyniesie lgk wigk-
szy niz ciemno$¢, cisza bedzie gorsza niz ryk sztormu, topnienie $niegu nie przynie-
sie ozywienia natury, lecz powodz, zielen nie bedzie znakiem kwitnienia, lecz §mier-
ci. Wraz z uruchomieniem czasu w przestrzeni Sybiru, staje si¢ ona juz nie tylko sta-
tycznie nieuporzadkowana, ale takze ruchoma, ptynna, nieprzewidywalna. Niezmien-
no$¢ pustkowia Sybiru byla powodem dojmujacego braku nadziei zestancéw, jednak
zapowiadane zmiany staja si¢ zrédtem desperackiego strachu, pijackiej rozpaczy,
ktora prowadzi do zabdjstwa. Szaman przepowiada jednak ludowi rzeczy duzo gor-
sze — zagubieni w nagle poruszonej, zdemolowanej przez czas przestrzeni, wygnancy
stracg towarzyszace dotychczasowej beznadziei poczucie bezpieczenstwa i zrozu-
mienia. Zanurzeni w iScie barokowej niepewnosci $wiata, zwatpiag w koncu sami o
sobie 1 odwroca si¢ przeciw sobie, opetani strachem przed drugim czlowiekiem,
przed bratem™,

Smieré Szamana zmniejsza entropie czasoprzestrzeni poematu®’. Potwierdza

si¢ wiec barokowa interpretacja chaosu sybirskiego pustkowia — sakralizacja prze-

35 Jak zauwaza Jerzy Fiecko, ,,Stowacki dobitnie kwestionowat ide¢ powstanczej predestyna-
cji Polakéw. Przeciwnie, eksponowatl potencje zta, podatno$¢ na grzech, bluzniercze i zbrodnicze
sktonnosci, ktore tkwig, jego zdaniem, w duszy znaczacej czeSci powstanczej generacji” [J. Fiecko,
Rosja Krasinskiego. Rzecz o nieprzejednaniu, Poznan 2005, s. 281]. Konsekwencje takiego spojrzenia
dla konstrukcji poematu przedstawia Trojanowiczowa: ,,Wyrazem tej oceny stat si¢ rowniez wybor
przez Szamana tylko jednego z zestancow, czystego i niewinnego Anhellego, na «ofiare serca». Skoro
caty nardd nie mogt sprosta¢ warunkom dyktowanym przez przemoc, ztozyt ja Stowacki w regce jed-
nostki wybranej” [Z. Trojanowiczowa, Sybir romantykow..., s. 111]. Z powodu takiego antymesjani-
stycznego spojrzenia na Polakéw (ktore przejawia si¢ juz w skomentowanej przeze mnie scenie
ukrzyzowania) Stowacki zyskuje sobie miano ,naczelnego wsréd romantykow rewidenta polskich
sktonnosci do autousprawiedliwienia i samouwznio$lenia” [J. Fie¢ko, Rosja Krasinskiego...,s. 75].

36 Zmniejszenie chaosu moze mie¢ rowniez swoje bardziej bezposrednie zrodia: Kleiner widzi
w relacji Szamana do Anhellego ,,stosunek kaptana i ofiary”, a takze ,,stosunek mistrza do ucznia”,
ktory w kontek§cie mistycznym ,,zmienia si¢ we wtajemniczanie, w inicjacje”. StreSciwszy poglady
Ballanche'a na proces inicjacji, Kleiner konkluduje: ,,inicjujacy zawsze pada ofiara; kto wie, czy ta
idea nie odbita si¢ w zamordowaniu Szamana” [J. Kleiner, Juliusz Stowacki..., t. 2, s. 143]. Jesli
oprze¢ si¢ na hipotezie badacza, przewidywalno$¢ wynikajaca ze schematu inicjacji réwniez miataby
wplyw na zmniejszenie entropii przestrzeni Sybiru wraz ze $Smiercig ,,inicjujacego” — Szamana.
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strzeni stabnie wraz z odej$ciem bozego proroka. Szaman zostawia Anhellemu i jego
nowej towarzyszce wskazowki przestrzenne (,,p6jdz na potnoc” [XII, w. 26]), uzu-
pehiajac tym samym okreslony w proroctwie czas nadchodzacych wydarzen o kieru-
nek pielgrzymki.

Od okreslenia miejsca rozpoczyna si¢ kolejny rozdzial: ,,Odeszli wigc [...] na
daleka pustyni¢ potnocng, a znalaztszy pusta chate w lodzie wykutg, zamieszkali w
niej” [XIII, w. 1]. Zaraz potem nastgpuja jednak kolejne okreslenia czasu: ,,A po
krétkim pozyciu” [XIII, w. 2], ,,wieczorem”, ,,rano” [XIII, w. 3]. Wszystkie te okre-
$lenia precyzuja umiejscowienie w czasie 1 przestrzeni, §wiadczac o rosngcym upo-
rzadkowaniu rzeczywistosci. Idac wiec za konsekwentnie obecng w poemacie baro-
kowa, malarska interpretacja chaosu i porzadku, nalezatoby stwierdzi¢ postgpujaca
desakralizacj¢ przestrzeni Sybiru. Malarska interpretacj¢ jednak trudno utrzymac,

gdy... przestrzen zanika. Okreslenia przestrzenne ust¢puja bowiem temporalnym:

Przyszedt wigc dzien sybirski, a stonce nie zachodzito, lecz biegato niebem,
jak kon w zawodzie z plomienistg grzywa i z biatym czotem.

Straszliwe $wiatto nie konczylo si¢ nigdy, |...]

A byt zachod stonca; albowiem od niejakiego czasu zaczgty si¢ noce w ziemi
sybirskiej 1 stonce coraz dtuzej zostawato pod ziemia.

[XIII, w. 9-10, 12]

Nie sposob jednak nie zauwazy¢ jawnych znakéw sakralizacji wngtrza chaty,

ktéra w chwili $mierci Ellenai staje si¢ koSciotem:

A oto patrzaj nad lozem moim, ta szyba lodu sloncem czerwona, z dwoma
skrzydtami promieni: nie jestze to Aniot zloty stojacy nade mng?

[XIIL, w. 22]

Lodowa szyba staje si¢ witrazem, projektujacym nad tozem $mierci obraz aniota. To
architektoniczne nawigzanie moze mie¢ 0golng (nietaczacy si¢ z konkretng epoka hi-
storii sztuki) nature, sakralizujgcg moc zawdzigczajac samemu nawigzaniu do obrazu
wnetrza $wiatyni. Jednak bardzo podobna iluzja aniota we wnetrzu ko$ciota jest opi-

sana we wczesniejszej powiesci poetyckiej Mnich, w ktérej — dzieki wigkszemu roz-
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budowaniu obrazu mi¢dzy innymi o charakterystyczne elementy architektoniczne —
inspiracja barokowym wnetrzem wilenskich §wigtyn jest niewatpliwa®’. O sakralizu-
jacej barokowosci tego obrazu swiadczy takze konsekwentny dobdr barw: czerwien i
ztoto w poemacie oznaczaja momenty boskiej obecnosci w $wiecie (czy to w scenie
mistycznej przemiany jabtoni, czy w scenie ukrzyzowania®®). Kolorystyka zostaje
takze podkreslona stowami, ktore Ellenai wymawia, umierajac: ,,R6zo ztota” [XIII,
w. 25].

Niewatpliwie barokowa malarsko$¢* cechuje rowniez kolejng sceng poematu —

monachomachi¢ nad zwlokami towarzyszki Anhellego — dawnej zbrodniarki:

Chmura jakoby duchoéw ciemnych zatrzymata si¢ nad jamg $miejac si¢ glo-
$no, a ciemne twarze pokazalty si¢ przez rozszczepione lodu sklepienie i krzy-
czaty: Naszg jest!

Lecz r6za owa cudowna dostawszy skrzydel gotebich podleciata w gore, i
spojrzata na nie oczyma niewinnego Aniolka.

[XIIL, w. 29-30]

Barokowo$¢ tego obrazu jest wrecz przesadzona. Ciemne sklebione chmury to staty
element siedemnastowiecznego malarstwa sakralnego. Wyrdznione na pierwszym
planie, oddzielajg przestrzen ziemska (profanum) od boskiej (sacrum), nad nimi za$
unoszg si¢ amorki — ,,niewinne aniotki”.

Ostentacyjna barokowos$¢ obrazu ma na celu uwypuklenie jej przetamania. Na
siedemnastowiecznych obrazach podzial na strefe sacrum i profanum jest wyrazny i
nieprzekraczalny. W przedstawionej scenie jednak istota boska — r6za-aniot — unosi
sie¢ od sfery profanum do sacrum, taczac je. Efektem tego potaczenia jest wizyta

ziemskiego aniota — Eloe, ktora zabiera cialo Ellenai. Zmarta nie moze dostgpi¢

37 Por. K. Pawlas, Architektura wyobrazni. Barokowa struktura przestrzeni w powiesciach po-
etyckich Stowackiego, [w:] Powinowactwa sztuk..., s. 400-402.

38 Scena ta jest co prawda ,,parodig Chrystusowego dzieta”, jednak ,,ukrzyzowanych oczysci
[...]ich meka” [J. Kleiner, Juliusz Stowacki..., t. 2, s. 149].

39 Odwrotne spojrzenie na malarskos¢ tej sceny — nie pod katem wptywu sztuk plastycznych
na technike poetycka Stowackiego, lecz przeniesienia obrazu literackiego na plétno — prezentuje Lud-
mita Petruchina, poswigcajac kilku malarskim wersjom analizowanej sceny znaczng czgs¢ swojego
tekstu: tejze, Tworczos¢ Juliusza Stowackiego a sztuki plastyczne, ttum. M. Czetyrba, [w:] Poetyka
przemiany czlowieka i Swiata w tworczosci Juliusza Stowackiego. Materialy migdzynarodowej sesji
naukowej. Olsztyn 22-23 listopada 1995 roku, pod red. nauk. M. Sliwinskiego, Olsztyn 1997, s. 177-
182.
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wniebowstapienia, jednak boska interwencja taczaca sfery sacrum i profanum spra-
wia, ze nawet zbrodniarka moze by¢ godna opieki aniota.

Smieré Ellenai rozpoczyna proces stopniowego zaniku przestrzeni — dominuje
czas, za$ otoczenie — po okresie zmian — coraz bardziej si¢ porzadkuje. Kolejne roz-
dzialy otwieraja juz nie okreslenia miejsca, lecz czasu. Rozpoczyna si¢ dluga noc po-
larna: ,,Okoto wigc onego czasu, gdy ziemia zaczyna si¢ od stonca odwracac i zasy-
pia w ciemnosciach,” [ XIV, w. 1]. Pod ostong ciemno$ci w §wiat Sybiru coraz silniej
wkracza sacrum. Juz nie posredni, ziemski wystannik Boga, prorok — Szaman, lecz
aniotowie ,,zeszli w kraing mglista ukrywszy w sobie §wiatlos¢” [XIV, w. 3]. Cho¢
,»dwa odwieczne cherubiny” [XIV, w. 2] taja widoczne oznaki swojej §wigtosci, na
grzech bluznierstwa nie wahajg si¢ jednak zareagowac manifestacja boskiej mocy,

ukazujac na niebosklonie tecze o przerazajacej mocy:

Nawro6écie sig, rzekli, i proscie Boga! albowiem pokazemy wam znak Jego
gniewu ten sam, ktory byt niegdy$ znakiem przebaczenia. [...]

A wyciagnawszy reke Anieli pokazali na wielkg tgcze, ktora przebiegta i po-
lozyta sie na potowicy chmurnych niebios, méwiac: Oto ten jest.

I straszliwe przerazenie zdjeto te ludojady na widok rzeczy tak pigknej i
btyszczacej, ktorej Bog uzyt na znak swego rozgniewania.

A usta ich byly otwarte, a jezyki czarne jak wegiel, a oczy ich jakoby szklan-
ne nie odwracaty si¢ od niebieskich kolorow.

I w zadziwieniu wyrzekli imi¢ Chrystusa i poupadali martwi.

[XIV, w. 14, 16-19]

Niepostrzezenie w $wiat Sybiru znow wkrada si¢ barokowos¢, konsekwentnie
nadajgc sakralno$¢ boskiemu znakowi®’. Nieboskton staje si¢ obrazem, ktorego
ptaszczyzng przedzielono na pét wyrazng granica. Niespokojne, mroczne tto chmur i
odcinajace si¢ od niego ISnigce barwy tworzg niewatpliwie barokowa — kontrastowg 1
dychotomiczng — malarskg kompozycje.

Istotny jest jeszcze jeden aspekt barokowosci, wynikajacy ze wspomnianej juz

cechy kompozycji malarstwa sakralnego tego okresu — zaniku perspektywy, jedno-

40 Jest to jednak sakralno$¢ na przekor porzadkowi biblijnemu: ,, Tecza nie jest juz znakiem
przymierza i nadziei, lecz kary dla tych, ktérzy dopuscili si¢ zbrodni kanibalizmu, stali si¢ samojeda-
mi i zgrzeszyli pychg” [W. Pyczek, Uwagi o kolorystyce w ,, Anhellim” ..., s. 372].
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ptaszczyznowosci, charakteryzujacej boska czes¢ uktadu obrazu. Mimo anielskiej
projekcji znaku boskiego gniewu na niebie, przestrzen nie istnieje juz w trzech wy-
miarach. Zanika glebia, zatarciu ulega takze axis mundi — wertykalne uporzadkowa-
nie jest juz jedynie sugestig; tecza na niebie znajduje si¢ co prawda nad gtowami, jest
jednak zawieszona nad horyzontem, prowadzi wzrok od ziemi do ziemi — nie wy-
znacza kierunku wertykalnego.

Ow zanik przestrzeni postepuje, co wida¢ w scenerii spotkania aniotéw z An-

hellim:

Tego samego dnia, przed wschodem stonca, siedziat Anhelli na bryle lodu, na
miejscu pustem, i ujrzat zblizajacych si¢ ku sobie dwoch mlodzienicow.

[XV, w. 1]

Juz nie tylko wymiary przestrzeni przestajg istnie¢, zanika tez §wiat jako taki: zostaje
po nim ,,miejsce puste” oznaczone pojedynczg ,,bryta lodu”. Zamiast przestrzeni za-
istnial czas; kolejny rozdzial rozpoczal si¢ okresleniami temporalnymi, i takimi zo-
staje rowniez zamkniety. Nawet fakt zblizania si¢ boskich wystannikow do Anhelle-
go nie jest w jakikolwiek sposob zorientowany w przestrzeni — posta¢ bohatera sie-
dzacego na bryle lodu stanowi centrum niezrdéznicowanego przestrzennie $wiata,
punkt zawieszony w nieokreslonym otoczeniu. Ro6wniez cata tres¢ zwiastowania jest
nacechowana temporalnie, nie przestrzennie*'. Na linii czasu rozrysowane jest po-
stannictwo dla wymarlego ludu — umiejscowiony w przesziosci porzadek por dnia,
przetozony na stulecie loséw narodu — oraz indywidualne postannictwo dla Anhelle-
go — porzadek dnia i nocy, ktéry urasta do wymiaru historycznego (po dniu, ktérego
czas nalezal do catego ludu 1 zostat zmarnowany, nastepuje noc odkupienia, ,,samot-

nosci w ciemnosciach” [XV, w. 6], ktorg przecierpie¢ bedzie musiat sam Anhelli), a

41 Aby katalog barokowych nawigzan byt kompletny, nalezy uwzgledni¢ jeszcze charaktery-
styczne przemieszanie zycia i $mierci w odpowiedzi Anhellego na postannictwo aniotéw: ,,Ojciec moj
umart $miercig synow ojczyzny, zamordowany; a matka moja umarta z bolesci po nim, a jam byl po-
grobowcem. / Pierwsza lilija na grobie ojca mego jest moja rowienniczka, a pierwsza rdéza na grobie
matki mojej byta mi siostrag mtodsza.” Powigzanie owego splotu zycia i $§mierci z metaforyka kwiatow
potwierdza barokowe korzenie obrazu. Jednak dalsze stowa: ,,Oto mi¢ w kotysce owiongta won krwi
ojcowskiej i wyrostem z twarza smutng i przelgkniona.” jednoznacznie wskazuja, ze obrazowanie roz-
wija si¢ w stron¢ duzo pdézniejszej literatury grozy (cho¢ Backvis tego rodzaju metaforyke mogltby
jeszcze zaliczy¢ do ,,nurtu makabrycznej grozy” [C. Backvis, Stowacki i barokowe dziedzictwo..., s.
356]).
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nawet kosmicznego (niezréznicowanego ani przestrzennie, ani czasowo podziatu na
$wiatto 1 ciemnos¢).

We wszystkich trzech wymiarach — indywidualnym, historycznym i kosmicz-
nym — ostatecznie dopetnia si¢ los Anhellego. Swoj finat znajduje ,,inicjacyjna we-
drowka, dzigki ktérej adept nie wchodzi w nowe zycie, ale glebiej pograza si¢ w
$mier¢, bedgcg koniecznym warunkiem odrodzenia™*. Totalng anihilacje zapowiada-
ja apokaliptyczne zjawiska: ,,zaczerwienito si¢ niebo 1 wybuchneto wspanialte stonce;
a stangwszy na kregu ziemskim, nie podniosto si¢, czerwone jak ogien” [XVI, w. 3].
Przestrzen wciaz jest nieobecna: ziemia jest jedynie ,,kregiem”, figurg — ograniczong
1 nieskonczong jednoczesnie, nieukierunkowang horyzontalnie, niezrdéznicowana.
Stonce wiszace na granicy kregu nie wyznacza kierunku wertykalnego, jego eksplo-
zja na krawedzi $wiata Sybiru zapowiada koniec tego §wiata. Zjawiskiem niespoty-
kanym dotad w tym $wiecie sa nagle wybuchle, roz§wietlone barwy: ognista czer-
wien stonca, biel ptakoéw 1 gleboki biekit nieba. Intensywnos$¢ 1 Swietlistos¢ kolorow
nie ulega zmianie, gdy stonce chowa si¢ za krawedzig horyzontu: ,,A stonce utoneto
pod ziemia, 1 tylko jeszcze najwyzej lecace ptaki $wietniaty na szafirowym niebie,
jak r6z biatych girlandy ulatujace ku potudniowi” [XVI, w. 11]. Barwy, ktére dotad
towarzyszyly jedynie najwazniejszym wydarzeniom, zmieniajagcym i sakralizujgcym
sybirski kosmos, stajg si¢ dla §wiata permanentne. Potaczenie purpury, bigkitu 1 bieli
jednoznacznie odsyla do malarstwa sakralnego. Nawigzanie jest tym silniejsze, ze
barwy te rozciagaja si¢ na niebie (mimo ze o$ wertykalna nie istnieje, a niebo otacza
krawedz kregu ziemi, nie unoszgc si¢ ponad nig).

Zanika roOwniez czas, ostatni wymiar sybirskiego kosmosu. Blask stonca nie
znaczy juz dnia, a mrok nie znaczy nocy. To wlasnie gra $wiatla i ciemnosci anihiluje
czas, przenoszac $wiat Sybiru w wymiar kosmiczny. Poza czasem i przestrzenig nie

zanikajg sakralizujace barwy:

W ciemnosci, ktora byta potem, rozwidnita si¢ wielka zorza potudniowa i
pozar chmur.

A ksiezyc znuzony spuszczat si¢ w ptomienie niebios, jakoby gotab biaty
spadajacy wieczorem na chate czerwong od stonca zachodu.

[XVIL w. 1-2]

42 E. Kislak, Car-trup..., s. 141.
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Barokowo$¢ zaczerpnigta z siedemnastowiecznego malarstwa §wigtynnego jest
ostatnig pozostala materig rozprzegajacego si¢ $wiata — materig czysto sakralng.
Ziemski wymiar rzeczywistosci przestat juz istnie¢. Uswigcajacy wymiar barokowo-
$ci konca sybirskiego §wiata 1 $mierci Anhellego nie jest jednak dominujacy. Spokoj
1 cisz¢ pograzajacego si¢ w nicosci §wiata zaktoca nagle gwaltowna sila kreacyjna,

wylaniajgca si¢ z ptomiennej zorzy — pgdzacy na koniu zbrojny rycerz:

I oto nagle z ptomienistej zorzy wystapit rycerz na koniu, zbrojny caty, i le-
cial z okropnym tetentem.

Snieg szed! przed nim i przed piersig konia, jak fala zapieniona przed todzig.

A w reku rycerza byta choragiew, a na niej trzy ogniste litery pality sig.

I przyleciawszy 6w rycerz nad trupa, zawotal grzmigcym gltosem: Tu byt
zohierz, niech wstanie!

[XVIL w. 4-7]

Ped konia i przerazajacy tetent, chmura okrywajaca jezdzca czy glos niczym
grzmot to metaforyka zaczerpnigta z Gofreda. Takze w jezyku, jakim przemawia ry-
cerz, dominuje obrazowanie barokowe rodem z Tassa-Kochanowskiego: silna meta-
foryzacja 1 hiperbolizacja, ton ekspresyjny, a nade wszystko charakterystyczne obra-
zowanie (pioruny, purpura i btekit) oraz nacechowanie stylistyczne (epatowanie gnie-
wem, przemocg 1 krwig). Kreacyjna moc rycerza Tassa przegrywa jednak z zanika-
niem sybirskiego kosmosu. Malarska barokowos$¢ shuzyla przeniesieniu ziemskiej
czasoprzestrzeni Sybiru w wymiar sacrum, by $wiat ten mogl da¢ Bogu ofiare z sa-
mego siebie — rownolegle z ofiarg Anhellego. Wojenna barokowos¢ Tassa zakldca ten

kierunek przemian i ostatecznie znika z rozmywajacego si¢ swiata:

I polecial 6w rycerz ognisty z szumem jakoby burzy wielkiej; a Eloe usiadta
nad cialem martwego.
I uradowata sig, ze serce jego nie obudzito si¢ na glos rycerza i ze juz spo-

czywat.
[XVII, w. 18-19]
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Barokowe fragmenty finalu poematu ksztaltuja si¢ nieco odmiennie wzglgdem
wczesniejszych rozdzialow. Inspiracje barokowym malarstwem ko$cielnym wcigz
sakralizuja przestrzen, jednak coraz silniej jg przy tym dynamizujg. Zaczerpnigty z
Tassa obraz pedzacego rycerza jest kulminacjg tej tendencji. Ekspresyjne, pelne ru-
chu 1 sugerujace moc kreacyjng wizje barokowe stoja w coraz wickszym kontrascie z
pograzajacym si¢ w nicosci $wiatem. Tym samym barokowos¢ ksztattuje wizje sybir-
skiej apokalipsy w dwoch nurtach: z jednej strony, narastajgca entropia i zanikajgca
w efekcie przestrzen, a pozniej i1 czas, czytane przez pryzmat siedemnastowiecznego
malarstwa $wiatynnego (na t¢ inspiracj¢ wskazuje charakterystyczna kolorystyka,
przy czym narastajaca malarsko$¢ wizji jest takze nosnikiem procesu ,,przechodzenia
od koloru do $wiatta™*), staja sie znakiem przenoszenia $wiata Sybiru z przestrzeni
ziemskiej w sfere sacrum, gdzie moze dokona¢ si¢ ostateczna ofiara; z drugiej stro-
ny, dynamiczne obrazy, zaczerpni¢te z barokowej epopei Tassa, rozpinajg sybirski
kosmos na opozycjach, czyniac jego konstrukcje w zasadzie swej barokowa, a jedno-
czesnie budujac zasadniczy sens sybirskiej opowiesci — przedstawiajagc dwie mozliwe

$ciezki dzialania i prezentujac wlasciwy wybor,

Poema Piasta Dantyszka

Jak wspomniatam we wstepie do tego rozdziatu, barokowos¢ Poemow Piasta
Dantyszka® jest catkowicie odmienna od inspiracji w Anhellim — cho¢ wspdlna jest

na przyktad backvisowska zasada jednolitosci kolorystycznej (mimo catkowicie od-

43 W. Pyczek, Uwagi o kolorystyce w ,, Anhellim” ..., s. 372.

44 Zbyt jednostronna wydaje si¢ w tym kontekscie interpretacja scen finatowych wg Tretiaka:
»Stowa Szamana spetniaja si¢, Anhelli oglada wszystkie nieszczgécia swej ojczyzny, serce jego napet-
nia si¢ po brzegi gorycza i zwatpieniem i on umiera nie doczekawszy si¢ promienia nadziei, ale ta
$mier¢ przynosi narodowi odkupienie, i oto zaraz po niej zjawia si¢ rycerz cudowny, zwiastujacy
zmartwychwstanie narodéw” [J. Tretiak, Juliusz Stowacki, t. 1, Krakow 1904, s. 123]. Badacz konty-
nuuje tym samym wnioski z lektury, jakie wysnul Krasinski, a ktore Fie¢ko streszcza w stowach:
krajobraz polski objawil mu si¢ jako dominium $mierci bez nadziei” [J. Fiec¢ko, Rosja
Krasinskiego..., s. 280]. Migdzy ofiarg Anhellego a zjawieniem si¢ ,,rycerza ognistego” nie zachodzi
jednak relacja nastepstwa, jak chce Tretiak, lecz wyboru — barokowa wizyjnos$¢ jasno okresla dwie
rozne $ciezki patriotyzmu, jakie te postaci reprezentuja. Jedynie Kleiner, choé poczatkowo twierdzi,
ze ,,zjawienie si¢ rycerza jest optymistycznym, na pozor nieorganicznie doczepionym, zakonczeniem
beznadziejnej tragedii ginacego pokolenia, ktore pas¢ ma przed dniem zmartwychwstania” [J. Kleiner,
Juliusz Stowacki..., t. 2, s. 150], widzi takze drugg Sciezke: ,,szlak Anhellego [jest — K.K.] drogg cier-
pienia, nie droga dziatania” [tamze, s. 165]. Badacz podsumowuje: ,,Anhelli umiera w samotnosci, bez
realnego oddziatywania na spoteczenstwo. A jednak dokonywa odkupienia” [tamze]. Tym samym
Kleiner zréwnuje w swej interpretacji patriotyczny walor obu $ciezek dziatania.

45 Poema Piasta Dantyszka, s. 521-598. Dalej podaje numer wersu.
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miennego doboru barw)*. Pyczek zwraca uwage nie tylko na ,.bogactwo kolory-
styczne” (nieco na przekoér Backvisowi — 1 raczej niestusznie, gdyz ilos¢ barw jest w
poemacie silnie ograniczona), ale przede wszystkim na ,,predylekcje do inkrustowa-
nia poetyckiej materii obrazami znaczonymi przez szlachetne metale, kruszce i1 dro-
gie kamienie, dookre$lajgcymi splendor przedstawionego $wiata”’. Barokowo$¢ Po-
emoéw pozostaje wcigz silnie spleciona z nawigzaniami dantejskimi*®, wraz z nimi
podlega jednak zupelie innej niz Anhelli stylistyce. Caty utwér podporzadkowany
jest juz nie powaznemu jezykowi biblijnemu, lecz lekkiej i zartobliwej formule ga-
wedy szlacheckiej. Wyraznie przejawia si¢ ,,znajomos¢ kultury szlacheckiej u Sto-
wackiego oraz postawa $wiadomie ironizujaca wobec jej przedstawicieli”®. Potgcze-
nie wysokiego, patriotycznego tematu, powaznych, kanonicznych zrodet kulturo-
wych 1 jowialno$ci podpitego szlachcica daje efekt groteskowy. Juz Backvis nurt try-
wialno$ci i groteski zaliczyt w poczet barokowego dziedzictwa Stowackiego™, jed-
nak na tym og6lnym stwierdzeniu barokowos¢ Piasta Dantyszka bynajmniej si¢ nie
konczy®'.

Rozwazajac skomplikowang kwesti¢ groteskowosci Poemow, Marzena Krysz-

czuk zauwaza, ze

Stowacki buduje swiat i gldwnego bohatera w Poemie Piasta tak, jakby chciat
go jednoczesnie wykpié i ztozy¢ mu hotd, osSmieszy¢ i doceni¢, odstoni¢ absurd

jego postawy i zrozumieé.>

46 Juz Maciejewski zwraca uwagg na ,,szczegolne akcentowanie do§¢ monotonnego kolorytu,
czy tez obsesyjne powtarzanie tych samych epitetow i charakterystycznych akcesoriow okropnosci”
[tegoz, Florenckie poematy Stowackiego, Wroctaw 1974, s. 60].

47 W. Pyczek, Uwagi o kolorystyce w ,, Anhellim” ..., s. 365.

48 Wyliczenie dantejskich obrazéw w Poemach podaje — za Stanistawem Windakiewiczem i
Stanistawem Machniewiczem — Kleiner: tegoz, Juliusz Stowacki.. ., t. 2, s. 209-211.

49 H. Stankowska, Rekwizytornia barokowa w tworczosci Juliusza Stowackiego, [w:] Barok i
barokowosc¢ w literaturze polskiej, red. nauk. M. Kaczmarek, red. 1. Wyczotkowska-Nowik, Opole
1985, s. 52.

50 Por. C. Backvis, Stowacki i barokowe dziedzictwo..., s. 354.

51 Wypada zacza¢ od tego, jak owa barokowos¢ si¢ zaczyna. Mariusz Jochemczyk mimocho-
dem, w przypisie thumaczac swdj wybdr skrotow rozwlektej formuly: Poema Piasta Dantyszka herbu
Leliwa o piekle, stwierdza — cho¢ w cudzystowie — ze 0w tytul jest ,,«barokowy»”. [M. Jochemczyk,
Rzeczy piekielne. Wokot Poematu Piasta Dantyszka Juliusza Stowackiego, Katowice 2006, s. 8 (przy-
pis).]

52 M. Kryszczuk, Juliusz Stowacki wobec tradycji szlacheckiej, Warszawa 2011, s. 81.
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Takie podejscie sprawia, ze groteska — nawet bardzo szeroko rozumiana — jest kate-
gorig zbyt waska, by pomiesci¢ ,,nadrzedng zasade kompozycyjng poematu”>. W
moim odczuciu kategorig wystarczajaco pojemna (bo tez traktowang w tej pracy bar-
dzo szeroko) jest barokowo$¢; skrajna rozpieto$¢ zaréwno ,,w planie tresci”, jak 1 ,,w

planie wyrazania™* jest jej istota.

%5 wspdttworzony przez oj-

Wysoki ton ,,wielkiego dzwonu patryotycznego
czyzniang metaforyke o bogatej literackiej tradycji (gtéwnie o§wieceniowej, uzupet-
nionej jednak o ton mesjanistyczny), nadaje utworowi inwokacja: Ofiarowanie. Pol-
ska jest jednoczesnie ,,Matka w zatobie” [w. 2] po zabitym narodzie i ,,zalo$ng wdo-
w3~ [w. 1] po nim, matkg Chrystusa 1 samym Chrystusem (,,twa krew chrystusowa”

"’

[w. 5]), krajem, jego krolowa 1 stolicg (,,Warszawo!” [w. 7]). Ten znaczeniowy nad-
miar zostaje jeszcze okraszony martyrologicznym obrazem pokornego poety klecza-
cego u jej nog, ofiarujacego swoja ,,piesn” [w. 7]. Widoczne w Ofiarowaniu zwielo-
krotnienie, nawarstwienie metaforyki nierzadko wewnetrznie si¢ wykluczajacej, two-
rzy pierwszy barokowy trop. Nie prowadzi on jednak do malarstwa sakralnego czy
barokowej epopei, lecz raczej do siedemnastowiecznych tradycji sarmackich. Halina

36, za Backvisem zaliczajac do niej nie

Stankowska nazywa to ,,stylizacja sarmacka
tylko wielostowie, pozwalajace budowac napiecie miedzy podniostymi uczuciami a
banatem mys$lowym, ale takze dysonanse estetyczne oparte na zestawieniu ol$niewa-
jacych obrazéw z wulgarnoscig oraz nekrofilig.

Hipoteze o sarmackiej inspiracji potwierdza pierwsza scena poematu, przedsta-

wiajaca tytulowego bohatera w otoczeniu charakterystycznych atrybutéw:

Usiadt na grobie, gdzie jasne motyle
Okoto roz si¢ krecity grobowych;
Poprawit wasa i wylotow ptowych

I rzekt: Piecioro mam dzieci w mogile,
A za$ ostatni, wezowego ptodu,

Syn moj ostatni jest zdrajcg narodu.
To mi wlos siwy caly si¢ wypreza,

I drzy i wstaje z glowy dgbem weza;

53 Tamze.

54 Tamze, s. 80.

55 J. Tretiak, Juliusz Stowacki..., s. 139.

56 H. Stankowska, Rekwizytornia barokowa ..., s. 55.
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Kiedy pomysle, jak mi si¢ zdradziecko
Ostatnie moje pohanbito dziecko.
Lecz niech tak bedzie! Pana Boga wola!
Kontusz wytarty, szabla, i niedola,
I czapka krzywo zatknigta na glowie,
I moi gdzie$ tam w mogitach synowie;
Z tym ja, mdj panie, jak krolowie dumny,
Krzyz zrobi¢ $wigty i p6jde do trumny.
[w. 1-16]

Na niewatpliwie szlacheckie pochodzenie wskazuje ubidr Dantyszka: ,.kontusz”,
,czapka” 1 ,,szabla”. Szlachecka twarz zdobi nieodtaczny ,,was”. Taki wyglad pol-
skiego szlachcica uksztaltowat si¢ ostatecznie i zdobyt najwicksza popularnos¢ w
siedemnastym wieku. Dantyszek, mimo siedemnastowiecznego stroju 1 kwiecistego
jezyka, nie jest jednak szlachcicem doby baroku. Podniszczony, ,,wytarty” kontusz o
,wylotach ptowych” i ,,czapka krzywo zatknigta na gtowie” $wiadczy o niedbatym
podejsciu do stroju, podczas gdy w szczesliwym jeszcze wieku siedemnastym ubior,
a nade wszystko intensywne, niesptowiate barwy $wiadczyty o statusie i pochodze-
niu szlachcica. Interes rodu byt dobrem najwyzszym, jego odrgbnos¢, rozpoznawal-
no$¢ 1 status — rzeczg najistotniejsza. W te rodowa polityke wpisywali si¢ mgscy po-
tomkowie, odpowiedzialni za przedtuzenie rodu, przekazanie nazwiska i poszerzenie
rodowych wilosci o posagi przysztych zon. Dantyszek zadbat o sptodzenie synow,
przeznaczyt ich jednak celom nie rodowym, a narodowym, tak jak po$wiecit swoj
str6] — nos$nik rodowej dumy — stajac si¢ ,,ot takim n¢dzarzem, brudnym od popio-
tow” [w. 27], a obmywajac si¢ jedynie ,.krwawym narodowym chrzestem” [w. 28].
Jako szlachcic nie traci jednak dumy, jedynie zamienia dum¢ rodowg na narodowa,
tak jak zamienit rodowe role swojego stroju czy synow.

W obrazie siedzacego na grobie szlachcica zwraca uwage jeszcze jeden baro-
kowy szczegdt — oksymoroniczne w zakresie skojarzen ,,r6ze [...] grobowe” i lataja-
ce wokot nich ,,jasne motyle”. Zestawienie znakoéw piekna 1 mtodosci (utrzymanych

w stylistyce sielankowej) ze $miercig ma niewatpliwie barokowe korzenie, cho¢ sig-
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gaja one jeszcze wcezesniej; popularnos¢ tego motywu w poezji siedemnastowiecznej

wynika z Owczesnego rozwiniecia Sredniowiecznych tradycji gotyckich®’.

Ta cmentarna dekoracja, zdawatoby si¢ harmonijnie makabryczna dla Dantysz-
kowej gawedy, przedstawia si¢ jednak dzigki rozom i motylom idyllicznie i
slicznie, moze dlatego, ze cmentarz ten lezy na obrzezach siota ze starej pol-
skiej tradycji, gdzie wcigz wiele wazy autorytet ksigdza plebana, sielankowego
siota, gdzie zachowaly si¢ jeszcze goscinne lipy, cho¢ wigcej jest posgpnych so-

sen.™®

Otoczenie wspoltworzy wiec tlo wspolgrajace z sarmackim charakterem sylwetki
Dantyszka, uwzgledniajac charakterystyczne lipy czy uosabiajgcego madros$¢ (za-
zwyczaj niestusznie) plebana.

Jednak wszelkie znaki pozwalajace zidentyfikowac¢ epoke, do jakiej przynalezy
Piast Dantyszek, wskazujg na XIX wiek — przesycone jeszcze powstanczymi nastro-
jami czasy porozbiorowe, w ktorych warstwa szlachecka ulegla przeksztalceniu ze
spotecznos$ci rodowej w narodowa™. Barokowe atrybuty stroju, zachowan, rol spo-
tecznych zostaja podporzadkowane nowemu romantycznemu porzadkowi patriotycz-
nych zobowigzan. Romantyzm nie zast¢puje jednak barokowosci sarmackiej postawy

w pehi. Autobiografi¢ Piasta uzupeinia bowiem jeszcze jeden istotny szczegoét:

Nie mogac przezy¢ bez pociech do zgonu
Poszedtem sobie na gore Syjonu
Cokolwiek duszy ulzy¢ placzem zdrowym
Na zakrwawionym grobie Chrystusowym;
Za moje martwe syny si¢ pomodli¢,

A tego przeklaé, co si¢ wazyt spodli¢;

Za tych, co zabit tyran i zabija,

Zmowic na grobie trzy Ave Maryja,

Na te mogity, gdzie lezg krwawemi,

Jerozolimskiej przynies¢ troche¢ ziemi,

57 Por. M. Preiss, Tradycje gotyckie w poezji poznego Baroku, [w:] Wsrod zagadnien polskiej
literatury barokowej, czgs¢ 11: Motywy, inspiracje, recepcja, pod red. Z. J. Nowaka, Katowice 1980.

58 E. Kislak, Car-trup..., s. 151.

59 1. Opacki, Romantyczna — Epopeja — Narodowa. Z epilogiem? O ,, Panu Tadeuszu”, [w:] te-
g0z, Mowione wierszem, Katowice 2004, s. 125 i nn.
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I grobowiec ich cichy, nieszczesliwy,
Posypac lisciem srebrzystej oliwy,
Ktoéra Chrystusa uroszona tzami
Wyrosta drzewem litosci nad nami.

[w. 29-42]

Podréz do Ziemi Swigtej zdecydowanie mie$ci si¢ w romantycznej tradycji podrozy.
Patrzac na tekst ,,z zewnatrz” — z perspektywy procesu tworzenia, nie za$ ,,od we-
wnatrz” — interpretacyjnie , mozna przypuszczaé, ze umieszczenie tego epizodu w
biografii Dantyszka ma zwigzek z odbytg przez Stowackiego kilka lat wczesniej po-
dr6za migdzy innymi do Jerozolimy i zwiedzenia wspomnianych miejsc. Podréz ro-
mantyczna miala jednak zupehie inny charakter niz dantyszkowa. Nie jest to piel-
grzymka, nie jest to tez edukacyjna podréz w stylu o§wieceniowym. Poczatkiem wy-
prawy czesto byto wygnanie lub ucieczka z kraju. Romantyka po §wiecie gnatl niepo-
k¢j 1 potrzeba wypetnienia pustki, zagtuszenia tesknoty za ojczyzng. Podréz roman-
tyczna to nie tylko odkrywanie nieznanego wcze$niej surowego pigkna wysokich gor
czy egzotyki odmiennych kultur, ale takze §ledzenie zanikajacych §ladow historii.

Wyprawa Piasta jest inna. Podobienstwo ogranicza si¢ jedynie do smutku i roz-
paczy, ktore towarzysza wyjazdowi. W podrdzy Dantyszek nie szuka jednak zastep-
czych wrazen czy zapomnienia, lecz religijnej pociechy. Jego podrdz jest pielgrzym-
ka, znacznie blizszg siedemnastowiecznemu klimatowi katolicyzmu potrydenckiego
niz romantycznych wojazy. Patriotyczna intencja (,,Za tych, co zabil tyran i zabija, /
Zmowic na grobie trzy Ave Maryja”) osadza ja jednak w realiach XIX wieku.

Na barokowo-romantyczne uwiklanie postaci Dantyszka® naklada si¢ jeszcze
jeden akcent — lekko mistyczny. Przejawia si¢ to w dwoch sposobach obrazowania.

