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Pami gatunkowa i rozszerzenie granic gatunku. 
O kompozycji Gwiazd przewodnich  

Wiaczesława Iwanowa1  
 

 

 

1. Wstp  
 

Wszystkie ambitne wiksze cykle poetyckie czy zbiory wierszy w tej lub innej 

mierze tematyzuj kwesti pamici gatunkowej, bd w zakresie pojedynczego gatunku 

lirycznego jak hymn, elegia, sonet itp., bd te w sferze pamici o przerónych 

kształtach zbiorów wierszy. W sposób szczególnie dobitny sprawa pamici gatunkowej 

dochodzi do głosu u rosyjskiego symbolisty, filologa klasycznego i myliciela 

Wiaczesława Iwanowa (1866-1949), który w obszernym zbiorze wierszy Gwiazdy 

przewodnie („Kormie zvëzdy” 1903; w dalszym cigu GP) grupuje przeróne formy 

tekstów wierszowanych. Kompozycja wyłaniajca si z tego grupowania dy do 

modelowania lirycznej pamici gatunkowej, ale jednoczenie te do twórczego 

wywaenia granic zbioru lirycznego drog wprowadzenia mocnych elementów 

dytyrambicznych, w których przypomina si o prehistorycznej, liturgicznej jednoci 

sztuk wraz z piewem, chórem, tacem i tragedi, ale te do współczesnej idei 

Gesamtkunstwerk (syntezy sztuk) rodem z R. Wagnera i F. Nietzschego2. Niejedno z tej 

ambitnej koncepcji zdaje si mie swoje pocztki w Dywanie zachodnio-wschodnim 

Goethego i w koncepcji współdziałania gatunków literackich, zamieszczonej w aneksie 

proz do tego cyklu. 

 

                                                 
1 Wersja polska, nieznacznie przeredagowana, artykułu Gattungsgedächtnis und 

Gattungserweiterung. Zur Komposition von Vjaeslav Ivanovs „Kormie zvezdy” (1903), „Russian 
Literature” LIV (2003), s. 95-107. Teksty z „Kormie zvezdy” (Gwiazdy przewodnie; w skrócie GP) 
cytuj według wydania: V. Ivanov, Sobranie soinenij, t. I-IV, Bruxelles 1971-1987,podajc po skrócie 
SS numer tomu w rzymskich cyfrach oraz stron. Rosyjskie teksty transliteruj według systemu DIN 
1460.  

2 Koncepcja Iwanowa o syntezie sztuk była przedmiotem niejednego studium, w tym G. Bobilewicz, 
Wyobrania poetycka – Wiaczesław Iwanow w krgu sztuk, Warszawa 1995, i A. Dudek, Wizja kultury w 
twórczoci Wiaczesława Iwanowa, Kraków 2000. Ale odbicie tej koncepcji w samej kompozycji cyklów i 
zbiorów wierszy tego poety nie zostało opisane. 
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2. Semantyzacja form gatunkowych a modelowanie lirycznej pamici gatunkowej i 

cyklicznej 

GP składaj si z 16 rozdziałów, które nazwiemy tu „ksigami“. S to [1] „Poryv i grani“ (s. 

517-535), [2] „Dionisu” (s. 539-551), [3] „Rajskaja mat’” (s. 553-558, [4] „Cvety sumerek”, (s. 

560-568), [5] „Gesperidy” (s. 570-585), [6] „Thalassia” (s.587-598), [7] „Oready” (s. 600-606), 

[8] „Sonety” (s. 606-611), [9] „Ital’janskie sonety” (s.613-624), [10] „Parižskie èpigrammy” 

(s.626-633), [11] „Distichi” (s.635-642), [12] „Sfinks” (s. 644-660), [13], „Vrata” (s. 662-667), 

[14]”Miry vozmožnogo” (s. 669-679), [15] „Evia” (s. 680-694) i [16] „Suspiria” (s. 695-706). 

GP uczestnicz jednoczenie w rónych typach zbiorów wierszy. S w niej ksigi 

zawierajce tylko czy przewanie jedn form gatunkow [8-14]; inne ksigi, [5-7], co 

prawda obejmuj rozmaite formy liryczne, ale ich wiersze s powizane przez temat i 

wtek podróy. Ksigi te, razem z ksigami [10] i [11], wykazuj poza tym cechy 

autobiografizmu poetyckiego, modelujc róne fazy twórczoci i ycia podmiotu 

cyklicznego. Wszystkie te trzy sposoby grupowania wskazuj na typ rozległego zbioru 

twórczoci poetyckiej z rónych lat – i faktycznie Iwanow zadebiutował tym 

retrospektywnym wiadectwem długoletniej niepublicznej twórczoci poetyckiej, majc 

37 lat. Rónorodno ta nie zaprzecza istnieniu w tomie dobitnych cech starannie 

przemylanej kompozycji obszernego cyklu cyklów. Rozpatrzymy z pocztku kilka 

ksig, które modeluj – w poetyckim przedstawieniu – drog od epigramatów i zbiorów 

epigramatów do sonetów i cyklów sonetów.  

 

2.1. „Epigramaty paryskie” 
 

„Epigramaty paryskie“ stanowi 10 z 16 ksig GP. Na tle pozostałych tekstów 

uderzajcy jest ich ton aktualnoci i czasami nawet satyry (zob. „Liberté, égalité, 

fraternité”, „Suum cuique”, „Iura mortuum”, „Iura vivorum”, s. 628, albo „Le nu dans 

l’art”, „Le nu au salon”, s. 631). Dwa z nich mona odczyta jako komentarz sceptyka 

do ówczenie aktualnej poezji francuskiej: „Temnye muzy” i „Horror vacui” (s.629 f.) – 

chodzi tu zapewne o Baudelaire’a, Mallarmégo i innych symbolistów koca XIX 
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wieku3. Ale na pocztku ksigi („Strannik i statui”, „Vandomskaja kolonna”, „Grobnica 

Napoleona” – s. 626 f.) i na jej kocu („Pariž s vysoty”, „Kul’t Nemezidy”, „Gallus”, 

„Dva chudožnika” (s. 632-633) rosyjski poeta chwali „Galli” za jej sposób aprobaty 

ycia i za jej wi z ideami wiatła i przejrzystoci. Wynika z tego układu pewne 

uporzdkowanie epigramatów. W stylu antycznych „wieców epigramatów“ 

tematyzowane s w nich róne rodzaje sztuki: rzeb („Strannik i statui”), architektur 

(„Panteon”; „Labirint”), taniec i muzyk („Skif pljašet”), poezj („Temnye muzy”), 

malarstwo („Le nu dans l’art”; „Dva chudožnika” [Poussin i Lorrain]). Jest rzecz 

oczywist, e „epigramatami paryskimi” Iwanow reaguje na współczesn form 

„tableau parisien”, która po dłuszej karierze doszła do wyszych uwice poetyckich 

w zbiorach V. Hugo, Ch. Baudelaire’a, St. Mallarmégo. Ale reaguje w sposób dla siebie 

wielce charakterystyczny, powracajc now form wstecz do jej antycznego prekursora, 

włanie epigramatu. Jednoczenie naladuje Iwanow w tej ksidze najstarsze znane 

formy cyklów krótkich tekstów wierszowanych – wiece, korony czy „stephanoi” 

epigramatów, stanowice przedformy póniejszych cyklów elegii Catullusa, Tibullusa, 

Propercjusza, Owidiusza etc.4 
 

2.2. Krótko o „Dystychach” 
 

Istnieje oczywisty zwizek pomidzy „Paryskimi epigramatami“ i „Dystychami“, 

ksig nastpn. „Dystychy” obejmuj wyłcznie wiersze składajce si z dwuwersów 

typu heksametr plus pentametr. Mog to by krótkie epigramaty albo te dłusze 

wiersze o charakterze elegijnym. Cało ksigi obejmuje dwuwersowy epigramat 

wstpny, dłusz elegi „Den’ i no’”, cykl pod tytułem „Laeta”, datowany na 1892 r. i 

zawierajcy trzy dłusze elegie na temat Rzymu oraz seri krótszych epigramatów, 

                                                 
3 Wród wielorakich relacji Iwanowa z poezj europejsk, jego powinowactwa francuskie s 

dotychczas mało zbadane. R. Dubrovkin, Stefan Mallarme i Rossija, Bern etc., “Slavica Helvetica” 1998, 
vol. 59) zestawia reakcje Ivanova na Mallarmégo (zob. s. 162-174), którego wpływ na poezj rosyjsk 
Ivanov zwalcza lub kae zwalcza swoim adeptom. Natomiast wynika z tych reakcji te znaczny respekt 
Rosjanina dla francuskiego poety, który w jaki sposób musiał si odbi take na niektórych wierszach 
Iwanowa. Jednak kwestia ta zostaje na razie otwarta.  

4 Za wskazówk na te sprawy dzikuj Jacques’owi Schampowi oraz Andrejowi Dobricynowi. Por. 
te F. Jacoby, Zur Entstehung der römischen Elegie, “Rheinisches Museum” 60, 1905, s. 38-105. 
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pozostajcych w oczywistym zwizku z poprzednimi „Epigramatami „, które jednak nie 

miały formy dystychów.  