Jeden z nich towarzyszy przeklenstwu rzuconemu na syna-zdrajce:

A biada, jesli moj syn zdrajca stapi

Na ten grobowiec, bo si¢ rozestapi,

60 Kleiner uzupetnia to uwiktanie o kolejny kontekst, umieszczajac Poema na tle wczeéniej-
szych osiagna¢ literatury polskiej (nawigzujac do wstepu Stowackiego do Poemow): ,,Nie Jan z Czar-
nolasu po piekle szabla dzwoni, ale raczej — imci pan Jan Chryzostom Pasek, ktéremu bol wielki nie
zdotat rubasznej fizjonomii zmieni¢ do niepoznania” [J. Kleiner, Juliusz Stowacki..., t. 2, s. 205].
Wplyw Pamietnikow, wydanych w 1836 roku, zdaje si¢ jednak ogranicza¢ do ogdlnego ,,zwrotu do
tradycji szlacheckiej” [tamze], bedac nieocenionym zrodiem wiedzy o sarmackim sposobie zycia — i
szerokim polem do obserwacji jezykowych [por. M. Kryszczuk, Juliusz Stowacki..., s. 92].
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Bo zen czerwone plomienie wybuchna;
Bo nan wyskoczy mdj trup, moje prochno,
I kasac bedzie, robactwem oblizie,

Az go zje, az go zdusi, az zagryzie.

[w. 19-24]

Trwajace ponad Zyciem i1 $miercig przeklenstwo rzucone na syna wyzwoli kontami-
nacje dantejskich zjawisk: otwarty grob peten ognia z zywym trupem w $rodku to
obraz prosto z szostego kregu piekta, po innych kregach rozrzucone jest takze robac-
two, kasajace stworzenia (we¢ze, harpie, psy), nierzadko elementem kary jest tez ja-
ka$ forma zjadania ciata. Dantejskie znaczenia nie zostaja jednak przeniesione do po-
ematu; kar¢ ponosi bowiem nie tkwigcy w plongcym grobie trup, lecz przeklety
przez niego syn. Zadna ze wspomnianych kazni nie jest przeznaczona dla zdrajcy; w
Boskiej Komedii tego rodzaju grzesznicy cierpieli w lodzie, na samym dnie piekta.
Mimo dantejskiego budulca tej sceny, konstrukcja jest barokowa: groteskowe zwie-
lokrotnienie czytelnych, literackich obrazow, multiplikujace wyliczenia, tok anafo-
ryczny, powtdrzenia decyduja o barokowej hiperbolicznosci fragmentu.

Drugim mistycyzujacym sylwetke Dantyszka sposobem obrazowania jest styli-

zacja na pielgrzyma-tulacza:

Patrzaj ty na mnie: ot taki, jak jestem,
Widziatem boskich na oczy aniolow;
Ot taki nedzarz, brudny od popiotow,
Obmyty krwawym narodowym chrzestem,
Nie mogac przezy¢ bez pociech do zgonu
Poszedlem sobie na gore Syjonu [...]
I coz! przebiegtem blgkitne zywioty,

Ot w tym zupanie i z t3 szabla rdzawa,
A jak turecki jaki swiety, goty;

A $piac pod zaglem albo gdzie pod tawa.
I patrz, jak podroz staruszkowi stuzy!
Wrécitem sobie jak zuraw z podrozy,
Wichry mi troche podszarzaty skrzydet,

Moj kontusz teraz nie do malowidet;
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Przez pas wychodza moje chude kieby,
Szabla na skatach wyszczerbiona w zgby,
Lecz chociaz sobie wyglada jak chrobra,
Byleby wojna, patrz! co? jeszcze dobra!
Jeszcze jak niebo ma tono blekitne —
A jak nig $wisne! jak po czaszkach zgrzytne!
Dalibdg! nie dam gra¢ po nosie sobie!
Bom to zaprzysiagt na Chrystusa grobie.
[w. 25-30, 43-58]

Brud bezdomnego to popidt po zniszczonej ojczyznie, nie jest jednak znakiem dumy
narodowej walki, lecz grzechu kleski — zmy¢ go moze bowiem tylko chrzest w ofiar-
nej krwi narodu. Tymczasem przegrany zolierz przemienia si¢ w tutacza-pokutnika,
zniszczony, podziurawiony kontusz staje si¢ skrzydiami niosgcymi go w tutaczce,
silne ciato wojaka zmienia si¢ w cherlawe cialo pustelnika. Skojarzenie ze swietymi
pustelnikami jest nieodparte, czytelne dzigki charakterystycznym atrybutom wygla-
du. Wystarczy jednak zew walki, by pokutnik znow stal si¢ sprawnym zotnierzem —
jednak 1 ta postawa nie traci zupelnie znamion mistycznos$ci 1 §wigtosci. Sugestia sa-
kralno$ci kryje si¢ w wizualnej prezentacji znaku wojennej powinno$ci Dantyszka-
-tutacza — jego szabli. Karabela jest charakteryzowana za pomocga znanej juz kolory-
styki: z zewnatrz jest ,,rdzawa”, jednak wewnatrz ,jak niebo tono ma biekitne”.
Oczywiscie moze to by¢ jedynie metaforyczne okreslenie podrdzewiatej z zewnatrz
szabli, ktora w Srodku zachowata zdrowg stal. Jednak wypowiedziana wprost przy-
sigga ,,na Chrystusa grobie” potwierdza sakralizacj¢ tego przedmiotu, tym samym
barokowe zestawienie czerwieni i blekitu (znane z wizerunkow Boga, $wietych i
aniotow na siedemnastowiecznych obrazach $wigtynnych) konsekwentnie te sakral-
nos$¢ podkresla®.

Starannie budowany nastrdj patriotycznej powagi (cho¢ niepozbawiony §ladow
sarmackiego zacietrzewienia), w niewielkim stopniu wspottworzony takze przez ba-
rokowga kolorystyke analogiczng do sensotwoérczych barw z Anhellego, zostaje gwal-

townie przelamany:

61 Rangg szabli podkreslaja posrednio takze okreslenia ,,wyszczerbiona” i ,,chrobra”, nasuwa-
jace skojarzenia ze Szczerbcem — mieczem koronacyjnym dynastii piastowskiej, wedtug legendy wy-
szczerbionym na Ztotej Bramie podczas triumfalnego wjazdu Bolestawa Chrobrego do Kijowa.
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Ale do rzeczy, mos$ci dobrodzieju!
Tu moéwiag w karczmie i po domach plota,
Zem si¢ ja zapil az na $mieré¢ zgryzota;
Ze trace nawet te troche oleju,
Ktoéra ma z taski Bozej twor czlowieczy,
I roje sobie niestworzone rzeczy.

[w. 59-64]

Autentyczno$¢ przesyconej rozpaczg patriotycznej narracji Dantyszka podwaza plot-
ka o nim jako o starym pijaku i wariacie. ,,Wylania si¢ z tego, by¢ moze, obraz me-
lancholijno-sangwinicznie nastrojonego szlachciury, miotajacego si¢ mi¢dzy — wy-
wotanymi alkoholem — stanami apatii i euforii [...]”%. Poetyka zartu deformuje dwu-
torowg charakterystyke postaci Piasta, wykoslawiajagc zarowno sakralny charakter
kolejnych podrézy Dantyszka, jak i powage dantejskich nawigzan. Mistyczny cha-
rakter pielgrzymek zostaje przedstawiony jako typowe szlacheckie warcholstwo:
,Mowia, ze sztuka jakas, moze diabla, / Zaszedtem w piekle dzwoni¢ moja szabla;
[...]” [w. 65-66]. Z kolei mistyczne przezycia w dantejskich zaswiatach sg opisane za

pomoca pijackiej metaforyki:

Ze mi si¢ trochg opalita dusza,
Zem sobie nawet podsmalit kontusza;
Ze mi skra padta na gotg tysing
I wypalita tajemniczg dziure,
Skad, kiedy pije¢, to wypuszczam chmure,
A nawet, mowia, iskry wielkie, sine — [...]

[w. 67-72]

Drwina znika jednak réwnie szybko, jak si¢ pojawila, w kolejnym gwaltow-
nym przeskoku nastrojowym ustepujac na powro6t miejsca dramatyzmowi. Niewy-
bredne docinki zostajg podporzadkowane dyskursowi patriotycznemu, nie jest on juz
jednak jednolity. Jest nieustannie przerywany pijackimi wstawkami samego Dantysz-

ka:

62 M. Jochemczyk, Rzeczy piekielne..., s. 141.
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A kto obelzy mojej duszy stawe,

Z tym ja mie¢ bede zelazng rozprawe.

A postaw tu dzban, jak gwiazdy zaswieca,
Ujrzysz, czy z mojej tysiny skry leca?

A jesli leca, to dobrze, nie pusta,

Wiegc pozar tatwo mi zalaé przez usta;

A jesli zatkam te tysing reka,

Skry sobie beda wychodzity szczeka.

A ludzie niech si¢ sami siebie strzega!

A zZe ja palg si¢ — co im do tego?

[w. 76-85]

Deklaracja pojedynku za obraze honoru (tradycja zywsza w romantyzmie niz
baroku — cho¢ juz nie na karabele, lecz pistolety) zostaje przetamana prosbg o dzban
wina, jednym tchem wypowiedziang z obrong przeciw pomdwieniu o pijanstwo
(,,Ujrzysz, czy z mojej tysiny skry leca?’). W kilku kolejnych zdaniach Dantyszek
catkowicie scala metaforyke pijacka z dantejska: dymigca tysina czy zalewanie poza-
ru w ustach w pierwszym odczuciu odnosza si¢ do upojenia alkoholowego, jednak
towarzyszace tym okresleniom obrazy kaza widzie¢ w tym pijanstwie stygmat dan-
tejskiej kazni ognia. Sprzeczna metaforyka wprowadza pozorny komizm, ktory osta-

tecznie okazuje si¢ tragizmem.

Oto6z tak dobrze! — dzban przyniostes wina.
Postaw tu, panie — tu — na tej mogile;

Niech trup zazdrosci, ze ludziom godzina
Uleci sobie jak ztote motyle.

Bo ¢6z? — my takze grobow kandydaty!

A kto jak ja zyl, lelijowe kwiaty

Miec bedzie kiedys i polane rosa,

I drzewa, gdzie si¢ stowikowie niosg;

I tak $piewaja, i z takg rozpacza,

Ze az tam brzozy na kurhanach ptacza.

[w. 86-95]
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Kolejna pijacka wstawka znéw przetamuje nabierajacy powagi dyskurs Dan-
tyszka, by natychmiast powrdci¢ w zadume. Piast z melancholig postrzega stan upo-
jenia jako chwile btogiego zapomnienia, niezauwazalnie 1 bezbole$nie przemijajace-
go czasu. Przemijanie to prowadzi jednak do nieuchronnego konca zycia, opisanego
juz nie z pijacka swadg badz poalkoholowa melancholia, lecz z liryczng powaga, na
tle czytelnych literackich obrazoéw przyrody pochylajacej si¢ ze smutkiem nad gro-
bem patrioty: lilii m¢czenstwa skropionych rosg — zami natury, tesknego $piewu sto-
wika i smutno zwieszonych nad grobem brzoz.

Silna antropomorfizacja pograzonej w zatobie przyrody balansuje na granicy
hiperboli. Dotyczy to takze kazdego wczesniejszego obrazu: nieomal §wigty pustel-
nik, ktory nagle wskutek plotki zmienia si¢ w niespetna rozumu pijaka, by natych-
miast stac si¢ patriotg cierpigcym dantejskie meki, znéw pijakiem, a na koncu pole-
glym o wolnos¢ ojczyzny, nad ktérym rozpacza cata natura. Ciggle nastrojowe i sty-
listyczne przeskoki o skrajnej rozpigtosci, maksymalnie skontrastowane i przez to
wyolbrzymione nieodparcie nasuwajg skojarzenie z péznobarokows, silnie przeryso-
wang estetyka dziwnos$ci. U Backvisa zjawisko to miesci si¢ na obrzezach ,,nurtu
préciosité”, przejawiajacym si¢ w sztucznosci poetyckiej formy, a nierozerwalnie po-
faczonym z ,,nurtem trywialnej prozaicznosci”, wprowadzajagcym w tekst silne dyso-
nanse®. Jak zauwaza badacz, u Slowackiego owa sztuczno$¢ formy nie zakltada
sztucznosci uczu¢®. Znajduje to swoje potwierdzenie w Poemach, gdzie monolog
Dantyszka, wystylizowany na chaotyczny i wewngtrznie sprzeczny, unaocznia bez-
radno$¢ bohatera. Nasilajacy si¢ nieporzadek wypowiedzi, coraz czgstsze 1 bardziej
ekstremalne przeskoki nastrojowe oraz stylistyczne odzwierciedlajg coraz wigksze
oszotomienie winem, ale tez wyraznie dajg odczuc¢ rozpacz 1 bezsilnos¢ patrioty, kto-
ry w wytartym kontuszu, sponiewieranym niczym jego rodowa duma, z zardzewialg
karabelg u boku siedzi na grobach synéw, w kazdej chwili gotow rzuci¢ si¢ do walki
wyzwolenczej — podczas gdy pozostaje mu tylko pi¢ z rozpaczy, liczac, ze szybciej
,»godzina / Uleci sobie jak zlote motyle”. Nie mozna zignorowac egzystencjalnego

niepokoju, jaki przenika t¢ sceng, a ktory tym silniej akcentuje jej barokowe rysy.

63 ,,[...] skoro tylko w dziele o wigkszych rozmiarach pojawia si¢ wyszukana préciosité, moz-
na by¢ pewnym, ze pojawi si¢ rowniez nurt trywialnosci i burleski”. C. Backvis, Stowacki i barokowe
dziedzictwo..., s. 354.

64 Por. tamze, s. 350.
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Trudno w konteks$cie tak zmiennych nastrojowo i1 tematycznie obrazéw zgodzic¢
si¢ z oceng Jochemczyka, jakoby posta¢ Dantyszka dala si¢ zamkna¢ w sylwetce
,oblgkanego 1 pijanego starca”, wyrzuconego ,,na margines historii” i krecacego sie

9965

bez celu po ,,metafizycznym $mietniku”® piekta. Zinterpretowanie Piasta jako ,,0b-

scenicznego wyrzutka, trywialnego banitg, wegetujacego marnie i samotnie na $miet-

niku historii — Starca”®

odbiera mu rysy tragizmu, stanowigce o giebi 1 niejedno-
znacznosci tej postaci, metaliteracko bedace celem §wiadomie nawarstwionej baro-
kowosci, kreujacej rozne, nierzadko sprzeczne oblicza Dantyszka. Budujace drama-
tyzm wewnetrzne napigcia badacz ostatecznie zauwaza, wcigz traktuje je jednak z

duzg ostroznoscig:

Mozna zaryzykowaé zatem sad, iz w osobie Dantyszka krzyzuja si¢ wielorakie
emocje. Z jednej strony targaja nim ,,prywatne” namietnos$ci: cierpienie obolate-
go po stracie dzieci ojca, zal bezpotomnie umierajgcego nestora rodu. Z drugiej
za$ — rysuje si¢ dramat zakochanego w Polsce obroncy jej czci i honoru — Zot-
nierza 1 opiekuna. Dramat kogo$, kto nie byt zdolny uchronié jej przed upad-

kiem i ponizajaca $miercig®’.

Wizualnie 6w dramatyzm zyskuje kontynuacj¢ w zmiennej, niestabilnej nastro-
jowosci, dotykajacej juz nie tylko samego Dantyszka, lecz rozlewajacej si¢ na jego
otoczenie. Gdy wino stopniowo rozwigzuje Piastowi jezyk, szlachcic zaczyna opo-
wiada¢, jak kazdy pijak, rozwlekle, dygresyjnie, co chwile potwierdzajac uwage shu-
chacza familiarnym ,,mo$ci panie”, ,,panie moj” itp. Pijacka melancholia ustepuje

miejsca sarmackiej swadzie:

Lecz to nie o tym mowa, mosci panie!
Raz kiedy byla tu cisza ponura,

A ja siedzialem spokojny przy dzbanie,

65 M. Jochemczyk, Rzeczy piekielne..., s. 94-95.

66 Tamze, s. 94. Wczesniej badacz pisze o Dantyszku: ,,Mozna powiedzie¢, ze [Stowacki —
K.K.] zmniejsza go i «skaluje» na ludzka miare. Co ciekawe — nie trywializuje go, nie odbiera mu po-
tencjalnych oznak dramatyzmu. Czyni z niego jedynie groteskowego Dantyszka. Danta pomniejszone-
go” [tamze, s. 92]. Dantyszek nie dziedziczy po Dantem-bohaterze ,,potencjalnych oznak dramaty-
zmu”, gdyz poznawcza wedrowka Dantego przez zaswiaty nie jest tymze dramatyzmem naznaczona.
Groteska jest tym, co Dantyszka od Dantego odrdéznia, a najwyrazniejszym tego sygnalem jest tra-
gizm, ktorego — zgodnie z wymogami $wiata przedstawionego Boskiej Komedii — Dantemu brak.

67 Tamze, s. 117.
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A nad sosnami tymi byla chmura
Rozrzucajaca okropng ciemnotge,
A tam wisiato pod nig stonce zlote,
A ja tak z czapka na bakier na gtowie —
Mo6j mosci panie — dwaj mi¢ aniolowie
Przyszli powitac [...]
A do mnie pigkne te figury w ztocie:
,»Nie boj si¢! Boga jestesmy postami;
A jesli zechcesz przelecic si¢ z nami
Przez te ogromne, szafirowe pola,
To z twoja wolg jest i Boga wola”.

[w. 118-126, 131-135]

Zwraca uwage charakterystyczne uksztattowanie poetyckie obrazu natury —
znany Piastowi cmentarz, na ktérym najwyrazniej nader czesto przesiaduje z dzba-
nem wina, za ktorym$ razem zmienia swe oblicze. Oswojone otoczenie (,,sosny te”)
diametralnie zmienia swdj charakter (,,okropna ciemnota” skontrastowana z nisko
$wiecgcym ,,stoficem zlotym™), by staé sie tlem niecodziennych wydarzen®,

Szablonowa romantyczno$¢ tego obrazka konczy si¢ na jego konstrukcji. Bu-
dulec jest zdecydowanie barokowy: pograzona w mroku ziemia, nad nig skiebione
chmury, pod$wietlone od dotu ztotym blaskiem, zloci aniotowie (nieprzypadkowo
nazywani ,,figurami w ztocie’) — wszystkie te elementy sg rozpoznawalnymi atrybu-
tami siedemnastowiecznej sztuki malarstwa sakralnego. Znaczenie inspiracji baroko-
wa malarskoscig pozostaje niezmienione (wzgledem analizowanego juz Anhellego) —
wcigz otwieraja opisywang przestrzen na sacrum, zapowiadajac mistyczne wydarze-
nia.

Samo zjawienie si¢ aniotow wprowadza rowniez nowe rysy do biografii Dan-

tyszka, ktorej waznym elementem jest jego imig.

Czton pierwszy: Piast, symbolizuje dawnos$¢ i ciagtos¢ dziejow Polski. Jest to

nazwisko pierwszego Polaka; nazwisko chtopa, ktory stal si¢ wiladcg, ktory

68 Ten sposob przedstawiania natury jako tta fantastycznych wydarzen ma swoje zrodlo w
Balladach i romansach Mickiewicza. Opacki doktadnie analizuje 6w programowy zabieg wczesnoro-
mantyczny w studium ,,Niepewne swiaty” wczesnoromantycznej poezji, [w:] tegoz, Mowione wier-
szem, Katowice 2004, s. 7 i nn.
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wszedt do klasy rzadzacej i zbudowat fundamenty panstwa. Natomiast bohater
Stowackiego to ostatni Polak z tego ,,panstwowego” rodu; to szlachcic, ktory
podobny jest zndow do chlopa. Takie zamkniecie kota historii zaakcentowane zo-
stato dodatkowo sceng nawigzujaca do piastowskiej legendy o poczatku pan-
stwa — przyj$ciem dwoch Aniotow. W poemacie Stowackiego przybyli oni od-
wola¢ Piasta z historii, gdy tamci z legendy przyszli wprowadzi¢ go do histo-

rii.%

Peta skrajnosci sylwetka Piasta Dantyszka zostaje wigc uzupetniona o walor kran-
cowosci — bycia jednocze$nie pierwszym i ostatnim z narodu, poczatkiem i koncem.
Smier¢ syndw, piekto Polakéw — wszystko to buduje wrazenie, ze nie ma przysztosci
dla narodu, ze pozostaje — jak Dantyszkowi na grobie — pi¢ 1 czeka¢ na $mier¢.

Aniotowie bez trudu unosza szlachcica do nieba, lecac z nim nad barokowo

udrapowane chmury, po $ciezce ze stonecznych promieni:

Az tu, mdj panie, nad podziw, ci ztoci
Biora mig¢ na ksztatt zerwanej stokroci,
Biorg i prosto w tecze ztotowtosa,
Na ciemng chmurg, nad sosnami niosa;
I bez zadnego szelestu 1 dzwicku
Niosa szlachcica w niebo, z dzbanem w reku. [...]
Na zlotych skrzydtach jak krol rozpostarty
Lecg, a tecza, co wisi na chmurach,
Swieci jak brylant na kontusza dziurach;
A gwiazdy z6lte, r6zowe i sine
Sypia si¢ deszczem na moja tysing; |[...]
[w. 150-155, 163-167]

Fragment wcigz utrzymany jest w poetyce stylistycznych dysonanséw (najsilniej wi-
da¢ to w pominigtej tu dygresji Dantyszka o nabiciu ksiedzu guza upuszczonym w
locie dzbanem wina). Sylwetki aniolow dalekie sa od dantejskiej monumentalnos$ci i
potegi boskich wystannikéw — petne mocy, lecz jednoczesnie liryczne 1 wysublimo-

wane, blizsze sg aniolom Tassa: z jednej strony, to ,,Boga [...] postowie” [w. 132] i

69 J. Maciejewski, Florenckie poematy ..., s. 39-40.
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,Panowie jasni” [w. 139], z drugiej zas, ,,aniotki skoczne” [w. 180] o ,,r6zanych [...]
gtowkach” [w. 189], ,,Anielik maty, jak rézyczka mlody” [w. 178]. Zawieszenie na
granicy wieku dziecigcego 1 meskiego jest niewatpliwym nawigzaniem do Jerozoli-
my wyzwolonej; archaniot Gabriel ,,wziagl wiek na si¢ réwny mtodziencowi, / Ktory
sie z laty styka dziecinnymi — [...]”". Spdjne sg rOwniez pozostale elementy obrazu:
wlosy rozswietlone ,,promienmi jasnemi”, ,,skrzydta [...] biate, malowane ztotem”, a
nawet ,nad ziemig [...] raczy lot”, w ktérym aniol ,obtok i1 wiatry rwie
nieukrdcone™”".

Trywialno$¢ towarzyszaca Piastowi silnie kontrastuje z lirycznoscig 1 wysubli-
mowaniem obrazéw tta. Dysonansowy efekt jest tym wyrazniejszy, im silniej splata-
ja sie ze sobg dwa nurty estetyczne: poczatkowo Dantyszek jest postacig odrebng
wobec anioldw i1 barokowo sakralnej przestrzeni wokot nich — pozostaje prozaicz-
nym ,,szlachcicem [...] z dzbanem w reku” (dzbanem jak najbardziej materialnym i
namacalnym, sagdzac po wydatnym guzie na czole poszkodowanego plebana). Wraz z
lotem barokowa estetyka zaczyna dostownie przenika¢ Piasta; skomplikowana obra-
zowos¢ przemienia prozaicznego pijaka w brylantowy pryzmat, a dziurawy kontusz
sprawia wrazenie metafory rozpadajacej si¢ materii, ktora nie moze juz wstrzymac
wewnetrznego blasku. Wszelkie swiatto pochodzi jednak spoza postaci Dantyszka —
jako pryzmat rozszczepia on padajace z zewnatrz promienie stoneczne, tak samo
gwiazdy spadajg na niego z gory.

Istotne w charakterystyce o$wietlenia powyzszych scen sg barwy. Gdy opis do-
tyczy aniotow i sakralnej przestrzeni wokot nich, Swiatto jest czyste, ztote (,,ci ztoci”,
»tecza zlotowlosa”, ,,ztote skrzydta”) — przeciwstawiona jest mu rownie jednoznacz-
na ciemno$é (,,ciemna chmura”). Swiatto towarzyszace Dantyszkowi jest nieczyste,
rozszczepione na barwy — tlo jego postaci i bijacego od niej blasku to wielokolorowa
tecza (juz nie ,,zlotowtosa”), tak samo na szlachecka gtowe sypia si¢ gwiazdy nie ja-
sne, lecz ,,zotte, r6zowe 1 sine”. Wokot Piasta sakralna, stabilna i niezmienna prze-
strzen ulega rozbiciu — §wiatto rozszczepia si¢ na barwy, niewzruszone gwiazdy na-

gle ,,sypig si¢ deszczem™™.

70 Cytowany juz fragment: T. Tasso, Gofied..., s. 12.

71 Tamze, s. 12-13.

72 Warto zwrdci¢ uwagg na jeszcze jedng interpretacyjna Sciezke, jaka otwiera si¢ dzigki anali-
zie $wiatla i barwy. Poczatkowo Dantyszek pojawia si¢ na zlotym tle, mowiac o sobie, ze jest ,,jak
krol” na ztotym tronie anielskich skrzydel. Pozniej za$§ jego postaé jest przedstawiana na tle teczy.
Skojarzenia zmieniajg si¢ z ,,monarszych” na biblijne — tecza jako znak pojednania zabiera Piastowi
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Narastajaca plynnos$¢ dotyka nie tylko samej przestrzeni, zmienny okazuje si¢
nawet punkt odniesienia: ,,A ksiezyc blisko przybiega i staje” [w. 168]". , Porusze-
nie” zaswiatow, spadajace gwiazdy czy lecacy na spotkanie bohatera ksigzyc wydaje
si¢ by¢ nieunikniong konsekwencja ariostycznej narracji, silnie zsubiektywizowanej
— w centrum $wiata i fabuly kreowanej przez Dantyszka stoi on sam, sam sobie jest
uktadem odniesienia 1 z tej perspektywy jest oczywiste, ze to kosmos si¢ porusza,
podczas gdy sam Piast pozostaje nieruchomy. Jednak w tej zmianie uktadu odniesie-
nia mozna doszukac¢ si¢ takze echa dantejskiego przejscia na drugg strong zaswiatow,
po zejsciu na samo dno leja piekielnego. Ten trop potwierdza kolejna scena, gdy
Dantyszek prosi anioty o chwile odpoczynku ,,na samym srodku srebrnego ksiezyca”

[w. 188]:

A ogien zaczal mi i$¢ przez tysing — [...]
Ogien wybuchat przez kosci i skore,
1 z ksigzyca szedt jak kolumna w gore.

[w. 190, 192-193]

Ludzka kolumna ognia to motyw infernalny, jednak w kontekscie przybycia na srebr-
ny glob pelni raczej funkcj¢ ognia czy§écowego, przez ktory trzeba przejs¢, by moc
dalej dazy¢ do Boga. Tak interpretowany, $wigty ptomien wyznacza takze moment
przetomowy mistycznej podrdzy.

Uzupetieniem dantejskiej symboliki stupa ognia jest przeciwstawna metafory-

ka patriotyczna:

Kto patasz kocha i ojczyzne kocha!
Choc¢by sig¢ palit dla niej przez dwa wieki,
I gdzies jak zuraw odleciat daleki,

I gdzie$ przez lat sto wiedniat od rozpaczy;

monarsze panowanie nad wlasnym zyciem (i dokonanym wyborem — wszak to Dantyszek prosit anio-
16w o podroz w zaswiaty), daje jednak obietnice spotkania z Bogiem. Towarzyszy temu takze zmiana
charakterystyki $wiatla — z cieptego, tagodnego blasku ztota w znajomym, ziemskim otoczeniu po
ostre, chtodne rozbtyski w zaswiatach.

73 Kryszczuk prezentuje seri¢ intrygujacych pytan dotyczacych znaczenia ksigzyca w poema-
cie; krag skojarzen obejmuje zarowno herb Stowackiego — Leliwe — i powigzang z nim odwagg, jak i
»~symboliczny zwiazek ksigzyca z glupota” [tejze, Juliusz Stowacki..., s.81-82 (szczegodlnie przypis
136)]. Nieokreslono$¢ znaczeniowa posunigta do skrajnie przeciwnych mozliwych senséw réwniez
moze stanowi¢ sygnal barokowosci.
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To jak swa szable i swoj kraj zobaczy,

To jak ustyszy, ze krzycza do broni,
Przed Panem Bogiem si¢ tylko uktoni,

A potem ludziom odpowie na hasto,

Ze miecz nie $ciemnial i serce nie zgasto.

[w. 197-205]

Ogien, ktorym sptongt Dantyszek, to nie tylko plomien oczyszczajacy — czy$ccowy
chrzest, ale 1 niegasnacy ogien narodowowyzwolefnczego zapatu. T¢ dwutorowa me-
taforyke scala rozpoczynajacy opowiadanie Dantyszka motyw ,.krwawego narodo-
wego chrzestu”.

Plomienna patriotyczna postawa wprowadza frenetyczny monolog o balanso-
waniu na granicy $mierci 1 walki, o przed$Smiertnym odkupieniu we krwi wroga. Mo-
nolog rozpoczyna si¢ w mrocznym klimacie horroru, ktory spetnia wszystkie kryteria

backvisowskiego ,,nurtu makabrycznej grozy”’:

Cho¢ mi czu¢ dawno juz wilgo¢ cmentarza
I zapach trumny nozdrze juz obraza,
Zapach posepny, smutny i cedrowy —
To chociaz czuje, ze przez bliskie rzysko
Leci kon $mierci, i leci 1 tetni,
I juz nadbiega z préznym siodtem blisko; [...]
[w. 207-212]

Synestezyjnos$¢ opisu, sugestywno$¢ uzyskana za pomocg ,,przyblizenia” zmysto-
wych odczu¢ (wech wymaga blizszego kontaktu niz wzrok) oraz ich nawarstwienie,
dynamiczny obraz $mierci jako konia w galopie — wszystko to sprawia wrazenie sa-
moistnego zblizania si¢, tworzac plastyczne, petne ruchu tlo dla dantyszkowego mo-
nologu ,,zemsty 1 bolu” [w. 217], w ktorym bohater jawi si¢ jako niezwycigzony,
krwawy msciciel, skupiajacy swoje zycie, modlitwy, rozpacz i dojmujace pragnienie
zemsty w jeden cios, ktory go oczysci i odkupi przed Bogiem; jest przekonany, ze

dusza:

74 C. Backvis, Sfowacki i barokowe dziedzictwo..., s. 356.
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Do Pana Boga i modlitwy wroci,
I spokojniejsza sadow Boskich czeka,
Ubrana w jasng szate, w krew cztowieka — [...]

[w. 223-225]

Po raz kolejny potwierdza si¢ skojarzenie krwi i $wiatla (cho¢ juz nie ptomie-
nia), nawigzujace do ,.krwawego narodowego chrzestu”, po ktérym otrzymuje si¢
biatg szate na znak odkupienia win. Tym razem nie jest to jednak ofiarna krew naro-
du, lecz przelana w walce krew wroga.

Rozpedzona metaforyka zemsty zostaje gwalttownie ucigta obrazem samotnego
kurhanu kryjacego obdartego starca, potgpionego za ,,serce na zemste tak dtugo upar-
te” [w. 228] — bezowocnie, o ktérego $mierci pamietaja tylko stowiki. Smieré nie jest
juz galopujacym koniem, na ktérego trzeba wskakiwaé w biegu, lecz nieruchomg 1
nieuchronng konieczno$cig — umiera juz nie krwawy msciciel, odkupiony, tapigcy w
locie wlasng $mier¢, lecz powoli usypia smutny, obdarty starzec — ,,potepiony, nie-
zemszczony” [w. 227].

Po raz kolejny potwierdza si¢ teza, ze obrazowos$¢ Poemow zasadza si¢ na ba-
rokowej ptynnosci obrazow, ich ciagglej zmiennosci, popadaniu z jednej skrajnosci w
druga — zarbwno w charakterystyce barw i $wiatel, jak 1 w og6lniejszej opozycji sta-
tyczno$ci 1 dynamicznos$ci. Trafnie odzwierciedla to percepcje odurzonego alkoho-
lem cztowieka, z opoznieniem dostrzegajacego wszelkie zmiany, ciggle zaskakiwa-
nego. Nastrojowe, a co za tym idzie, stylistyczne przeskoki odpowiadaja z kolei pi-
jackiej elokwencji. Sakralizujace funkcje motywow i zabiegdw barokowych zostaja
zmarginalizowane (cho¢ wcigz sg obecne) — barokowo$¢ stuzy raczej jak najbardziej
autentycznemu kreowaniu postaci Dantyszka z jego sarmackimi korzeniami i roz-
paczliwym pijanstwem. Wspottworzace jego sylwetke dysonanse maja roéwniez zna-
czenie konstrukcyjne, w podniosly tok wypowiedzi wplatajac pijackie zawotania,
gwaltownie przetamujace patriotyczng wzniosto$¢ i dezawuujace wyglaszane ideaty
— jak w tym przypadku krétkim ,, I c6z? — Na ksigzyc wréémy, bo mi smutno. / Otoz,
jak mowig! — Hej! dolej mi szklanki!” [w. 235-236].

Obserwowany z bliska, z powierzchni Ksi¢zyc si¢ zmienia. Nie wyglada juz
jak widziane z gory ,,srebrne rzeki, srebrne gaje” [w. 169]. Czysta srebrzystos$¢ uste-

puje miejsca brudnemu ztotu; ,,ztocisty 1 szary” [w. 240] to polaczenie barw kojarza-
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ce si¢ z wythumieniem blasku, przygaszeniem, przybrudzeniem. Nie jest to juz miej-

sce czys¢cowego chrztu w ogniu, lecz sceneria dziatania piekielnych sit:

I napotykam trzy okropne mary.

Przy ogniu trojka siedziata spokojna,
Okoto ognia Gtoéd, Dzuma i Wojna
Siedziaty cicho i w kotle warzyty

Trupy z wczorajszej wyjete mogity. [...]
Rzucam si¢ wsciekty; jak tne bogobojnie,
Uciatem prawe ucho pani Wojnie;

A Gt6d je chwycit, i gebe rozdziawit,
Potknat uszeczko siostrzycy i strawit,

I w kociot je wnet rzucit z drugiej strony.

[w. 241-245, 250-254]

Trzy mary nad trupim kotlem skrajnie epatuja obrzydliwoscia”. Zostaja opisa-
ne za pomoca frenetycznych obrazéw — od kanibalistycznych po fekalne. Odraze
wzmaga zestawienie trupio-fekalnej zawartosci kotla z sugestiag smakowitej uczty, na
ktorag zaprasza Dantyszka Dzuma: ,,Siadaj przy kotle i powachaj woni, / A potem,
proszg, jedz — bez ceremonii” [w. 268-269]. Obrazy dotyczace positku zostaja jednak
zdeformowane: zamiast aromatycznej mgietki z kotta unosi si¢ ,,krwawa para, / Won-
na” [w. 272-273], smakowite danie to ,.krwawy war” [w. 275], za$ tyzka jest ,,wielka

jak topata, sina” [276]. Jak zauwaza Jochemczyk:

Scena «przy kotle» bliska jest, oczywiscie, jarmarcznym facecjom popularnej
literatury sowizdrzalskiej, dla ktorej okrutne i krwawe perypetie, kraszone nie-
wybrednymi «fizjologicznymi» puentami, stanowity zelazna o$ kompozycy;j-

76

na.

75 Katalog literackich uwiktan tej sceny przytacza Maciejewski [tegoz, Florenckie poematy...,
s. 46-47]. Zofia Szmydtowa widzi w tej scenie analogie z Orlandem, ta $ciezka prowadzi jednak po-
przez Ariosta do Danta [por. Z. Szmydtowa, Ariostyczna droga Stowackiego, [w:] tejze, W kregu rene-
sansu i romantyzmu. Studia porownawcze z literatury polskiej i obcej, wybor 1 przedmowa Z. Libera,
Warszawa 1979, s. 563]. Na ariostyczne aspekty ksiezycowych peregrynacji zwraca uwage Windakie-
wicz: ,,W Podrozy Dantyszka [Stowacki — K.K.] sprobowat zuzytkowaé szczegoty z podrozy ksigzy-
cowej Astolfa — i opis wzniesienia si¢ bohatera w te wysokie sfery i krajobraz ksiezycowy, w jakim si¢
nastgpnie obraca, mimowoli przywodza na pami¢é analogiczne sytuacye z Aryosta” [S. Windakie-
wicz, Badania zrodlowe nad tworczoscig Stowackiego, Krakow 1910, s. 46].
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To literackie zjawisko z pogranicza renesansu i baroku nie stanowi jednak do-
minujacego watku barokowego analizowanej sceny.

Krwawo-sina kolorystyka nie pozostawia watpliwosci co do charakteru diabel-
skiej zupy. W kontek$cie wczesniejszych zachet ,,mar” nie zaskakuje kasek, jaki

Piast wylawia z gara:

Struchlalem! Syna mojego gtowinka!
Blada i krwawa; oczki otworzone,
Usteczka jeszcze jak rdze czerwone,

Twarz, oczki mego najmiodszego synka!

Patrzy si¢ na mnie, zotciutki jak woski;

I tak trzymatem go za ztote wioski, [...]

[w. 278-283]

Drobiazgowy opis gtowy syna w pelni realizuje wyznaczniki backvisowskiej
koncepcji ,,nurtu makabrycznej grozy”, na tym jednak barokowo$¢ obrazu si¢ nie
konczy. Zwraca uwage dysonansowe zmieszanie sielankowej metaforyki mtodosci z
makabrg trupiego rozktadu: ,,glownika”, ,twarz”, ,,oczki”, ,,usteczki jak réze czer-
wone”, ,,ztote wloski” — 0w szereg zdrobnien realizuje schemat sielanki, przetamany
obrazem gltowy ,,bladej i krwawej” o ,,oczkach otworzonych”, ktore wciaz patrza na
ojca, na tle skory w kolorze ,,z6tciutkim jak woski”. ,,Sci$nieta w drobinie deminuti-

wu ojcowska rozpacz””’

podkreslona jest wizualnym peknigciem miedzy odrazg a
czulo$cig — ktorego Piast w swej bezwarunkowej mitosci ojcowskiej zdaje si¢ nie do-
strzegac.

Dantyszek miesza diabelska tyzka w kotle tak dtugo, poki nie wylawia glow
wszystkich swoich synow. Obwiesza si¢ tymi gtowkami, wigzac je do pasa i pod ser-
cem, przez co upodabnia si¢ do mar piekielnych: ,,Jakby martwica, co po piekle hasa,
/ Wiaze te gtowy trupeczkéw do pasa” [w. 306-307]. Nie do$¢ na tym, Piast staje si¢
straszniejszy jeszcze od diabtéw — mary si¢ go boja: ,,na te widma zimna padta trwo-

ga” [w. 314].

76 M. Jochemczyk, Rzeczy piekielne..., s. 67. Por. takze: J. Maciejewski, Florenckie
poematy..., s. 47.
77 M. Jochemczyk, Rzeczy piekielne..., s. 68.

156



Sylwetka Dantyszka podlega ciagltym przemianom, raz jest wniebowstepuja-
cym $wigtym 1 oczyszczajacym si¢ w boskim ogniu pokutnikiem, raz piekielng po-
czwarg straszniejszg od diablow, raz jest mgznym 1 niestrudzonym patriota, raz try-
wialnym pijaczkiem. Ro6wnie migotliwa i niezdefiniowana jest przestrzen wokot Pia-
sta, ktora moze by¢ jednoczesnie srebrnym czy$écem — miejscem $wigtym, naleza-
cym do Boga oraz brudnoztotym pieklem petnym odrazajacych widm — przestrzenig
wladzy szatana-cara.

Dalszy ciag poematu poteguje te nieokreslono$¢. Piast hipotetycznie przenosi
swoja sytuacje w zaswiatach (podréz z trupimi glowami synéw u pasa) w warunki
materialnego §wiata — rodzinnej wsi 1 dochodzi do wniosku, ze w ziemskim uktadzie
odniesienia uznano by go za zabdjc¢ 1 wariata. Tymczasem na Ksi¢zycu efektem
dantyszkowych poczynan nie sg oskarzenia, lecz gwattowne nachylenie przestrzeni
ku infernalnosci. Piast inicjuje gwaltowne przeksztatcenie uswigconej przestrzeni w
piekto; mimo ostatnich znamion czy$éca (Piast mowi: ,,Na czole miatem napisano:
ojciec” [w. 325]), zanika sacrum, a jego straznicy uciekajg w poptochu pod naporem
gwaltownie rozbuchanej piekielnos$ci (,,Aniotki znikly, bo si¢ mnie przelekty” [w.
323]). Nagromadzenie infernalnych rekwizytow nie pozostawia zludzen, w jakiej

przestrzeni znalazt si¢ Dantyszek:

A tam — krew cieklta na ksi¢zyca bruki,
Leciaty za mng wrony, s¢py, kruki,
Wilki wyjrzaty z parowow i jekty, [...]
[w. 320-322]

Im bardziej infernalna staje si¢ przestrzen, tym wigcej w niej ruchu. Nasila si¢
jej entropia, Dantyszek za§ — opuszczony przez anioty — musi odnalez¢ droge w tym
barokowo niepewnym i zmiennym $wiecie. Mimo licznych atrybutéw dantejskich
zaswiatow, nie jest to przestrzen dantejska; brak jej boskiego tadu, nieprzekraczalne-
go 1 niezmiennego porzadku — jest nieprzewidywalna, pozostaje w cigglym, cha-
otycznym ruchu, nie ma wyraznej topografii, nieobecny jest réwniez przewodnik.

Nawet krew ,,jest jakby samoistnym zywiolem w piekle””, dynamicznym i niepodle-

78 J. Kleiner, Juliusz Stowacki.. ., t. 2, s. 211.
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gajacym ograniczeniom w Infernie rozumianym i jako przestrzen fizyczna, i jako ob-
szar Znaczeniowy.

Tak skonstruowana przestrzen jest ttem dla zupetnie niedantejskiego, za to sil-
nie barokowego odczucia dojmujacej rozpaczy, samotnosci 1 zagubienia w nierozpo-
znawalnej okolicy. Powtarzajace si¢ bezradne ,,nie wiem” dotyczy nie tylko odnale-
zienia wlasciwej $ciezki — niepewnos$¢ ,,ciemnych tajemniczych swiatow” [w. 332]
nabiera wymiaru metafizycznego, w chaotycznej przestrzeni nierozpoznawalne jest
nawet dobro i zto; Piast nie potrafi odrozni¢ ,,piekielnej drogi” [w. 329] od takiej,
ktorg ,,chodzg anioty” [w. 330]".

Dantyszek kontynuuje swojga przemian¢ w piekielng mare. Jego ubranie prze-
sigkto krwig (,.krew, co w kontusz wyptowiaty sigknie” [w. 341]). Motywujace go do
wedrowki martwe glowy synow przydaja mu metaforycznych upiornych skrzydet:
,Ukochanymi trupami skrzydlaty” [w. 333]. Zadza zemsty sprawia, ze dantyszkowy
jezyk ,.syczy jak zmija” [w. 334], umysl za$ nabiera potgznej mocy destrukcyjne;j:
,,MO0zg wszystko pali, tamie i zabija” [w. 335]. Aura przerazenia, ktéra otacza upior-
nego Piasta, a ktdra przejmuje strachem i odrazg nie tylko zmartych, lecz nawet Boga
1 Matke Boska, wzmacnia dantyszkowa demonicznos$¢ do granic hiperboli.

Gdy piekielna upiorno$¢ bohatera sigga zenitu, nastgpuje kolejny nastrojowy
przetom — nagle Piast znajduje si¢ w diametralnie odmiennym otoczeniu, sielanko-

wym do granic przesady:

[...] jakas szklanna
Z ksigzyca w niebo wytryska fontanna;
A od niej leci won mita i stodka,
A przy nigj tance, plasy i chichotka.
[w. 344-347]

79 Zamet jest dominujaca cechg towarzyszaca piekielnym stworom w Gofredzie. Dotyczy to
zardwno samych istot diabelskich — ,,Z r6znych postaci w jedne pomieszanych” [T. Tasso, Gofred...,
s. 72], jak i przestrzeni wokot nich: ,,Swiata nie widaé, chmury czarne wstaja, / Ktére i ziemie, i mo-
rze mieszaja” [tamze, s. 75]. Podobnie mylacy, zmienny i nierozpoznawalny staje si¢ stary las, ktory
Izmen oddaje w panowanie sitom piekielnym, tworzac swoiste pieklo na ziemi [por. tamze, s. 275-277
i dalej].
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Kleiner zauwaza, za Windakiewiczem®, iz ,,igraszki dokota fontanny mtodos$ci
przywodzg na my$l zabawy czarodziejek w ogrodzie tassowskiej Armidy”*'. Jedy-
nym tropem, ktory $wiadczy o ciagglej infernalnosci tej sielankowej scenerii, jest sta-

by $lad literacki:

Dziewczeta hoze, proste jak badyle,
A ze skrzydtami jak polne motyle; [...]
[w. 348-349]

Wprowadzeniu zalotnych i pustych nimf w sielankowe otoczenie towarzyszy
charakterystyczny rym, znany z opisanego przez Mickiewicza przywotywania czys¢-
cowego ducha Zosi na obrzed dziadow™. Zosia nie jest co prawda potepiona, ale nie
moze jeszcze dosta¢ si¢ do nieba — odbywa pokute. Co ciekawe, w mickiewiczow-
skim pierwowzorze towarzysza jej zdrobnienia (rym badylek / motylek), Stowacki
za$ nie infantylizuje, wobec nimf stosuje powazniejsze zestawienie badyle / motyle.
Zastanawia to w utworze, ktory ,,jest szczytowym przejawem hipokorystycznej in-
wencji Stowackiego, a zarazem doskonalym splotem trzech jego obsesji — czutosci,
okropnosci i $mierci”®,

Poza tym drobnym tropem literackim, nic nie zakloca sielankowo-rokokowe;j
scenki®, w ktorej wszystko jest lekkie, migkkie i beztroskie: nagie nimfy i ich ko-
chankowie, strumyk, owoce, kwiaty, motyle... Tym silniej odcina si¢ od otoczenia
surowa, grozna i krwawa posta¢ Piasta. Wscieklo$¢ narasta w nim na widok pustych
igraszek, jednak w momencie kulminacji gniewu, ktéra miataby przynie$¢ trwoge i

zniszczenie sielankowego $wiatka, demoniczno$¢ Dantyszka zostaje zniwelowana

80 ,,W Podrozy Dantyszka zuzytkowal znow epizod z opisu ogrodéw Armidy na «Wyspach
szczesliwychy, mianowicie szczegol o zabawach czarodziejskich w jeziorach ogrodowych Armidy, z
czego powstal moment kuszenia Dantyszka przez rozbawione chichotki z «fontanny szczesliwos$ci».
Smieja si¢ one, tancza, nurzaja w wodzie i zapraszajg Dantyszka do umycia si¢ w zrodle zupehnie, jak
czarodziejki z ogrodu Armidy. Zalezno$¢ odpowiednich ustgpow u Stowackiego objawia si¢ nawet we
frazeologii (Gerus. XV, 59-65 i Dz. II. 298-9).” [S. Windakiewicz, Badania zrodiowe..., s. 34.]

81 J. Kleiner, Juliusz Stowacki. .., t. 2, s. 209.

82 Por. A. Mickiewicz, Dziady. Poema, [w:] tegoz, Dzieta, Wydanie Rocznicowe, t. III: Dra-
maty, oprac. Z. Stefanowska, Warszawa 1995, s. 29.

83 A. Nawarecki, Czule stowka Stowackiego, [w:] Tworczos¢ Stowackiego. Oryginalnos¢ —
uniwersalnos¢ — recepcja, Olsztyn 1992, s. 69.

84 Kislak przewrotnie interpretuje t¢ sceng: ,,Fontanna mtodosci to grob — jak mogite na cmen-
tarzu otacza ja krag motyli, réze i cyprysy, drzewa $mierci — ale grob grzebiacy jedynie dawne ciato,
ktére natychmiast zmartwychwstaje w nowej przemienionej i niezniszczalnej postaci za cen¢ zapo-
mnienia” [E. Kislak, Car-trup..., s. 153].
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przesmiewczym zawolaniem: ,,co za anioteczek / W starym zupanie!” [w. 370-371].
Upiorna sifa strachu znika, moc gtosu 1 umystu ustepuje catkowitej niemocy — nawet
,dwa kamienie duze” [w. 364], rzucone w igrajace rusatki, zamieniajg si¢ w roz¢ i
motyla. Powazna misja mrocznego msciciela polegtych synéw zamienia si¢ w bez-
tadng gonitwe za nagimi dziewczetami i rabanie na $lepo szabla, co bardziej przypo-
mina zabawe¢ w berka czy w chowanego niz jakakolwiek walk¢. Podczas gdy u Dan-
tyszka ,,serce wsciekto si¢ grobowe” [w. 400], nimfy ,,si¢ Smieja, biegng i wietrzeja, /
I za laury si¢ kryja, 1 znow si¢ $mieja” [w. 396-397]. Nastrojowos¢ rozbita na dwa

przeciwne nurty taczy si¢ groteskowo w kulminacji bezsilnego gniewu Piasta:

[...] odwiazawszy z pasa, syna glowe —

Przypadkiem gtowa to byta utana —

Jak za wtos chwyce! jak zakrece wartko!
Jak palng!!! — czarna z niej krew jak ze dzbana.

Utan — mitos$ne to byto lampartko! —
Skoro si¢ poczul, w trop za dziewczatkami,
I diabli by go nie wstrzymali sami.
Kreci sie, leci, kolorow nabiera,
Was si¢ zakreca, oko si¢ otwiera, [...]

[w. 401-409]

W akcie wscieklosci Dantyszek rzuca w dziewczgta martwa glowa syna, obfi-
cie chlapigc wokot czarng krwig — trudno o bardziej makabryczny pomyst®. Jego
efekt jest jednak zupelnie przeciwny — martwa glowa ozywa i podejmuje zabawe z
nimfami, mizdrzac si¢ do nich. Co wigcej, trupie zaloty odrgbanej glowy zostajg
przyjete! Cata ta groteskowa scenka staje si¢ punktem wyjscia dla zupetnie juz za-
skakujacej oceny dziewczat — Dantyszek nie widzi juz w nich pustych i1 beztroskich
rusatek, lecz... polskie wdowy optakujace polegtych zohierzy. Tak niespdjna, rozbi-
ta na opozycje mieszanka nastrojowa, w ktérej nawet antytezy tracg walor bieguno-
wosci, potwierdza si¢ w zamykajacych scene stowach: ,,A wiatr z predkimi lecac za

mng echy, / Przynosit dlugo ptacz, réze i $miechy” [w. 430-431]; opozycyjne:

85 Owe frenetyczne akcenty, zaktocajace sielankowy nastrdj rusatczanej przestrzeni, rozsze-
rzaja obserwacj¢ Kleinera o inspiracji Tassem — ogrod Armidy rowniez jest skontrastowany z trujacy-
mi bagnami, ,,cieplymi wodami / Klijjowatemi bloty zarazliwymi” otaczajacymi zamek [T. Tasso, Go-
fred..., s. 226].
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»placz” 1 ,,$miechy” wymienione s3 w jednym ciagu, bez zdziwienia, bez rozréznien,
bez kontrastow.

Kolejny obraz znéw jest opozycyjny wzgledem poprzedniego — Dantyszkowi
objawia si¢ przed oczami przerazajaca ,,piekielna jakas szubienica” [w. 449] z ,.tru-
pem brzeczacym Judasza” [w. 451], a za nig diamentowa ,,brama $mierci [...] dla
krwawej piekielnej hototy” [w. 453, 455] z wypisanymi ognistym pismem przeklen-
stwami. Jednak juz sam potgpieniec — cenzor — jest raczej groteskowy niz przerazaja-
cy. Na jego infernalno$¢ skladajg si¢ rozpoznawalne atrybuty: ,,ogien”, ,,nos krzywy
jak haczek” [w. 475], ,,skry” 1 ,tzy” [w. 476]; wszystkie one s3 jednak ujete w grote-
skowg rame¢ scenki wynurzania przez potepienca nosa z ognia i kichania iskrami.
Roéwnie groteskowo konczy si¢ dantyszkowa proba pomocy potepionej duszy modli-
twa — ,,dwa czerwone gromy” [w. 491] uderzaja w Piasta, podpalajac szkaplerz i jego
samego, co w zasadzie jest sceng o biblijnej wrecz powadze — poki szlachcic nie ra-
tuje ptongcego kontusza desperackg ucieczka 1 komicznym skokiem do wody: ,,buch!
do fali!” [w. 493].

Ta scena zdaje si¢ jednak wprowadza¢ pewien porzadek w przestrzen piekla —
,czerwone gromy” rozdzielaja cze$¢ ognistg (w ktorej ptonie cenzor) od wodnej
(gdzie na powierzchni unoszg Piasta gtowki syndw). Zndéw jednak nie jest to podziat
klarowny 1 zupelny; woda okazuje si¢ bowiem ,,wratkiem” [w. 500], ,,czarng woda,
co z tez ludzkich ro$nie” [w. 517] — ma wigc pewne cechy wspolne z goracym, zwe-
glajacym ptomieniem. Opozycja znéw zostaje zatarta.

Interesujacy jest rowniez dalszy cigg tej sceny — na mocy cytatu Dantyszek
wprowadza w swoja opowie$¢ cudza obserwacj¢ na swoj temat: ,,«Czy to jaki tabedz
biaty, / Co smutnie $§piewa, gdy ma zasnaé w grobie?»” [w. 514-515]. Obserwacja ta
zndw jest zupelie odmienna nastrojowo od poprzedniego opisu doktadnie tego sa-
mego obrazu dryfujacego w Styksie Piasta; zanika groteskowos¢, pozostaje tkliwos¢
1 smutek.

Melancholijny, liryczny nastrdj przetamuje sam Dantyszek, wychodzac poza
swoja opowie$¢ i mowiac zndw o winie, nawotujac jednoczesnie ,,Smiejmy sie!” [w.
523], by zaraz potem rozprawia¢ o dumie polskiego szlachcica. Jak wida¢ w tej se-
kwencji obrazoéw, te same barokowe $rodki wyrazu odzwierciedlajg niepewnos¢ za-

réwno wewngetrznego $wiata opowiesci Dantyszka, jak 1 zewngtrznej rzeczywistosci
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podpitego gawedziarza. Ukazuja chybotliwos$¢ psychiki Piasta, prezentuja sprzeczno-

sci skrajnych nieraz uczu¢ oraz bezsilno$¢ 1 niemoc, ktorg bohater topi w alkoholu.
Otrzasngwszy si¢, Dantyszek kontynuuje opowie$¢ o piekle, opisujac jego

strukturg. Pozornie po raz pierwszy jest to przestrzen ustrukturyzowana, zorganizo-

wana:

Stoi ta wieza zwana trupow gora.
Czarna po wierszchu, czerwone ma wngtrze;
O siedmiorakim zbudowana pictrze,
Roézne jezyki w niej mowig i ptacza,
A wchodzisz na nig drozynka $limacza.
A czasem ciemno tak, cho¢ wykol oczy;
A tam grom wytnie, a tam waz wyskoczy,
A tam lew ryknie, a tam Zmije pisna,
Czasem jak wilcy trupi okiem tysna: [...]
[w. 539-547]

Wyrazna jest ogdlna struktura piekiet (siedmiokondygnacyjna wieza), jej kolorystyka
(czern i czerwien), drogi, istoty, nawet dzwieki. O ile jednak poczatek opisu jest upo-
rzadkowany, tak z wersu na wers w charakterystyke piekielnej wiezy wkrada si¢ cha-
os. Anaforyczne wyliczenie, zamiast porzadkowac, jedynie dodaje kolejne elementy
przy braku jakiejkolwiek hierarchizacji czy chocby posegregowania (na przyktad
grom jest wymieniony jednym tchem z wezem).

O ile w warstwie jezykowej o narastajacym znoéw chaosie swiadczy addytyw-
na, wspotrzedna sktadnia, tak w warstwie obrazowej zwraca uwage wielos$¢ literac-
kich nawigzan. Sama konstrukcja piekta jest kontaminacja dantejskiego piekta i
czys$cca: siedmiopigtrowa wieza jest elementem niewatpliwie czy$¢cowym, ale juz
czarno-czerwona kolorystyka zdecydowanie wskazuje na piekto. Przemieszane jezy-
ki kojarza si¢ wiezg Babel 1 gniewem Boga. Spiralna droga wokot wiezy, prowadzaca
w gore — do Boga, to element na pograniczu dantejskiego czy$éca i biblijnej wiezy
Babel, ale nieprzeniknione ciemnosci, rozpraszane jedynie btyskawicami czy charak-

terystyczne zwierzeta jednoznacznie odpowiadajg piektu. Kryszczuk dodaje do tej
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mieszanki takze ,,ludowe wyobrazenia™*®. Tak skonstruowana przestrzen jest prze-
mieszana, brak jej cech dystynktywnych.
Dantyszek dalej snuje swa opowies¢ o konstrukcji piekiel, osadzonej na postaci

cara Piotra Wielkiego, na ktorego

[...] z cebra
Jakie$ straszydlo okropne, puchacze,
Wylewa ciepla krew ludu i placze, [...]
[w. 584-586]

Kolorystyka piekiel, stopniowo ciemniejgca, przechodzaca z czystego srebra przez
brudne ztoto po coraz wyrazniejszg czerwien i ptomien (co zapowiada uderzenie dwu
czerwonych btyskawic przy bramie piekielnej), utrwala si¢. Dantyszek uwalnia zy-
wiol purpury, zalewajac cale piekto morzem cieptej krwi ,,ludzi umartych bez plamy”
[w. 603] — ta krew ,,zato$na 1 mgczenska” [w. 604] ukraca réwniez cierpienia zdraj-
cow, klgczacych w niej przed carem z dtonig uniesiong do przysiegi, ktorym ,,ogien
zapalit [...] palce przysiezne” [w. 598]; gaszac ,,ogien palacej si¢ reki” [w. 600],
,,ptongce ramiona” [w. 611] niejako uniewaznia win¢ krzywoprzysiezcow.

Pomingwszy czerwono-zlota malarsko$¢ sceny, zwraca uwage odwrocony na-
gle porzadek przestrzeni. Piast szedt w gorg, do Boga, a nagle dochodzi do podstawy
piekielnej wiezy, na samo dno piekiel, nad gtowa majac demonicznego cara i wodo-
spady krwi, w ktorych ten si¢ ptawi. Porzadek ten bytby zgodny z dantejskim (trzeba
zej$¢ na dno piekiel, by w gwaltownym odwrdceniu przestrzeni znalez¢ si¢ u stop
gory czysccowej), gdyby nie fakt, ze dantyszkowe piekto jest kontaminacja dantej-
skiego piekla 1 czy$¢ca — co oznacza miedzy innymi, ze ma ksztalt gory, nie leja.
Zdeformowana przestrzen okazuje si¢ niedefiniowalna nawet w tak podstawowym
aspekcie, jak jej porzadek wertykalny.

Z szalejacej entropii zalewanych posoka piekiet ratuje Dantyszka boska inge-
rencja — na skutek modlitwy z powodzi krwi wylawia Piasta ,,czarny cherubin” [w.
635], istota piekielna, lecz po dantejsku postuszna Bogu. Dantejskie jest rowniez tlo 1
opis samej istoty, majacej wiele wspolnego z wylaniajacym si¢ z mgly Gerionem.

,,Ogniste / Skrzydta” [w. 630-631] wyraznie odcinajg si¢ od ,,nieskonczonosci ciem-

86 M. Kryszczuk, Juliusz Stowacki.. ., s. 96.
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nej” [w. 631], cata scenka rozgrywa si¢ za§ w ,,powietrzu mglistym” [w. 632] nad
»czerwonymi brodami” [w. 633], ktore przypominajg zamglone, jadowite bagna pig-
tego kregu dantejskiego piekta (zasilane czarng woda Styksu, co ,.krwawo si¢
mieni”’), majg tez wiele wspolnego z Flegetonem — rzekg krwi, przeptywajaca siod-
my krag. Wraz z dantejskim nawigzaniem $wiat si¢ uspokaja, chaos cichnie na kilka
chwil.

W tych krotkich momentach uspokojenia Dantyszek prosi swego wybawce o
wodg, a ten daje mu pi¢ z wlasnego oka. Zachodzi przewrotna, infernalna zamiana
wody w wino: ,,dal mi z oka pi¢ — a jam si¢ upit” [w. 640]. Tym samym odstania si¢
zewngtrzna wobec opowiadania przyczyna ucichnigcia entropii piekiet — Piast wy-
trzezwiat! Potrzebuje wina, by kontynuowa¢ swoja opowie$¢ — i1 faktycznie, na po-
wrot pijany, wpada w patriotyczny szal, peroruje podniosle, $miejac si¢ i1 ptaczac —
po czym wraca do opowiesci, w $wiat piekiet na powrdt chaotyczny i zmienny.

Potwierdza si¢ to w migotliwym przedstawieniu sylwetki carycy Katarzyny.
Poming¢ mozna sfere atrybutdéw tej postaci, w wigkszosci dantejskich lub wywodza-
cych si¢ z szeroko rozumianego kregu kultury europejskiej wyznacznikow demo-
nicznosci — istotne jest jednak znéw skrajnie chaotyczne ich przemieszanie: ,,cialo
[...] zgnite, starozytne” [w. 688], ,,skrzydta te wezowe” [w. 690] czy okrwawione
,czarne piersi” [w. 691], z ktorych wychodza weze o ,,twarzach [...] bladych mar-
twych ludzi” [w. 694] pokrytych ,.krwig zastygniona” [w. 695] mieszcza si¢ w 0gol-
nokulturowym wyobrazeniu demona. Siedmioramienny $wiecznik, jaki tworzy ta
mieszanka motywow, uruchamia juz jednak wezsze konotacje kulturowe: obraz zy-
dowskiej menory oraz — poprzez konsekwentnie powtarzang siddemke — inspiracje
dantejskim czy$¢cem. Dantejski watek rozwija sig, jednak juz w strone infernalnosci,

gdy jeden z wezy rozpoczyna przemiang carycy:

W usta jej czarne, krwawe, tajemnicze
Wszedt i do serca az moze przeniknat,
Bo potem wyjal glowe i krwig syknat;
A senno$¢ jakas spadta na umarta,

Poziewajace otworzyta garto; [ ...]

87 Dante Alighieri, Boska Komedia, przet. E. Porgbowicz, postowiem i przypisami opatrzyta
M. Maslanka-Soro, Krakow 2003, s. 39.
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A z niej ogniste wyszlo poziewanie
I w gadzine szto jakby ptomien siny;
A drugi ptomien w trupa szedt z gadziny.
[w. 705-709, 711-713]

Obraz kazni carycy jest nawigzaniem do kary siddmego jaru 6smego kregu pie-
kiet, ktora rowniez odbywa si¢ w nierozerwalnym ukladzie cztowiek-waz (przemia-
nie towarzyszy charakterystyczne ziewanie®), nosi jednak znamiona cierpien 0sme-
go jaru, na co wskazuje podwdjny ptomien. Po raz kolejny dantejskos¢ wprowadza
pewne uporzadkowanie w opis, wcigz jednak dominuje nad nig chaotyczna baroko-
woS$¢, mieszajaca nie tylko pierwotne dantejskie sensy, ale i roznorakie inspiracje
kulturowe. Co charakterystyczne dla nasilajacej si¢ entropii, to niedomowienie (nie
do pomyslenia w Boskiej Komedii) — widoczne cho¢by w niepewnosci poczynan
weza (,,do serca az moze przeniknagt” [podkr. moje — K.K.]), dedukowanych jedynie
z ich widocznych skutkow*.

W barokowym przedstawieniu postaci carycy zwraca rowniez uwage jaskrawa,
skrajna kolorystyka i kontrastujace efekty swiatla. Zestaw barw: ,,miecze biekitne”
[w. 689] — ,,czarna piers” [w. 691] — ,krew jak koral” [w. 691] jest nie tylko opozy-
cyjny, reprezentuje takze barwy krélewskie lub znane z malarstwa barokowego kolo-
ry szat $wietych®, co potwierdza dodatkowo oztocenie postaci blaskiem ognia. Jedy-
nie trupia czern przelamuje monarszo-sakralne skojarzenia, tym wyrazniej akcentu-
jac ich znaczeniowy kontrast wobec zmarniatego truchla monarchini. Ptomienne
weze przeciwstawiaja sie¢ wizualnie czarnej zgniliznie trupa, ktéra zdaje si¢ wrecz
pochlania¢ wszelkie $§wiatlo (,,usta czarne, krwawe, tajemnicze” to ziejaca pustka,
niepoznana glebia). Tej namacalnej ciemnosci glgbin ciata przeciwstawia si¢ pozniej
wstajacy z nich po ukaszeniu weza plomien. Obrazowanie to jest kontynuowane w

scenie rozcigcia ciata carycy przez Piasta:

88 Dante Alighieri, Boska Komedia..., s. 201.

89 Jochemczyk mowi o ,,dialektyce poetyckiego ogladu” poddanego kazni ciata carycy, ktore-
go obraz wywotuje u obserwatora rézne emocje, zaleznie od perspektywy spojrzenia [por. M. Jochem-
czyk, Rzeczy piekielne..., s. 182].

90 Ten zestaw ,,monarszych” kolorow przynalezy rowniez zmartwychwstatlemu, triumfujacemu
Chrystusowi-Krolowi, ktorego postaci Stowacki znat z ikon cerkiewnych i barokowych obrazéw
$wiatynnych.
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Jak tne w nadgty Zywot czarownicy,
Caty otworzyt si¢ jak czarna grota;
Wyszedt dym, ptomien i we¢ze z zywota.
[w. 715-717]

Z nieprzeniknionych ciemno$ci wnetrza ciata bucha nagle dym i ptomien, jed-
nocze$nie nie ma juz $§ladu po monarszych barwach carycy. Przemiany, jakim podle-
ga ta postaé, balansuja na granicy dantejskosci i barokowosci; o ile budulec obrazéw
jest zasadniczo zaczerpnigty z Boskiej Komedii, tak sama zasada konstrukcji kolej-
nych scen jest zdecydowanie barokowa.

Potwierdza si¢ to w kontynuacji zdarzen po rozcigciu ,,nadgtego zywota” cary-
cy; z brzucha wysypuja si¢ weze (obraz sam w sobie najblizszy chyba $redniowiecz-
nym wyobrazeniom o ciele jako worku tajna; tego rodzaju gotycka metaforyka zosta-
ta podjeta i rozwijana w poezji siedemnastowiecznej’'). Barokowo$¢ sceny przejawia
sie jednak najsilniej nie w podjeciu obrazowania gotyckiego, lecz w poszerzeniu go o
charakterystyczny efekt zwielokrotnienia: ,,Ten kigbek w setne rozsypat si¢ gady”
[w. 721].

Efekt dezorientujacego nagromadzenia pojedynczych elementow zostaje utrzy-

many we wprowadzeniu kolejnej sceny:

Tam weze jedza glowe, a tam krzyki!
A tu mi¢ lizg ptomienne jezyki;
A tu duch jaki$ okropny, ponury,
Ze 7hota taca, w chatacie z purpury,
Idzie 1 usty ognistymi piecze
Na ztotej tacy — co? — serce czlowiecze.

[w. 731-736]

Owo nagromadzenie, zwielokrotnienie nie jest w zaden sposob uporzadkowa-
ne, poszczegdlne elementy nie podlegaja pogrupowaniu czy hierarchizacji. Zaimki
nie precyzujg umiejscowienia szczegdtdéw w przestrzeni — proste: ,,tu”, ,,tam” wzma-

ga jedynie efekt nieuporzadkowania i chaosu.

91 Por. M. Preiss, Tradycje gotyckie...
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Na tym tle pojawia si¢ posta¢ diabta, barokowo zlepiona z elementéw ludzkich
(usta, ubidr, taca, mowa) i zwierzecych (,,0ko ptaka” [w. 737], ,,szpony” [w. 741]), a
nawet niematerialnych (,,duch jakis). Wokot nieokreslonej, chaotycznie ztozonej fi-
gury diabta utrzymuje si¢ konsekwentna infernalna kolorystyka i o§wietlenie: ,,ogni-
ste usta” demona kontrastuja z jego ponurg ,,sylwetka”, ,,chalat z purpury” wspotgra
ze zlotg tacg, na ktorej serce ,.krwig si¢ rozlewa po misie; / A kiedy szatan jasniej
dmuchnie, skrzy si¢” [w. 755-756].

Backvisowska ,,jednolito$¢ kolorytu”, podzielona na ,,dwie grupy: posepny,
ciemny, czarny, straszny; i z drugiej strony: zfoty, srebrny, btyszczacy, purpurowy”*?
(co wyjatkowo wyraznie wida¢ w powyzszym fragmencie) stuzy barokowosci takze
w innym mechanizmie. Piast dociera w swej wedrowce ,,w jakie$ kraje smetne, /
Gdzie bylo niebo krwig narodow metne” [w. 763-764]. Po raz kolejny nie wiadomo,
skad Dantyszek przybyt i gdzie tak naprawdg si¢ znajduje na mapie za§wiatow — nie
przytacza w swej opowiesci zadnych wskazowek, nie wytycza kierunkow, w zaden
sposob nie dookresla przebytej drogi. Zwraca jednak uwage na kolorystyke: niebo-
skton jest ,,ciemnicg” [w. 765], pozostaje konsekwentnie czerwony, nieklarowny —
,,Ktwig narodow metny”. Na tym tle zarysowuje si¢ identyczna pod wzgledem barwy
»Krwawa tecza” [w. 765], ktora z ciemnego tla wyrdznia jeden jej komponent — jest
,wstega z cichej krwi 1 z btyskawicy” [w. 766]. Sama tecza jest podwojnie skontra-
stowana — raz $wiatlo blyskawicy odcina ja od ciemnego nieba, drugi raz kojarzacy
si¢ z btyskawicg huk kontrastuje z cicho$cig krwi.

Dantyszek jednak zupelnie nie zauwaza radykalnych zmian barwy jednolicie
czerwonej przestrzeni; jednym tchem moéwi o ,niebie krwig narodéw metnym”,
,Krwawej teczy” 1 ,,wstedze z cichej krwi”, podsumowujac swoj opis: ,,A cate niebo
zielone jak z miedzi” [w. 767] i natychmiast méwigc na powrdt o ,bramie
czerwone]” [w. 768] 1 trupie siedzacym ,,pod krwiami narodow” [w. 772]. Ztamanie
jednolitosci koloru samo w sobie jest juz zabiegiem barokowym, jednak w tym wy-
padku gldéwnym no$nikiem barokowosci jest ptynno$¢ $wiata, co wiecej, ptynnos¢
niezauwazalna juz nawet dla jej obserwatora. Przemiany za$ nie dotycza jedynie tta —
nieba, znajdujg swoje odbicie chocby w oczach cierpigcego samotnie Suworowa; t¢

zmienno$¢ Dantyszek juz jednak dostrzega i szczegdtowo opisuje:

92 C. Backvis, Stowacki i barokowe dziedzictwo..., s. 317. Kolorystyce w Poemach po§wigca
akapit takze Kleiner: tegoz, Juliusz Stowacki..., t. 2, s. 212.
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A krew po oczach przelgknionych chodzi;
I nigdy na nie nie spada powieka;

A czasem tylko mgnienie krwi powleka
Sine szkto w czaszce oprawione trupié;j,
A czasem wzrok si¢ caly w tecze wstupi,
A wtenczas jako li$¢ na drzewie chory
Zrennica twoja ma rozne kolory;

I r6zne blaski, 1 haniebne cienie

Miota o rzezi moéwigce sumienie.

[w. 788-796]

Rozbudowany opis oczu Suworowa moze thumaczy¢ nieuwazno$¢ Dantyszka
w obserwacji nieba — oglad niebosklonu jest fragmentaryczny, gdyz Piast wpatruje
si¢ W oczy przerazajacego trupa, trwozliwie mijajac go w bramie. W oczach tych za$
rozgrywa si¢ istny spektakl barw — ten sam, ktory odbija si¢ na niebie, tu jednak zo-
staje opisany z duza drobiazgowos$cig przez wstrzasni¢tego obserwatora. Wspomnie-
nia kata ,,wyrzynanej Pragi” [w. 799] ttumacza w pelni mroczny dobor barw, ich nie-
dopasowanie, wrecz skontrastowanie (szaro$¢ i czerwien, upiorny blask krwawej te-
czy 1,,haniebne cienie”), za$ niepokdj sumienia znajduje odzwierciedlenie w ptynno-
$ci 1 gwattownosci przemian.

W dalszej wedrowce infernalna przestrzen ulega postepujacej deformacji. Dan-
tyszek, wspinajac si¢ ku Bogu, powinien obserwowaé stopniowe zwegzanie si¢ pie-
kielnej gory, tymczasem wota: ,,Hej! hej! Piekielna rozszerza si¢ gora” [w. 819].

Roéwniez spotykani grzesznicy staja si¢ coraz bardziej nieokresleni:

A tu jaki$ trup, niby wierzba sucha,
Ogniem jest jasnym po gtowe od brzucha,
A jeszcze, panie! uda ma zupelne,
Wewnatrz oleju, krwi, zyt, ognia pelne.

[w. 821-824]

Kazn dotykajaca jedynie potowy ciata mogtaby by¢ po prostu specyficzng karg

piekielna, swoistym przeksztalceniem me¢ki dantejskiej — takie przeksztalcenie mu-
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siatby jednak petic¢ jakas$ funkcje, podczas gdy w scence tej brak jakiegokolwiek od-
wotania do cierpigcego cztowieka, jego win, rodzaju kazni, tym samym pierwotne
dantejskie sensy nie majg punktu zaczepienia, niemozliwa jest tez ich reinterpretacja
w nowym konteks$cie. Ambiwalencj¢ obrazu potowicznej kazni podkresla porowna-
nie do ,,opuszczonej chrzcielnicy kosScielnej” [w. 825], niegdy$ stuzacej uswieceniu,
a przeobrazonej w omszale siedlisko wezy — powoli 1 bez powodu zatracajacej swoja
swietosc.

Owa ambiwalencja zjawisk, ktorych nie sposob juz zinterpretowaé nawet we-
dlug tak podstawowych kategorii, jak dobro i zlo, przejawia si¢ w kolejnych obra-
zach: czy to w wizji krzyza, na ktérym ,,nigdy [...] nie bylo Boga” [w. 854], a ktory
zamiast zbawia¢ — zabija, czy w oksymoronicznym opisie papieza-pokutnika o ,,twa-
rzyczce suchej, co si¢ wiecznie tzawi” [w. 863]. Wobec tak daleko posunigtej entro-
pii, ktora dotyka juz nawet najbardziej podstawowego rozrdznienia etycznego na do-
bro i zto, Piast wota bezradnie: ,,Tu mi si¢ wszystko pomigszato w oczach” [w. 867].
Zupehie zdezorientowany, obwinia za swoje zagubienie przenikajacy pieklo ,,prze-
strach zly” [w. 916], ktory prawie uniemozliwia ,,z tych ciemnych padotéw / Grzesz-
ng podlecie¢ mys$la do aniotéw” [w. 913-914].

Otrzasnawszy si¢ z owego ,,przestrachu”, Dantyszek kontynuuje opowies¢... w
zupetnie innym miejscu: ,,Gdziez to ja bylem? Ha! w piekielnym lesie” [w. 943].
Mimo odmiennej lokalizacji, nie zmienia si¢ wprowadzony dysonans barwny zieleni
i czerwieni. ,,Zwigdle liscie” [w. 946], ,,ciemny [...] las, smutny, i gteboki” [w. 947],
»drzew gatezie” [w. 948] kojarza si¢ ze starodrzewem moze 1 mrocznym, ponurym i
ciemnym, ale mimo to zielonym. Tymczasem na konarach ,,wisi czarny 1i$¢ i krwa-
wy” [w. 949], a rozcinane drzewa ,,krwig wybuchaja, jecza” [w. 956]. Kolorystyczne-
mu rozdzwigkowi migdzy barwa pamigciowy (zielenig drzew) a faktyczng (czerwie-
nig krwi) towarzyszy zmiennos¢ swiatla. Las poczatkowo ciemny, stopniowo wypet-

nia si¢ sugestig ksi¢zycowego blasku, gdy z rgbanych drzew

Wychodza biale ksi¢zycowe plamy:
To smutnych dusze, co z twarza ksiezyca
Przez krew patrzaty [...]
[w. 1000-1003]
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Hekatomba drzew i gwaltowny gniew szlachcica kontrastuje ze spokojnym
smutkiem, beznadzieja, przez ktérg w efekcie wsciektego rabania jedynie ,,szabla
[...] smutnie w drzewach brzgczy” [w. 997]. Makabryczne potoki ,,czarnej krwi” [w.
1003] tryskajacej z rozptatanych konaréw tracg emocjonalny impet wobec milczenia
ksiezycowych duchow. W te ponurg ciszg, o ktorg rozbija si¢ gniew Dantyszka,
wkrada si¢ groza. Sygnalizuje to zanik chtodnego, ksiezycowego blasku i1 diametral-

na zmiana charakterystyki swiatta:

Las caty, panie! w czerwonym kolorze
Btysnat okropnie ciemno i ogniscie,
I wypadaty ptomienie przez liscie.

[w. 1008-1011]

Plomienna sceneria staje si¢ ttem dla wydarzen tak makabrycznych, ze krwawy
czyn Dantyszka traci przy nich jakiekolwiek znaczenie. JezdZcy z ognia i wezy tratu-
ja ,.ksigzecego trupa” [w. 1014], $cierajgc jego cialo na krwawg miazge®, ktorg Dan-
tyszek litosciwie okrywa ,,samobojczym lisciem” [w. 1060], tworzac ,,czerwony grob
1 lisciany” [w. 1075] 1 — jak pisze Jochemczyk — ,,«opolacza» skorupg ulepiong z
dusz zakletych w drzewo oficerow”, dajac Wielkiemu Ksieciu ,,miejsce ostatecznie
w «polskiej» mogile™. Tam, nad skrzeplg ,,posoki skorupg” [w. 1066] grzesznego
grobu, w mrocznym i krwawym lesie samobdjcow, Dantyszek niespodziewanie szu-

ka sladow sacrum, kierunkowskazow do Boga, zastanawiajac si¢:

Skad przyjdzie wicher Chrystusowej woni;
Z ktorej sie strony w samobdjczym lesie
Biekitny ksiezyc zbawienia podniesie,
Skad mi samotna twarz Bogarodzicy
Blys$nie tabedzia biela w btyskawicy,

Skad mi nadzieja sloneczna zaswita, |...]

[w. 1078-1083]

93 Jochemczyk podkresla fascynacj¢ Dantyszka ,,ostateczng anihilacja, upokorzeniem jednost-
kowej natury”: ,,momentem, kiedy pod wptywem pierwotnej sity «katmuckiej» rozpada si¢, zachowu-
jaca dotad pozor integralnosci, osoba [...]” [M. Jochemczyk, Rzeczy piekielne..., s. 86]. Tego rodzaju
makabryczna anatomia wspotgra z gotycka spuscizng przejeta przez kulturg baroku.

94 Tamze, s. 88.
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W swoich pytaniach Dantyszek powtarza utrwalony kulturowo, a kanoniczny
dla barokowego malarstwa sakralnego sposob operowania $wiattem. Szuka blasku
chlodnego (w odcieniach bieli 1 bigkitu), ostrego i czystego (jak blyskawica), mocne-
go 1 niezmiennego (jak stonce). Na barokowg inspiracj¢ malarskg tej wizji wskazuje
otwierajacy ja ,,wicher”, tak charakterystyczny dla gornej, boskiej czes$ci baroko-
wych kompozycji — sklebionych chmur i rozwianych wloséw postaci Swietych.