Sama tylko forma dystychów wskazuje na najbardziej znan posta antycznego 

cyklu poetyckiego, a mianowicie na ksigi elegii klasyków rzymskich, do których 

zreszt nale Tristia Owidiusza, eksplicytnie wymienione w Laeta. Wic z jednej 

strony mamy tu do czynienia z aluzj do zupełnie rozwinitej tym razem formy cyklu 

elegijnego (po aluzji do jego pierwotnej formy w Epigramatach paryskich). Ale z 

drugiej strony Laeta Iwanowa s cyklem eksplicytnie urwanym; jego 

fragmentaryczno jest zreszt zaznaczona typograficznie. Po nim nastpuje luna seria 

dwunastu epigramatów, które podkrelaj charakter ułamkowy omawianego układu. 

Oczywista niejednolito kompozycyjna Dystychów ma charakter demonstracyjny: 

pokazuje rozdarcie podmiotu cyklicznego, który szuka przezwycizenia tego stanu za 

pomoc wyboru drogi poetycko-mistycznej prowadzcej do wntrza – a włanie ta 

droga jest przedmiotem rónych gnomów i epigramatów u koca Dystychów.  

 

2.3. „Sonety” i „Ital’janskie sonety” 
 

W uszeregowaniu ksig GP, dwie serie sonetów (ksigi [8] i [9]) poprzedzaj 

„Epigramaty paryskie“ i „Dystychy“. Tym niemniej wskazuj na póniejsz faz poezji 

i cyklu poetyckiego, a mianowicie na tradycj sonetow, inaugurowan przez Dantego i 

Petrark. Ksiga [8] Sonety zawiera sze tekstów powiconych samotnym drogom 

poety do inspiracji poetyckiej, spotkaniu z Muzami oraz z ukochan.  

Nastpna ksiga [9] „Ital’janskie sonety” przynosi w 22 sonetach obrazy podróy po 

Włoszech oraz portrety włoskich dzieł sztuki, z licznymi aluzjami do poetów i artystów 

antycznych i włoskich (Dante, Raffael, Michelangelo, Leonardo). Jedn z idei 

przewodnich ksigi jest powizanie elementów antyczno-mitologicznych z 

chrzecijaskimi. Pojawia si bardzo dyskretne napomknicie o tym, e podróe 

odbywa poeta z ukochan.  

Obie ksigi sonetów aktywizuj w rezultacie cał europejsk tradycj sonetów, w 

tym te angielsk. Zestawienie z wielkim cyklem sonetów Dante-Gabriela Rossettiego 

The House of Life (1881) przyniosłoby ciekawe wyniki. Ale to z cał pewnoci nie 
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jedyna luka w naszym obrazie bogatej sieci aluzji, towarzyszcej tym ksigom – i 

Gwiazdom przewodnim w ogólnoci. 

 

2.4. Trzy poematy oraz ksigi „Gesperidy”, „Thalassia” i „Oready” 
 

Nie jest na pewno przypadkiem, e po czterech ksigach o jednolitych formach 

gatunkowych nastpuj trzy ksigi z poematami, czyli znowu gatunkowo jednolite: [12] 

„Sfinks” (s. 644-660)5, [13] „Vrata” ([Carskie] Wrota] (s. 662-667) und [14] „Miry 

vozmožnogo” (wiaty moliwego) (s. 669-679). S to trzy opowieci mistyczne o 

drodze poety przez mczce widzenia, które ewokuj róne tradycje epickie, w tym 

szczególnie Dantowskiej La Divina Commedia, stanowicej jedn z głównych „gwiazd 

przewodnich” całego cyklu (zob. Davidson 1989). W naszym kontekcie 

najwaniejszym aspektem tych poematów jest fakt, e znacznie przekraczaj granice 

gatunkowe poezji lirycznej i reprezentuj w zespole tekstów GP gatunek epiki 

mistycznej.  

Koloryt wyranie mistyczno-epicki wykazuj te ksigi [5] „Gesperidy”, [6] 

„Thalassia” i [7] „Oready”, które w krótszych wierszach lirycznych o rónorakich 

cechach gatunkowych traktuj o podróach morskich i alpejskich.6 Jednoczenie s to 

podróe duszy – poprzez morza do innych brzegów, a po górach do uszlachetnienia, do 

wzniosłoci i do bóstwa. Ksigi [8] „Sonety” i [9] „Ital’janskie sonety” prezentuj si 

jako dalsze cigi tych podróy. We wszystkich tych ksigach krystalizuje si ogólny 

temat całoci GP, które s poetyck opowieci o bezdroach i podróach duszy pod 

gwiazdami przewodnimi na niebie.  

 

                                                 
5 P. Davidson, The poetic imagination of Vyacheslav Ivanov : a Russian symbolist's perception of 

Dante, New York 1989 (Cambridge studies in Russian literature): „Ivanov had already used the images of 
Leah and Rachel as types of the active and contemplative life in „The Sphinx” („Sfinks”), a long 
Dantesque poem written in terzinas an included in Pilot Stars (SS, I, 643-60). Here he described Leah, 
picking flowers, and Rachel’s eyes just as in Dante’s Purgatorio; in a note he explained that Leah and 
Rachel were symbols of the active and contemplative life in Dante’s work, following St Thomas Aquinas 
SS I, 652, 861)”. 

6 Cykl „Thalassia” a prosi o porównanie z rónymi poetami nowoytnymi, w tym Heinrich Heine i 
jego podwójny cykl Nordsee, dalej wtki podrónicze u V. Hugo, Baudelaire’a, Verlaine’a, a take 
Mallarmégo. 
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3. Idea dytyrambu 
 

Jeszcze bardziej wyranie przekraczaj granice liryki ksigi „dytyrambiczne“ [1] 

„Poryv i grani”, [2] „Dionisu”, [3] „Rajskaja mat’” i [15] „Evia”, które wprowadzaj do 

cyklu mocne elementy liturgii, sceny, muzyki i taca.  

Form dytyrambów interesuje si Iwanow z dwu powodów. Po pierwsze, ze wzgldu 

na ich pierwotny charakter liturgii choralnej, czyli chóralnie piewanych i taczonych 

hymnow do boga Dionizosa, a po wtóre dlatego, e stoj na pocztku tragedii. Poeta 

mówi o tym wyranie w aneksie proz “Primeanie o difirambe” do zbioru wierszy 

Prozranost’ (1904; SS I, 816-819). Wymienia odkrycie rónych tekstów Bakchyledysa 

(młodszego współczesnego Pindara) w 1896 roku, w tym dytyrambu Theseus tego 

autora7. Według Iwanowa, odkrycie to rzuciło nowe wiatło na zwizek midzy liryk 

chóraln dytyrambów a powstawaniem starogreckiej tragedii, ale te na paralelny 

rozwój obu form. Nowoytn kontynuacj dytyrambów widzi Iwanow w dytyrambach 

F. Schillera, w 9. symfonii Beethovena, w koncepcji Gesamtkunstwerk R. Wagnera8, w 

słynnym traktacie „Die Entstehung der Tragödie aus dem Geist der Musik” oraz w 

Dytyrambach Zaratustry F. Nietzschego9. Poeta z cał pewnoci znał te rzeczach od 

pocztku i cał t wizj dytyrambu uwzgldnił ju w swoich GP.  

Elementy dytyrambiczne wystpuj z wzrastajc moc w pierwszych trzech 

ksigach GP – [1] „Poryv i grani”, [2] „Dionisu” und [3] „Rajskaja mat’” – oraz w 

przedostatniej ksidze [15] „Evia”, i to do tego stopnia, e czytajcy powinien 

                                                 
7 The poems of Bacchylides: from a papyrus in the British Museum, ed. by F.G. Kenyon, London 

1897. 
8 Zob. eseje “O Šillere” (1905; SS II, 168-180) oraz “Vagner i dionisovo dejstvo” (1905; SS II, 83-

103). 
9 Na temat teoretycznego zainteresowania si symbolistów rosyjskich (take Iwanowa) Wagnerowsk 

ide Gesamtkunstwerk zob. A.A. Hansen-Löve, Der russische Symbolismus. System und Entfaltung der 
poetischen Motive. II. Bd: Mythopoetischer Symbolismus, 1. Kosmische Symbolik, Wien 1998, s. 32, 
przyp. 23, s. 142-143, przyp. 76. Natomiast twórczym „urzeczywistnieniem” tej idei w medium liryki 
zajmuje si jedynie H. Brzoza, Idejno-filosofskij smysl muzykal’nogo naala v lirike F. Sologuba 1890-
1910, „Revue des études slaves”, LIV/1-2, 1982, s. 179-191. Patrz te H. Stammler, Vyacheslav Ivanov 
and Nietzsche, in: R.L. Jackson, L. Nelson (Hg.), Vyacheslav Ivanov : poet, critic and philosopher, New 
Haven, 1986, s. 297-312: F. Malcovati, The Myth of the Suffering God and the Birth of Greek Tragedy in 
Ivanov’s Dramatic Theory, in: Jackson 1986, s. 290-296) oraz L. Heller, Le synthéthisme de Vjaeslav 
Ivanov, « Cahiers du monde russe «, Vol. XXXV (1-2), 1994 (Janvier-Juin), s. 171-187. 
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wyimaginowa sobie wystawienie raz liturgiczne, raz sceniczne z kilkoma chórami, 

grupami baletowymi, głosami solowymi i z akompaniamentem muzycznym.  