Poszukiwanie sacrum konczy si¢ jednak (po szklance wegrzyna, ktorg krzepi
si¢ Piast opowiadajacy swag piekielng podrdz) zatrzymaniem szatanskiej karety i bez-
myS$lnym zdaniem si¢ na laske powozacego nig diabla. Wraz z piekielnym tematem
wraca czerowno-zielony koloryt i plomienne o$wietlenie: ,,lejce z plomieni czerwo-
ne, / A woz prowadza dwa weze zielone” [w. 1107-1108]. Podroz dalej odbywa si¢
chaotycznie, ciggto$¢ mijanych miejsc rwie si¢ czy to przez drzemke¢ Dantyszka w
piekielnym powozie, czy to przez zatopienie si¢ w ponurych myslach o spotkanym w
ogniu synu-zdrajcy, miotajacych zbolatym ojcem od przeklenstw i gniewu po zal i li-
tos¢.

Spotykane dusze cierpig meki dantejskie, ktorych do$¢ doktadnym obrazom
czgsto przydano barokowy rys; tak jest cho¢by w przypadku egoistycznych krolow,
cierpigcych dantejska meke bluzniercéw siodmego kregu piekta, na ktérych ,,wiecz-

9995.

ny ogien proszy””: ,,Ale jakoby lekkie $niegu ptatki / Bladzily jasne w powietrzu
ptomyki” [w. 1230-1231]. Szczegoétowo odwzorowang dantejska kazn uzupehia
podkreslenie barokowego, oksymoronicznego pordwnania $niegu i ptomienia. Po-
dobnie z chaotycznej sekwencji dantejskich scen wyrdznia si¢ nasladujacy drugi krag
,wir” [w. 1343], w ktorym ,,szare powietrze wichrzy si¢ 1 miesza” [w. 1349]. Obraz
jest kwintesencjg calego dantyszkowego pieklta — wsréd porywoéw wichru pojawiaja
si¢ 1 znikaja niezroznicowane dusze, ,,upiory dziewic z mlodziencami w parach” [w.
1355], przewijajac si¢ chaotycznie przed oczami niczym kolejne dantejskie obrazy
Inferna, o ktorych bez tadu 1 sktadu opowiada Dantyszek. Nie przez przypadek obraz
dusz wymieszanych w wirze powietrza, do ktérego wpada tez Piast, pojawia si¢ aku-

rat wtedy, gdy bohaterowi ,,w glowie wre diabelski trunek” [w. 1340]. Ow chaos uzu-

petnia jeszcze widziana w przelocie ,,dzieweczka” [w. 1362], od ktérej ,,mtodos¢ za-

95 Dante Alighieri, Boska Komedia..., tham. E. Porgbowicz, s. 68.
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pachia i zgnito$¢” [w. 1367] — postaé w pdznobarokowym stylu scala sity witalne 1
odrazajacy rozktad $mierci, ,,won trupa i mtodosci” [w. 1408].

Kumulacjg calego piekta, jakie chaotycznie przedstawia Dantyszek, zespole-
niem wszystkich jego cierpien i kazni, a jednocze$nie szczytem narastajacej dotad
etycznej ambiwalencji jest meka Szczgsnego Potockiego. Kontaminacja wszystkich
piekielnych mak jest jak cate piekto nieuporzadkowana, a takze wewnetrznie zwielo-

krotniona, tworzac hiperboliczng esencje¢ infernalnej kazni. To piekto synestezyjne:

Albowiem w grocie jeczaly kamienie.
Wicher napedzat mu przez korytarze
Btakajace sie ognie, trupéw twarze;
A za$ oblicza i sine ogniska
Szty przypatrywac¢ mu si¢ — stojac z bliska.
[w. 1499-1503]

Poza silnym somatycznym oddziatywaniem na wszystkie zmysty, m¢ka dotyka
takze samej duszy: ,,oddany strasznej jedzy w straz — zgryzocie” [w. 1495], zdrajca
ma ,,straszne w oczach [...] przerazenie” [w. 1498]. Cierpienia duchowe sg tak silne,

ze potepieniec probuje zaghuszy¢ je, zadajac bol swemu ciatu:

Do ust po kostki wktadat rgce obie,
Wida¢ miat w bolu stuchowi obrone,
Bo gryzt — i z paszczy wyciagat czerwone.

[w. 1509-1511]

Z umeczong postacig zdrajcy kontrastuje jego zbawiona zona, ktora porzuca
niebo dla ratowania me¢za, proby odkupienia go i ulzenia mu w mece. Jednak jej mi-
to$¢ w kolejnym deformujacym odwroceniu porzadku okazuje sie jedynie szczyto-
wym aktem piekielnego okrucienstwa, najgorsza z mak zdrajcy, ktory nie§wiadomie
kasa zong i ssie jej krew. Po tym czynie, ktory przeczy mitosci, zdrajca upodabnia si¢

do catego piekta:

[...] A trup blady, siny,

Oczy zblgkane obraca wokoto,
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O niczym nie wie te haniebne czoto,
Nigdy si¢ oczy nie tzawig zielone; |[...]
[w. 1579-1582]

Charakterystyczna kolorystyka (sinos$¢ i zielen uzupehnia , krwawa [...] $lina”
[w. 1507] plujacych zdrajcy w twarz mar) oraz znamienny dla piekta chaos, niemoz-
nos$¢ rozpoznania otoczenia (,,oczy zblgkane™) sprawiaja, ze potepieniec staje si¢ iko-
ng piekla, jego definicja. Realizowana za pomoca barokowej estetyki piekielnos¢,
bezustannie nasilajagca chaos przestrzeni, doprowadza najpierw do zatarcia kierun-
kéw 1 wymiarow przestrzeni, pdzniej do uniewaznienia porzadku etycznego, by swa
kulminacje¢ osiagnaé w zaprzeczeniu wartosci najwyzszej — mitosci. Posunigta jednak

tak daleko, wywotluje wstrzas:

A jednak spojrzat na krew i na zone,
I wyszty z oczu mu dwie 1zy tutacze!

Wyszty — a pieklo wrzaslo: ,,Zdrajca placze!”
[w. 1583-1585]

Lza zdrajcy nie obala piekla, lecz wstrzasa nim w posadach (,,chwieje si¢ pie-
kto” [w. 1596]). Ostatecznie skutkuje jedynie uaktywnieniem diabelskich sit i wzmo-
zeniem szatanskiego chaosu, przy czym etyczna ambiwalencja tej przestrzeni sigga
szczytu. Oto najwiekszy zbrodniarz cierpi meke wlasnego poczucia winy, przyémie-
wajac cate pieklo grzesznikdw — i zamiast gniewu czy pogardy wywotujac litos¢ 1
zal.

Nad tym niejasnym etycznie pieklem goruje ,,gwiazda okropna sumnienia” [w.
1640] — ,,straszne oko piekielnej korony” [w. 1639]. Wbrew sakralnym konotacjom
blasku gwiazd, piekielne $wiatlo okazuje si¢ raczej czerwonym cieniem o zmiennej
intensywnos$ci, metnym 1 bladym za ,,ciemnymi i skrwawionymi chmurami” [w.
1649]; jedynie ,,gdy si¢ krwiami napoi” [w. 1650], nasyci cierpieniem i m¢ka, nabie-

ra mocy:
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Spoza chmur jasna wychodzi, pogodna,
Otwiera usta i jakoby z pluca
W ciemne przepascie — krwi piorunem rzuca.

[w. 1561-1563]

Wizualnie gwiazda okazuje si¢ zdeformowanym stoncem, laczac w sobie dwie
sprzecznos$ci — jest ,,jasna” i ,,pogodna”, a jednoczes$nie rodzi ,,pioruny”. Na t¢ oksy-
moroniczng mieszankg pogody i1 burzy naklada si¢ jeszcze antropomorfizacja
»gwiazdy sumnienia”, zaburzajgca juz zupetnie jednolitos¢ tego tworu.

Ostatnie akordy chaotycznego piekla rowniez utrzymane sg w barokowo zde-
formowanej estetyce i niezmienionym kolorycie. Poetyka okropnosci dominuje w
scenie ukamienowania krola przez matki trupami swoich dzieci. Na kontrascie ma-
cierzynskiej czutosci 1 nielitosciwego okrucienstwa rozpigty jest sam obraz niemow-
lecia, ktore matka ,,usci$nie, / Pozegna wprzody i tzami opryska” [w. 1669-1670], by
od razu zamieni¢ je w pocisk — narzedzie tym skuteczniejsze, ze ,,wartkie jak ka-
mien, sine jak ze stali” [w. 1672].

Ta ostatnia scena poematu niczego nie rozwigzuje. Rozrzutny i nieopanowany
Dantyszek wyrzuca ostatnig gtoéwke syna na kurhan z niemowlat, tracac mozliwos¢
skargi przed Bogiem. Nigdzie nie dociera, nie wydostaje si¢ z chaotycznego piekta —
ktére ostatecznie okazuje si¢ po prostu narodowym piektem polskich grzechow i
uprzedzen. ,,Polacy, partyzanci zemsty, sa przypisani temu piektu, dochodzac spra-
wiedliwosci na wlasng reke w Swiecie, ktorego porzadek wydaje si¢ zburzony, odda-
ny we wladanie mocy piekielnych”*. Specyficzna barokowo$¢ kreuje przestrzen nie-
uporzadkowang, pozbawiong wyraznych granic, niezro6znicowang i niezhierarchizo-
wang, przez co wedrowka przez nig jest podrozg znikad donikad. Barokowe motywy
(ale 1 obrazy dantejskie czy biblijne) nie wnoszg wilasnych sensow, nie modyfikuja
tez zastanych znaczen — zwigkszaja jedynie entropi¢ przestrzeni, jej plynnos$¢, wywo-
hijaca poznawczy niepokoj, tak charakterystyczny dla metafizycznych klimatow nie
tylko baroku, ale 1 romantyzmu. Dobrze t¢ znaczeniowa ptynnos$¢ pokazuje czesto
powracajacy w Poemach motyw rozy, ktora raz jest synonimem mtodosci 1 namiet-
nosci (,,Usta — perfami wysadzone r6ze” [w. 1420], ,,jak rozyczka mtody” [w. 178]),

gdy wigdnie — nabiera znaczen wanitatywnych (,,Nie bedzie [serce — K.K.] zawsze

96 E. Kislak, Car-trup..., s. 155.
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jak ci, co si¢ smucg / Po rézach, ktére zwiedty 1 nie wrocg” [w. 1461-1462], ,,ro6ze
[...] grobowe” [w. 2]), ale moze tez by¢ elementem demonicznosci (,,0czy jego [stra-
szydta — K.K.] czerwone jak r6za” [w. 593]) badz upiornosci (o trupiej gtowie syna:

,usteczka jeszcze jak r6ze czerwone” [w. 280]).

Barokowos¢ poematow piekielnych

Barokowos$¢ obu analizowanych poematow jest jednoczesnie podobna i niepo-
dobna. Podobna — gdyz w zasadzie realizowana jest za pomoca analogicznych $rod-
kéw wyrazu: specyficznej gry barw i §wiatet czy malarskich badz literackich ukta-
dow kompozycyjnych. Podobna réwniez w ogolnej konstrukcyjnej funkcji baroko-
wych nawigzan — uniewaznienia zastanego porzadku, anihilacji struktury przestrzeni,
uplynnienia §wiata i wprowadzenia poznawczego niepokoju. W koncu podobna takze
dzieki podporzadkowaniu sobie innych literackich czy kulturowych nawigzan.

Catkowicie odmienne sg jednak efekty stosowania tych samych barokowych
zabiegow”’. W Anhellim postuzyty one do zbudowania jasno wytyczonej mistycznej
sciezki, stojacej w opozycji do chaotycznej wedrowki po zanikajacej przestrzeni Sy-
biru. Z kolei w Poemach Piasta Dantyszka tej mistycznej $ciezki zabrakto — baroko-
wo konstruowana entropia ogarneta zaswiaty, przez co kazdy kolejny krok w we-
drowce przez pieklo pograzal bohatera coraz bardziej w chaos nie tylko przestrzeni,
ale 1 rozprzegajacego si¢ historycznego i metafizycznego porzadku, w ktérym zdrada
1 zto stracily swojg jednoznaczno$¢. Uzupelnienie arsenatu barokowych rozwigzan o
,stylizacje sarmacky” pozwala jednak na przewrotng interpretacje infernalnej we-
drowki jako pijackiego btadzenia po zakamarkach przesigknietej poczuciem winy na-
rodowej $wiadomosci, ktére mimo groteskowej formy przejmuje dramatyzmem roz-

darcia miedzy powinno$ciag beznadziejnej walki a bezsilno$cig i niemoca przegrane-

go.

97 Maciejewski podobnie ocenia bohaterow obu poematéow, mimo wielu podobienstw Anhelle-
g0 uznajac za ,,antytez¢ Dantyszka” [J. Maciejewski, Florenckie poematy..., s. 43].
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»Barwy tak zmienne jak motyle skrzydia”

Dramaturgia (Mindowe, Balladyna)

Badanie barokowych nawigzan w dramaturgii Stowackiego moze okazaé sie
trudniejsze od analizy analogicznych odniesien w liryce i epice. Ich wizualny badz
metajezykowy charakter nie moze bowiem objawi¢ si¢ w petni w dramacie, ktorego
gtownym nos$nikiem tresci sg napigcia i interakcje migedzy postaciami, nie za§ war-
stwa obrazowa czy poetycka. Oczywiscie, spuscizna baroku obejmuje bogatg drama-
turgie, ktora niewatpliwie znaczaco wptynela na technike literacka Stowackiego, jed-
nak wobec szerokiego 1 dogltebnego opracowania tematu wewnatrzrodzajowych na-
wigzan' wiekszy sens badawczy ma kontynuowanie analizy inspiracji wizualnych i
jezykowych oraz obserwacja zmian, jakim podlegaja one w nieprzyjaznej im materii
dramatu.

Zarébwno w liryce, jak 1 w epice Stowackiego, pierwszym sygnatem baroko-
wych inspiracji jest wielokrotnie tu przywotywana backvisowska jednolito$¢ kolory-
styczna — konsekwencja 1 wstrzemigzliwo$¢ w doborze barw uzywanych do przed-
stawienia $wiata utworu. Nie zawsze jest to jednoznaczny przejaw barokowego na-
wigzania; cho¢by krwawo-czarny $wiat Marii Stuart zdecydowanie blizszy jest kre-
acjom szekspirowskim® niz przestrzeniom wasko rozumianego baroku. Rowniez w
sposobie obrazowania, ktéry mozna odnalezé w opisowych monologach postaci,
utrzymuja si¢ cechy charakterystyczne dla liryki badz epiki: fascynacja zmienno$cia
barw, efekty $wietlne, perspektywa, kontrast statycznos$ci obrazu z dynamika jego
elementoéw — jezyk opisowy jest niezmiennie zdominowany zywiotem malarskim.

Co zasadniczo r6zni barokowo$¢ dramatow od pozostatej czgsci przedmistycz-
nej tworczosci poety, to rysunek bohaterow. Dychotomie i kontrasty $wiata przedsta-
wionego przenosza si¢ na postaci — teraz to ich konstrukcja psychiczna, a nie prze-

strzen utworu, staje si¢ nosnikiem barokowej biegunowos$ci swiata.

1 M.in. E. Nawrocka, Szekspir Stowackiego, [w:] Od Shakespeare’a do Szekspira, Gdansk
1993; S. Ciesielska-Borkowska, Calderon w tworczosci Stowackiego. Materialy z sesji naukowej 25-
28 listopada 1959, Warszawa 1959; M. Strzatkowa, Studia polsko-hiszpanskie, Krakéw 1960; Sto-
wacki wspolczesny, pod red. M. Troszynskiego, Warszawa 1999 oraz wiele innych rozpraw dotycza-
cych poszczegdlnych dramatow.

2 Dramat ten jest wyraznie przesigkniety aurg i obrazowaniem Makbeta — wizualne analogie
miedzy lady Makbet a Marig Stuart sg niewatpliwe. Kwesti¢ przynaleznosci epokowej Szekspira po-
mijam jako mato istotng dla mojego wywodu.
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Mindowe’®

Calg plejade takich bohaterow przynosi dramat Mindowe®. Ich kontrastowa
konstrukcja wspierana jest barokowo nasyconym ttem, zdominowanym przez tatwo
rozpoznawalng malarsko$¢. Dramat rozpoczyna si¢ krotkim opisem kobierca — pa-

pieskiego prezentu dla przystepujacego do chrztu Mindowego:

Jakze cudnie utkane zamorskie bisiory!
Po takich tgkach nieraz §ledz¢ sarny tropy.
Niemcy musieli pokras¢ z naszych dolin kwiaty,
Wstapi¢ na nie, won moze wydadza spod stopy.
[Mindowe, s. 7]

Kroétki opis ,,zamorskich bisiorow” wprowadza barokowy rys charakterystycz-
ny dla wezesnej tworczosci epickiej Stowackiego (widoczny choéby w opisie pataco-
wych wnetrz w Zmii®). Patac Mindowego nie jest jednak opisany rownie szeroko —
oczom odbiorcy nie ukazuje si¢ barokowe wnetrze wypekione architektonicznymi
detalami, o wysyconej kolorystyce i bogactwie faktur (obejmujacych rowniez iluzyj-
ne ,.kobiercOw niwy”®). Czterowersowy opis pozwala jedynie na krotki rzut oka na
jeden z elementow wystroju — dywan, papieski podarunek dla wtadcy Litwy z okazji
jego chrztu.

Dywan jest wierng i doskonale tudzaca oko imitacja taki. Oszukany wzrok po-
zwala utudzie rozla¢ si¢ na inne zmysty: dotyk (,,wstgpi¢ na nie”) 1 wech (,,won

moze wydadza”). To witasnie moc kreowania uludnych wrazen przez wytwor ragk

3 ,,Dzien 20 lutego 1832 roku wypada przeto uzna¢ za termin ad quem ostatecznego powstania
znanego nam tekstu Mindowego” [T.J. Makles, Narodziny historii. O Mindowem w 150 (?) rocznice,
[w:] Studia o tworczosci Stowackiego, pod red. 1. Opackiego, Katowice 1982, s. 9]. Ten fakt zadecy-
dowatl o umieszczeniu analizy Mindowego — uznawanego za ,,dram¢ z teki dziecinnej” — w drugiej
cze¢$ci mojej pracy.

4 J. Stowacki, Mindowe, [w:] tegoz, Dziela, pod red. J. Krzyzanowskiego, t. 6: Dramaty, oprac.
E. Sawrymowicz, wyd. 3, Wroctaw 1959. Wszystkie cytaty Mindowego pochodza z tego wydania.
Dalej podaje¢ tylko tytul i numer strony. Historyczne Zrddta, z jakich Stowacki prawdopodobnie czer-
pal wiedze o ujetych w dramacie wydarzeniach, podaje Kleiner: Juliusz Stowacki. Dzieje tworczosci, t.
1: Tworczos¢ miodziencza, wstep i oprac. J. Starnawski, Krakow 1999, s. 77-78.

5 1. Stowacki, Zmija, [w:] tegoz, Dziefa, pod red. J. Krzyzanowskiego, t. II: Poematy, Wroctaw
1959, s. 75-76. Wiecej uwagi temu fragmentowi poswigcam w artykule: K. Pawlas, Architektura wy-
obrazni. Barokowa struktura przestrzeni w powiesciach poetyckich Stowackiego, [w:] Powinowactwa
sztuk w kulturze oswiecenia i romantyzmu, red. A. Seweryn i M. Kulesza-Gierat, Lublin 2012, s. 405-
406.

6 J. Stowacki, Zmija. .., s. 75.
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ludzkich, sztuczng forme, ktora nie jest nawet dzietem sztuki (wszak dywan to przed-
miot uzytku codziennego, cho¢ przemozny wplyw na ludzkie zmysty plasuje go na
pograniczu tych dwu obszaréw), jest w samej zasadzie swego dziatania barokowa.
Cho¢ ztudnej mocy bogatego kobierca daleko do sakralnej potegi aniota z mgty 1
przesaczonego przez witraz Swiatla, ktory zadziwia tytutowego Mnicha’, mechanizm
wplywu na ludzkie zmysty pozostaje ten sam. Pozbawiony ci¢zaru eschatologicz-
nych konotacji, zostat okrojony i podporzadkowany funkcji estetycznej. Problematy-
ka tudzacej oko imitacji zamyka si¢ w przyjemnos$ci wizualnych odczu¢ ptynacych z
podziwiania dywanu. Niewykluczone, ze to semantyczne ograniczenie idzie jeszcze
dalej — wyszukany obrazek moze by¢ jedynie rokokowym, hiperbolizujgcym kom-
plementem papieskiego podarunku. Ostatecznie pada on z ust Trojnata, niewatpliwie
(cho¢ dwuznacznie — z mieszaning podziwu 1 pogardy) zafascynowanego potega pa-
piestwa, manifestujacg si¢ w jego bogactwie. Za takg interpretacjg przemawia takze
emocjonalny wykrzyknik otwierajacy krotki opis dywanu.

Barokowo$¢ w niezmiennej funkcji podkreslania dostatku Krzyzakow wspot-
tworzy opisy kolejnych papieskich prezentow, wplatajac si¢ w zaskakujaca triade,
rozpieta na metaforyce mitosci i wojny, rowniez nalezacej do sztandarowych zabie-
gow literatury siedemnastowiecznej. Jest ona zbudowana na dwoch zasadniczych ob-
razach: ,,ztotej rozy” [Mindowe, s. 17], otwierajacej catg galeri¢ oddanych w ztocie,
misternie wykonanych wzoréw roslinnych oraz twardego ,,zelaza” [ Mindowe, s. 18]
mieczy i pancerzy. Juz sam kontrast tych dwoch obrazow — delikatnego, kosztowne-
go, picknego kwiatu ze ztota i niezdobionego, pospolitego miecza, niosgcego brutal-
ng site 1 $mier¢ — jest z natury swej barokowy, uwiklany za§ dodatkowo w mitosng
histori¢ staje si¢ niewatpliwym metapoetyckim sygnalem inspiracji literaturg minio-
nej epoki.

Bardzo wyraznie wida¢ to w rozmowie Mindowego z Hejdenrichem, gdy li-
tewski wiladca poleca podarowac roéz¢ swej szwagierce (przywotujac obraz zlotego
kwiatu, a jednocze$nie sygnalizujac temat mitosny: ,,bedzie moja zong” [ Mindowe, s.

18]), by potem opisa¢ misterng ztotg korone, zdobng w delikatne motywy roslinne®:

7 1. Stowacki, Mnich, [w:] tegoz, Dziefa, pod red. J. Krzyzanowskiego, t. II: Poematy, Wro-
claw 1959, s. 131. Wigcej na ten temat w przywoltywanym juz artykule: K. Pawlas, Architektura wy-
obrazni..., s. 400-401.

8 Treugutt zwraca uwagg, ze ,,nie zloto, lecz robota tylko co§ warta” [S. Treugutt, Pisarska
miodos¢ Stowackiego, Wroctaw 1958, s. 113], co rzuca nowe $wiatlo na papieski dar. Zgadzam si¢ z
Treuguttem, ze nie o wage kruszcu chodzi. Jednak to nie jubilerski kunszt, jak chce badacz, lecz poli-
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[...] Cho¢ korona ztota,
Z lekkiej blachy, zaledwo dotyka mi czola;
I gdyby nie przecudna jej lisci robota,
Ledwie kilka florenéw zawazy na szali; |[...]

[Mindowe, s. 18]

Subtelnej estetycznie koronie zostaje przeciwstawiony nawet nie obraz, a sugestia
wojennego oreza: ,,Lekka jak 1is¢ korong zelazo ustali”™ [Mindowe, s. 18].

Tym samym juz w Akcie I zarysowuje si¢ przedziwna triada, ktorej punktem
zbieznym jest ztota korona (wladza), za$ jej podstawe stanowig przeciwstawne obra-
zy zlotej rdzy (mitos¢) 1 zelaznego miecza (wojna). Miedzy misternym wykonaniem
korony a estetyczng delikatno$cig ztotego kwiatu zostaje postawiony wizualny znak
réwnosci, obrazy te nie tgcza si¢ natomiast w warstwie znaczeniowej — Aldona nie
kocha Mindowego, pozostajagc wierna me¢zowi. W tej warstwie — sensOw utworu —
lekka korona wspolgra z wizjg zelaznego miecza, znaku wojny. Za ztotem stoi Zakon
Krzyzacki i finansowa potgga papiestwa, za zelazem za$ stoi Litwa 1 jej sila militar-
na. Tym samym gltéwne opozycyjne sily dramatu taczy obraz zlotej korony — nadanej
na mocy autorytetu papiestwa, umocnionej sitg militarng. Brak tu jednak spojnosci
wizualnej — dominantg estetyczng jest silny kontrast obrazow, co daje wskazowke
odnosnie dalszych losow kruchego sojuszu.

Samo wizualne powigzanie papiestwa i ztota wnosi jednak nowy argument do
wczesniejszej interpretacji obrazu dywanu — towarzyszace Krzyzakom obrazowanie
konsekwentnie stuzy oddaniu bogactwa i przepychu, w jakim zyja. Barokowe zabie-
gi stuza wigc bezposrednio wyraznemu naznaczeniu papieskiego ,,bieguna” plasz-
czyzny dziejowej.

Na odmiennego rodzaju zaleznos$ciach — wizualnych 1 semantycznych — wy-
znaczajacych analizowang triade 1 znajdujacych swoje potaczenie w obrazie korony,
ztozono$¢ tego zabiegu si¢ nie konczy. Triada rozwarstwia bowiem akcje na dwie
spolaryzowane ptaszczyzny, na ktorych rozegraja si¢ zasadnicze konflikty dramatu —

indywidualny 1 historyczny. R6za z korong wyznaczaja warstwe jednostkowych

tyczne znaczenie stanowi o faktycznej wartosci korony.
9 Cickawa jest rowniez gra stow — w wyrazie ,,ustali” pobrzmiewa bowiem ,,stal”, warunek
statosci tronu i korony.
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zadz, jakie miotaja Mindowem, za$ korona i miecz przenosza akcj¢ na plaszczyzne
dziejowa. Oczywiscie podziat nie jest az tak wyrazny, jak w tym uproszczonym roz-
graniczeniu; watek mitosny poskutkuje przeciez zmianami o wymiarze historycznym
(w przypadku powodzenia matrymonialnych plandow Mindowego Aldona zasiadzie
na tronie: ,,0 ty! ktorej skronie / Wkrotce uwienczy Litwy ztocista korona [...]”
[Mindowe, s. 18]), takze zadza wtadzy nie jest podyktowana wylgcznie bezintere-
sownym pragnieniem dobra narodu (o czym najlepiej swiadczy bezwzgledna i krwa-
wa walka o tron).

Jak wida¢, nietypowa konstrukcja z obrazow nadbudowanych na fundamencie
barokowej metaforyki mitosci 1 wojny uktada si¢ w migotliwg triade, ktorej elementy
wspoltworzg rozne warstwy utworu (indywidualng 1 dziejowa), taczac si¢ przy tym z
odmiennego typu zalezno$ciami (wizualnymi i znaczeniowymi). Zaskakujacym
punktem zbieznym, swoistym artefaktem scalajacym rozwarstwiong akcje oraz nie-
kompatybilne potaczenia, jest ztota korona.

Za metaforyka mitosci i wojny, nawet gdy nie towarzysza jej juz obrazy, kon-
sekwentnie podaza stylizacja kolejnych wypowiedzi w dramacie. W Akcie II Mindo-
we z pasja zaklina Aldong: ,,Niech serce twoje zawre sprzeczng uczu¢ wojng” [ Min-
dowe, s. 27], co poza kontekstem nie bytoby rozpoznawalne jako wypowiedz baro-
kowo stylizowana, jednak na tle wczesniej uwypuklanej obrazowosci, bezposrednio
przywolany dysonans mitosci i wojny jest az nadto czytelny'.

Barokowa metafora przechodzi jednak plynnie w obrazowanie romantyczne,
gdy zamiast spodziewanych po poczatkowej konwencji rokokowych rozterek poja-

wiajg si¢ sugestywne wizualizacje cierpienia i §mierci:

Niech je [serce — K.K.] niszczy rdza cierpien, zgryzota rozrywa.

[Mindowe, s. 27]

10 Treugutt widzi w tym fragmencie ,transfiguracj¢ Mindowego w bohatera wczesnych liry-
kéw naszego poety, w egzotycznie udrapowanego bohatera powiesci poetyckich, poprzedzajacych
pierwszy dramat” [S. Treugutt, Pisarska mlodos¢ Stowackiego..., s. 123]. Mozna si¢ zgodzi¢ z bada-
czem wylgcznie wtedy, jesli monolog Mindowego wytnie si¢ z kontekstu (wszak jego mroczne pra-
gnienia nie s3 karg za niewierno$¢, lecz za wierno$¢ wlasnie) — a i wtedy nie catkowicie. W zakresie
barokowosci opisywanym emocjom towarzyszy réwniez odmienna metaforyka — w erotykach czy
chocby w Szanfarym opierala si¢ ona kontrastach (np. ognia i lodu, zycia i $mierci, trucizny) czy baro-
kowych tematach typu uludy zmystéw. Destrukcja — nawet w scenie zabojstwa Zary w Szanfarym
(ktore paradoksalnie taczy kochankéw) — dotyka zawsze zdradzonego kochanka, Mindowe za$ $wia-
domie wymierza ja w Aldong.
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I dale;j:

[...] twarz moja blada,
Na twarzy rozmarzone gorgczki kolory,
Szklistym blaskiem posg¢pnie ozywione oczy;
Wkrétce mi¢ calg cicho$¢ grobowa otoczy.

[Mindowe, s. 27]

W czysto romantyczne obrazy niszczacej milosci wpleciona jest jednak znow
barokowa gra. Aldona sama siebie opisuje jako iluzj¢ — iluzje zywej dziewczyny, ilu-
zje mtodosci, kazdy przejaw sit witalnych wykoslawiajac 1 upiornie przeksztalcajac
w znami¢ $mierci. Opis jest tak skonstruowany, by wyznaczat barokowy model od-
bioru: po pierwsze, wszystkie widzialne elementy traktowane sg jako utuda; po dru-
gie, sposob opisywania barokowo wypacza postrzeganie, zatrzymujac je na oszukan-
czej grze zmyslow; po trzecie, obrazy przesycone sg aurg wanitatywna, zas w opozy-
cji do iluzji mlodosci $mier¢ zostaje jeszcze dodatkowo podkreslona. Nawarstwienie
czytelnych barokowych zabiegow w tak krétkim opisie przejawia juz $lady autote-
licznosci. Zdecydowanie wzmacnia ten efekt osoba obserwatora — to Aldona opisuje
samg siebie, zamykajac swoj portret w ramach teatralno$ci, czynigc z siebie aktorke
w teatrze Mindowego.

Do tych kilku aspektow barokowosci, zréznicowanych pod wzgledem zakresu,
nalezy doda¢ jeszcze najszerszy kontekst nastroju przesycajacego wypowiedz Aldo-
ny. Wanitatywna aura, przejawiajgca si¢ w bardzo charakterystycznym zespoleniu
mtodosci 1 $mierci, rozwinigta jest do granic pojemnosci metafory. Te same elementy
opisu charakteryzuja jednocze$nie 1 mlodziencza mitos¢, i $miertelng chorobg. To ze-
stawienie, wzmocnione przez sprzeczne, dwutorowe obrazowanie, jest barokowe na
wielu poziomach — od szeroko pojetej konstrukcji wypowiedzi antagonistycznych
bohaterow po najdrobniejsze elementy ich monologéw (na przyktad oksymorony).
Podczas gdy Mindowe opisuje porazajagca moc niszczacego uczucia poprzez ekspre-
syjne obrazy wewnetrznej destrukcji, Aldona obrazuje to spustoszenie liryczng zhud-
ng wizjg, skupiong na zewnetrznych przejawach toksycznej mitosci, pod pozorem
urokow mtodosci skrywajaca przyczajong $mier¢: blados¢ cery jest znakiem choro-

by, rumieniec — wykwitem goraczki, blask oczu — posepng tung nadchodzacej $Smier-
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ci. Nie bez znaczenia jest rowniez fakt, ze kontrastowa obrazowos¢, jaka postuguje
si¢ Aldona, przywotuje utrwalony w polskiej kulturze motyw, znany ze sztandarowe-
go sonetu polskiego baroku — Trupa Jana Andrzeja Morsztyna.

Tematowi mitosnemu towarzyszy réwniez barokowo$¢ o charakterze sakral-
nym, inspirowana malarstwem — dotyczy ona jednak odmiennego watku uczuciowe-
go. Teskne 1 niespokojne rozmyslania Aldony o jej ukochanym — Dowmuncie — prze-

rywa wizja mistycznego wschodu ksi¢zyca:

Tam, widze, za lasami blady ksiezyc wschodzi,
Czarne sosny posgpnym witaja go szumem,;
Rozdarte chmury — duchéw napetnione thumem...

[Mindowe, s. 29]

Naszkicowana tu w trzech wersach sceneria cz¢sto wystepuje w tworczosci Stowac-
kiego. Jej rozbudowang wersj¢ analizowatam juz, zajmujac si¢ sceng porwania Piasta
Dantyszka przez anioly. Cho¢ tu zaledwie zarysowany, obraz zawiera kluczowe dla
jego rozpoznania elementy: kolejne jasne i1 ciemne plany malarskie, rozmieszczone
jeden nad drugim (,,czarne sosny”, nad nimi roz§wietlone ksigzycowym blaskiem
niebo) oraz wyrazng dychotomi¢ dynamiki (poszarpane chmury) i statycznosci (po-
nury las). Cho¢ emanujacy niepokojem, napigciem i utajong groza, a wizualnie peten
ruchu 1 wrecz gwaltownych zmian (,,rozdarte chmury”), obraz zostat zamrozony w
statycznym, malarskim ujeciu. Nawet jesli nawigzanie do siedemnastowiecznego
malarstwa $wigtynnego nie zostatoby rozpoznane, sakralizacj¢ wizji unaocznia mo-
tyw z niego zaczerpnig¢ty — gromady duchoéw (w malarskich pierwowzorach — anio-
tow) wsrod sklebionych chmur''.

Ten barokowy, sakralny obraz wprowadza zmian¢ tematu — akcja toczy si¢ da-
lej w warstwie indywidualnej, dotyczy juz jednak nie toksycznych zadz Mindowego,
lecz czystego uczucia Aldony i Dowmunta. Od tego momentu na tle mito$ci matzon-
kéw pojawia sie wiekszo$¢ wezesniej wspomnianych elementow barokowej styliza-

cji tematu erotycznego — przetozonych juz jednak na jezyk romantyzmu. Poza rozpo-

11 Janusz Skuczynski zwraca uwage takze na ,,szum sosen”, nie tylko wprowadzajacy glebie w
obraz (jako dzwigk odlegly i nieokreslony), ale przede wszystkim no$ny znaczeniowo, sugerujacy ,.t¢-
sknote bohaterow do innego $wiata, nie znajacego, co to zdrady i zbrodnie” [J. Skuczynski, Prze-
strzen teatralna zamku w dramatach Slowackiego, [w:] Pogranicza i korespondencje sztuk, studia po
red. T. Cieslikowskiej i J. Stawinskiego, Wroctaw 1980, s. 147].
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znawalnymi motywami erotykOw romantycznych, w identyfikacji obrazéw pomaga
kategoria autentycznosci. Blado$¢ tym razem okazuje si¢ prawdziwg blado$cig smut-
ku, Mindowe méwi o Dowmuncie — ,,Musial by¢ blady?”, a o Aldonie — ,,blado$¢
cierpienia omglita twe czolo” [Mindowe, s. 28]. P6zniej takze Dowmunt, patrzac na
zong, powtarza: ,,jaka ty blada!” [Mindowe, s. 33]. Kluczowe znaczenie autentyczno-
$ci zmystowego przejawu 1 jego postrzegania ujawnia Dowmunt, na marginesie swo-
ich rozterek i niepewnosci stwierdzajac: ,,Umiem rozrézni¢ blados¢ od bladosci”
[Mindowe, s. 30]. Spogladajac na twarz Aldony, nie widzi ztudnego rumienca, ktory
byt wyrazny dla oczu Mindowego: ,,Rumieniec izy obmyly” [Mindowe, s. 33].
Wszystkie te przejawy sa identyczne w niezdrowej relacji Mindowego 1 Aldony oraz
w jej prawdziwym zwigzku z Dowmuntem, ich przedstawieniu stuzy wcigz obrazo-
wanie barokowe, poparte oksymoronicznym je¢zykiem (,,Jampa tak ciemno si¢ pali”
[Mindowe, s. 32], ,,blask ksiezyca / Twarz mi dzisiaj ociemnil” [Mindowe, s. 33]").

Co rozroznia te dwa porzadki, to sposob postrzegania 1 interpretacji obrazow.
Mindowe tkwi w barokowej iluzji §wiata, nie wychodzac poza $wiadectwo swoich
zwiedzionych zmystow. Dowmunt z kolei przebija si¢ przez ulude zewnetrznych
wrazen, docierajac do prawdziwych znaczen postrzeganych obrazéw. Tym samym to
nie obrazowanie — niezmiennie barokowe — jest no$nikiem sensoéw, lecz barokowa
lub romantyczna percepcja, ograniczona do zmystéw lub je przekraczajgca. Ten trop
prowadzi wprost do interpretacji obu typoéw relacji miedzy postaciami — czysto fi-
zyczne zadze Mindowego, dla ktorych podtrzymania nie potrzeba wyjs$cia poza zmy-
stowe doznania oraz duchowa, romantyczna wi¢z matzonkow, ktorej zmystowe ilu-
zje nie s3 w stanie zaburzy¢.

W te zréznicowang obrazowo$¢ wpisuje si¢ ztota r6za, ktéra Dowmunt nazywa
z pogarda ,,zimnym, zlotym kwiatem” [Mindowe, s. 32], czynigc z niej znak sprze-
dajnych, sztucznych uczu¢ (takim kwiatem mozna , kupi¢ pamie¢” [tamze], ale nie
poswiadczy¢ prawdziwej mitosci). Temu obrazowi przeciwstawiona jest zywa roza,
zdjeta z helmu Dowmunta i podarowana ukochanej w chwili najwigkszej rozpaczy
jako znak milo$ci 1 wiernosci, majacy takze przywrécié jasnos¢ widzenia w nieroz-

poznanym wrogim otoczeniu:

12 Na sceniczne i sensotworcze znaczenie $wiatta i dzwigku m.in. w scenie spotkania matzon-
koéw zwraca uwage Skuczynski [por. tegoz, Przestrzen teatralna..., s. 147].
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[...] daj mi t¢ roze, z hetmu twego roze,
Moze zmysty orzezwi.
Dowmunt daje roze.
Tak mi w oczach ciemno!...

[Mindowe, s. 35]

Rozpoznanie jednak nie przychodzi, Aldona traci przytomno$¢, a Dowmunt —
cho¢ $wiadom jej stanu — méwi o niej jako o martwej i probuje odebrac jej znak ich
mito$ci, réze (,,Z martwych rak wyrwe réze...” [Mindowe, s. 36]). Smier¢ jest nie-
unikniona, mozna j3 jednak rozumie¢ dwojako: z jednej strony, jako realne zagroze-
nie zycia ludzi kochajacych si¢ wbrew woli kréla-tyrana, z drugiej — jako romantycz-
nie pojmowang $mier¢ ducha, ktoremu odbiera si¢ prawo do milosci. Wyrwanie Al-
donie r6zy ma ja ochroni¢ przed $miercig fizyczng, lecz wymazanie z jej pamigci
wspomnienia mitosci (,,niech mnie nic nie przypomina” [tamze]) uczynitoby ja mar-
twa duchem. Cho¢ omdlata, Aldona nie pozwala na to, kurczowo zaciskajac dlon
wokol kwiatu (,,Tak mocno trzyma” [tamze]) tak, ze ,,gatlazka w jej zostata dloni”
[tamze]. Milo$¢, cho¢ bezpowrotnie zniszczona i pozbawiona wszelkiego pigkna
(,,Kwiat zerwatem” [tamze]), nie umiera — Aldona przeptaci to jednak zyciem.

Cho¢ wizualnie podobne, obrazy zlotej 1 Zywej rozy sa semantycznie przeciw-
stawne. Jednak to nie ten zabieg stanowi gtdéwny nos$nik barokowej inspiracji. R6za
oznacza pigkno, mlodo$¢, mitos¢ — zestawiona zostaje zaskakujaco ze $miercig nio-
saca groze i rozpacz. Ten kontrast wychodzi daleko poza ramy konceptu czy rokoko-
wej gry. Jak wszystkie pojawiajace si¢ wczesniej] w barokowej formie zabiegi po-
etyckie czy obrazy, takze i ten zostaje ,,przepisany” na romantyzm. Stylizacja baro-
kowa i romantyczna wyraznie wyodrebniajg partie wypowiedzi, klarownie odgrani-
czajac odmienne typy relacji migdzy postaciami. Chocby przeklenstwa Mindowego
rzucane na Aldong, by jej serce zniszczyla ,,sprzecznych uczu¢ wojna”, sg jedynie
rokokowa figura, ktéra ma rozbudzi¢ w Aldonie pozadanie. Jednak gdy to przeklen-
stwo realizuje si¢ w jej zwigzku z Dowmuntem (gdy Aldonie mito§¢ nakazuje jedno-
czesnie rzuci¢ si¢ Dowmuntowi na szyje¢ i chroni¢ go zza ktamliwej maski niepamig-

ci), przestaje by¢ jedynie figura poetycka — rokokowa gra toczy si¢ o zycie.
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Poczatek Aktu III na powrdt umiejscawia akcje w szerszej perspektywie re-
aliow historycznych. Otwiera go scena uczty na zamku Mindowego, ktéra relacjonu-

je Hejdenrich:

Dzikie ich uczty. Stuchaj! w granitowej sali
Wokoto stot debowy pucharami blyska;

W $rodku komnaty ogiefn z modrzewiu sig pali

I wkoto wieje dymem, wkoto iskra pryska.
Szesciu Litwinow w burkach, bez ruchu jak glazy,
Unosili nad stotem smolnych sosn pochodnie,
Jako zywe $wieczniki. [...]

[Mindowe, s. 37]

Najciekawsza w tym obrazie uczty wydaje si¢ kompozycja. W zakresie ukazania
wzajemnych relacji przestrzennych elementoéw sceny opis przebiega koncentrycznie:
najpierw oko obserwatora zatrzymuje si¢ na ,,granitowych” $cianach komnaty, prze-
nosi si¢ na obiegajacy sale biesiadng ,,stot debowy”, zatrzymujac si¢ ostatecznie na
centralnie potozonym ognisku. Ten sposéb uporzadkowania plandéw nosi cechy ma-
larskiej perspektywy — prowadzi wzrok od zewnatrz, od ram obrazu ($cian i stolu) do
wyraznego centrum (ognisko). Dopiero po nakresleniu tych ram konstrukcyjnych
Hejdenrich skupia uwage na drobniejszych elementach. W ramowym opisie jedynym
niekonstrukcyjnym czynnikiem wizualnym sg efekty §wiatta — dynamiczny 1 zmien-
ny plomien w sercu komnaty, zwielokrotniony w rozstawionych na ogromnym stole
pucharach. Na ogniu zatrzymuje si¢ spojrzenie posta. Dostrzega on zarowno nieistot-
ne szczegodty (rodzaj drewna opatowego — modrzewiowe w ognisku, sosnowe w po-
chodniach), jak 1 ogdlng charakterystyke ptomienia, raz rzucajacego iskry, raz roz-
snuwajgcego dym".

Ta wlasnie dwoista ,,estetyka” ognia jest najbardziej interesujaca w catym opi-
sie. Dwie oczywiste konsekwencje spalania drewna — iskry i dym — zostaly zaprezen-
towane w ukladzie opozycyjnym, wizualnie skontrastowane. Samo zestawienie do-

minujacych gestych ktebodw nieprzejrzystego dymu, zaciemniajgcego otoczenie i roz-

13 O ile w zakresie obrazowania wnetrza zamkowe sa wyjatkowo interesujace, tak ,,suma zna-
kéw teatralnych w potencjalnym widowisku teatralnym™ [J. Skuczynski, Przestrzen teatralna...,
s.144] jest znacznie bardziej uboga. Fakt ten przynalezy juz jednak do problematyki niescenicznosci
dramatu romantycznego, ktora nie jest tematem mojej pracy.
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swietlajacych je matych iskierek, jasnych i klarownych, nie jest wystarczajace dla
stwierdzenia barokowej inspiracji, jednak przedluzenie tej obrazowosci 1 uaktualnie-
nie w nowym ksztalcie w dalszej czesci monologu Hejdenricha uwidacznia celowos¢

uzycia tak charakterystycznego zabiegu wizualnego:

[...]— m&j krzyz brylantowy
Ledwo blaskiem roztracat czarne kigby dymu...

[Mindowe, s .37]

Przywotanie sakralnej figury krzyza i przydanie jej przejrzystosci, czystosci 1 blasku
brylantu w opozycji do ,,czarnych klteboéw dymu” potwierdza barokowy charakter
kontrastowego zestawienia, wskazujgc posrednio na sakralne zrodto inspiracji'.

Na chwile uwagi zastuguje réwniez sama postac relacjonujgcego uczte mnicha.
W opisie jego postaci mozna dostrzec barokowe sprzecznosci, ktore Kleiner uznaje

za potknigcia Stowackiego w sztuce literackie;j:

Mniejsza o to, ze na uczcie litewskiej Hejdenrich jest ,,jeden tylko blady”; gor-

sze, ze ta blado$¢ moze sie taczy¢ — z gorgczkowym rumiencem.

Owa ,,bezbarwno$¢ epitetow”'¢, ktora nie spotkala sie z uznaniem badacza, a ktora w
cytowanym tu przypadku blizsza jest raczej przesadzie niz niedosytowi, stanowi
pierwszy barokowy dysonans w sylwetce mnicha i zapowiedz jego dalszych prze-
mian.

Malarskg statyczno$¢ opisywanej sceny podkreslaja dodatkowo figury ,,zy-
wych $wiecznikow” — Litwindéw z pochodniami, stojacych ,,bez ruchu jak glazy”.
Zywe postaci tkwigce w nienaturalnym bezruchu bez watpienia dodaja scenie malar-
skos$ci. Tezg t¢ potwierdza ich umiejscowienie — wokot stotu, a wigc ,,w ramie” obra-
zu, zgodnie z wymogami siedemnastowiecznego malarstwa sakralnego. Cho¢ ponu-
rzy Litwini w zaden sposdb nie przypominajg pekatych aniotkéw trzymajacych na
obrazie szarfe z tacinska sentencja, ich funkcja pozostaje analogiczna, jednoznacznie

wskazujac zrodto inspiracji.

14 Por. analogiczny zabieg w scenie ostatniej bitwy Grekow, ktorej §wiadkiem jest Lambro
jako maty chtopiec. Obraz analizowatam w czg¢$ci pierwsze;.

15 J. Kleiner, Dzieje tworczosci..., t. 1,s. 92.

16 Tamze.
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Ten barokowy obraz jest pierwszym z inspirowanej epoka swoistej galerii.
Wspottworzy ona zaskakujgco bogata wizualnie inicjalng scene Aktu II, w catosci
poswiecong dziejowemu wymiarowi dramatu. Barokowos¢ tej sceny najkrocej moz-
na uja¢ pelnymi goryczy stowami Hejdenricha, wypowiedzianymi na zakonczenie
poufnej rozmowy z Hermanem: ,,JJak jaszczurka zamorska zmienne mam kolory”
[Mindowe, s. 39]". Zréznicowane nastrojowo i znaczeniowo obrazy opierajg si¢ na
niezmiennych zestawieniach barw 1 grze $wiatel, ktorym przyporzadkowane sa coraz
jasniej si¢ klarujace sensy.

Rozpoczynajaca si¢ po gorzkich stowach Hejdenricha rozmowa z Mindowem

aktualizuje stata w dramacie komparacje¢ ztota i1 zelaza:

Modli¢ sie? — Dzisiaj wziglem ten rézaniec zloty,
Ostrzem sztyletu $wigte przebiegatem ziarna;
Lecz na sztylecie byta krew $piekta i czarna,

Nie wiem czyja, i konczy¢ nie moglem pacierzy.

[Mindowe, s. 39]

Konsekwentnie ztoto (rézaniec) stoi po stronie nowej religii i pragnacego pokoju Za-
konu, zelazo za$ (sztylet) — po stronie poganskiej, wojng stojacej Litwy. Taka wizyj-
no$¢ stanowi o temacie znacznie szerszym niz ,,konflikt dwu religii”'®. Konsekwent-
ne kontrastowanie zlota i zelaza pozwala uzna¢ to zestawienie za wizualng o§ drama-
tu. Obraz ,,r6zanca zlotego” odmawianego ,,ostrzem sztyletu” uzupehia ja o dodat-
kowe walory. Ztoto kojarzy si¢ z czystoscia, klarownoscig 1 blaskiem (szczegodlnie w
przywotanym tu kontekscie sakralnym), sztylet za§ — cho¢ zdaje si¢ bronig czysta,
narz¢dziem szybkiej $mierci — tutaj pokryty jest zaschnigta czarng posoka, jawiac si¢
jako narzegdzie brudne i mroczne, niosgce $Smieré nie tyle szybka i bezbolesng, co

skryta, bezlitosng 1 anonimowg (,,krew [...] nie wiem czyja”). Wyrazny kontrast wi-

zualny czystego ztota z brudem i matowa czernig zbrodniczego zelaza wzmocniony

17 Posta¢ Hejdenricha jest niejednoznaczna — i bardzo pojemna, na co zwraca uwage m.in.
Treugutt: ,,W postaci komtura skupit Stowacki przekazane przez histori¢ i tradycj¢ literacka cechy
Krzyzaka. Cechy te nie sg ukazane abstrakcyjnie, to nie katalog przestepstw dygnitarza zakonu — Hej-
denrich pokazany jest w dziataniu; jako dyplomata wikla sieci oplatujace Mindowego, nastepnie
wspomaga spisek przeciw krolowi. Do stabosci tego twardego meza policzy¢ wypadnie jedynie jego
nagla mitos¢ do Aldony.” [S. Treugutt, Pisarska miodosc¢ Stowackiego...,s. 108.]

18 J. Kleiner, Zarys dziejow literatury polskiej, przejrzeli i uzupehili S. Kawyn, J. Spytkowski,
T. Ulewicz, Wroctaw 1963, s. 326.
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jest przez kontrast semantyczny modlitwy i zabdjstwa. Antytetyczne zestawienia
uzupetniajg znaczenia najbardziej przyziemne — rozaniec ze zlota (a takze brylanto-
wy krzyz Hejdenricha) stanowig manifestacje bogactwa zakonu, podczas gdy zelazo
jest wyraznym znakiem zycia surowego i prostego.

To obrazowanie narzuca ton calej mrocznej spowiedzi Mindowego. Ciemna
kolorystyka uzupekniona o nieustannie obecng krew 1 brud (,,rdzawa stal”, ,,ci [...],
co si¢ krwig zmazali”, ,,czarniejsze zbrodnie”, ,,wystepku skaza”, ,,dusza ciemna”
[Mindowe, s. 40]), ktorej towarzyszy wizualna sugestia ghuchej, mrocznej przepasci
(,,w glab tego serca”, ,,do dna” [tamze]), podparta jest nieodtagcznym elementem li-
tewskiej dziedziny — ,,berlem z Zelaza”. Mroczna charakterystyka wizualna rozlewa

si¢ z postaci krdla na caty poganski lud:

Ty chcesz czariejszych zbrodni? ty cheesz dusze ciemng
Przejrzec¢ az do dna? — Patrzaj! pod bertem z zelaza

Lud podty, ciemny, dziki czolga si¢ przede mna.
Przycisnagtem go calym ogromem ciemnoty,

Bojazn juz nosi w sercu, chytros¢ w miejscu cnoty.

Patrz, jak 6w ciemny Litwin na moje skinienie

Uchyla korne czoto, piersi krzyzem znaczy,

Cho¢ wolalby przy piersiach czu¢ weza pierScienie

Niz ten krzyz nienawistny... [...]

[Mindowe, s. 41]

W ponurej manifestacji swojej wltadzy Mindowe ujawnia podstawowy antagonizm

dziejowy dramatu; jak zauwaza Piwinska:

Chrzest Mindowego stawia go pod pre¢gierzem moralnym wobec catego narodu,
stawia przed oskarzeniem o zdradg, wlasng jego matke popycha do synobdj-
stwa. Przeklenstwa rzucane na Krzyzakow mieszaja si¢ tu z przeklenstwami

rzucanymi na krzyz."

19 M. Piwinska, Bdg utracony i Bog odnaleziony, [w:] Problemy polskiego romantyzmu. Seria
1, praca zbior. pod red. M. Zmigrodzkiej i Z. Lewinowny, Wroctaw 1971, s. 269.
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Chrzest jest dla Mindowego narzedziem politycznym, nie kwestig wiary czy suwe-
renno$ci narodowej, jednak w tej postawie jest on odosobniony. Dla ludu chrzest
oznacza zasadniczg zmiane wierzen, $wiatopogladu — calej organizacji zycia®. Dla
otoczenia politycznego (i dla stronnikow, i dla wrogdw) wydarzenie to jest krokiem

w strong zaleznosci od obcych wladcow i utraty autonomii®'.

W dramacie Stowackiego zostat ukazany moment starcia dwu sit cy-
wilizacyjnych i dwu $§wiatéow ludzkich. Pierwotny $wiat Rogne-
dy, pozostajacej w ekstatycznym 1 bliskim zwiazku z bostwem, nie ogranicza
si¢ tylko do niej. Poza nig — odczuwa si¢ to nieodparcie — stoi Litwa starych bo-

goéw iich wyznawcow.*

Obrazowanie stoi jednak po stronie Mindowego. Przy tak duzym nagromadze-
niu elementéw wizualnych litewskiej dziedziny, wymuszony na sttamszonej ciemno-
cie znak krzyza pozbawiony jest swej mocy — nie wnosi w obraz §wiatla 1 czystego
blasku, wrecz przeciwnie, moglyby go zastapic¢ ,,weza pierscienie” — element ciemny
1 szatanski. Ta obserwacja znajduje swoje uzasadnienie w kolejnej wypowiedzi Min-
dowego, bedacej butng grozbg najazdu na krzyzackie ziemie. Przegrana chrzescijan-
skiej wizualno$ci jasno wskazuje na niemoc Zakonu wobec militarnej potegi litew-
skiego wladcy. Tym samym obawy przeciwnikow decyzji Mindowego mozna uznaé
za bezpodstawne; chrzest ma wymiar polityczny — Zakon okazuje si¢ zbyt staby, by
przeforsowac realny wptyw na wiare i suwerenno$¢ Litwy.

Jedyne $wiatlo, jakie pojawia si¢ w scenie tej dziwnej spowiedzi, zarezerwo-
wane jest dla poganskiego bieguna wizualnego; to ptomien. Mindowe niedwuznacz-
nie sugeruje Hejdenrichowi potege swego wojska, w niedookreslony, ale podszyty
wyrazng grozba sposob prezentujac swojemu spowiednikowi wypetione wojskiem

btonia u bram miasta®:

20 Wiktor Hahn tlumaczy, ze ,,lud caly litewski patrzat niech¢tnem okiem na przyjecie nowej
wiary przez Mendoga”, gdyz ,,sam krol wedtug stow kroniki przyjal wiare obtudnie” [por. W. Hahn,
., Przysztos¢ moja! — i moje bedzie za grobem zwycigstwo!” ... Szkice literackie o Julijuszu Stowackim ,
Poznan 1922, s. 69].

21 Por. tamze, s. 296-297.

22 T.J. Makles, Narodziny historii..., s. 29. Podkr. autora.

23 Ta sugestia podboju krzyzackich ziem wpisuje si¢ w obserwacje Hahna, ktory przytacza hi-
storyczne informacje o litewskim wiladcy za Stryjkowskim, podkreslajac brutalnos$c i bezwzglgdnosé
ksigcia wynikla z zadzy wladzy [por. W. Hahn, Szkice literackie..., s. 62-63].
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Patrz przez te ciemne kraty na btonia stolicy,
Thumem zebrani w polu btyszcza wojownicy...
Moze si¢ oni tylko zebrali na fowy?

A tam niebo ogniste przywdziewa kolory,

Moze to pozar wkradt si¢ w nadniemienskie bory?

[Mindowe, s. 41]

Zoknierze ,,blyszcza”, co sugeruje polerowane, bogate zbroje, a jednocze$nie §wiad-
czy o splendorze, jaki otacza wojownikow na Litwie. Nad nimi rozciaga si¢ ,,0gni-
stej” barwy niebo: tuna moze by¢ jedynie skutkiem naturalnych pozaréw laséw — ale
moze by¢ tez znakiem wojennej pozogi.

Konsekwencja w doborze $wiatla, a takze efekt jego zwielokrotnienia w niezli-
czonych pancerzach zotierzy Mindowego z pewnos$cia wpisuja si¢ w backvisowsko
rozumiang barokowo$¢, tworzac roz§wietlong, migotliwa, oszatamiajaca oko scene-
ri¢. Liczebno$¢ wojsk, pomnozona refleksami §wiatla w btyszczacych zbrojach ryce-
rzy stanowi echo technik opisowych Gofireda®. Wojsko jest ogladane z daleka,
przez ,,ciemne kraty”, co nie tylko wzmacnia trudnosci w odbiorze obrazu, ale wnosi
tez nowe walory wizualne. Owe ,,ciemne kraty” zamku Mindowego sg skontrastowa-
ne z wypelionymi wojskiem btoniami w dwdjnaséb — ich ciemna barwa odcina si¢
wyraznie od roz§wietlonego przedpola stolicy, a fakt, ze przestaniajg widok (wzmoc-
niony $cisle znaczeniowym skojarzeniem krat z wigzieniem) dodatkowo przeciwsta-
wia je szerokim, nieograniczonym btoniom.

Barokowa, cho¢ w innym wymiarze, jest teatralizacja catego obrazu — ukazanie
szerokiej scenerii z daleka, przez okratowane okno zapewnia efekt teatru w teatrze.
Catos$¢ uzupetniona jest migotliwoscia, efemeryczno$cig obrazu — zmiennego, tudza-
cego zmysty, niedookreslonego, niepozwalajacego na pelne i pewne rozpoznanie ob-
serwowanych elementéw. Wszystko to sprawia, ze tak nieduza wizja, zamkni¢ta rap-
tem w kilku stowach Mindowego, obejmuje bardzo szeroki wachlarz barokowych in-
spiracji — od gry $wiatel, przez kontrasty wizualne i semantyczne, po sposob odbioru

1 interpretacji obrazu.

24 Por. m.in. T. Tasso, Gofred albo Jerozolima wyzwolona, przet. P. Kochanowski, Krakow
2002, s. 26.
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Prawidlowe rozpoznanie wszystkich elementéw wizualnych, okreslajacych li-
tewska dziedzing, okazuje si¢ niezbedne do interpretacji kolejnych wydarzen. Spro-
wokowany Hejdenrich zrzuca mniszg szatg, czujac si¢ zwolniony z poselstwa, 1 staje

przed Mindowem jako rycerz®:

Widzisz we mnie rycerza! widzisz we mnie wroga!
Po takiej czarnej zdradzie zdrada juz nie plami,
Bede dziatat podstepnie i walczyt otwarcie,

W twoim zamku podniece¢ zdrady i pozary,

Za morza pojde btaga¢ o zemste — o wsparcie.
Plaszcza tego nie zrzuce, az na twoje mary
Rozsciele go catunem — i wieczor, i rano

Dodam jedno przeklenstwo do moich pacierzy;
Jesli Bog je ustyszy? Bog na cig uderzy,

Nim te pochodnie zgasng! nim zorza nastana!

[Mindowe, s. 42]

Nie sposob przeoczy¢, jak gwattownie zmienia si¢ obrazowanie towarzyszace dotad
chrzescijanskiemu postowi — wizualnie Hejdenrich-Krzyzak staje po stronie pogan-
stwa, po stronie ponurej Litwy 1 jej krwawego wladcy. Nie towarzyszy mu juz jasny i
czysty blask (ptynacy choéby z ,krzyza brylantowego”; teraz na jego piersiach wid-
nieje — skontrastowany z brylantowym — czarny krzyz, zakonnik stoi bowiem przed
Mindowem ,,w zbroi i w zwierzchnim krzyzackim plaszczu” [tamze]). Swiatlo po-
ranka jeszcze nie nastato, scen¢ o$wietlaja tylko pochodnie — a i sam Hejdenrich sta-
nie si¢ zrédtem plomienia, zgodnie z nienawistng obietnica, jaka sklada Mindowe-
mu: ,,podniece zdrady i1 pozary”. Towarzyszace mu od tej chwili obrazowanie rozwi-

nie sie, pelnie swa osiggajac w koncowych scenach dramatu®.

25 Konsekwencje teatralnego zrzucania masek przedstawia Makles [por. tegoz, Narodziny hi-
storii..., s. 34].

26 Hahn traktuje ten zwrot akcji jako nagly i nieumotywowany: ,,Zerwanie to w akcie trzecim
nastgpuje niespodzianie, nagle, i zastaje nas zupetnie nieprzygotowanych. Z aktu trzeciego musimy
wnosi¢, ze Mindowe jest charakterem biernym, ktérym rzadza jedynie wypadki; w scenie z Hejdenri-
chem kieruje nim wzburzenie umystu, i pod tym to wpltywem jedynie zrywa z Krzyzakami” [W.
Hahn, Szkice literackie..., s. 70]. Konsekwentnie realizowane obrazowanie krzyza chrzescijanskiego,
ktory traci swa moc czy to w mrocznej spowiedzi Mindowego, czy w trakcie uczty (brylantowy krzyz
na piersiach mnicha), zaprzecza interpretacji Hahna — Mindowem nie powodujg wytacznie emocje,
jest zdolny do chlodnej kalkulacji.
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Zmiana, jaka zaszla w samym Hejdenrichu, nie wptywa jednak na wizualng
charakterystyke krzyzackiej dziedziny. Swiadczy o tym choéby na wpét marzony
opis ziem zakonnych, jaki Mindowe przedstawia Lutuwerowi, kazgc mu jednocze-

$nie zebra¢ wojska 1 poprowadzi¢ w strong krzyzackich granic:

Patrz na kraje krzyzackie! O brzegéw bursztyny
Lamig si¢ Baltyckiego Morza szklanne fale;
Na falach ptyna miasta z dalekiej krainy
Z ptociennymi zaglami — i z podleglych danin
Wyplacaja si¢ mnichom, szlg im Frankéw wina,
Czary z krysztahu, zbroje, sukna z cudnych tkanin
Jedwabiu lub wielbtagdéw blednych Tatarzyna.
[Mindowe, s. 44]

Iscie barokowy przepych, natlok i r6znorodnos$¢ dobr, ktory stuzy tu po prostu odda-
niu bogactwa ziem krzyzackich, poteguja zabiegi wizualne aktualizujace efekty
$wiatla charakterystyczne dla krzyzackiej domeny — ,bursztyny”, ,,szklanne fale”,
»czary z krysztalu”, a nawet ,,cudne tkaniny jedwabiu” zatamujg §wiatto, zwielokrot-
niajac je w roznobarwnych rozblyskach. Nawet bez tych kolorystycznych i1 §wietl-
nych efektow, samo uzycie poréwnan do kamieni szlachetnych nosi znamiona obra-
zowania barokowego. Jedna i druga obserwacja konsekwentnie uzupetnia opozycje
wobec ciemnos$ci 1 ptomieni charakteryzujgcych Litwe, przywolujac wizualne skoja-
rzenia §wiatla jasnego, czystego. Prosta, addytywna sktadnia uwypukla obrazowe bo-
gactwo tej wizji.

Konsekwentnie realizowane o§wietlenie ustala wyrazng granice miedzy wizu-
alng przestrzenig Litwy 1 Zakonu. Zdarzajg si¢ jednak wyjatki od tej zasady — wyjatki
bardzo znaczace. Mindowe, opisujac z gorycza swoj stan posiadania, zatrzymuje si¢

nad pamiatkami po ojcu — wielobarwng, jedwabng szata, zlotym pasem 1 czarg z

krysztatu:

Uboga tylko wzigtem po ojcu spuscizng.
Nie dbam ja o bogactwa! o zltoto nie stoje!
Ale w skarbcu jedyna po ojcu pamiatka,

Jedna szata w rozliczne I1$nigca malowidta,
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Waga ztota ptacona, z jedwabnego watka,
Ktorej barwy tak zmienne jak motyle skrzydta;
Jeden pas ztoty, jedna krysztalowa czara,

I ta si¢ juz rozbita. [...]

[Mindowe, s. 45]

Pamiatki po ojcu charakteryzowane sa zupelnie inaczej niz pozostata litewska spu-
$cizna. Sposob opisu blizszy jest relacji o dobrach krzyzackich. Ta czgs¢ dobr litew-
skich jest §ladem minionej wielkos$ci, ostatnig pozostatoscig dawnego dziedzictwa,
ktore nieuchronnie odchodzi w przeszto$¢ — co unaocznia cho¢by rozbicie krysztato-
wej czary.

Sam moment jej zniszczenia — a wigc jednocze$nie zaprzepaszczenia znacznej
czesci cennego dziedzictwa — réwniez jest znaczacy; to moment konfliktu miedzy
matka a synem. Zderzenie ich postaw nie ma charakteru indywidualnego, lecz dzie-
jowy — matka i syn reprezentuja dwa skrajnie odmienne spojrzenia na przysztos¢ Li-
twy. Rogneda Zyje pamigcia o przeszitej potedze i niezalezno$ci poganskiej Litwy,
nie umie pogodzi¢ si¢ z droga, ktoérag wybrat jej syn, by wskrzesi¢ wielko$¢ narodu —
juz w innym $wiecie, bez wojny 1 podbojow, w podporzadkowaniu obcej religii, na
tasce papiestwa. W takim $wiecie nie widzi miejsca dla siebie, chce wigc umrze¢ i
pociagnaé za soba Mindowego, zamykajac w ten sposob zgubnag jej zdaniem $ciezke,
ktora obral dla narodu.

Mindowe jednak, zorientowawszy si¢, ze wino zostato zatrute, w przyplywie
bezsilnej wscieklosci rozbija czare ,,0 glazy” [Mindowe, s. 25]. Z jego przepetio-
nych zalem stéw latwo jednak wyczyta¢ stosunek do dawnego dziedzictwa zgodny z

przekonaniami jego matki, targany emocjami rozpacza bowiem nad czarg:

Ty$ mi byta najdrozszym przodkéw moich darem,
Jedyny prawie spadek, zawsze dla mnie Swigta,
Nieraz na ucztach stodkim szumigca nektarem.
Gdzie$ za morzami w krysztal roztopione piaski
Wydaly ciebie z tona — nieraz petna wina,
Zachwycatla$ zdumione wejrzenie Litwina,
Gdy stonce w tobie grato tysigcznymi blaski; [...]
[Mindowe, s. 25]
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Rozbita czara, podobnie jak jedwabna szata i1 ztoty pas, opisywana jest jezykiem cha-
rakterystycznym dla bogactwa Zakonu Krzyzackiego. Towarzyszy jej jasne, zwielo-
krotnione §wiatto (konotujacy czystos¢ 1 blask ,,krysztal”, w ktorym ,,stonce [...] gra-
to tysigcznymi blaski”, przy czym pryzmatyczne efekty wzmocnione sg przez dodat-
kowe walory kolorystyczne wina). Ponadto, juz sam krysztal jest materialem charak-
terystycznym dla bogactw zakonnych. Znaczace jest rOwniez podniesienie tego frag-
mentu dziedzictwa do sfery sacrum — ,,zawsze dla mnie §wigta”.

Drugim elementem uswigconej spuscizny przodkow, ktéry dla Mindowego ma
szczegllng wartos¢, jest drogocenna (,,zlotem ptacona”) ojcowska szata. Réwniez i
jej opis stanowi obraz wizualnie spdjny z charakterystyka zakonnych débr. Zasadni-
czg jej cechg jest spietrzajacy si¢ nattok roznorodnych zabiegéw estetycznych. Szata
jednoczesnie ma ,,barwy tak zmienne jak motyle skrzydta” i oddane na takim tle
,rozliczne [...] malowidia”. Niewatpliwy przesyt, zbytni natlok estetyzujacych efek-
tow moze skutkowac jedynie wielobarwnym i migotliwym chaosem, dalekim od wy-
sokich waloréw estetycznych, ale z pewnoscig oddajagcym dostatek 1 bogactwo wta-
Sciciela. Poza przesytem barw 1 motywow, szat¢ cechujg jeszcze niespotykane efekty
swietlne — ,,malowidta” powoduja 1$nienie materiatu. Caty ten nattok estetyczny, ma-
jacy na celu oddanie bogactwa i kosztownosci szaty, okreslony jest rOwniez wprost —
szata zostala wykonana z ekskluzywnego ,,jedwabnego watka” (tak jak szkto, z kto-
rego wykonana byta czara, wyprodukowano ,,gdzie§ za morzami) i optacona swa
waga w ztocie (,,waga zlota ptacona”). Zloto za$, podobnie jak krysztal, jest materia-
tem przypisanym krzyzackiej dziedzinie.

Podobna estetyka cechuje szate Armidy, ktorej zadaniem rowniez jest ol§ni¢

oko, wzbudzi¢ podziw, zdumienie przesytem 1 bogactwem stroju:

W modroczerwony plaszcz si¢ ustroita,
Ktory wydawat tysigc odmiennosci,
Ze wszedzie, gdzie nan pojrzysz, w kazdej dobie

Zda sie inakszy i niezgodny w sobie.”

27 T. Tasso, Gofred...,s. 312.
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Jako pierwowzor rodowej szaty Mindowego, suknia Armidy wywotuje wizualng
dezorientacje, mieni si¢, uniemozliwiajgc jednoznaczny 1 szczegoétowy opis. Obie
charakterystyki ubioru — z Gofreda 1 z Mindowego — nie opieraja si¢ na konkretnych
cechach, lecz na wrazeniach, ogdlnych odczuciach wizualnych, jakie wywotuje mie-
niacy sie stroj.

Opis rodowe] szaty wnosi nowy walor estetyczny, dotychczas nieobecny w
Mindowem. Obrazowanie, dotad oparte gtownie na ksztaltach i fakturach czy mate-
riatach, ktorych unikatowe cechy sa wydobywane przez charakterystyczne oswietle-
nie, uzupeknia teraz przepych kolorystyczny. Efekty $wiatta (,,1$nigca”) i faktury (,,z
jedwabnego watka”) zasygnalizowane zostajg poprzez pojedyncze okreslenia, stano-
wigc wizualng podstawe do nadbudowania zwielokrotnionych efektow barwnych.

Od $wietlanej, uswigconej przesztosci Litwy, zobrazowanej pozostatoscia prze-
bogatego dziedzictwa przodkéw, dzieje zmierzajg jednak ku ponurym mrokom; wilo-
$ci Mindowego to ,,posepne gmachy”: ,kazda sala ciemnym potyska granitem, /
Gote 1 zimne $ciany” [Mindowe, s. 45]. Nawet krysztat, dotad zwielokrotniajacy bla-
ski, oddajacy jasne i czyste Swiatlo, stoi juz po stronie ciemnos$ci — czarne granitowe
$ciany zdobig bowiem zimg ,.kwiaty krysztalowe”, tworzace ,,srebrny kobierzec”
[tamzZe]. Poza wizualnym odwrdceniem waloréw krysztatu, owe zmrozone kwiaty
wnosza bezposrednie sensy: komnaty sg zawilgocone i1 nieogrzane, a $ciany gote —
jedyne kobierce i jedyne krysztaty (znaki dostatku) tworzy mréz.

Doktadnym przeciwienstwem Litwy sa wioSci Krzyzakdéw, o ktorych z nie-

skrywang zazdro$cig moéwi Mindowe:

[...] Patrz! Krzyzakéw miasta,
Czy to Malbork, czy morska Klepidawa stara,
Kazde co dzien zamkami pod niebo urasta;
Lud jak w mrowisku thumne napehia ulice,
Ztotem blyszcza si¢ gmachy, marmurem kaplice,
Dym z ognisk uwig¢ziony wzlatuje nad dachy,
Dachy tacza si¢ z niebios przejrzystym bigkitem; [...]

[Mindowe, s. 45]
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Krzyzackie siedziby i lokalne miejsca kultu 1$nig ztotem i marmurem, s3 jasne, zala-
ne cieplym blaskiem, rosnace ,,pod niebo” — dynamiczne, gwarne, wypetnione ludz-
mi... jakze odmienne od ponurych, zimnych i wilgotnych, ziejacych pustka gma-
chow litewskiej stolicy. Nawet dymy — znak intensywnego rozwoju, ale jednoczes$nie
sugestia litewskiej ciemnosci — zostajg ,,uwi¢zione” i wydalone poza przestrzen mia-
sta.

Cho¢ Mindowe zarzeka si¢, ze wolnos¢ odnajduje w swojej litewskiej dziedzi-
nie, to sposob, w jaki opisuje krzyzackie ziemie w opozycji do swoich, wyraznie
wskazuje na co$ przeciwnego. Litwa to wigzienie — bieda, ciemnota, niemoralnos¢,
przyziemnos¢ (,,Lud podty, ciemny dziki czotga si¢ pode mng” — jak moéwi Mindowe
o swoich poddanych), ziemie Zakonu za$ to wolnos¢, brak ograniczen, si¢ganie nie-
ba.

Akt III zamyka fragment o bardzo ograniczonej obrazowos$ci, mimo to o wy-
raznych cechach barokowych. Inspiracja dotyczy po raz kolejny postaci Aldony —
aktualizuje si¢ w chwili najwigkszego napigcia uczuc, na styku mitosci 1 $mierci. Juz
sam ten waski obszar emocjonalny bliski jest barokowemu mysleniu, w baroku byt
jednak nosnikiem wyszukanego, opartego na odlegtym skojarzeniu konceptu. Tutaj —
przepisany na romantyzm — obszar przenikania si¢ mitosci 1 Smierci nie jest figurg re-
toryczng, lecz rzeczywistoscig dramatu. Aldona skarzy si¢ Hejdenrichowi na do-
mniemang $mier¢ Dowmunta, nie wierzagc w moc modlitwy mnicha czy jakichkol-

wiek jego dziatan:

[...] = O nie, rycerzu, prézna twoja wladza,
Nie wskrzesisz go, widzialam, krew strumieniem ptynie.
Smieje sie z wzrastajgcym oblgkaniem i wpatruje sie w ciemnosé.
Jaka$ posta¢ znikoma, lecz do mnie podobna,
Oddziela si¢ ode mnie, przede mng si¢ snuje;
Jest to cze$¢ mej postaci — a jednak osobna,
Przy niej zostaly czucia — ona mysli — czuje,
Ja sama jak gtaz jestem... Wotam cien znikomy,
Cien si¢ coraz oddala — coraz daléj — daléj —

Rozptywa si¢ — juz blady — juz ledwo widomy —
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z rozpaczq
Ja bez czucia zostang!!! Serce si¢ nie pali —
Ostygto — zapominam — pamigc¢ stabo krysli.
Mowie — a stowa moje nie sg watkiem mysli,
Mysle — a mysli moje nie sg watkiem serca. ..

[Mindowe, s. 46-47]

Efekt zetknigcia obszarow mitosci 1 $mierci jest do glebi barokowy — §mier¢ ukocha-
nego powoduje rozerwanie wiezoOw duszy i ciala zakochanej kobiety, dezintegracje
jej osoby?®. Dusza zabiera ze sobg mito$¢, jednoczes$nie oddalajgc sie i zanikajac, po-
zostawiajac pusta skorupe ciata bez uczu¢ i pamigci — wybrakowana, dziurawg. Pro-
ces ten znajduje swoje odbicie w jezyku — w skladni fragmentarycznej, rwanej,
wspolrzednej (brak hierarchii skutkuje niedostatkiem powigzan miedzy opisywanymi
stanami — wszystkie funkcjonuja niezaleznie obok siebie), z semantycznymi dziura-
mi wypelnionymi pauzami i wielokropkami.

Chaotycznos¢, nattok nieuporzadkowanych wrazen, tudzace zmysty iluzje to
cechy barokowego §wiata, w ktorym moce poznawcze cztowieka zawodza, pozosta-
wiajac go w stanie cigglej niepewnosci. Romantyzm nie zmienia tego Swiata, daje
jednak cztowiekowi nowa moc poznawcza, nowy, niematerialny zmyst — duszg. Po-

znajagc otoczenie ,,oczyma duszy”?

, cztowiek romantyzmu ma dostgp do prawdy;
moze przejrze¢ chaos i pozory zmyslowego $wiata, dostrzegajac ukryty sens po-
szczegOlnych jego fragmentdw, ich miejsce w strukturze — w romantycznym kosmo-
sie. Poznanie to bedzie w jakims$ stopniu niepelne — romantyczne universum zachowa
swoje tajemnice — bedzie jednak umozliwiato wglad w jaka$ czastke prawdy o swie-
cie. Czlowiek pozbawiony tego zmyshu staje si¢ cztowiekiem baroku — jak on zagu-
bionym 1 niepewnym, ale jednocze$nie romantycznie swiadomym ogromnego braku,
wyrwy w swoich mocach poznawczych. Tak przemienia si¢ Aldona, nagle pozba-

wiona poznajacej duszy — traci pami¢é, uczucia, a nawet zdolno$¢ rozpoznania, sfor-

mutowania 1 wyrazenia wlasnych mysli. Tak jak obraz $wiata, niescalany juz so-

28 Hahn, komentujac cytowany przeze mnie fragment dramatu, interpretuje oddzielajaca si¢
dusze jako wyobrazong mar¢ Dowmunta: ,,W obtakaniu swojem Aldona wciaz przypomina sobie, ze
ona byta powodem rzekomej $mierci Dowmunta; ustawicznie widzi przed oczami skrwawiong postaé
meza” [W. Hahn, Szkice literackie..., s. 80].

29 A. Mickiewicz, Romantycznos¢, [w:] tegoz, Wybor poezyj, oprac. Cz. Zgorzelski, t. 1, Wro-
ctaw 1974, s. 101. Mickiewiczowskie motto pochodzi z Hamleta Szekspira; poeta przywotuje je w
oryginalne — bez rozpisania na role, ponizej podajac wtasne thumaczenie.
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czewka duszy, rozsypuje si¢ na mnostwo niepowigzanych utamkow, tak samo rozpa-
da si¢ osoba Aldony, gdy zanikaja polaczenia uczu¢, mysli 1 stow.
Niewatpliwg barokowos¢ tej dezintegracji, rozdarcia postaci wzmacnia odpo-

wiedz Hejdenricha, czytelna w kontek$cie wczesniejszego obrazowania uczu¢ Aldo-

ny:

[...] Lecz moje starania
Przywroca jej spokojnos¢, czarne zmystow mary
Znikng przed ztotym stoncem, przed promieniem wiary.

[Mindowe, s. 47]

Czarnej rozpaczy i rozdarciu kobiety — ,,czarnym zmystléw marom” — mnich, pewny
siebie 1 swoich racji, przeciwstawia ,,ztote stonce”, ,,promien wiary”. Zaroéwno efekty
$wietlne, jak 1 prosta konsekwencja nastepujacych po sobie zdarzen stawiajg te srod-
ki zaradcze po stronie chrzes$cijanstwa — tak jak zltota r6z¢ czy misterng korong. Zioty
kwiat Krzyzakéw nie wzbudzit jednak w sercu Aldony uczucia do Mindowego —
takg moc miata zywa r6za Dowmunta — jest wiec jasne, ze Aldona odrzuci metafory-
ke ztotoustego mnicha.