W pierwszej ksidze GP mieszaj si elementy opowieci mistycznej o widzeniach 

podczas duchowej wdrówki – ze wzrastajcym składnikiem chóralno-lirycznym i 

scenicznym. Ju pierwszy wiersz GP ma cechy prologu na scenie. W pitym wierszu 

„Voplošenie” opowiada poeta sen, który go pokazuje w dialogu z chórem planet, ze 

swoimi towarzyszami, a w kocu z nowym chórem. Charakter całkowicie chóralno-

liryczny, sceniczny i muzyczny ma “Pesn’ potomkov Kainovych” (SS I, s. 522)10. Tu 

kilkakrotna antyfona midzy „chórem mczyzn” a „chórem kobiet“ ju nie jest 

przedstawiana jako sen czy widzenie poety, lecz przybiera w wyobrani czytelnika 

form uobecnienia scenicznego. Wyrany charakter oratorium ma dłuszy poemat 

“No’ v pustyne” (s. 527-534), dialog midzy kilkoma postaciami: duchem 

prowadzcym człowieka, samym człowiekiem, potokiem wodnym, z którym si 

spotyka, spadajcymi gwiazdami, które widzi, oraz z duchami pustyni. Cała ta scena 

mogłaby zreszt pochodzi z Fausta Goethego11.  

Po tym tekcie wybitnie scenicznym nastpuje „Missa solemnis, Beethovena”, 

poetycka ewokacja mocnego, „soborowego” utworu symfonicznego, chóralnego i 

solowego, bdcego dla Iwanowa idealnym urzeczywistnieniem zasady dytyrambicznej. 

Po ewokacji malarstwa religijnego w wierszu „Sogno Angelico”, wiersz finalny 

„Tvorestvo” wzywa boga Dionizosa oraz przywołuje wszystkie sztuki, wymieniajc 

wielkie imiona twórców poezji, rzeby, malarstwa, muzyki (Orfeusz, Beethoven, 

Buonarotti, Pygmalion, Dante, Homer, Fidiasz).  

Take w wierszach drugiej ksigi, „Dionisu”, od pocztku – obok pierwiastka 

opowieci mistycznej – obecny jest składnik sceniczny („Vinogradnik Dionisa”, s. 539). 

Sam fakt, e wszystkie wiersze ksigi powicone s Dionizosowi, nadaje im charakter 

dytyrambiczny. 4 wiersz, „Muzyka”, zawiera muzyczno-sceniczny dialog midzy 

„głosem muzyki” i „głosem ludzkim”. Poemat „Rokoborec” (s. 543-546) ma słowa 

Beethovena jako motto („So klopft das Schicksal” – słowa Beethovena o 5. symfonii) i 

                                                 
10 W tej pieni zmieniaj si „Chór mczyzn” i „Chór kobiet”.  
11 M. Wachtel, Goethe and Novalis in the life and work of Vycheslav Ivanov (Diss. Harvard University 

1990) wskazuje na liczne dalsze aluzje do Fausta w GP.  
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dy do syntezy midzy chóralnym słowem i muzyk. W czterech wersach Ivanov 

naladuje nawet aliterujcy styl Wagnerowskich tekstów operowych: 
Orlom poklevuim 
Obernulsja borec, 
B’et s podnebes’ja, 
Kogt’mi kogtit, 
Kljuvom kljuet,  
(SS I, s. 543) 
 

W dalszym cigu ksigi cechy sceniczne i chóralno-liryczne zapowiadaj stopniowe 

przejcie do liturgicznie pojmowanej tragedii dionizyjskiej, połczonej w kocu 

asocjacyjnie z wydarzeniem na Golgocie – zob. finalny wiersz dytyrambiczny „Zemlja” 

(„Brat’ja! Ujdem v sumrak dubrav svjašennych”): 
Zemlja 
… 
Ach! Po Zemle, po cvetonosnoj, mnogo 
Svetlych poljan dlja kuš svjatych: 
Mnogo poljan ždut vašich ust prinikšich 
I s difirambom družnych nog! 
 
I po Zemle, po cvetonosnoj, mnogo, 
Brat’ja ljubvi, Golgof svjatych: 
Kuši drev ždut vašich ruk prostertych. 
(SS I, s. 551) 
 

Trzecia Ksiga „Rajskaja mat’” przywołuje obok antyczno-greckiego mitu Dionizosa 

wiat wschodniosłowiaskiego folkloru pogasko-chrzecijaskiego, z motywami 

„rajskiej matki“, czyli Bogarodzicy i jej Syna, oraz koncepcj wybudowania wityni 

niewidzialnej. Teksty ksigi maj podobny do dytyrambów charakter piewów 

chóralnych oraz w korowodzie – zob. fragmenty z pocztku tekstu „Stich o svjatoj 

gore” (557 f.): 

 
Stich o svjatoj gore 
 
Trudna rabota Gospodnja.. 
Slova Vl. Solov’eva na smertnom odre 
 
Ty svjatisja, naša mati – Zemlja Svjatorusskaja! 
Na tvoem li prostore velikom, 
Na tvoem li razdol’e širokom, 
to promež Studenogo morja i Teplogo, 
Za temi lesami vysokimi, 
Za temi ozerami glubokimi, 
Stoit gora do podnébes’ja. 
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[…] 
Kak na toj na gore svetloverchoj 
Truždajutsja svjatye ugodniki, 
Podvizajutsja vernye podvižniki, 
Stavjat cerkov’ sobornuju, bogomol’nuju 
[…] 
(SS I, s. 557) 
 

Pitno ludowo-rosyjskie i wschodniosłowiaskie Ksigi „Rajskaja mat’” pozostaje w 

wielorakich zwizkach z poprzedzajc Ksig „Dionisu”. Na poziomie stylistycznym 

wyłania si z tych asocjacji ciekawy kontrast midzy dykcj wyranie 

cerkiewnosłowiask Ksigi dionizyjsko-greckiej a tonem ludowej poezji 

wschodniosłowiaskiej w Ksidze „Rajskaja mat’”12.  

 

Po długiej przerwie – na przestrzeni od ksigi czwartej po czternast – forma 

dytyrambiczna, muzyczna i sceniczna powraca w przedostatniej ksidze [15] „Evia”13, 

której tematem ponownie jest mit Dionizosa, boga umierajcego i 

zmartwychwstajcego w odmłodzonej postaci. Muzyczno-rytmiczny dynamizm ksigi 

reprezentuje pocztek trzeciego tekstu, „Vozroždenie”: 

 
Strofa 1 
 
Vstan’, Difiramb! Ne sjaknut’ 
Kljui žizni! 
Vstan’! Ne vjanet 
Venec Gei! 
Igraet Feniks 
Nad pal’moj stolpnoj; 
I Venost’- Pastuch 
Svirel’ju veerneju 
Ovec svetorunnych 
Pažiti sinej 
Ne zaklikaet 
V ogradu Smerti… 
[…] 
(SS I, 684) 
 

                                                 
12 Stylizacja ta kae myle o poemacie scenicznym „Sneguroka” Aleksandra Ostrowskiego (1873; 

skomponowanym przez P. Czajkowskiego oraz N. Rimskiego-Korsakowa), a take o poezji w tonie 
ludowym A. K. Tołstoja.  

13 „Evia” oznacza Dionizosa (por. grecki czasownik „euaein”, tyle co „wznosi okrzyki radoci” w 
obliczu boga). 
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Ksig zamyka wiersz „Tiszina”, mówicy o uspokojonym Ja, które pokonało 

sprzeczno w stosunku do swojego Nie-Ja. Zostaje kwesti otwart, czy mamy 

wyobrazi sobie ten tekst wyrecytowany przez głos mski albo kobiecy, przez par 

zakochanych, czy przez chór.  

Ksiga finalna, [16] „Suspiria”, stanowica cykl numerowanych rzymskimi cyframi 

wierszy o pokonanym strachu przed mierci, brzmi tonem odległym od sfery 

mitycznej: nie na „złotych strunach”, lecz jako „głodne krzyki mewy nieharmonijnej”, 

nie na fletach smutku, ale „z szeptami pónych lici dbowych“ („Pesn’ razluki”). 

Element sceniczny i chóralno-liryczny nie zanika tu zupełnie (vgl. namentlich I. No’, 

III. Psicheja, IV. Blagodarim), ale zasada lirycznego głosu solowego wystpuje na 

pierwszym planie. Ma to dla Iwanowa wymow szczególnie doniosł, gdy w 

kontekcie ywiołowego oddania si ideom zwizanym z chórem i soborowoci, 

podkrela nieustannie doniosła rol indywiduum ludzkiego, które nie powinno roztopi 

si w społecznoci. 

 

4. Podsumowanie 
 

Tematem zasadniczym GP jest niezbyt linearna podró duszy przez rozmaite mierci 

i pokusy do wyszych stanów i stopni Ja. Podró ta ukształtowana jest z odwołaniami 

do Dionizosa i Chrystusa. Jednym z aspektów to cyklicznie powtarzana droga poety od 

nizin ziemskiego ycia do wyyn inspiracji boskiej oraz powroty natchnionego poety do 

nizin celem przekazania społecznoci ludzkiej tego, co poznał na wyynach.  