Ratunku szuka we wspomnieniu swojej postugi jako ,.kaptanki wiosny”, ktorej
obraz stroita w ,,$wieze r6zy kwiaty” [tamze]. Nie w zlocie, lecz w wizji zywych
kwiatow, w odwiecznej metaforze wiosny pokonujacej zimowg martwot¢ Aldona
upatruje pocieszenia. Zywa réza juz raz obudzita uépiona w sercu kobiety mito$é, nie
dziwi zatem, ze Aldona tym samym obrazem probuje przywota¢ utracone uczucia.
Jest tak zapatrzona w te¢ wizje, ze pozwala si¢ nig omamic 1 wykorzystac ja przeciw
sobie. ,,Trzeba jg jakby dziecko tudzi¢ wrazen blaskiem” [tamze] — mOowi o Aldonie
Hejdenrich, roztaczajac przed jej oczyma obraz maryjnego sanktuarium i prowadzac
podstepnie w domene swej wladzy — w mury klasztoru. Kleiner ocenia, ze ,,Hejden-

30 'Wyrachowanie i opano-

rich zna ogien milo$ci nami¢tnej, lecz cynizmu nie zna
wanie, z jakimi Hejdenrich wprowadza w zycie swoj podstep, nadazajac za reakcja-
mi Aldony i nie tracgc zimnej krwi, stawia pytajnik przy tej tezie. Z pewnoscia jed-

nak dobrze umotywowana jest druga cz¢s$¢ sadu Kleinera — Hejdenrich ,,przeciwnie —

30 J. Kleiner, Juliusz Stowacki..., t. 1, . 76.

198



odczuwa zto i tragizm swej namietno$ci™', co znajduje swoje odbicie w mrocznej

przemianie ,,papieskiego legata i ksigcia kosciota” [Mindowe, s. 51]. Swiadomo$é
moralnego zta wlasnych czynéw, poki nie faczy si¢ z zalem za nie, nie wchodzi w
sprzeczno$¢ z cynizmem postaci.

Moment uswiadomienia sobie wlasnej zadzy wobec Aldony jest jednoczesnie
chwilg zrozumienia swojej dotychczasowej hipokryzji. Cho¢ juz wczesniej Hejden-
rich z gorycza nazywa siebie kameleonem, caly negatywny tadunek swych emocji
kieruje jednak ku konieczno$ci ukrywania swej rycerskiej natury — w chwili zrzuce-
nia plaszcza i1 zadeklarowania Mindowemu wrogos$ci czuje si¢ wyzwolony i szczery.
,Rozterke wewnetrzng uswiadamia sobie jasno w chwili, gdy budzi si¢ w nim mito$¢
do Aldony; wtedy po raz pierwszy mysli, odczuwa «meke myslenia», uswiadamia
sobie oblude swych modlitw dotychczasowych, sprzeczno$¢ pomi¢dzy mnichem i
zab0jcg™*?. Nie wplywa to jednak na jego zachowanie.

Akt IV przynosi potwierdzenie metamorfozy mnicha i swiadomosci zachodza-

cych zmian. Sam siebie charakteryzuje on poprzez ciemne i krwawe obrazowanie,

dotad zarezerwowane dla litewskiej, poganskiej domeny:

Krwig skalany, mgla czasu ostoniony ciemna,
Jestem wyzszy nad ludzi; dlaczegoz przede mna
Az do ziemi pokorne uchylaja czota?

Mnie uczcili — uczcili szatana w cztowieku...

[Mindowe, s. 53]

Barokowe obrazowanie stawia znak rownosci pomiedzy ,,Swicta legata osobg” [Min-

dowe, s. 49] a litewskim ksigciem. Upodobnienie oby postaci zauwaza juz Kleiner:

Marzenia o wielkosci i1 potedze groznej, ztaczonej z géorowaniem nad wzgardzo-
nym thumem, udzielity zywotnych sokéw przeciwnikowi Mindowego, Hejdenri-

chowi.®

31 Tamze.

32 M. Kridl, Wptyw Mickiewicza na utwory mlodziencze Stowackiego, [w:] tegoz, Antagonizm
wieszczow. Rzecz o stosunku Stowackiego do Mickiewicza, Warszawa 1925, s. 29.

33 J. Kleiner, Juliusz Stowacki..., t. 1,s. 79.
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Badacz pomija jednak przeksztalcenia wizualne. Postaci Hejdenricha towarzysza te-
raz krew, mrok 1 mgta — atrybuty przeciwne do otaczajacych mnicha wczesniej: czy-
stosci, jasnosci i1 brylantowego blasku. Jego osobg¢ charakteryzuje teraz takze zakrwa-
wione zelazo: ,,przypasatem do boku miecz krwawy” [Mindowe, s. 52]. Wizualne
upodobnienie Mindowego i1 Hejdenricha sklania do tego, by przyjrze¢ si¢ relacjom
ich obu z Aldong — one takze okazujg si¢ analogiczne. Hejdenricha rozpala ta sama
zadza (,,ogien mnie pozera”, ,,moje zmysty ptong” [tamze]), ktéra Mindowego po-
pchneta do zlecenia zabojstwa Dowmunta.

Rowniez domena mnicha zmienia si¢ — nie s3 to juz bogate, Swietliste ziemie
krzyzackie, lecz klasztor zamknigty, ubogi 1 mroczny niczym grob: ,.nie chciej w
grobie zakopywac brata” [Mindowe, s. 49], blaga Trojnat, przymuszany do wstapie-
nia do klasztoru, w ktorego murach ,,cicho$¢ panuje grobowa” [Mindowe, s. 52],
mnisi ,,milczg jak grobowe krzyze” [Mindowe, s. 49], z rzadka jedynie $piewajac
»piesn [...] grobowa” [Mindowe, s. 50]. Wojsietko moéwi wprost: ,,Klasztor jest
ciemnym grobem” [tamze].

Na tym tle, z calym bagazem krwawego 1 mrocznego obrazowania, posta¢ Hej-
denricha jawi si¢ jako szatanska, podobna do Mindowego takze w nieokietznanej py-
sze 1 pogardzie dla innych ludzi. Wizyjnos¢ jej towarzyszaca rozwija si¢ jednak da-

lej, coraz glebiej wchodzac w ciemne odmety barokowej metaforyki:

Patrz na jego oblicze — ta posta¢ wyniosta

Raz si¢ plaszczy do ziemi, zndéw z ziemi powstawa,

Jak waz w zelaznej tuski pierscienie uwita.

Raz jest nedznym grzesznikiem, znéw §wigtg osoba, [...]

[Mindowe, s. 56]

Mindowe zwraca uwage na dwulicowos$¢ Hejdenricha, oddajac ja poprzez typowo
barokowg zmienno$¢ 1 ptynnos¢ formy, nieokreslono$¢ i nierozpoznawalno$¢ posta-
ci, a przy tym zludno$¢ i nieprawdziwos$¢ kazdej z jej twarzy. Potwierdza tym sa-
mym diagnozg, jaka mnich wystawit sam sobie w przytaczanej juz rozmowie z Her-
manem: ,,Jak jaszczurka zamorska zmienne mam kolory”. Catos$¢ tych zabiegow sta-

nowi konsekwentne rozszerzenie dwubiegunowego obrazowania — z jasnos$cig i kla-
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rownoscig (a wigc takze poznaniem, prawda) na jednym biegunie i brudnym mro-
kiem, tudzacym i zaciemniajagcym poznanie na drugim.

W tym konteks$cie zastanawia sad Kleinera, ktory zauwaza fakt upodobnienia
postaci Hejdenricha i Mindowego, a jednocze$nie uznaje uwiktanie mnicha w watek
romansowy za zbedne w dramacie*. Zadza odczuwana wobec Aldony, ktéra pociaga
za sobg szereg kolejnych wydarzen, staje si¢ zapalnikiem przemiany Hejdenricha —
bez tego watku jego postac bytaby niepetna, jego szatanskos¢ — niewyrazista.

W grobowym otoczeniu, w towarzystwie polimorficznego, szatanskiego mni-
cha, przez ktorego czysty i peten blasku $wiat chrze$cijanski zapada si¢ w mrok li-
tewskiej dziedziny, Aldona zyje juz tylko wspomnieniem ostatniego obrazu swej mi-
tosci — zywej rdzy, jednak nawet ta przemienia si¢ w ,,r6z¢ grobowa, smutng”, a wraz
z t3 metamorfozg traci swa tozsamos$¢ takze kobieta — ,,powiem tobie, / Czym bytam
dawniej — teraz juz nie wiem, czym jestem...” [Mindowe, s. 54]. Utrata dotyka nie
tylko definiujgcych osobowos¢ uczu¢ czy samoswiadomosci, ale nawet podstaw
cztowieczenstwa — ,,czym bytam”, ,,czym jestem” [podkr. moje — K.K.].

Coraz wyrazniejsza dominacj¢ litewskiej mrocznej wizyjnosci potwierdza Lu-
tuwer, w chwili zgonu za zgoda swego wiadcy powracajac do starej, poganskiej wia-
ry 1 konstatujgc: ,,Oto Litwy gromy / W proch obrocily zlote Krzyzakow ottarze”
[Mindowe, s. 59]. Grom — niszczycielski btysk ognia, nieodtagczny element litewskie-
go obrazowania ostatecznie pokonuje ztoty blask nowej, obcej religii®.

Obrazowanie nie ulegnie zmianie juz do konca przedstawionych w dramacie
wydarzen, z wigkszg intensywnoscig przejawiajac si¢ w kluczowych dla dziejowe;j
warstwy chwilach. Duze nagromadzenie barokowych $rodkéw wyrazu towarzyszy
poganskim obrzgdom Rognedy, podczas ktorych ,,wonny si¢ bursztyn pali”, przywo-
hijac wizje ,,mglistego skrzydta”, ,lasow ogniem zapalonych gromu”, ,.ciemnych
twarzy”, ktore ,,jasne rozmgli morze”, ,,wzdetej nawatnicy”. Jej huk rowny jest ,,wi-
rowi duchow przy blasku ksiezyca”. Na tle mroku, mgly 1 ptomieni, ,,w mrocznym
kadzidt dymie” stara kaptanka uniewaznia wszystkie dotychczasowe porzadki, w

,,kadzielnic zarach” spalajac ,,ten kwiat, co rozkwita” (a wigc nikla nadziej¢ Aldony),

34 J. Kleiner, Juliusz Stowacki. .., t. 1, s. 86.

35 Piorun jest rowniez elementem natury i litewskich wierzen opartych na jej kulcie. Kleiner
uznaje takie traktowanie poganstwa w opozycji do zhierarchizowanej i zdominowanej przez ko$cielne
struktury religii chrzescijanskiej za przejaw ,,cech wolterowskich” [J. Kleiner, Juliusz Stowacki..., t.
1,s.76].
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,ten kwiat, co usycha” (ktory mozna interpretowac jako ztota, a wigc martwa krzy-
zacka roze¢) oraz ,,brylant z krzyza mnicha” [Mindowe, s .61]. Samo zebranie tych
elementéw rowniez przypomina technike pointowania wiersza barokowego.

Ta sama wizyjnos$¢ charakteryzuje finalny Akt V, znaczac kazda zbrodnig, kaz-
da kolejng $mier¢. Pojawiajace si¢ $wiatto nie daje blasku, lecz podkresla ciemno$¢ i
wydtuza cienie, jak o$wietlone jedng lampa wyjscie do ogrodu (,,wyjscie do ogrodu,
kedy lampa swieci...” [Mindowe, s. 68]) czy wnetrza zamku (,,Jampa tylko swieci”,
,clemno lampa ploneta” [Mindowe, s. 72], ,,Jampa tak ciemno si¢ pali” [Mindowe, s.
74]). Nawet swoisty ksigze ciemno$ci, Mindowe, niecierpliwie czeka na poranek: ,,0
matko! oby predzej zabtysto $witanie!”, ,Niech juz stonca zabtysng promienie”
[Mindowe, s. 70]. Podobnie kwiaty — dotad znak zycia, mito$ci, nadziei — stajg si¢
kwiatami grobowymi, nieroztacznie skojarzonymi ze $miercig.

Te wizualne zabiegi odtwarzaja ukryta przed oczami odbiorcy sceng zamordo-
wania dzieci Mindowego. Trojnat po swej okropnej zbrodni wszedzie widzi tylko
twarze dzieci, jest $lepy na otoczenie, nie rozpoznaje przedmiotow — wszystkie wra-
zenia wzrokowe interpretuje przez pryzmat dokonanego zabojstwa. Wcigz wraca do
wytlumionego $wiatta lampy 1 wizji kwiatow: ,,r6za jest jak twarz dziecigcia”, ,,wotal
o kwiatki” [Mindowe, s. 72]. Zywe kwiaty dotad konsekwentnie oznaczaty przenie-
sienie sceny w wymiar indywidualny, co kaze rozpatrywac¢ brutalne zabojstwo kro-
lewskich potomkow raczej z perspektywy osobistej tragedii Mindowego niz dziejo-
wych kwestii dziedzicznosci tronu.

»Jeden kwiat polnej r6zy” [Mindowe, s. 74] — marzy Aldona w ostatniej chwili
przed$miertnego przebudzenia zmystow, ,kwiaty na podtodze” widzi, umierajac
[Mindowe, s. 75], o kwiatach mowi jej takze Dowmunt: ,,Strzec ci¢ bede jak kwiatu,
otoczg¢ kwiatami” [Mindowe, s. 74]. Cho¢ ztudnie pigkne 1 §wieze, kwiaty te nie sg
znakiem zycia, lecz $mierci — wymarzona roza nie trafi do slubnego wianka, lecz wy-
rosnie ,,tam na grobie” [Mindowe, s. 67], a ujrzane na posadzce kwiaty to plamy
krwi. Wszystkie te wizje wytaniaja si¢ z mroku (,,Jak tu ciemno w gmachu” [Mindo-
we, s. 75]), o§wietlone niklym blaskiem lampy, co ,,tak ciemno si¢ pali”. Cale obra-
zowanie towarzyszgce dotad mitosci, mlodosci 1 szczesciu, konsekwentnie zmierza
ku ciemnos$ci i1 $mierci, zatapiajagc pozytywne uczucia w mroku krwawego pogan-

stwa.
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Barokowo$¢ odgrywa istotng, wrecz kluczowa role w dramacie — cho¢ jej petna
identyfikacja nie jest niezbedna do interpretacji scen czy wydarzen. Co zaskakujace,
mimo dramatycznej formy (wizualnie ubozszej od pozostatych rodzajow literackich),
barokowos$¢ przejawia si¢ gtownie w zywiole obrazowym. Wizualng 0§ dramatu wy-
znacza opozycja $wietlistej, klarownej, bogatej domeny krzyzackiej i mrocznej, za-
mglonej badz zadymionej, ziejacej pustka domeny litewskiej. Nad ta osig zarysowuje
si¢ migotliwa triada emblematycznych wregcz obrazoéw: ztotej korony, zelaznego mie-
cza i rozy**. Wyznacza ona gtéwne tematy dramatu: walke o tron, wojny i podboje,
indywidualny zwigzek z kobietg. Obrazy te przewijajg si¢ przez caly dramat, okresla-
jac, czy dana scena ma by¢ rozpatrywana w wymiarze indywidualnym, czy dziejo-
wym.

Dwubiegunowa obrazowo$¢ stanowi narzedzie do odrdznienia dziedziny litew-
skiej od krzyzackiej. Pozwala $ledzi¢ kierunki rozwoju poszczegdlnych watkow wi-
zualnych, skutkujgc rozpoznaniem, ze litewska ciemno$¢ pokonuje blaski nowej reli-
gii, mimo $mierci wladcy, krwawej drogi nast¢pcy do tronu i konfliktu z poteznym
sgsiadem. Owa 0§ wizualna stanowi rdwniez umotywowanie interpretacji postaci

Hejdenricha, staczajacego si¢ powoli w ciemne odmety mrocznej dziedziny.

Balladyna

Wykorzystanie barokowych inspiracji, jeszcze niepelne i1 ograniczone gltéwnie
do obrazowosci w Mindowem, rozwija si¢ wyrazne w dalszej dramaturgii, obejmujac
rysunek postaci i wicksze formy konstrukcyjne, cho¢ nurt ten wnika glebiej w tkanke
tekstu, kryjac sie pod powierzchownymi sensami. Balladyna® prezentuje pelen wa-
chlarz nawigzan, wplywajacych nie tylko na wizualng stron¢ dramatu, lecz takze na
sposob przedstawiania bohaterow, ich wzajemne relacje, stylizacj¢ ich jezyka czy
sposob przedstawiania wydarzen.

Na tym ostatnim aspekcie skupia si¢ przedmowa do Balladyny, wprowadzajac

zamieszanie w prob¢ rodzajowej identyfikacji utworu. Oto zaczyna si¢ Tragedia w

36 Obraz rézy jest tez motywem obrazowym poezji orientalnej, jednak sposob jego wykorzy-
stania w Mindowem (a takze w innych utworach) stuzy wizyjnosci barokowe;.

37 J. Stowacki, Balladyna, [w:] tegoz, Dzieta, pod red. J. Krzyzanowskiego, t. 7: Dramaty,
oprac. M. Grabowska, wyd. 3, Wroctaw 1959. Wszystkie cytaty Balladyny pochodza z tego wydania.
Dalej podaje tylko tytut i numer strony.
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pieciu aktach, jak glosi podtytul — a otwiera ja anegdota o Homerze, na zasadzie ana-
logii klasyfikujacej niewatpliwie dramatyczny gatunek do epiki. Interpretacje te
uprawomocnia zdefiniowanie Balladyny jako ,,epizodu wielkiego poematu w rodzaju
Ariosta”, ktorego kazda czg$¢ bedzie jednoczes$nie ,tragedia, czyli kronika drama-
tyczng” [Balladyna, s. 8]. Romantyczny synkretyzm, ktory obejmuje tu juz nie tylko
gatunki, ale rodzaje literackie®® (uwagi o ,,natchnieniu” [tamze] uzupelniajg go takze
o nute liryczng), ma zaowocowaé stworzeniem wielkiej epopei narodowej*. Synte-
tyczny, nieograniczony chronologia czy zb¢dnym racjonalizmem przyczynowo-skut-
kowych relacji obraz dziejéw narodu nie miesci si¢ juz w obrebie jakiejkolwiek prze-
widzianej w literackiej genealogii formie — probom zamknigcia historii ,,w powiesci
historycznej, gawedzie i dramacie” nieustannie ,,patronowala tesknota za epopeja”™,
czego efektem jest odrzucenie normatywizmu gatunkowego na rzecz postrzegania
epopei jako pojecia, warto$ci, ,.kategorii romantycznej historiozofii”*'.

Przedmowa do Balladyny stanowi najlepszy przyklad realizacji tego zamierze-
nia — nie w werbalnie wyrazonych planach tworzenia eposu z dramatow, lecz samym
swym istnieniem, bowiem ,listy dedykacyjne Juliusza Stowackiego do autora
Irydiona obok funkcji dedykacji i przedmowy petnig réwniez o wiele bogatszg i
zlozong funkcje epopeicznego argumentu’*. Drugim punktem ujawnienia sie
(tym razem posredniego) autora jest Epilog, zdecydowanie silniej zintegrowany z
dramatem niz prozatorska przedmowa. Kontynuujacy dramatycznag forme, jest dialo-
giem mig¢dzy dziejopisem a publiczno$cig — proba obustronnej interpretacji ujrzanego
wlasnie na scenie fragmentu dziejéw. Autor jest tam jedynie wzmiankowany — jego
postac pozostaje bez znaczenia dla zrozumienia historii.

Na tym jednak formalne sygnaty epopeiczosci Balladyny si¢ koncza — epicki
rozmach przejawia si¢ raczej w historycznej materii dramatu niz jego formie. Wobec
braku narratora, w jaki sposob moze zaistnie¢ deklarowany ariostyczny tok przedsta-

wianych zdarzen? Wydaje si¢, ze przypomnienie — nawet tak krotkie i zdawkowe —

38 Dla urozmaicenia mozna tu doda¢ niewinne okres$lenie Weintrauba, nazywajacego dramat
,,basnig sceniczng” [W. Weintraub, ,,Balladyna”, czyli zabawa w Szekspira, [w:] tegoz, Od Reja do
Boya, Warszawa 1977, s. 203].

39 Por. M. Piechota, Zywiof epopeiczny w twérczosci Juliusza Stowackiego, Katowice 1993, s.
60.

40 K. Trybus$, Romantyczne marzenia o epopei, w: tegoz, Epopeja w tworczosci Cypriana Nor-
wida, Wroctaw 1993, s. 15.

41 M. Piechota, Zywiof epopeiczny..., s. 52.

42 Tamze, s. 61. Podkr. autora.
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postaci autora po zakonczeniu dramatu petni w tej kwestii istotng role. Aktualizuje
si¢ podmiot, ktory stworzyt Swiat dramatu, osadzil w nim postaci 1 powigzal je skom-

plikowanymi, nieraz dziwacznymi relacjami — tak jak deklaruje w przedmowie:

Niech naprawiacz wszelkiego bezprawia Kirkor pada ofiarg swoich czystych
zamiarow; niech Grabiec mitluje kuchnig Kirkora; niechaj powietrzna Goplana
kocha si¢ w rumianym chtopie, a sentymentalny Filon szuka umy$lnie meczarni
mitosnych i umartej kochanki; niechaj tysigce anachronizméw przerazi $pig-
cych w grobie historykow i kronikarzy: a jezeli to wszystko ma wnetrzng site
zywota, jezeli stworzylo si¢ w glowie poety podtlug praw boskich, jezeli na-
tchnienie nie bylo gorgczka, ale skutkiem tej dziwnej wiadzy, ktora szepce do
ucha nigdy wprzdd nie styszane wyrazy, a oczom pokazuje nigdy, we $nie na-
wet nie widziane istoty; jezeli instynkt poetyczny byt lepszym od rozsadku, kto-
ry nieraz t¢ lub owa rzecz potepit: to Balladyna wbrew rozwadze i historii zo-
stanie krolowa polska, a piorun, ktéry spadt na jej chwilowe panowanie, bly$nie
i roztworzy mgle dziejow przesztosci.

[Balladyna, s. 8]

Autor w ariostycznym stylu ujawnia swa kreacyjng moc, wyzszg od przyczynowo-
-skutkowej logiki czy zgodnosci historycznej. ,,A zatem przedmowa zapowiada nam:
autor bedzie igrat swoim tworzywem dramatycznym, traktujac je z dystansu, z iro-
nig, i takiej tez postawy oczekuje od swego czytelnika (czy widza)’*. Tym samym
kazdy dziwaczny zwrot akcji, dysonansowe zestawienia postaci, razace niezgodnosci
nastrojowe wydarzen i bohaterow w nie zamieszanych stanowig $lad wptywu narra-

cji ariostycznej na tok dramatu.

Widocznie genialna lekko$¢ Aryosta w rownoczesnem traktowaniu kilku wat-
kéw powiesciowych i przechodzeniu z tematu do tematu zaimponowata mu
[Stowackiemu — K.K.] bardzo i wobec podobnego stosunku do dawnych legend,
myslat si¢ postuzy¢ nowo odkrytym rodzajem swobody artystycznej w swej po-

ezji."

43 W. Weintraub, ,, Balladyna”, czyli zabawa w Szekspira..., s. 205.
44 S. Windakiewicz, Badania zrodiowe nad tworczoscig Stowackiego, Krakow 1910, s. 46.
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Ariostyczna konwencja przejawia si¢ wiec rOwniez w mnogosci rozpoznawal-
nych motywow, wzorow, klisz literackich, jednak co najistotniejsze, sg one zestawia-
ne ze sobg w sposob tak fantazyjny, ze nawet w formie dramatycznej wida¢ reke au-
tora. Zbyt daleko idzie stwierdzenie, ze ,,Celem artystycznym jest pokazanie, jak
mozna znane pomysty literackie wyzyska¢ w sposob bardziej intensywny lub ina-

9945

czej, nieraz lepiej umotywowany”* — z calg pewnoscig jest to jednak trafny opis nie

tyle celu, co metody, sposobu kreowania literackich przestrzeni.

Przejawia¢ si¢ on bedzie w nieskr¢gpowanym doborze materiatu oraz igraniu
watkami 1 postaciami literackimi (zaczerpnigtymi zwlaszcza z Szekspira, Mic-
kiewicza i ludowych basni), motywami historycznymi, legendowymi, mitami
narodowymi i literackimi, na demaskowaniu tych mitdéw, na ich parodiowaniu,
na konstruowaniu postaci jednoczesnie w kategoriach tragicznych i komicznych
lub groteskowych, na stwarzaniu i rozbijaniu literackiej iluzji, czyli na ,,ario-
stycznym u$miechu” podkreslajacym dystans autora wobec tworzonego dziela,

ujawniajgcym romantyczng ironig.*

Inspiracje dotycza przy tym zarowno drobnych elementéw (charakterystycznych
cech postaci, gestow, motywow), jak 1 duzych schematow konstrukcyjnych (uktadu
postaci wraz z petnig ich wzajemnych relacji, ogolnej nastrojowosci catych scen, cig-
gow wydarzen itp.)*.

W przypadku Balladyny najsilniej zwracajg uwage charakterystyczne zestawie-
nia postaci. Najwazniejszym duetem dramatu sg dwie siostry — Alina i Balladyna,
mi¢dzy ktorymi staje Kirkor. Balladyna wchodzi jednak w wiele innych, zupetnie
odmiennych relacji, z czego najistotniejsza wydaje si¢ triada Kirkor — Balladyna —
Grabiec. Sylwetka Kirkora z kolei wspottworzy kolejne analogiczne uktady bohate-
row: Kirkor — Pustelnik — Filon oraz Kirkor — Pustelnik — Grabiec. Grabiec wchodzi
takze w inspirowang Szekspirem relacje z Goplang (Balladyna — Grabiec — Goplana).

Ciekawym i godnym uwagi zestawieniem jest rowniez rozpoznawalny duet Skierki i

45 K. Gorski, Juliusz Stowacki jako poeta aluzji literackiej. Materialy Sesji Naukowej 25—28
listopada 1959, Warszawa 1959, s. 13.

46 St. Makowski, Juliusz Stowacki, Warszawa 1980, s. 39.

47 Kleiner w tym zespole cech upatruje nie wptywu Ariosta, lecz basni: ,,Swiat Balladyny jest
$wiatem ba$ni; on to wigza¢ pozwala tony i motywy ze swoboda nieograniczona, absolutne wiadztwo
oddajac poezji” [J. Kleiner, Juliusz Stowacki. Dzieje tworczosci, t. 2. Od Balladyny do Lilii Wenedy,
wstep i oprac. J. Starnawski, Krakow 1999, s. 11].
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Chochlika. Wigkszos$¢ z tych zestawien umotywowana jest koniecznoscig tworzenia
napi¢¢ wewnetrznych — podstawy konfliktu 1 dialogu, budulca dramatu. Cz¢$¢ z nich
wykracza jednak daleko poza wymogi dramatycznos$ci, wyolbrzymiona do granic po-
jemnosci groteski.

Zauwazalng zasadg zestawiania postaci jest zréznicowanie powstatych triad,
podobnie jak w Mindowem, wedtug kategorii dziejéw indywidualnych 1 historycz-
nych. Elementem scalajagcym te dwa obszary jest jednak warstwa, ktorej w Mindo-
wem brak — basniowos¢. W efekcie powstaje triada obszaréw akcji analogiczna do tej
obecnej w poprzednio analizowanym dramacie; r6za — korona — miecz z Mindowego
to zestawienie osobistych uczu¢ i zadz, wojny wyznaczajacej bieg dziejow i taczacej
te obszary korony. W Balladynie rowniez obszar indywidualnych uczu¢ oraz biegu
dziejow taczy ten sam element, swoisty artefakt — korona krolow Polski.

Pierwszym zestawieniem postaci, jakie zarysowuje si¢ w dramacie, jest uktad
Kirkor — Pustelnik — Filon**, W centrum tej triady stoi posta¢ Pustelnika — zbieglego
w bory ,,Krola Popiela trzeciego” [Balladyna, s. 13] oraz gtowny atrybut jego wiadzy
— korona®. Opis korony jest do§¢ charakterystyczny, wpleciony w opowie$¢ o ma-

tym Jezusie, ktory chcial si¢ nig pobawié:

I ku rubinom podawat si¢ caty
Jako rozyczka z lisci wychylona,

I wotal: caca! i na brylant biaty
Roézanych ustek peretkami $wiecit.

[Balladyna, s. 17]

W opisie najwazniejsze sa dwa elementy. Pierwszym z nich jest roza (,,jako rézycz-
ka”, ,,r6zane ustka”) przypisania Jezuskowi. W czytelny sposob obrazuje ona pigkno
boskiego dziecka, a takze jego dobro¢ i1 niewinnos$¢. Drugi element to kamienie szla-
chetne. Samo ich przywotanie w obrazie korony trudno jednak uzna¢ za przejaw ba-
rokowosci — jest elementem realistycznego opisu korony wysadzanej klejnotami,

trudno doszukiwa¢ si¢ tu metafory. Co jednak zwraca uwage, to barwy kamieni —

48 To zestawienie postaci — cho¢ w innym aspekcie — dostrzega rowniez Kleiner [por. J. Kle-
iner, Juliusz Stowacki..., t. 2, s. 12].

49 O koronie jako o ,,centralnym, konstrukcyjnym motywie tragiedii” pisze szerzej Jaroslaw
Maciejewski [tegoz, Balladyna, czyli ,, swiat przez pryzma przepuszczony”, [w:] tegoz, Trzy szkice ro-
mantyczne, Poznan 1967, s. 180-184].
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barwy narodowe. Czerwony rubin zestawiony z bialym brylantem odpowiada kolo-
rystycznie barwom przypisanym Jezusowi — epitet ,,r6zane ustka” wskazuje na czer-
wong barwe kwiatu, ktorg kolorystycznie uzupetnia biel ,,peretek”. Biel 1 czerwien
nie naleza do kolorystyki tradycyjnie towarzyszacej opisowi Dziecigtka Jezus. Uzu-
pelniajace caly obraz efekty Swietlne (bezposrednie — ,,peretkami $wiecil” oraz po-
srednie — domyslne refleksy brylantu) pozwalajg juz na hipotezg o barokowo inspiro-
wanej wizyjnosci tego opisu’.

Barokowych ryséw mozna si¢ réwniez dopatrywa¢ w samym zestawieniu po-
staci — na dwoch biegunach osi znajdujg sie: rycerski Kirkor i sentymentalny Filon®'.
Ich postaci sa scharakteryzowane w tych samych kategoriach — przejawiaja w nich
dokladnie przeciwne cechy. Pierwszg z nich — przyczyna, dla ktorej obaj przycho-
dza do pustelnika — jest stosunek do mitosci 1 matzenstwa. Kirkor przychodzi z pros-
ba o rade: ,,Na jakim pienku zaszczepi¢ rodowe / Drzewo Kirkoréw” [ Balladyna, s.
17]? Pragnie wskazania zony, ktora sptodzi mu nowe pokolenie rycerzy. Istote¢ mito-
$ci widzi wigc z malzenstwie, ktore postrzega roéwniez jako jeden ze sposobow reali-
zacji powinnosci wobec krola i narodu. Przeciwnie Filon — nie przychodzi po rade,
rada bytaby czyms$ konstruktywnym. Przychodzi poetycko ponarzeka¢ na swa samot-
nos¢, sentymentalnie zalgc si¢, ze kocha nieistniejagcg boginke. Nie chce malzenstwa,
nie chce stworzy¢ nowego realnego zycia z kobietg z krwi 1 ko$ci — przeciwnie, chce
samotnie umrze¢. Kirkor przyszedt do pustelni, poniewaz nie chce trawi¢ cennego
czasu na zmudne poszukiwania zony — chce, by mu jg wybrano. Filon znéw przeciw-
nie; jak mowi: ,,Swiat caly / Na prozno zbieglem przegladajac mnéstwa / Dziewic
smiertelnych” [Balladyna, s. 19]. R6znig si¢ w koncu takze podejsciem do spraw na-
rodu — na przedstawienie si¢ pustelnika jako prawowitego krdla Kirkor reaguje na-

tychmiastowa decyzja o zbrojnym najezdzie na uzurpatora, Filon za$ — diagnozg cho-

50 Kleiner wysuwa hipoteze, ze w motywie korony w Balladynie obecne sa echa dziet Calde-
rona [por. J. Kleiner, Juliusz Stowacki. .., t. 2, s. 30].

51 ,,Filon ma imig z sielanki XVIII wieku, jest pasterzem maskarad francuskich i usta ma pelne
klasycznej mitologii, ktora si¢ postuguje w stylu ody klasycznej” [J. Kleiner, Juliusz Stowacki..., t. 2,
s. 19]. Posta¢ Filona Kleiner uznaje za niepotrzebng [tamze], jednak w $wietle triadycznych uktadow
postaci wydaje si¢ on niezbedny dla uzupetnienia sylwetki Kirkora o stosunek do obowigzkéw patrio-
tycznych w skali narodowej i rodowej. Zauwaza to m.in. Jarostaw Maciejewski, piszac, ze Filon ,,pet-
ni funkcj¢ wazna, weale nie marginesowa czy epizodyczng” [J. Maciejewski, Balladyna, czyli ,, swiat
przez pryzma przepuszczony”, [w:] tegoz, Trzy szkice romantyczne, Poznan 1967, s. 162].

52 ,,Zarzuty stawiane Filonowi [przez Pustelnika — K.K.] s3 w tych ocenach zbudowane na za-
przeczaniu pochwat przeznaczonych dla Kirkora” [J. Maciejewski, Balladyna..., s. 162].
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roby psychicznej starca (,,Musisz by¢ chory, gadasz nieprzytomnie” [Balladyna, s.
20])%.

Zestawienie przeciwstawnych postaci jest zasadg dramatu, tu jednak jest ono
posunigte poza ramy wymogdéw gatunkowych. Sylwetki Kirkora 1 Filona nie s3 po
prostu odmienne — przewrotnie okreslitabym je jako identyczne, ale uchwycone w
pozytywie 1 negatywie. Charakteryzowane sg doktadnie przez te same atrybuty, ale o
przeciwnych warto$ciach — malzenstwo a samotnos$¢, rodzicielstwo a samobdjstwo,
patriotyzm a egocentryzm, szacunek a pogarda. W tym rozszerzeniu kontrastu do
granic jego mozliwosci upatruj¢ kolejnej inspiracji barokiem.

Posta¢ Pustelnika jest zwornikiem jeszcze jednego, pdzniejszego zestawienia —
Kirkora i Grabca, jednak juz w sposob posredni, poprzez artefakt — zlota korone.
Wydobywa ono nowe cechy Kirkora, uzupehnia jego patriotyzm o zdolno$¢ do po-
$wiecenia, pokore i skromno$¢ — w opozycji do skrajnego egoizmu, zadzy wiadzy i
wielkiej pychy koronowanego Grabka®. Posredni charakter tego przeciwstawienia
decyduje o jego odmiennej realizacji; skontrastowaniu nie ulegaja juz te same atry-
buty osobowosci, gdyz celem zabiegu nie jest przedstawienie czy uzupehienie ry-
sunku postaci. Uwaga koncentruje si¢ nie na Kirkorze, lecz na Grabcu, groteskowym
krolu, ktorego postac jest nosnikiem przestania o chaosie historii, jaki wprowadza
swym niefrasobliwym zachowaniem Goplana.

Ci dwaj bohaterowie tworzg jeszcze jeden uktad, ktorego Srodek wyznacza syl-
wetka Balladyny. Zasada tworzenia potrdjnych osi w dramacie — zwigzek migdzy po-
stacig centralng a peryferyjnymi oraz wyrazne przeciwienstwo mi¢dzy bohaterami na
biegunach osi — kaze réwniez i w tym zestawieniu upatrywac kontrastow. Opozycyj-
nos$¢ postaci Grabka i1 Kirkora wydaje si¢ czyms$ oczywistym — szlachetnie urodzony
rycerz, hrabia a wioskowy pijaczyna, patriota a sobek, mezczyzna skromny a pyszny,
uczciwy w swych zamiarach wobec kobiet a spro$ny 1 wykorzystujacy naiwnos¢

dziewczat... kontrasty mozna by mnozyc¢.

53 Krzyzanowski zwraca uwagg, ze ,,pickna legenda «O koronie Lecha»” stanowi basniowa
ptaszczyzne porozumienia miedzy Pustelnikiem a Kirkorem [por. J. Krzyzanowski, Paralele. Studia
porownawcze z pogranicza literatury i folkloru, Warszawa 1977, s. 606-607]. Filon z kolei traktuje
starca z pogarda, jak obtakanego, korony nawet nie zauwazajac [por. J. Maciejewski, Balladyna..., s.
163-164].

54 Zofia Szmydtowa widzi w rzadach Grabca echa Don Kichota Cervantesa [tejze, Sfowacki —
Cervantes. Zwiqzki i analogie, [w:] tejze, W kregu renesansu i romantyzmu. Studia porownawcze z li-
teratury polskiej i obcej, wybor i przedmowa Z. Libera, Warszawa 1979, s. 519.

209



Posta¢ Balladyny nie kontrastuje ich jednak jeszcze bardziej, wrecz przeciwnie
— obaj sg jej wybrankami: Grabiec — kochankiem, a Kirkor — m¢zem. Balladyna nie
opuszcza Grabka dla Kirkora ze wzgledu na ktore§ z wymienionych przed chwilg
cech, lecz ze wzglgdu na bogactwo przyszlego meza. Jej posta¢ uaktualnia takze nie-
oczywiste, ale istotne podobienstwa migdzy mezczyznami. Obaj maja bardzo zmy-
stowe, ograniczone do ciala podejécie do kobiet; nawet jesli Kirkor maskuje je pod
plaszczem matzenstwa i stodkich stow (,,gdybym mial dwa serca!”, ,,Czemuz losu
fala / Rozbita moje serce o dwie skaty?” [Balladyna, s. 42]), zalezy mu wylacznie na
prokreacji, przedtuzeniu rodu — nim powie ,,dwa serca”, mowi wszak ,,dwa trony”
[tamze]. Jego intencje rOwniez nie sg czyste, gdy konstatuje: ,,Wiec jednej mezem —
drugiej by¢ kochankiem” [Balladyna, s. 43]. W przeciwienstwie do Grabka jest wiec
uczciwy, jasno stawiajac sprawe, mimo to trudno méwié o prawdziwosci jego uczuc,
wywolanych czarem niesfornego Skierki.

Scen¢ II otwiera przekomarzanie si¢ dwoch basniowych duszkéw krolowej
Gopta — Skierki i Chochlika. Postaci te rowniez sg skontrastowane, funkcja tego za-
biegu wydaje si¢ by¢ jednak czysto komediowa — w petni uzasadniona wymogami
sztuki dramatycznej. Dwa duszki stuzace swojej bajkowej krolowej sg bowiem tylez
odmienne, co podobne. Ich charaktery sg zupetnie r6zne — pogodny Skierka o poety-
zujacym spojrzeniu na $wiat nijak nie przystaje do wiecznie marudzacego, bardzo
przyziemnego w swym nastawieniu Chochlika. Odbija si¢ to takze w ich jezyku;
Skierka mowi w sposdb wyszukany, wersami krotkimi o zmiennych rymach, zas
mowa Chochlika jest rozwlekta (wersy prawie dwukrotnie dluzsze), mniej rytmiczna
1 o przewidywalnych rymach. Oba duszki majg jednak podobne role — i oba skrupu-
latnie (cho¢ z r6znym zapalem) je wypelniaja.

Rysow barokowych mozna jednak doszukaé si¢ w samym jezyku. Poetyzujace
nastawienie Skierki do otoczenia skutkuje w jego wypowiedziach rozwinigtg obrazo-
woscig™. Jednym z takich fragmentdw jest opis przebudzonej Goplany, oszotomionej

rozpierzchnigciem si¢ jej wianka z jaskotek:

Promienie stonica przenikty

Jaskoteczek mokre pidrka...

55 Obrazowanie ,,u Skierki tryska obfitoscig calderonowskiego baroku” [J. Kleiner, Juliusz
Stowacki..., t. 2, s. 12]. Analiz¢ inspiracji Calderonem, zgodnie z zapowiedzia ze wstgpu, pomijam.
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Ozyty — pierzchty — i znikty

Jak sploszonych wrobli chmurka.
Krolowa nasza bez ducha,
Zadziwiona stoi, stucha;

Nie $mie wigzac i zaplatac

Kos rozwianych, nie wie, czemu
Wianeczkowi uwigdtemu
Przyszto ozy¢? skad mu latac?

[Balladyna, s. 25]

Obraz wyroznia si¢ charakterystyczng barokowa malarskoscia, przejawiajaca si¢ w
»zamrozeniu” dynamicznej wizji w statyczne ujecie. Przedstawia nieruchomg postaé
kobiety, zdezorientowanej nagly zmiang — ozywieniem jej wianka — stadka jaskotek i
ich sploszonemu rozpierzchnigciu si¢ po niebie. Gwaltowny ruch ptakow, ktérego
dynamike wzmacnia wizja rozwianych wloséw Goplany, jest wywolany stonecznym
blaskiem, ktéry tworzy dodatkowo refleksy na czarnych, mokrych pidrkach jaskotek,
uzupetniajac obraz o efekty swiatta.

Ten barokowy utamek wprowadza postac ,,krolowej fali, Goplany” [Balladyna,
s. 33]. Jej wypowiedzi rdwniez sa bardzo poetyckie, jednak w sposob bardziej wyra-
finowany niz dziecigco naiwne, pelne zdrobnien wierszyki Skierki. Barokowos$¢
mowy Goplany nie opiera si¢ na zamknigtym obrazku, lecz przenika do jezyka. Wi-

da¢ to cho¢by w opisie przebudzenia krolowej w srodku zimy:

[...] Tej zimy, gdym usneta
Na skrysztalonym tozu, §wiatlo mi¢ jakie$
Z ghichego snu gwattownie ocucito.
Otwieram oczy — patrze... ptomien czerwony
Jako pozaru tuna bije przez lody
I stycha¢ gtuchy huk. [...]
[Balladyna, s. 27]

Wypowiedz ta petna jest opozycji: ,,ghuchego snu” i naglego przebudzenia, zimowe-
go uspienia 1 aktywnos$ci, martwej ciszy 1 ,,gtuchego huku”, ciemnosci 1 Swiatta. Naj-

bardziej charakterystyczny jest jednak kontrast ognia i lodu. Taka opozycja byta jed-
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nym z najczesciej wykorzystywanych motywow erotycznych poezji siedemnasto-
wieczne] — konotacja nie zawodzi takze w wypowiedzi Goplany. Wraz z zaistnie-
niem obok siebie ptomienia i lodu, w tozu krolowej pojawia si¢ mezczyzna. Dobor
miejsca — podwodna alkowa — wzmacnia erotyczng sugestywno$¢ obrazu.

Te niewatpliwie barokowe elementy wzmacnia metaforyka rézy, jak dotad
konsekwentnie podporzagdkowana tematowi mitosci (czy to erotycznej — jak w Min-
dowem, czy sakralnej mitosci matego Boga w scenie 1 Balladyny). O barokowos$ci
tego motywu $wiadczy nie tyle tadunek wizualny, jaki niesie, co raczej jego alegory-
zacja. Proces ten byl juz widoczny w Mindowem, tam jednak r6za wcigz pozostawata
przedmiotem samym w sobie. Cho¢ jej gtowng funkcjg byto sygnalizowanie tematu
mitosci, a dzigki dwom réznym postaciom kwiatu — takze waloryzacji uczucia jako
pustej zadzy badz prawdziwej mitosci (a dodatkowo zycia 1 mtodosci), istniata takze
po prostu jako réza — czy to misternej roboty wyrob jubilerski, czy sentymentalna
ozdoba zbroi.

W Balladynie funkcjonalizacja obrazu rozy przejawia si¢ w oderwaniu znacze-
nia od materialnego przedmiotu — w przytaczanej scenie kwiat staje si¢ bardziej wa-

lorem wizualnym niz realng rzecza:

[...] aczy to $wiatlo
Podobne barwie roz, ktore Swiecito
W moim patacu szklistym? czy tez prawdziwe
R&ze na jego licach $miercia mdlejace; |...]

[Balladyna, s. 27]

W pierwszym przypadku réza stanowi sposob okreslenia barwy $wiatta (jego reflek-
sy w krysztatach lodowego patacu potwierdzajg barokowg inspiracje w zakresie ob-
razowania). Chwile po6zniej Goplana mowi o ,prawdziwych / Roézach” — ktore
wbrew jej stowom rowniez okazujg si¢ jedynie walorem kolorystycznym, odcieniem
rumienca konajacego czlowieka. ,,R6ze na [...] licach” okazujg si¢ o tyle prawdziw-
sze od efektow $wiatla, Ze sg obserwowalne, mozna zaryzykowa¢ zaufanie zmystom
w tym wzgledzie; w przypadku odblaskéw na lodzie barwa rdz przenosi si¢ w strefe

impresji, oszustwa zmystow.
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Ta scena jest punktem wyj$cia dla komediowego aspektu Balladyny. Subtelna,
wyrafinowana, upoetyczniona posta¢ Goplany zostaje zestawiona z mig¢sistym Grab-
kiem. Posunigty do granic kontrast uwidocznia si¢ juz w stowach, jakimi Grabiec

opisuje nimfe:

[...] Ach c6z to za panna?
Ma twarz, nogi, zotadek — lecz co$ niby szklanna,
Co za dziwne stworzenie z mgly i galarety!
Sa ludzie, co smak czuja do takiej kobiety;
Ja widzg c6$ rybiego w tej dziwnej osobie.

[Balladyna, s. 29]

Goplana, do tej pory jawiaca si¢ jako eteryczna nimfa jeziorna, pigkna i zmystowa, a
przy tym sklonna do gwaltownych i silnych uczué¢, w oczach chtopa staje si¢ odraza-
jaca — galaretowata i rybia — zimna, o$lizgla, odpychajaca. Co w niej dla Grabca
atrakcyjnego, to ,,twarz, nogi, zotadek” — atrybuty $miertelniczki, przeci¢tnej hozej
dziewoi z krwi i kosci.

Ten opis w wigkszym stopniu charakteryzuje sylwetk¢ Grabca niz Goplany.
Kontrast stuzy tu wprowadzeniu postaci oblesnego chtopa-kochanka i ustawieniu go
na przeciwnym do Goplany biegunie potbasniowego §wiata dramatu. Barokowe ce-
chy tej sceny nie rozlewaja si¢ na jej obrazowos¢, lecz kryja sie¢ w jezyku — stanowia
zabieg konstrukcyjny, srodek wyrazu, przejawiajacy si¢ w zmystowej dosadnos$ci po-
dwdjnych kontrastoéw zestawienia eterycznej nimfy (badz ,,wywiedtego schabku”
[Balladyna, s. 29]) z obleSnym wioskowym pijaczyng (ktérego ,,aniot obltgkal w tym
lesie” [tamze]).

Owa barokowa dosadno$¢ nasila si¢ wraz z coraz pehiejszg prezentacjg postaci
Grabka. Jednym z wyrazniejszych przykladow jest fragment dalszej rozmowy z Go-

plang; Grabiec mowi:
[...] Jestem, jak mowia, ojca wizerunek czysty,

Bo lubie stary miodek i kocham gorzonne,

I uciekam od matki...
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GOPLANA
Stowa jego wonne
Przynosi wiatr wiosenny do mojego ucha...

O luby! Ja ci¢ kocham...

GRABIEC
Céz to za dziewucha?
Obcesowo zaczyna. [...]

[Balladyna, s. 30]

Grabek, konczac swoj krotki zyciorys, sktonno§¢ do pijanstwa uznaje za jedng z
wazniejszych cech swego charakteru, warta wzmiankowania nawet w tak krotkim
przedstawieniu si¢. Z perspektywy barokowego jezyka istotniejsza jest jednak odpo-
wiedz Goplany na pijacka deklaracje: ,,stowa jego wonne”. Sentymentalny frazes
niosgcy wyrazng sugesti¢ zapachu przepitego oddechu to mieszanka silnie oksymo-
roniczna. ,,Szklanna” czysto$¢ wodnej krolowej jest skrajnie skontrastowana z fizjo-
nomig wodczanego chlopa, co dodatkowo pociagga za soba analogiczny kontrast w
zakresie charakterystyki osobowosci obu postaci. Krystaliczna czysto$¢ Goplany ce-
chuje bowiem takze jej uczucia (,,Ja ci¢ kocham...”, ,;Stdj!... pocatowanie / To §lub
dla czystych dziewic” [Balladyna, s. 30]). Uczucia Grabka natomiast ograniczajg si¢
do uciech cielesnych; wyznanie Goplany uznaje za ,,obcesowe”, ale swoja prosbe, by
,skosztowac” [tamze] jej ust — juz nie. Sugestie przygod z dziewczetami, co ,,si¢ na
sienie dadzg pocatowac” [tamze] 1 opis Balladyny ograniczony do ,,pigkne;j [...] n6z-
ki” [Balladyna, s. 33] uzupetnia oble$ny portret.

Ciekawym elementem zestawienia tych dwoch skrajnie odmiennych postaci

jest obraz rézy — przywotany o dziwo w wypowiedzi Grabca:

Dalibdg... pfu!... pocatowatem
Niby w pachnacg réze... pfu... réza jest ciatem,
Cialo jest niby r6z3... niesmaczno!...

[Balladyna, s. 31]

Zywa réza konsekwentnie pojawia si¢ jako sygnat tematu mitoéci. Dotad metaforyka

ta byla traktowana powaznie, teraz jednak pojawia si¢ w ustach podpitego kochanka
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— 1 natychmiast spada z wysokiego tonu wypowiedzi. R6za przynalezy do postaci
Goplany, w topornej metaforyce Grabka jest wrecz miedzy nimi znak rownosci. Co
nietypowe, calowanie r6zy jest dla chtopa czyms$ obrzydliwym, odrzucajagcym — po
pocatunku nieustannie spluwa. Da si¢ to wytlumaczy¢ konsekwentnymi kontrastami
miedzy postaciami (zespolenie w pocatunku godziloby w opozycyjng charakterysty-
ke bohateréw). Innym wytlumaczeniem jest wyraznie zarysowany motyw przemia-
ny, trwanie Goplany w stanie zawieszenia mi¢dzy postacig ludzka i inng (chocby
r6z3). Ten polimorfizm, oszukujacy zmystowa percepcje¢, moze by¢ nieakceptowalny
dla prostego, zamroczonego wodka chlopa.

Schemat kontrastowego opisu postaci przypomina pod pewnymi wzgledami
zestawienie Kirkora i Filona. Goplana 1 Grabiec rowniez przedstawiani sg w tych sa-
mych kategoriach — r6znice migdzy nimi zostaja ukazane na przykladzie analogicz-
nych cech. Charakterystyka tych postaci jest jednak ograniczona do tematu erotycz-
nego — cielesnego 1 duchowego podejscia do mitosci; nie jest tak szeroka 1 réznorod-
na jak poréwnanie rycerza i sentymentalnego kochanka.

Uktad tych postaci zostaje uzupeliony przez pierwszy rys sylwetki Balladyny,
gdy Grabiec probuje zby¢é Goplang niegrzeczng przechwalka o kochance: ,,Za
borem / Pewna dziewczyna czeka na Grabka wieczorem” [Balladyna, s. 32]. Cho¢
informacja ta jest kluczowa dla wydarzen w dramacie, nie ma wigkszego wptywu na
uktad postaci. Jednak wprowadzenie Balladyny w duet Grabca i Goplany znaczaco
rzutuje na jej posta¢. Konsekwencja tworzenia trojkowych uktadow postaci jest moz-
liwos$¢ tatwego umiejscowienia kazdego z elementow; w mysl tej zasady Balladyna
okazuje si¢ catkowitym przeciwienstwem prostolinijnej i naiwnie szczerej Goplany
(mimo pewnych wizualnych podobiefistw). Wyrachowana, klamliwa 1 niezdolna do
bezinteresownej mitosci — taka sylwetka Balladyny wylania si¢ z tej triady.

Scena III wprowadza zasadnicza opozycje dramatu — postaci siostr, Aliny i
Balladyny, miedzy ktorymi staje Kirkor. To jego opis wnosi najwigkszy tadunek wi-

zualny w to zestawienie:

Starsza — jak $niegi — u tej warkocz cudny,
Niby listkami brzoza przyodziana;
Ta z alabastrow — a ta za$ r6zana —

Ta ma pod rzesa wegle — ta fijotki —
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Ta jako zlote na zorzy aniofki,
A ta za$ jako noc biata nad rankiem.

[Balladyna, s. 43]

Wyraznie zarysowuja si¢ dwa szeregi okreslen: ,,$niegi”, ,,alabastry”, ,,wegle”, ,,noc
biata” przeciwstawione sa ,listkami brzozie przyodzianej”, ,,r6zanej”, ,,fijotkom”,
»Ztotym [...] aniotkom”. W te szeregi wpisujg si¢ tez inne okreslenia; matka mowi o
Balladynie: ,,Twoje raczki [...] / Jak lodu krysztaliki” [ Balladyna, s. 37], z kolei Kir-
kor nazywa Aling ,,r6za bialg” [Balladyna, s. 43].

Kontrast obu obszaréw wizualnych przebiega w réznych warstwach. Najwy-
razniejsza jest opozycja znaczeniowa — szereg opisujacy Balladyne dotyczy materii
lub zjawisk nieozywionych, z kolei Aling charakteryzuje zycie. Opis Balladyny jest
takze monochromatyczny — bohaterke charakteryzuje czern (,,wegiel”, ,,noc”) lub
biel (,,$niegi”, ,,alabastry”, ,,biata”). Nie bez znaczenia pozostaje jedyny oksymoron:
,biata noc”, sugerujacy sprzecznosci w sylwetce Balladyny. Opis Aliny nie zawiera
takich dwuznacznosci, jest rowniez pelen kolorow — zieleni (brzoza™), rézu badz
czerwieni (r6za), fioletu (fiotki) i ztota (herubinki).

Metaforyke charakteryzujaca Balladyng cechuje zimna tonacja o duzych kon-
trastach, Alinie za$ towarzysza ciepte pastele. Kazdg z kobiet otacza charakterystycz-
ny blask: w przypadku postaci Balladyny jest to blask ,,lodu krysztalikow” — zimny,
czysty 1 ostry, Alina za$§ przedstawiona jest na ztotym tle, w $wietle cieptym i tagod-
nym. Znajduje to tez swoje odbicie w przedmiotach, ktérych w pospiechu szukaja
obie siostry, kiedy do chaty puka Kirkor — podczas gdy Balladyna przetrzasa chate,
by znalez¢ grzebien, Alina rozglada sie za Zrodlem $wiatla: ,, Trzeba zapali¢ sosnowe
taczywo...” [Balladyna, s. 39].

Sylwetka Kirkora, centrum tej triady postaci, w sposobie obrazowania zdecy-
dowanie blizsza jest Alinie: ,,ztota kareta”, ,,pieknie ztoto / Miedzy drzewami btyska!

.7, ,.stroje zlocisto-bogate” [Balladyna, s. 38-39]; wdowa zwraca si¢ tez do Kirko-
ra: ,,jasny krélewicu” [Balladyna, s. 40], co wspotgra z ,,zorza” towarzyszaca Alinie.

Laczy ich takze motyw rézy (ktérego konsekwentne uzycie wskazuje jednoznacznie

56 Obraz brzozy zawiera w sobie jednak takze skontrastowane barwy: biel i czern pnia. To
nietypowe dla Aliny zestawienie moze si¢ wigza¢ z ekspansja obrazowosci charakteryzujacej Ballady-
ng, postepujaca wraz z jej kolejnymi zbrodniami — o czym szerzej pisz¢ w dalszej cze¢sci analizy dra-
matu.
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na temat mitosny); wdowa mowi: ,Jemu listki roézy cisng...” [Balladyna, s. 41].
Mimo tego, ze powierzchowny sens tego sformutowania jest do$¢ przyziemny, w
warstwie obrazowej zarysowuje si¢ coraz wyrazniejsza konsekwencja, taczaca Kir-
kora z ,,r6zang” Aling.

Barokowo$¢ ptaszczyzny konstrukcyjnej dramatu, przejawiajaca si¢ w opar-
tych na zwiazku 1 przeciwienstwie charakterystycznych triadach postaci, przenika si¢
z obrazowoscig. Podobnie jak w Mindowem, obrazowos$¢ rzadko wynika z didaska-
libw, a znacznie czgséciej przejawia si¢ w monologowych opisach, sitg rzeczy subiek-
jak ma to miejsce w spojrzeniu na Alin¢ 1 Balladyn¢ oczami Kirkora czy matki
dziewczat badz w widoku budzacej si¢ Goplany, poznawanym dzigki opisowi urze-
czonego Skierki.

Charakterystyczne sposoby budowania barokowej scenerii pozostaja w zasa-
dzie swej niezmienne — kreowane sg tak samo, jak we wczesnych dzietach Stowac-
kiego. Wyraznie wida¢ to w literalnie rozumianej malarskos$ci, w budowaniu wizji
rozpigtych miedzy dynamika ruchu oraz zmienno$ci $wiatla i barwy a statycznos$cia
malarskiego ujecia. Dobrym przyktadem jest choéby jaskotczy wianek Goplany, kto-
ry odbiorca widzi w momencie rozpierzchnigcia si¢ ptakdw — wianek jeszcze jest, ale
juz go nie ma, obraz jest zawieszony na granicy dwoéch stanow, ktore odbiorca po-
strzega rdwnoczes$nie. To wilasnie owa migotliwo$¢, niemozno$¢ jednoznacznego
okreslenia, co wlasciwie wida¢ w danym poetyckim ujgciu, wyszukana iluzorycz-
nos$¢ obrazow najsilniej Swiadczy o ich barokowej konstrukcji.

W ten typ barokowosci wpisuje si¢ rowniez backvisowska konsekwencja kolo-
rystyczna. Barwy w dramacie sg jednolite, jasno przyporzadkowane konkretnym zna-
czeniom czy postaciom. Kolorystyka pozostaje przy tym bardzo oszcz¢dna, wzmac-
niajac ow efekt, tak jak wida¢ to w pierwszych portretach Aliny 1 Balladyny.

Kolejny raz widzimy siostry dzigki relacji, jakg zdaje Goplanie Skierka. Alina

zostaje praktycznie pomini¢ta w tym opisie:

Alina boskiej wzywajac pomocy,
Usngta cicho, marzac o malinach;
A Balladyna zapalita §wiéce

I wyszta, bo kto§ zaklaskat w osinach.
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Lecialem za nig §ledzi¢ tajemnice
Nocnej przechadzki... Jako mgliste mary
Szta po murawach i drzgca, i cicha:
A plomyk $wiecy przez rézowe szpary
Biatych paluszkow, jak z rdzy kielicha,
Blyskat i gasnat, to btyskal, to gasnat.

[...] Cmy wianeczek zloty
Zwinat sie, lecial nad dziewicy glowa.

[Balladyna, s. 54]

Fakt, ze Alina zostata pominigta w tym obrazie, jest znaczacy. Panuje noc, pora
ciemno$ci, niepewnosci 1 tajemnic — to nie jest czas jasnej, szczerej 1 prostolinijnej
Aliny”’. Noc stanowi natomiast doskonate tto dla postaci Balladyny. Mrok otula jg i
ukrywa, przesuwajac jej posta¢ na granice ztudzenia, przywidzenia, wytworu wy-
obrazni — ,,mglistej mary”. Cho¢ Balladyna zabrata ze soba $wiatetko — §wiece, w
obrazie nie stuzy ono o$wietleniu drogi. Swiatto ptomienia zamknigte jest wewnatrz
postaci, pod$wietla jg od $rodka™. Ciekawa jest metafora, jakiej Skierka uzywa na
opisanie ukrytego w dloniach ptomyka — widzi ,,r6zy kielich”. R6za niezmiennie sy-
gnalizuje temat mitosny, tym samym poetyckie stowa Skierki ujawniaja cel nocnej
wyprawy Balladyny.

Kolejnym niewatpliwie barokowym elementem tej wizji jest kontrast ,,mglistej
mary”, kojarzacej si¢ z dojmujagcym zimnem 1 wilgocig, z gorgcem ,,plomyka Swie-
cy”. Opis postaci Balladyny (podobnie jak poprzedni) zawiera przeciwne, wyklucza-
jace si¢ okreslenia, sugerujace dwojaka nature kobiety.

Konstrukcja obrazu rowniez odpowiada charakterystyce dynamicznej wizji za-
mrozonej w pojedynczym ujeciu. Drzaca w wilgotnym chtodzie nocy kobieta, nie-
spokojny, przygasajacy i rozblyskajacy w jej dloniach ptomyk, a takze rozedrgany

,Cmy wianeczek zloty”, tworzacy nad jej glowa przewrotna aureole taczy zmien-

57 Gdyby i$¢ tropem Janion, ktéry podejmuje Makowski, nalezatoby stwierdzié, ze ,,druga
strona duszy Balladyny” [M. Janion, Obrona Balladyny, cyt. za: St. Makowski, Juliusz Stowacki.. ., s.
268.] pozostaje uspiona, gdy przyszta morderczyni pod oslong nocy realizuje swoj matrymonialny
plan awaryjny. Kazdemu z tych aspektow podwdjnej duszy towarzyszy odmienna wizyjno$é, pozwa-
lajaca tatwo rozpozna¢ konkretng osobowosc.

58 Backvis ten konkretny obraz podaje jako przyktad barokowej realizacji gry §wiatla i barwy.
Por. C. Backvis, Stowacki i barokowe dziedzictwo, przel. J. Prokop, [w:] tegoz, Szkice o kulturze sta-
ropolskiej, wybor tekstow i oprac. A. Biernacki, Warszawa 1975, s. 318.
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no$¢ i ruch ze statycznos$cig zamknigtej wizji. Te zabiegi zostaja wzmocnione cha-
rakterystycznym jezykiem — Skierka nawarstwia kolejne wrazenia, powtarzajac badz
same spojniki, badz cale okreslenia: ,,i drzaca, i cicha”, ,,Blyskat i gasnat, to btyskat,
to gasnal”. Taka konstrukcja podkresla fragmentarycznos$¢ spojrzenia w ciemno$ci
nocy, stabe powigzania wytaniajacych si¢ z mroku obrazéw, ale takze powtarzalno$¢
zmiennych stanéw (cho¢by migoczacego ptomyka swiecy).

Kolejny portret siostr jest jednym z najciekawszych w dramacie. Odbiorca nie
tyle widzi obie kobiety, co patrzy ich oczyma na $wiat. Zabieg ten Swietnie oddaje
subiektywne tto obu postaci — obiektywnie przebywaja w tym samym miejscu, jed-
nak ich wizje lasu 1 chrus$niaka sg diametralnie rozne. Alina zachwyca si¢ pigknem

poranka:

Ach, petno malin — a jakie rozowe!
A na nich perty rosy krysztatowe.
Usta Kirkora takie koralowe
Jak te maliny... Fijoteczki $wieze,
Wzdychacie prézno, bo ja nie mam czasu
Zrywad fijotkow [...].

Choc¢byscie wy byty,
Fijotki moje, ztotymi r6ézami,
Wole maliny.

[Balladyna, s. 58]

Spojrzenie Aliny jest jasne. Dostrzega ona pigkno poranka, czystos¢ rosy i klarowne
barwy $wiata — cieple odcienie czerwieni 1 fioletu — maliny, fiotki, wspomnienie ust
ukochanego. Wyobraznia podsuwa jej tez obraz zlotych réz. Alina widzi §wiat jasno
1 wyraznie, twory wlasnej imaginacji lub pamigci bez problemu odr6znia od otocze-
nia — nie wywoluja w niej niepokoju 1 zagubienia, lecz przywotujg mite odczucia.
Jakze odmienne jest spojrzenie Balladyny na to samo miejsce, o tej samej po-

1rZ¢e:

Jak mato malin! a jakie czerwone
By krew. — Jak mato — w ktorg pojde strong?

Nie wiem... A niebo jakie zapalone
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Jak krew... Czemu ty, stonce, wschodzisz krwawo?
Noc wole ciemna, niz taki poranek...

[Balladyna, s. 58]

Mozna rzec, ze oczy Balladyny zaszty krwig. Widzi te same, cho¢ mniej liczne mali-
ny, jednak nie ré6zowe i obmyte krystaliczng rosa, lecz czerwone — niby zroszone
krwig. Wyobraznia nie podsuwa jej mitych obrazéw, lecz zalewa wszystko posoka.
Poranny, czysty blask stonca nie oswietla lasu, lecz rozptomienia niebo 1 nasacza je
krwig. Balladyna nie potrafi odr6zni¢ tworéw imaginacji od rzeczywisto$ci, nie roz-
poznaje miejsc wokot siebie (jak Alina swoja polanke z fiotkami), gubi sie. Swiatto
poranka — naturalny zywiot jasnej Aliny — przeraza ja, teskni za swoja domeng —
noca.

,»W podswiadomych tez tajniach duszy rodzi si¢ z konieczno$cia fatalistyczng
zbrodnia Balladyny; ona jest pod wtadza zbrodni, nim sobie uswiadomita postano-
9959

wienie”””. Niedlugo potem twory jej wyobrazni nabierajg realnych ksztattow. Krew,

ktéra Balladyna widziata wszedzie wokot siebie, staje si¢ prawdziwa:

[...] Krwi plama
Tu—-itu—itu—
Pokazujgc na czolo, plami je palcem.
[tu. [...]
[Balladyna, s. 63]

Ta krwia Balladyna sama si¢ naznacza, pi¢tnuje, czynigc znak na swoim czole. Od
tej chwili cata wczesniejsza kolorystyka jej towarzyszaca — biel skontrastowana z
czernig — stajg si¢ ttem dla czerwieni krwi i plomienia®. Balladyna naznacza tez oto-
czenie wlasng wizyjnoscig, co w szczeg6dlnie wyrazny sposob przejawia si¢ w po-

$miertnym portrecie Aliny, widzianym oczami Filona:

59 J. Kleiner, Juliusz Stowacki. .., t. 2, s. 14.

60 To piekielne o$wietlenie wspotgra z odrzuceniem Boga, jakiego dokonuje Balladyna po
swojej pierwszej zbrodni. ,,Plama na czole stanowi wtasnie znak owego wejscia w zycie bez Boga, w
zycie bez prawa cieszacego si¢ boska sankcja — w zycie, ktorego jedynym motorem bedzie wola. W
tak pojetej woli przeczu¢ mozemy problematyke wrecz schopenhauerowska. Wola owa bowiem ma
charakter immoralny.” [M. Janion, Obrona Balladyny, [w:] St. Makowski, Juliusz Stowacki..., s. 267.]
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O! jak mitosnie twoja r¢ka biata

Ujeta czarny dzbanek... z tego dzbanka
Ptyng maliny, a z alabastrowej

Piersi wytryska drugi taki strumien
Pigkniejszy barwa od krwi malinowe;.

[Balladyna, s. 65]

Biel, czern 1 czerwien, kolory ostre 1 skontrastowane, przyporzadkowane sg po-
staci Balladyny — to ona jest opisywana poréwnaniami do ,,$niegoéw”, ,,alabastrow” i
,wegli”, dla Aliny zarezerwowane sg barwy pastelowe. Niewatpliwie wigc zbrodnia
Balladyny pozostawia wyrazny $lad w obrazowaniu zabitej siostry, rozpoznawalny
nawet w sentymentalnych zalach Filona.

Obrazowanie to w spotkaniu z Balladyna dotyka nawet postaci o wielkiej wta-
dzy nad swoim otoczeniem — Goplany. Krélowa jeziora zwodzi Balladyng, podszy-
wajac si¢ pod zabitg siostre, by zbadac serce i sumienie morderczyni. Pokazuje jej

rozne mozliwos$ci, w tym uniewaznienie catej historii z Kirkorem:

Siostro! Lecz jesli przebaczy Alina?...
Jesli zapomni... i powie... siostrzyczko,
Miatam sen taki — do chaty wieczorem...
Nim wyszta$ w ciemne osiny ze §wiéczka,
Przyjechal rycerz; rycerz byl upiorem,
Upior dwie siostry pokochat szalenie
I obie wystat na maliny; ...$nitam,
Ze gdy$my zaszty w ghuche lasu cienie,
Siostra mnie nozem... Wtem si¢ obudzitam...
[Balladyna, s. 69]

Wyobraznia Goplany rowniez utongta w zywiole wizualnosci Balladyny. Obraz
przez nig wykreowany jest mroczny, fragmentaryczny, niedopowiedziany. Dominuje
w nim ciemnos$¢ (,,ciemne osiny”, ,.lasu cienie”) — jakby wszystkie opisane wydarze-
nia rozegraly si¢ w nocy, w czasie przypisanym Balladynie. Postaci i wydarzenia sa
znieksztatcone, wykoslawione — zloty hrabia okazuje si¢ upiorem, jego mitos¢ jest

chora 1 niszczgca, znany las tchnie groza, siostra okazuje si¢ zbrodniarkg — a wszyst-
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ko to w konwencji snu, dziwacznego, nielogicznego koszmaru, ktéry konczy si¢
rownie nagle, jak si¢ zaczat.

Goplana jednak nie poddaje si¢ biernie wizyjnosci Balladyny, lecz nig gra, wy-
korzystuje wedlug swojego uznania, zachowujac nad nig wtadze. Tg obrazowoscia

postuguje si¢, by wybada¢ Balladyne — i za jej pomoca ukarze zbrodniarke:

Lekaj si¢ kwiatu!

Kazda lilija albo roza biata

I na $lubie, i po Slubie

Bedzie plamami szkartatu

Na wszystkich lisciach czerwona. [...]

Ale na czole plama zostanie czerwona;

Nie ostrzegatam jej, prozno byloby ostrzegac,
Ta plama nie zejdzie z czota. —

[Balladyna, s. 71]

Goplana, majac wtadze nad natura, zaklina otoczenie Balladyny, by zawsze towarzy-
szyt jej krwawy znak — na wszystkim, czego dotknie, na co spojrzy. Poza wladza Go-
plany pozostaje krwawe znami¢ na czole zbrodniarki — tym znakiem Balladyna na-
znaczyla si¢ sama.

Klatwa Goplany dziata bardzo szybko — gdy Balladyna wraca do chaty, Kirkor
wsuwa na jej palec zargczynowy pierscionek. ,,Brylanciki $wiéca” [Balladyna, s. 74],
jak zauwaza z zadowoleniem stara matka, podziwiajac ich jasny i klarowny blask.
Jednak juz chwile p6zniej, gdy razem z corka probujg zetrze¢ z czota krwawe zna-
mig¢, z jej stow o plamie wynika co$ innego: ,,jak rubiny / W twoim pierscionku pigk-
nie sobie $wieci” [Balladyna, s. 77]. Pordwnanie §wiecacego na czole stygmatu
zbrodniarki z btyszczacym rubinem wzmacnia znaczenie przemiany kamienia.

Przyniesione przez swatow ,,biate kwiaty” réwniez przechodzg natychmiasto-
wa metamorfozg: ,,0dkad zaczelty kwitna¢ biate réze / Z czerwonymi plamami?...”
[Balladyna, s. 79]. Przeklenstwo Goplany osacza Balladyn¢ z kazdej strony, by za-
mienic jej zycie w koszmar przesycony wspomnieniem zbrodni.

Roéwniez sama morderczyni zmienia si¢ — coraz czesciej towarzyszy jej ztoty

blask, jednak nie szlachetniej bizuterii, lecz ognia. Stopniowo zanika biel. Pierwsze
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zapowiedzi nowej wizyjnosci pojawiaja si¢ juz na poczatku Aktu III, gdy Balladyna

odjezdza do zamku, palgc za sobg chatg:

Wstazke czarng na czole miata zamiast wianka,
Wszystko, by si¢ odrdznié... a w kosach rownianka
Nie z biatych r6z, ze ztotych... Twarz niby upiora
Blada... a usmiech hardy; a kiedy si¢ Smieje,

To zabkéw ani widac.

[Balladyna, s. 81-82]

Sniezna badz alabastrowa biel twarzy zbrodniarki zastepuje blado$¢. Biate, symboli-
zujace czysto$¢ roze dziewiczego wianka Balladyna zastepuje zlotymi, nie tylko
zmieniajac towarzyszacg sobie kolorystyke, ale sygnalizujac réwniez, ze nie jest czy-
sta (w podwdjnym znaczeniu — ze wzgledu na nocne schadzki z Grabcem 1 ich ,,Sto
pocatunkow” [Balladyna, s. 48] oraz w efekcie morderstwa). Posuwa si¢ do tego, ze
usmiecha si¢ z zaci$ni¢tymi ustami, by nie pokazywac bieli zgbow — czyzby tez ska-
lanych krwia? Literalne poréwnanie do upiora uprawomocnia takg interpretacjg.

Tym samym wizyjno$¢ towarzyszaca Balladynie nie ogranicza si¢ juz jedynie
do konsekwentnej gry barw i cieni. Obrazowanie przesuwa si¢ w kierunku frenety-
Zmu, unaoczniajgc rozpoczynajaca si¢ powolng metamorfoze bohaterki w krwawego
upiora.

Czarna opaska dopetnia obrazu. Pod ta opaska Balladyna kryje rang, ktora co-
raz mniej przypomina I$nigcy rubin, jak na poczatku. Znami¢ rozlewa si¢ i potwor-
nieje, coraz wyrazniej wskazujac na swoje zrédto — zbrodnig. Pustelnik rozpoznaje je

z tatwoscia:

Niby miesigc w mglistym kole
Krwi... twoja rana... czerwona i sina.
Powiesz mi, jaka, jaka straszna wina
Przyczyna?
[Balladyna, s. 104]

Siny kolor stygmatu w krwawym kregu pozwala przypuszczaé, ze rozlewa si¢ on

wraz rosnacym niepokojem sumienia zbrodniarki. Poza sino$cig, znamieniu towarzy-
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szy jeszcze jeden nowy aspekt, ktorego domysla si¢ Pustelnik: ,,Ta rana ciebie pie-
kielnym zarzewiem / Pali...” [Balladyna, s. 105]. Po raz pierwszy plomien przenosi
si¢ z otoczenia Balladyny na samg jej postac.

Rozrastanie si¢ znamienia zbrodni potwierdza klatwa Pustelnika, ktora przy-

spieszy i wzmocni rozpoczety juz proces:

[...] Bogdaj rana gnita,
Az cienie $mierci na calg twarz padna; [...]

[Balladyna, s. 106]

Mroczna, upiorna wizyjnos$¢ otaczajaca Balladyne przechodzi w makabre — przeklen-
stwo mOwi o gniciu zywego ciala, twarzy. Barokowe obrazowanie shuzy tu metafo-
rycznemu przedstawieniu odrazajacej zbrodni, ktora — cho¢ ukryta — nie pozostanie
tajemnicg na zawsze, lecz stanie si¢ dla wszystkich widoczna, wypisana na twarzy,
pigtnujaca morderczyni¢ niczym wspomniany dalej ,.trad” [Balladyna, s. 106].

Turpistyczna obrazowo$¢ rozwija si¢ w kolejnych przeklenstwach Pustelnika:

[...] Niechaj z tego tradu
Legna si¢ w mozgu gryzace robaki,
W sumnieniu weze; niech kasajg wiecznie,
Az umrzesz wewnatrz, a zgnitymi znaki

Okryta, chodzi¢ bedziesz jako zywe

[Balladyna, s. 106]

W opisie tej klatwy malarsko$¢ ustepuje sugestywnosci, silnemu oddziatywaniu na
zmysty. Wizualne znaki potgpienia przenikajg do wnetrza — co charakterystyczne,
nie do serca, lecz do ,,m6zgu” i ,,sumnienia”. Mimo Ze trupi rozktad zamyka si¢ we-
wnatrz ciala morderczyni, niewidoczny dla jej otoczenia, obraz nie traci swojej mocy
razenia — przeciwnie, zamknigcie tych wrazen wewnatrz ciata picknej i miodej ko-
biety, widoczne tylko dla odbiorcy (na mocy introspekcji) wzmacnia efekt napawajg-
cej odrazg makabry. Zabieg ten ozywia popularne w p6znym baroku tradycje gotyc-

kie, ktorych nieodlacznym elementem byta fascynacja rozktadem ciata: ,,probowano
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zderzaé sprzeczne ze soba odczucia, najczesciej pickna i potwornosci”®. W potacze-
niu z nieodwracalnoscig losu Balladyny, swoistym fatalizmem zbrodni obraz emanu-
je niewatpliwie barokowa aurg®.

Nastgpna scena jest znaczaco odmienna tematycznie i nastrojowo — za wybie-
gajacym Pustelnikiem na scen¢ wchodza duszki wraz z Goplang. Skierka znajduje

korong krolow Polski:

Patrz, oto starca korona,

Niechaj na wtosach Goplany

Od ksiezycowych promykow
Blyska jak wianek z ognikow
Zwiazany wlosem i wlany

W gniazdeczko ztotych warkoczy.

[Balladyna, s. 108]

Obraz ten jest z wielu wzgledow interesujacy. Przede wszystkim, samej koronie pol-
skiej towarzyszy barokowe obrazowanie typu backvisowskiego — zwielokrotnione
blaski. Pod wptywem srebrnej, chlodnej poswiaty ksiezycowej korona zapala si¢
mnostwem ptomykow. Na 6w ogien skladaja si¢ skontrastowane tonacje — zimny
blask ksiezyca i ztoto korony.

Na efektach $wiatta barokowos¢ si¢ nie konczy, w scenie pojawia si¢ bowiem
motyw bardzo popularny i gtgboko eksplorowany w baroku — motyw przemiany. Jest
on jednak zakamuflowany, wymaga uwaznego spojrzenia. Skierka w wyobrazni wi-
dzi na ,,ztotych warkoczach” swojej krolowej roziskrzong dwoistym blaskiem koro-
n¢. Wezesdniej zas, w chwili jej przebudzenia, na jej ,,ztotych wlosach” widziat ,,wia-
nek czarny jak hebany” [Balladyna, s. 25], ztozony z uspionych jaskotek. Goplana
wiec zmienia si¢, tak jak zmieniajg si¢ jej atrybuty — z tych bedacych domeng natury
na przynalezace historii.

Ow trop metamorfozy wydaje sie stabo umotywowany w przywolanej tu sce-

nie, warto jednak przyjrze¢ si¢ otoczeniu Goplany w szerszej perspektywie. Postac

61 M. Preiss, Tradycje gotyckie w poezji poznego Baroku, [w:] Wsrod zagadnien polskiej lite-
ratury barokowej, czgs¢ 11: Motywy, inspiracje, recepcja, pod red. Z. J. Nowaka, Katowice 1980, s.
145.

62 Por. A. Czyz, Barok, [w:] Stownik literatury polskiej XIX wieku, pod red. J. Bachorza i A.
Kowalczykowej, Wroctaw 2002, s. 76.
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zostaje wprowadzona do dramatu z podkre§leniem przelomowego czasu — czasu
przemiany na granicy zimy 1 wiosny, uspienia i przebudzenia — a nawet $mierci 1 zy-
cia. Pierwsza jej opowies¢ rowniez dotyczy przeobrazen — jej wewnetrznej metamor -
fozy, gdy po raz pierwszy kosztuje smaku mito$ci oraz przemiany jej ukochanego,
balansujacego przez chwile na granicy zycia i $mierci. Ona staje si¢ tez powodem
zmiany podejscia Kirkora, jej mocg popchnigtego ku niszczacej, bo podwojnej mito-
$ci. Ona przemienia Grabca w wierzbe (co jest chyba najwyrazniejsza 1 najbardziej
bezposrednig realizacja motywu w dramacie — a jednocze$nie literalnym nawigza-
niem do obrazow gadajacych drzew Cervantesa czy Tassa®). I w koncu ona jest tez
swiadkiem $mierci Aliny. Goplanie metamorfozy towarzysza caly czas — czes¢ z
nich jedynie obserwuje, ale wiele inicjuje, czgsto ma tez moc ich odwrocenia (doty-
czy to nie tylko Grabka zaklgtego w wierzbe, ale roéwniez $mierci Aliny, ktérej Go-
plana jest posrednio winna).

Motyw przemiany tradycyjnie powigzany jest z motywem snu i $mierci — ze-
stawienie to bylo bardzo popularne w literaturze staropolskiej, szczegolnie siedemna-
stowiecznej. Powigzanie wida¢ wyraznie chocby w przypadku przeobrazenia si¢
Grabca w wierzbg; gdy czar mija, Grabek nie jest w stanie z catg pewnos$cig okreslic,
czy jego metamorfoza w ogole miata miejsce (,,Czy mozna to by¢? — dotad korg
swierzbi¢! — / By¢ wierzba?...” [Balladyna, s. 84]). Tak samo wszystkie inne prze-
obrazenia towarzyszace postaci Balladyny powiazane sa w jaki$ sposob ze snem lub
$miercig (czy to przebudzenie krolowej, czy zmiany por roku, czy konanie jej uko-
chanego badz Aliny).