Wiersze pierwszych dwu ksig [1] „Poryv i grani” i [2] „Dionisu” składaj si na 

fragment mistyczno-epicki, na którego podstawie elementy muzyczne, chóralno-

liryczne i sceniczne wystpuj coraz dobitniej, a w kocu zespalaj si do wyrazu idei 

syntezy sztuk. Ksiga [3] „Rajskaja mat’”, kontynuujc ton chóralno-liryczny, tworzy 

atmosfer łczc momenty folkloru chtoniczno-greckiego, wschodniosłowiaskiego i 

liturgii. Poczynajc z [4] ksigi „Cvety sumerek” odbywa si jakby dłusza podró 

powrotna do form cilej lirycznych i jednoczenie do tradycji i prehistorii cyklu 

lirycznego. Tytuł „Cvety sumerek” wskazuje midzy innymi na Les fleurs du mal 
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Baudelaire’a, ale te na Sumerki E. Baratynskiego14. Ksigi [5] „Gesperidy”, [6] 

„Thalassia” i [7] „Oready” zawieraj midzy innymi aluzje do cyklu podróy (duchowej 

czy turystycznej), zreszt podobnie jak [8] „Sonety“ i [9] „Ital’janskie sonety”. 

Jednoczenie za te dwa ksigi sonetów, razem z [10] „Epigramatami paryskimi“ i z 

[11] „Dystychami“ oznaczaj dalsz podró powrotn w głb tradycji cyklu 

poetyckiego. W trzech ksigach [12], [13] i [14] przejawia si w czystej formie gatunek 

epiki mistycznej, który w poprzednich ksigach odgrywał rol aluzyjnego tła. Mocno 

dochodzi znów do głosu element dytyrambiczny, chóralno-liryczny i sceniczny w 

przedostatniej ksidze [15] „Evia”. Natomiast odchodzi na drugi plan w ostatniej 

ksidze [16] „Suspiria”, noszcej cech raczej liryzmu solowego. W wierszu finalnym 

„Gost’” mier Dionizosa poprzedza jego podobne do słoca zmartwychwstanie, 

zapowiadajc now faz „pdu i granic” – por. „Poryv i grani” – czyli wskazuje wstecz 

na pocztek GP.  

Ide podstawow uszktałtowania formalnego i tematycznego cyklu jest dialektyczne 

podniesienie (Aufhebung) indywiduacji w społecznoci natchnionej Duchem Boskim 

(„sobornost”). Idea ta promieniuje na róne sfery budowy znaczeniowej GP: – na 

konstrukcj poetyckiej autobiografii dcej do poetycko inspirujcej miłoci bdcej 

przyznaniem innego Ty; na modelowanie procesu inspiracji poetyckiej złoonej z 

przeycia miłoci, z tego co Boskie, oraz z komunii z innymi ludmi; na formaln 

kompozycj cyklu czy ksiki wierszy, która dialektycznie podnosi (aufhebt) 

indywiduacj pojedynczego krótkiego wiersza lirycznego, tworzc wspólnot cykliczn 

z innymi wierszami, a jednoczenie tworzy zwizek pojedynczego wiersza lirycznego z 

wielkimi formami epiki mistycznej oraz ze sferami scenicznymi, wraz z powstajc z 

ducha liturgii i muzyki tragedi. Z kolei indywiduacj utworu poetyckiego (całego 

zbioru GP) podnosi (aufhebt) dialektycznie bardzo rozległa intertekstualno, idca od 

preklasycznego antyku do najnowszych nurtów poezji, sztuki i myli europejskiej. Z 

poetów nieantycznych centraln rol odgrywaj midzy innymi Dante ze swoj Bosk 

                                                 
14 Dochodz do tego aluzje do Puszkina (motto), i do A. Feta („Ustalost’”, „Otreenie”, „Lunnye 

rozy”).  
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komedi15, dalej Faust Goethego oraz, jak pokazalimy, „dytyrambiczny” nurt 

Schillera, Beethovena i Wagnera. Lecz naley uwzgldni, e poetyckie odgłosy 

zwłaszcza nurtów dawniejszych – od antyku do renesansu włoskiego – nosz w GP te 

dobitne lady wczeniejszych wschodniosłowiaskich inicjatyw przyswojenia poezji 

staroytnej i włoskiej. Doniosły ten aspekt wymagałby o wiele bardziej 

systematycznego przebadania. Niewtpliwa bowiem obco poezji Iwanowa w obrbie 

poezji rosyjskiej polega nie tylko na jej wyjtkowym przesikniciu poezj antyczn, 

ale te na jej paradoksalnej solidarnoci take z poezj przed Puszkinem, która ju si 

uporała z poezj antyczn – w tym z takimi poetami, jak Trediakowskij, Łomonosow, 

Derawin, Radiszczew, Batjuszkow, Nikołaj Gnedicz. Głbszy sens całej tej rozległej 

intertekstualnoci ley zapewne te w idei symbolicznego pokonywania odosobnienia 

kulturowego Rosji od Zachodu. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                                 