Jednak samo uzycie tego motywu moze stuzy¢ celom w pelni romantycznym.
Goplana moze by¢ odczytana jako uosobienie sit natury — nieprzewidywalnych,
zmiennych i chimerycznych, ktérych manifestacja (poza domeng natury) moga by¢
tego rodzaju akty dominacji nad cztowiekiem. Motyw przemiany w podobnym kon-
tekscie jest charakterystyczny dla Szekspirowskiego Snu nocy letniej, ktory stanowi
niewatpliwa inspiracje dla duetu Goplana-Grabiec. U Szekspira przemiana odbywa

si¢ ,,w zakresie” ludzkiej postaci, nie przekracza granic ludzi i przyrody.

63 Z. Szmydtowa, Ariostyczna droga Stowackiego, [w:] W kregu renesansu i romantyzmu..., s.
554. Na kolejnych stronach badaczka prezentuje katalog drobnych scen inspirowanych najpewniej
Orlandem szalonym. O przemianie Grabka w wierzbe pisze tez Windakiewicz [tegoz, Badania zrodio-
we..., s. 49].
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Wracajac jednak do obrazu korony, ktory stat si¢ punktem wyjscia dla krétkich
rozwazan nad motywem przemiany — obraz ten otwiera scen¢ kolejnej metamorfozy
Grabca, barokowej juz nie tylko w samym temacie (jak w przypadku zaklecia w
wierzbe), ale rbwniez w charakterystycznej plastycznosci. Pierwszym sygnalem tego

obrazowania jest wizja, jakg roztacza Goplana przed oczami ukochanego pijaczyny:

[...] Czy pragniesz wygladac
Jako 6w rycerz zjawiony na chmurze
Szykom Lechitéw? w ztocie i lazurze
Od stop do glowy.
[Balladyna, s. 110]

Ztoto 1 lazur, kolory charakterystyczne dla cerkiewnych wnetrz, przywoluja zapo-
mniany, zdawatoby sig¢, temat inspiracji wilenska architektura sakralng. Cho¢ zakres
barokowych nawigzah znaczaco si¢ zwigkszyl 1 nie ogranicza si¢ juz tylko do archi-
tektonicznych impresji, charakterystyczne zestawy kolorystyczne oraz uktady kon-
strukcyjne wcigz pozostaja obecne i rozpoznawalne w materii tekstu.

Poza kolorystyka (zestawiajaca obok siebie zimny bigkit z cieplym ztotem),
rozpoznawalna jest sakralna konstrukcja obrazu — posta¢ na chmurze. W usta Gopla-
ny zostaje wlozona mowa peilna nawigzan, ktorymi krélowa probuje uzmystowic
Grabcowi rang¢ oferowanej metamorfozy — chce go wywyzszy¢ do granic sacrum,
proponujac mu strdj o boskich barwach i miejsce przynalezne §wigtym.

W reakcji na zadania ukochanego, Goplana rozszerza game¢ barw, w ktore
ubierze Grabca, nie wykraczajac jednak poza $rodki siedemnastowiecznego malar-
stwa sakralnego: ,,purpura”, ,,perty”, ,szafir”, ,btekit”, ,,ztoto”, a w koncu ,,tgczowa
ni¢” [tamze]. Cala metamorfoza odbywa si¢ w rownie barokowej scenerii, cho¢ o od-

miennym charakterze:

Ale si¢ wkrotce niebo zachmurzy,
We mgle przeleca zlote miesigce
I gwiazdy blade, jak tuman burzy
Z btyskawicami.

[Balladyna, s. 111]
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Malarsko$¢ tego fragmentu obrazowego opiera si¢ juz nie na kolorystyce badz ukta-
dzie, lecz na grze ruchu i zamrozenia, dynamiki gwattownych zmian i statycznego
ujecia.

Dodatkowo, wszystkie te barokowo przedstawione przeobrazenia odbywajg si¢

na granicy snu:

Zasnij — obudzisz si¢ skoro.
We énie ci¢ duchy ubiorg
Na marg¢ twego marzenia.

[Balladyna, s. 111]

To, co si¢ dzieje podczas snu Grabca, mimo ze rozgrywa si¢ na jawie, ma charakter
oniryczny (co w kontekscie dotykajacych pijaczyng przemian samo w sobie jest
przejawem barokowej wizyjnosci). Niebo ciemnieje, wypetniaja je ,,czerwone chmu-
ry” [Balladyna, s. 112], ktére nastepnie wtapiajg si¢ w jeszcze glebsza ciemnosc.
Nad gltowa Goplany zapala si¢ potksi¢zyc, a jej duszki zaczynaja wysnuwacé ze Swia-
ta natury ludzkie atrybuty wladzy dla Grabca — tworza dla niego ,,ztociste obuwie” i
»ptaszcz promienny” [tamze], na ktdry naszywaja perly uksztaltowane z kropel rosy.
Wszystkie te magiczne zabiegi odbywaja si¢ w udziwnionej, sztucznej scenerii, pod
okiem czarodziejki z charakterystycznym rekwizytem — potksi¢zycem nad czotem.
Catkowita zmiana otoczenia nast¢puje w mgnieniu oka, bez zadnych stanéw posred-
nich. W barokowo udrapowanej ciemnosci (poczatkowa czerwien chmur, btyskajace
w mroku przedmioty — ptaszcz, buty, perly) nast¢puje przemiana Grabca w kréla
dzwonkowego. Teatralizacja tej sceny, czgsciowo ukrytej przed oczami odbiorcy i
wypelnionej rekwizytami, nalezy réwniez do arsenatu barokowych $§rodkow wyrazu.
Dziwno$¢ przemiany, podobna do sennych marzen, dopetnia obrazu.

Zupehie innego rodzaju teatr rozgrywa si¢ podczas uczty w zamku Kirkora,
gdy piosenka duszkéw Goplany budzi niespokojne sumienie Balladyny. Tym razem
jednak nastrdj kreuje nie tylko scenografia, elementy wizualne — te wspoitworza
przestrzen oswojona, przyjazng, bezpieczng: ciepte wnetrze komnaty, zastawione
stoty, wesote towarzystwo, jasne pochodnie. W wyraznym kontrascie do nich stoja

wrazenia stuchowe — pozornie niewinna piosenka duszkéw Goplany, bedaca w isto-
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cie przypomnieniem ponurej zbrodni grafini i budzaca jej nieczyste sumienie. Odnosi
si¢ wrazenie, ze $wiatlo w komnacie przygasa z kazda zwrotka upiornej piosenki
(,,Objasni¢ pochodnie” — rozkazuje kazdorazowo Balladyna [Balladyna, s. 137,
138]). Gradacji ulega réwniez nastrdj przySpiewki, coraz mroczniejszy; pierwsza
zwrotka konczy si¢ upiornym $§miechem zanikajagcym jak echo, druga — ,,echowymi
jekami” [Balladyna, s. 137], trzecia — tylko ,,echem” [Balladyna, s. 138]. Smiech
przechodzi w jek, by pdzniej roztopic si¢ w echu pod sklepieniem komnaty — sugeru-
je to nienaturalng w trakcie uczty ciszg.

»Styszatam echa grobowych rozwalin” [Balladyna, s. 140] — podsumuje te
wrazenia Balladyna, dodajac sobie odwagi brakiem realnych konsekwencji mrocznej
piosenki. By¢ moze to jednak nie pewnos$¢ siebie, lecz udrgczone sumienie (od po-
czatku popychajace Balladyn¢ do wyjawienia okropnej prawdy) sprawia, ze grafini

postanawia sprawdzi¢ swojg bezkarno$¢ i wzywa siostre zza grobu:

Ujrzg, czy wigcej procz stow co wyrzuca
Wzruszone groby. — Malin! Dajcie malin!

[Balladyna, s. 140]

Jej wezwanie nie pozostaje bez odpowiedzi. Komnate wypelnia intensywny zapach
malin, odczuwalny dla wszystkich, co poszerza zakres dominujacych w scenie od-
czu¢ o wrazenia wechowe. Znamiona zbrodni sg odczuwalne dla otoczenia syneste-
zyjnie, wzrokiem, stuchem i1 wechem — wcigz jednak pozostaja niezinterpretowane.

Sama posta¢ Aliny ukazuje si¢ tylko Balladynie — odmieniona. Nie jest juz
dziewczyna w biatej sukience z dzbankiem malin w rgkach. Siostrze przypomina ra-
czej ,,powieszonego / Na zamku wiezy przed latami trupa / Cien” [ Balladyna, s. 140-
141], za$ dzbanek malin przemienia si¢ w ,,dzbanek petny czegos, co si¢ rusza, / Jak
to, co w grobie.” [Balladyna, s. 140]. Obrazowanie odwotuje si¢ wiec zndw do go-
tyckiej fascynacji potagczeniem pigkna i rozktadu. Balladyna nie opisuje widma sio-
stry wprost, omownie potwierdzaja jej strach, sugerujg che¢ odrzucenia od siebie ob-
razé6w $mierci 1 rozktadu.

Teatralizacja tego fragmentu przebiega wigc dwutorowo. Akcja widoczna dla
wszystkich rozgrywa si¢ w atmosferze uczty, zabawy, w jasnej komnacie i przy ugi-

najacych sie stotach. Skontrastowany z nig jest nurt ukryty, widoczny tylko dla Bal-
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ladyny, rojony w jej niespokojnym sercu. Zwornikiem tych dwu planow wydarzen sa
synestezyjne wrazenia, szczegolnie dwuznaczna piosenka duszkow 1 niezrozumiaty,
niepokojacy zapach malin. Barokowos¢ przejawia si¢ wiec w trzech aspektach — te-
atralizacji sceny, kontrastu dwdch jej nurtéw i barokowych §rodkéw przekazu (opar-
tej na synestezji, nieco onirycznej wizyjnosci). Wszystko to wzmacniaja pojedyncze
rozpoznawalne motywy, cho¢by obrzydliwos$¢ towarzyszaca zjawie Aliny, skontra-
stowana z jej wczesniejszg mlodoscia 1 Swiezoscia.

Nie sposob jednak jednoznacznie rozstrzygnaé, czy sam sposob zaistnienia za-
mordowanej dziewczyny w tej scenie ma charakter barokowy, czy jednak roman-
tyczny. Wizualnie zjawa Aliny pozostaje raczej w sferze oszustwa zmystow, a wrecz
autosugestii — nie za$ namacalnej makabry. To stawia tego rodzaju obrazowanie bli-
zej romantycznej niepewnosci $wiata, uchylenia materialnej zastony i1 spojrzenia na
duchowa nature rzeczywistosci, nie za$ barokowej dosadnosci. Oczywiscie, siedem-
nastowieczna poezja przesigknigta jest metafizycznym niepokojem, czesto powigza-
nym z widokiem rozktadajacych si¢ zwtok (szczegolnie tych noszacych znaki daw-
nego pigkna), tu jednak widok trupa siostry nie sklania do refleksji nad $miercia, lecz
wywoluje trwoge wlasnym postepkiem — 1 jego ujawnieniem. Trafniejsza wydaje si¢
interpretacja, ze to zmylone gryzacym sumieniem romantyczne ,,0ko duszy” dojrzato
w dusznym powietrzu komnaty milczace memento popeinionej zbrodni.

Na te wnioski naklada si¢ jeszcze jeden aspekt barokowych nawigzan — towa-
rzyszaca bezradnosci poznawczej i zagubieniu w chaosie zmystowych wrazen zaba-
wa konwencjami. Zjawa mienigca si¢ mi¢dzy odrazajagcym trupem a wspomnieniem
zywej siostry (dla ktorego dodatkowy kontekst stanowig sentymentalne wyobrazenia
Filona) moze stanowi¢ takze element barokowej zonglerki nastrojami i konwencja-
mi. Zmiennos$¢ i niepewnos¢ siega wigc, juz metatekstowo, nawet samego rozpozna-
nia konwencji.

Jak wida¢, powoli 1 konsekwentnie, cho¢ nie dostownie speiniajg si¢ klgtwy
Goplany 1 Pustelnika. Role si¢ odwracaja — juz nie Balladyna przelewa na otoczenie
czastke siebie, przeksztalcajac obraz §wiata na ksztalt towarzyszacej jej barokowej
wizyjnosci. Na mocy poteznych przeklenstw nadgoplanski kosmos wysnuwa z siebie
pierwiastki $mierci, ktore zataczajag wokot Balladyny coraz ciasniejsze krggi. Obrazy

podsuwane jej przez niespokojne sumienie nabierajg realnych ksztattow, rozszerzajac
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drogi przekazu na kolejne zmysty. Poczatkowo to jedynie echa wizji, pozostajace
wcigz po stronie iluzji 1 utudy, bedace efektem nerwowego pobudzenia zmystow.
Stopniowo stajg si¢ one coraz wyrazniejsze, by w koncu ukonkretni¢ si¢ w postaci
,widma bialego / Zarznigte]” [Balladyna, s. 141], ktdrego obecno$¢ wyczuwaja
wszyscy wokol. Co prawda, zaggszczenie smierci wokot Balladyny odbywa si¢ w ja-
kims$ stopniu z jej woli, zbrodniarka wyraznie jednak traci nad tym panowanie. Od-
zegnujac si¢ od matki 1 wyganiajac jg z zamku, wydaje na nig wyrok — okazuje si¢
jednak, ze to pierwsze morderstwo nie do konca uswiadomione.

Wdowa wychodzi z zamku ze stygmatem $mierci — otacza jg niepozostawiaja-
ca watpliwosci co do swego mortalnego charakteru wizyjnos¢. Tto ,,nocy burzliwej”
[Balladyna, s. 145] wzmacnia sensy plyngce z samych obrazoéw, ktore — jak wszyst-
ko, czego zrodtem jest Balladyna — cechuja si¢ niewatpliwie barokowa aura, coraz

wyrazniej przesuwajaca si¢ ku biegunowi frenezji i makabry:

Wiesz ty, za szkaplerza sznurki

Wieszalam si¢ na soénie skrzypiacej, za garto,
Drzewo si¢ utamato...
Glupia — $lepa, wybralas gatazke umarla,
Gatazke — corke drzewa. |[...]

— Wygna¢ w las! na burze!
Wypedzi¢ matke! upadtam w katuze
I grom czerwony wyjadt z powiek oczy,
Wyjadt do szczetu. ..

[Balladyna, s. 146]

»Szkaplerza sznurki” sg znakiem sacrum, $wigtosci na szyi wdowy — kobieta wypa-
cza znaczenie tego przedmiotu, przeobrazajac go w narzgdzie samobdjstwa, jednego
z najciezszych wykroczen przeciw wszystkiemu, co 6w szkaplerz reprezentuje. Po-
dobnie wykoslawieniu ulega metaforyka wiezi rodzinnych, uaktualniona w obrazie
rozgaleziajacych si¢ konaréw — ,,gatazka” symbolizujaca przekazanie zycia (ale i za-
tobe — ,,gatgzka umarta) miata sta¢ si¢ instrumentem $mierci rodzicielki. Tym defor-

macjom towarzyszy frenetyczne tto — ,,sosna skrzypigca” 1 jej martwa gataz, ktora fa-
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mie si¢ pod ci¢zarem ciata zrozpaczonej matki. Makabra pietrzy si¢ jednak dalej, by
0siggna¢ szczyt w obrazie oczu staruszki wypalonych czerwong btyskawica.

Niespotykanemu dotad zaggszczeniu dosadnych obrazoéw fizycznych i1 psy-
chicznych tortur, za ktérymi stoi widmo $mierci, towarzyszy niezmienna kolorysty-
ka, charakteryzujaca wszystko, czego dotknie Balladyna. Ta paleta — ciemno$¢ roz-
swietlana z rzadka krwawym blyskiem, ktory jedynie poglebia odczucie nieprzenik-
nionego mroku — jednoznacznie wskazuje na winng calej sytuacji wyrodng corke®.

Balladyna potrafi juz podobnie przeksztalci¢ swoje otoczenie nawet w jasnym i
bezpiecznym zamku Kirkora. Wybiera swoj czas — noc — by dokona¢ kolejnego mor-
du. Frenetyczne tlo uksztaltowane jest na wzor romantyczny — sylwetka kobiety w
biatej koszuli nocnej z nozem w r¢ku, zmierzajacej do meskiej sypialni stanowi wy-
razne odwotanie do zabiegdw ukrainskiej szkoty poetdéw, szczegélnie Zamku ka-
niowskiego. Wizyjnos¢ z gruntu barokowa zostata tu wprowadzona za posrednic-
twem romantycznej juz realizacji. Pojawiajg si¢ przy tym charakterystyczne dla Bal-
ladyny kolory i $wiatlo: w tle wida¢ ,,Ciemne / Powietrze, mglg”, ktére rozswietla
,blyskawica czerwona”... §wiecgca jednak biatym $wiatlem (,,wszystkie $ciany / Wi-
dziatam biale” [Balladyna, s. 150]). Moment, w ktérym Balladyna zaklina pioruny,
by daly jej ,,dzien czerwony na tonie nocy” [tamze], stanowi final jej monologu, a
jednoczesnie swiadczy o poczuciu sity, pozwalajacym na rozkazywanie naturze.

Jej posta¢ rowniez ulega przeksztatceniu. Wczesniej rowna siostrze wdzigkiem
i uroda, teraz powoli zamienia si¢ w potwora. Martwa Alina, cho¢ jej ciato nie unik-
neto trupiego rozktadu, rozsiewa wokot siebie piekny zapach malin — od zywej Bal-
ladyny za$ ,,dziwnie krew pachnie” [Balladyna, s. 151]. Opis stopniowej degeneracji
postaci Balladyny zostaje uzupehliony o kolejne doznania zmystowe — wechowe.
Zbrodniarka traci przy tym swoje wczesniejsze atrybuty, na przyktad alabastrowsg
karnacje, ktora ustepuje miejsca barwie krwi (,,Jak ja okropnie musze by¢ czerwona”
[tamze]).

Do winy za ten stan rzeczy poczuwa si¢ Goplana, przyznaje:

Poplatatam ludzkie czyny

Tak, ze Bogu mécicielowi

64 Maciejewski cze$¢ winy przerzuca na matke, w piorunie widzac mozliwa kare za wychowa-
nie morderczyni poprzez piclegnowanie w starszej corce ,,wygorowanej ambicji, pychy i bezwzgled-
nosci” [por. J. Maciejewski, Balladyna..., s. 168-169].
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Trzeba wzia¢ grom i upuscié
Na ludzkie dzieta i winy...

[Balladyna, s. 157]

Temu wyznaniu towarzyszy wizyjno$¢ charakterystyczna dla Balladyny i skutkéw

jej poczynan, ciemna i mroczna, gdzie jedynym zrédtem §wiatla jest ptomien:

Polece w mroczng kraine,

Gdzie sosny i $niegi sine,

Gdzie stofice jak gasnacy zar;
Gdzie ksigzyc jak twarz tych mar,
Co z grobu wychodzg na cmentarz.

[Balladyna, s. 157]

Charakterystyczne jest niezréznicowanie miejsca, o ktérym méwi Goplana. So-
sny na $niegu powinny tworzy¢ kolorystyczng opozycj¢ intensywnej ciemnej zieleni
odcinajacej si¢ wyraznie od bieli zasp — tymczasem pod wzgledem barwy 1 jej nasy-
cenia s3 ujednolicone — ciemne i bezbarwne, ,,sine”. Zrodio $wiatla i ciepla — stonce
— réwniez nie spetnia juz swojej funkcji, jest ciemne i zimne ,,jak gasnacy zar”. Ksig-
zyc zas$, ktoéry winien przyswieca¢ zakochanym (potwierdzaja to wyobrazenia Gopla-
ny o schadzkach z Grabcem: ,,Bedziemy bladzili, / Kiedy ksiezyc przy$swieca”, ,,Be-
dziemy razem marzy¢ przy ksi¢zycu...” [Balladyna, s. 31)), staje si¢ znakiem wiecz-
nego potgpienia tych, ktorzy nie zaznaja spokoju $mierci — widm, upioréw.

Odbiorcy jawi sie wigc swiat na opak, zupehie przeciwny ,,r6z i malin krainie”
[Balladyna, s. 157], ktorej porzadek zaburzyta Goplana i1 z ktorej chce odejs¢. Od-
wrocenie to podkresla barokowa wizyjno$¢ niespotykanego dotad w dramacie rodza-
ju — kontrastowe barwy wzmocnione efektami §wiatla i synestezyjnym odbiorem co-
raz szerszego spectrum wrazen zastepuje monotonia jednolitej szaro$ci 1 mroku, bez-
barwnego i cienistego.

Ta odmiennos$¢ jest konieczna dla obrazowego rozrdznienia odpowiedzialno$ci
Goplany, ktora z zazdro$ci zrobita kilka w gruncie rzeczy niewinnych zartéw, od
winy Balladyny, ktorej dzialania wywotaty lawing tragicznych konsekwencji — kolej-

nych morderstw, a w koncu i wojny domowej. Wizyjnos¢ wokot Balladyny rozwija
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si¢ bowiem w innym kierunku — szarg monotoni¢ pétnocnych rewirdw zastepuje co-
raz bardziej wyolbrzymiona makabra. Do obozu rozbitego powyzej wojsk Kirkora
zbrodniarka wzywa ,,starg czarownice” [Balladyna, s. 162], ktora opisuje w charakte-

rystyczny sposob:

Okropna jedza... Wlos by gniazdo gadu
Wisi w postronkach, a oczy si¢ krwawia
Jak zgby wilcze obroczone w $Scierwie.

[Balladyna, s. 163]

W opisie Balladyny wiedZma nabiera cech dantejskich piekielnych furii® — maka-
bryczna stylizacja podlega wyolbrzymieniu ocierajacemu si¢ wrecz o groteske. Wra-
ca synestezyjnos$¢ opisu — jest on na tyle plastyczny, ze wywoluje silne skojarzenia
dotykowe, a takze stabsze zapachowe. Kolory nie sg nazwane bezposrednio, lecz za
pomoca sugestywnych poréwnan.

Piekielne obrazowanie, oparte na motywach zaczerpnigtych z Dantego, lecz re-
alizowane w barokowej konwencji makabry, pojawia si¢ rowniez w odniesieniu do
innych 0so6b badz obrazéw scen bitewnych — cho¢by w radzie, jak pokonac ,,trupow
szaniec” wokot Kirkora, ktérej Balladyna udziela goncowi: ,,niech ci trupie zebra /
Beda drabina, postronkami wlosy” [Balladyna, s. 165].

Na tle tego piekielnego obrazowania pierwsze stowa mieszczan skierowane do
zwycigskiej krolowej brzmig jak rokokowy zart: ,,Aniele z obtoku!” [Balladyna, s.
166]. Barokowos¢ opiera si¢ wigc nie tylko na charakterystycznym wykorzystaniu i
kombinacji dantejskich motywdw, lecz takze na posunigtym do granic groteski kon-
trascie.

To obrazowanie nasila si¢ az do finalu dramatu. Zamek Balladyny z nagla ota-
cza nienaturalna ciemnos$¢ ,,Jak za¢mionego stonca tajemnicza / Zielono$¢” [Balla-

dyna, s. 171]. Na tle czystego, blekitnego nieba odcina si¢ jedna chmura:

Nad blaszang banig
Krolewskich zamkow, skad w niebo wytryska

Igla ztocona, okropne chmurzyska

65 Ich opis przywotywatam na poczatku czesci drugiej, analizujac Ostatnie wspomnienie. Do
Laury.
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Wkoto si¢ czarnym owingly wiankiem
I coraz grubsze juz wisza nad gankiem, [...]
[chmura — K.K.] Lono ma z purpury
Ogniste;j...
[Balladyna, s. 171]

W tym obrazie tacza si¢ dwie najwczes$niejsze barokowe inspiracje Stowackiego —
malarska i architektoniczna. Uklady kompozycyjne malarstwa sakralnego znajduja
swoje odbicie w obrazie ci¢zkich, skiebionych chmur na tle czystego nieba. Wyraz-
nym $ladem architektonicznej impresji jest za$ ,,Igla ztocona™ strzelajaca w niebo,
prawie si¢gajaca chmur. Calo$¢ uzupetniona jest o inspiracj¢ juz raczej literacka (i
nieckoniecznie barokowg) — czerwong tun¢ ptomienia — charakterystyczne o$wietle-
nie dantejskiego piekta®, wspotgrajace z barokowg obrazowoscisg.

Dantejska proweniencje poszczegdlnych motywow obrazowych podkresla ko-

lejny obraz — Goplany szykujacej zemst¢ na zbrodniarce:

Na czarnym wozie jaka$ jedza blada,
Stu zurawiami wywieziona z piekta,
Wezami stado wedrujace siekla
I kierowata nad zamek do chmury.
Siedzi we mgle teraz, ale jek ponury
Piekielnych ptakéw z mgly sie¢ wydobywa.
[Balladyna, s. 171-72]

Latwo rozpoznawalne sg pojedyncze elementy obrazu: ,,jedza blada™ i weze zinte-
growane z jej postacig, ciemne odmety mgly i wydobywajace sie z nich jeki, skoja-
rzenie z chmarg ptakow?® ... Cato$¢ doskonale harmonizuje si¢ z dotychczasowg nie-
dantejska wizyjnoscia towarzyszaca Balladynie, stanowigc naturalne przedtuzenie
rozwijajacej si¢ w strone frenezji obrazowosci.

Na tle ponurego, nieklarownego i ciemnego obrazowania I$ni jednak w pamie-
ci zlota korona na gtowie krélowej — z jej barwa 1 blaskiem (ograniczonym teraz tyl-

ko do zlota — o diamencie, perfach i rubinach, nadajacych koronie barwy narodowe

66 Choc¢by w obrazie ,,rozzarzonego dachu wysokiej wiezy” [Dante Alighieri, Boska komedia,
przet. A. Kuciak, wstep P. Lisicki, D¢bogora 2006, s. 95].
67 Drugi krag Piekta opisuje Piesn V [Dante Alighieri, Boska Komedia..., s. 69-75.]

235



nie ma juz nawet wzmianki) zgra si¢ jasny piorun sprawiedliwosci, zabijajacy zbrod-
niczg wladczynie zgodnie z jej wlasnym potrojnym wyrokiem®.

Jak wida¢, w Balladynie barokowos¢ przejawia si¢ na niespotykanie wiele spo-
sobow. Przede wszystkim — w deklarowanym ariostycznym toku akcji, realizujagcym
si¢ w charakterystycznych rozwigzaniach konstrukcyjnych: triadach postaci (opar-
tych na podwdjnej relacji zwigzku 1 przeciwienstwa), niezgodnosciach nastrojowych,
swobodnym podejsciu do toku przyczynowo-skutkowego. Z ariostycznym porzad-
kiem dramatu wigza si¢ tez elementy na pograniczu konstrukcji i obrazowos$ci — roz-
poznawalne motywy, nierzadko o rozbudowanej tradycji literackiej, jak na przyktad
motywy snu 1 przemiany. Barokowa obrazowo$¢ wreszcie rozbija si¢ na wiele aspek-
tow: wczesnych inspiracji malarskich i architektonicznych, backvisowskiej zabawy
$wiatlem 1 barwg, motywow frenetycznych i makabrycznych, a ostatecznie i dantej-
skich. Inspirowana barokiem wizyjno$¢ wspierana jest przez zabiegi jezykowe —
kontrasty, oksymorony, plastyczne poréwnania, silne dysonanse, synestezyjnos¢ ob-
razow itp. Calos$¢ tych zabiegdw sktada si¢ na wyjatkowo szeroki i zroznicowany
wachlarz inspiracji.

Co jednak najwazniejsze, nawet tak szeroko przejawiajaca si¢ barokowos¢ nie
stuzy jedynie funkcji ornamentacyjnej, lecz wspomaga proces interpretacji poszcze-
g6lnych scen, uzupetiajac je o nowe znaczenia. Dzigki powigzaniom postaci w tria-
dy (przy czym jedna postac jest wplatana w szereg rdéznych relacji — nie tylko jeden
uktad zalezno$ci) ujawnione zostaja poszczego6lne aspekty ich osobowosci. Z kolei
barokowa wizyjno$¢ unaocznia zmiany, jakie zachodzg w Balladynie, nasilajac si¢ 1
przeobrazajac w kierunku wyrazniejszej sensualnosci 1 plastycznosci oraz stylizacji
frenetycznej; obrazuje rowniez jej wptyw na otoczenie i wchodzace z nig w interak-
cje postaci. Rozpoznawalne motywy pozwalaja podja¢ literacka gre konwencjami,

wahajacg si¢ miedzy rokokowa zabawa a ironig romantyczna.

Barokowy swiat dramatow

Zakres barokowych nawigzan oraz sposob ich wykorzystania i wplecenia w

materi¢ dramatu znacznie si¢ poszerzyt wraz z rozwojem dramaturgii Stowackiego.

68 ,,Jest to epilog typowy dla wielu watkéw basniowych w Polsce [...]” [J. Krzyzanowski, Pa-
ralele..., s. 607].
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Co prawda, w Mindowem inspiracje te wydaja si¢ wyrazniejsze dla odbiorcy, ograni-
czaja si¢ jednak wylacznie do warstwy obrazowej. W Balladynie sytuacja si¢ zmie-
nia — barokowos¢ wkracza na nowe obszary. Determinuje konstrukcje na roznorakie
sposoby (uktady postaci, dziwaczne powigzania i zwroty akcji), ksztattuje obrazo-
wos¢ we wszystkich jej aspektach, przenika do jezyka. Mimo totalno$ci tych inspira-
cj1, zostajg one silnie zintegrowane z materig dramatu — takze z wzorcami niebaroko-
wymi (jak cho¢by Boska Komedia) — tworzac podskérny nurt, wzmacniajacy sensy

tragedii, lecz nie dominujacy jawnie w jej odbiorze.
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Aspekty barokowych inspiracji — podsumowanie

Barokowo$¢ dziet Stowackiego okazuje si¢ zjawiskiem o duzej dynamice. Wie-
lo§¢ nietypowych zrodet literackich inspiracji, ktore w réznym stopniu i na réznych
poziomach wysycajg barokowy nurt, stanowi o istocie zmian 1 fluktuacji poszczeg6l-
nych aspektow zjawiska. Gléwna warstwa no$na dla inspiracji XVII wiekiem jest zy-
wiot wizualny. Barokowos$¢ przenika na wskro§ doswiadczenia wzrokowe ptynace z
dziet Stowackiego — nie tylko z liryki i epiki, majacych wigksze mozliwosci prezen-
tacji wizualnej, ale takze z dramatu. Co charakterystyczne, wyrazeniu obrazow stuza
nie didaskalia, lecz wypowiedzi bohateréw — to ich oczami odbiorca oglada literac-

kie $wiaty.

Barokowos¢ jako temat

Juz od pierwszych prob literackich poety barokowos¢ manifestuje si¢ w powta-
rzalnym obszarze tematycznym, skupionym wokét doswiadezen krancowych. Za-
zwyczaj nurt barokowy uwidacznia si¢ wraz z aktualizacjg sfery sacrum (jak choc¢by
w Ksiezycu), jednak dla jego zaistnienia wystarczy sugestia wrazen przelomowych,
na granicy sprzecznych do§wiadczen.

Wraz z rozwojem twoérczosci tematyka dziet Stowackiego coraz $cislej wspot-
gra z do§wiadczeniami niepokojéw metafizycznych wczesniejszej epoki. O ile we
wczesnych lirykach barokowa ,,graniczno$¢” doswiadczen otoczona byta lekka
mgietkg sentymentalnej czutostkowosci, tagodzaca natezenie uczué¢, a w mlodzien-
czych powiesciach poetyckich sprowadzala si¢ do postaw w istocie bajronicznych,
tak dojrzale utwory wyraznie grawituja w stron¢ sacrum. Obrazy klarujg si¢, nieosto-
nigte zbednymi stylizacjami literackimi, dzigki czemu sakralizujgaca barokowos¢ wi-
da¢ wyraznie w tak odmiennych utworach lirycznych, jak erotyki czy wiersze po-
droznicze. W tekstach epickich, ktorych objetos¢ ma potencjat znacznie bardziej zto-
zonej materii mysli, barokowos¢ jest wykorzystywana jako klucz interpretacyjny,

jako znak pozwalajacy na zrozumienie istoty zdarzen. W dramaturgii za$ nurt baro-
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kowy wycofuje si¢ z oczywistych zwigzkow z poruszang tematyka, wspottworzac nie
akcje, lecz scene 1 bohaterow na niej wystepujacych.

Zakres nawigzan tematycznych uzupeia stylizacja sarmacka, dominujgca w
Poemach Piasta Dantyszka. Tematyka szlachecka, cho¢ ledwie zasugerowana i nie-
poparta juz choéby bogatym barokowym jezykiem, pojawia si¢ rowniez w Ballady-
nie. W Mindowem ustgpuje paradoksalnie orientalizmowi (rodowe dziedzictwo jest

zdecydowanie blizsze wizualnie kulturze Wschodu niz polskiej szlachty).

Barokowos¢ jako metoda konstrukcyjna

Ten aspekt barokowosci utrzymuje sie od najwczesniejszej tworczosci po w
pelni dojrzata, stanowigc jeden z podstawowych sposobow przejawiania si¢ siedem-
nastowiecznych inspiracji w tekstach Stowackiego. Poczatkowo jest on zdominowa-
ny przez wptyw sztuk wizualnych, przede wszystkim malarstwa sakralnego. Stale
obecny w tworczosci Stowackiego podzial na niebo i ziemig, sfer¢ sacrum i profa-
num, obszar dynamicznych zmian i $§miertelnego nierzadko zastoju ma swoje zrodta
w siedemnastowiecznych obrazach zdobigcych wilenskie $wiatynie. Charaktery-
styczna perspektywa, eksponowanie postaci, ramy — wszystko to uzupetnia katalog
technik malarskich. Cze$ciowo z tego zrddta pochodzi takze wyrazne nakreslenie osi
horyzontalnej 1 wertykalnej.

Taka konstrukcja przestrzeni moze wynika¢ rowniez z inspiracji architekto-
nicznych. Uporzadkowanie przestrzeni oraz wystrdj barokowych kosciolow Wilna
wptlynely najpewniej na sposéb opisu poetyckich przestrzeni, prowadzony od szero-
kiej panoramy poprzez ciggle zawezanie spojrzenia po charakterystyke najdrobniej-
szych szczegdlow (szczegdlnie cennym zroédtem natchnienia mogta by¢ §wiatynia na
Antokolu).

Malarskie i architektoniczne zrédta technik konstrukcyjnych nie zanikajg w
poOzniejszej tworczosci, uzupetniajg je jednak impulsy czysto literackie, w znacznej
mierze zdominowane przez Jerozolime wyzwolong Tassa-Kochanowskiego. Dotyczy
to migdzy innymi — by przywota¢ przypadki najczestsze — rozwinigcia techniki prze-

chodzenia od ogédtu do szczegdtu (w polaczeniu z dynamiky obrazu, chocby w przy-
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padku, gdy opisywany obiekt si¢ zbliza) czy kreslenia scen panoramicznych, wypet-

nionych ttumem ludzi (prezentacja wojsk, sceny walki).

Barokowos¢ jako zywiol wizualny

Warstwa wizualna, obrazowos$¢ jest tym, co przede wszystkim zwraca uwage
odbiorcy. W sposéb nieunikniony przeplata si¢ ona z dwoma podsumowanymi juz
aspektami barokowos$ci — tematycznym i konstrukcyjnym. Juz sam fakt, ze zywiot
wizualny jest tak wyraznie zarysowany nie tylko w liryce i epice, ale rowniez w dra-
macie, $wiadczy o barokowej totalno$ci zjawiska. Najistotniejszy z perspektywy ana-
lizy nurtu siedemnastowiecznych nawigzan jest fakt, ze barokowe obrazy nie sg pu-
stym ornamentem, lecz stanowig nos$nik znaczen, nierzadko jedyny. Rozpoznanie ba-
rokowych aspektow wizualnych pozwala odkry¢ nowe sensy obrazu, ktére mogg si¢
okaza¢ kluczowe dla interpretacji calego utworu.

Zywiol wizualny przejawia si¢ miedzy innymi w charakterystycznych zasadach
tworzenia poetyckich obrazéw, z ktorych najczestszymi sg silne kontrasty i1 antyno-
mie wizualne, wprowadzajace wewngtrzne napigcia i budujace wyrazng dynamike
obrazow. Nierzadko owa dynamika wchodzi w sprzecznos$¢ ze statyczno$cig malar-
skiego ujecia, co jest echem malarskich technik kompozycyjnych.

Intensywnos$¢ wykorzystania barokowego zywiotu wizualnego nie zmienia si¢
W czasie, jest co najwyzej zréznicowana ze wzgledu na rodzaj literacki. Obrazowos$¢
najstabiej przejawia si¢ w dramacie, gdzie ogranicza si¢ do lirycznych monologoéw
postaci. Poezja prezentuje wizyjno$¢ bardziej rozwinieta, wcigz jednak ograniczong
jednostkowa perspektywa — i objetoscig tekstu. Dziela epickie natomiast stanowig

kopalni¢ barokowych wizji — rozbudowanych, ztozonych, finezyjnych.

Barokowos¢ jako zespol sSrodkow wyrazu

Zywiot wizualny w literaturze opiera sie na jezykowej prezentacji wykreowa-
nych $wiatdéw, by w dialogu z wyobraznig odbiorcy zaistnialy w petnej formie, z ca-
tym tadunkiem misternej zlozono$ci. W realizacji wybujatej obrazowosci Stowacki

sigga po znany arsenat sSrodkow. Podporzadkowana zasadzie kontrastu jest gra §wia-
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tet, uzupelniona w pozniejszym okresie o gr¢ barw. Mlodzieficza twdrczos¢ przesy-
cona jest efektami swiatla, ktore petni kluczowgq role nie tylko dla samej wizyjnosci,
ale nierzadko rowniez stanowi rdzen sensotwoérczy utworu. To nie ulega juz zmianie
w toku rozwoju warsztatu poetyckiego.

Efektom $wiatta zaczynaja jednak towarzyszy¢ barwy. Poczatkowo ograniczo-
ne do charakterystyki blasku (srebrny, ztoty, biekitny), szybko zdobywaja autonomie,
rowniez stajac si¢ nosnikami znaczen. Co istotne, nawet w utworach o — wydawato-
by si¢ — wybujatej kolorystyce, paleta barw pozostaje bardzo ograniczona. Dyscypli-
na w doborze koloréw pozwala na przypisanie im znaczen, przez co rozpoznanie
barw danej scenerii moze by¢ rdwnoznaczne z jej interpretacja. Skutkuje takze spe-
cyficznym doborem s$rodkow jezykowych — charakterystycznemu okresleniu walo-
réw barwnych poprzez przypisanie ich kamieniom szlachetnym czy podporzadkowa-
nie koloréw ztozonym konceptom.

Barokowe $rodki wyrazu nie ograniczajg si¢ jedynie do wyrazania obrazow.
Tendencja do konkretyzacji, przejawiajaca si¢ miedzy innymi w alegoryzacji badz
emblematyzacji, znajduje rowniez wyraz w drobniejszych zabiegach, jak na przyklad
zmyslowych metaforach i poréwnaniach, ukonkretniajacych pojecia abstrakcyjne, w

przeciwstawieniach, kontrastach, oksymoronach...

»OKko zal$nione w ciaglym zachwycie”

Obrazowe bogactwo, realizujace si¢ w wielowarstwowym nurcie barokowych
nawigzan, pozostawia odbiorc¢ w stanie wizualnego oszotomienia, z ktéorego — na
granicy wyobrazni poety i czytelnika — wylaniajg si¢ niespokojne, dynamiczne baro-
kowe $wiaty. Raz sg to ,,§wiaty urojone”, ukryte jeszcze za lekka zastong sentymen-
talizmu, raz $wiaty odwrocone, w ktorych poszukiwania sacrum prowadza na samo
dno piekiel, a raz $wiaty na opak, rzadzace si¢ prawem przypadku i przekory.
Wszystkie te $wiaty, ztozone z finezyjnych elementéw w niespokojng, migotliwg 1

misterng konstrukcje, pozostawiajg ,,0ko zal$nione w cigglym zachwycie”.
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