15 O licznych i istotnych aluzjach do Dantego w GP i w innych utworach Iwanowa zob. Davidson 
1984 i 1989; ju sam tytuł jest wzity z Dantego (Davidson 1989, p. 93; Davidson 1984), zawierajc 
jednoczenie wskazówk na głboko prawosławne pojcie „Kormaja kniga” (zbiór praw cerkiewnych i 
wieckich; por. bizantyjski Nomokann). 
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Druga przestrze. O intertekstualnoci i kompozycji ostatniego 
zbioru wierszy Czesława Miłosza16 

 

 

 

 

W zbiorze Nieobjta ziemia 1984 istnieje wany komentarz autora na temat jego 

koncepcji poezji: 

 
eby napisa mdry wiersz trzeba wiedzie wicej ni jest w nim wyraone. wiadomo wyprzedza 

jakiekolwiek rodki wyrazu. I ten al, e zostajemy w pamici ludzi głupszymi ni bylimy w naszych 
chwilach ostrego zrozumienia.  

Labirynt. Budowany co dzie słowami, dwikami muzyki, liniami i barwami malarstwa, bryłami 
rzeby i architektury. Trwajcy wieki, tak ciekawy do zwiedzenia, e kto si w nim zanurzy, nie 
potrzebuje ju wiata, warowny, bo załoony przeciwko wiatu. I najwikszy chyba dziw: e kiedy nim 
si delektowa samym w sobie, rozchwiewa si niby pałace utkane z mgły. Gdy podtrzymuje go tylko 
denie do wyjcia poza, dokd, na drug stron.  

(NOZ, s. 31).  
 

Zbiór Druga przestrze jest charakterystycznym przykładem tego denia do wyjcia 

poza. Wicej – oddala si od poezji nowoczesnej w podobnym stopniu co w swoim 

czasie Zdania i uwagi Adama Mickiewicza od poezji romantycznej. Nie zapominajc o 

istniejcych rónicach mona powiedzie, e w obu wypadkach chodzi o poezj 

religijn i mistyczn, przekraczajc liryk w potocznym sensie słowa17. Termin 

                                                 
Skróty: 
DP – Druga przestrze (Druga przestrze) 
NOZ – Nieobjta ziemia (Nieobjta ziemia) 
16 Wersja polska artykułu « Autour de l’espace second », w: Miłosz et le vingtième siècle, wyd. M. 

Delaperrière, Paris: Inst. d’Études Slaves, 2006, 127-142. – Cytuj według wydania Cz. Miłosz, Druga 
przestrze, Kraków, Znak 2002. – Z poytkiem i wdzicznoci korzystałem z prac J. Szymik, Problem 
teologicznego wymiaru dzieła literackiego Czesława Miłosza, Katowice 1996; L. Banowska, „Jzyk i 
prawda. O Traktacie teologicznym Czesława Miłosza”, w: Literatura i jzyk, red. K. Meller, K. Trybu, 
Pozna 2004, s. 187–194; eadem, „Poeta religijny” (rozdział z zaplanowanej monografii o tradycjach 
Mickiewiczowskich w poezji C. Miłosza, zawierajcy sporo uwag nt. relacji Drugiej przestrzeni z 
Zdaniami i uwagami Adama Mickiewicza); J. Błoski, Miłosz jak wiat, Kraków, Znak, 1998 (zob. jego 
komentarz do Nieobjtej ziemi, s. 110-115); A. van Nieukerken, Ironiczny konceptyzm : nowoczesna 
polska poezja metafizyczna w kontekcie anglosaskiego modernizmu, Kraków 1998; M. Rybka, 
Zamieszka w zdaniu. O składni tekstów poetyckich Czesława Miłosza, Pozna 2002. L. Baranowskiej i 
M. Rybce dzikuj za przekaz ich prac.  

17 C. Miłosz protestował przeciwko krytykom, kwalifikujcym go jako poet wyznaniowego albo 
religijnego po wyjciu Drugiej przestrzeni (Lidia Banowska, Poeta religijny...). Protesty te interpretuj 
jako samoobron autora, który nadal chce by uwaany za poet autentycznego.  
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techniczny „mistyczny” oznacza zreszt wszelk ide zjednoczenia midzy Bogiem i 

człowiekiem. Wanym ródłem dla głbszego zrozumienia Drugiej przestrzeni jest tom 

Storge, zbiór tekstów wysoce mistycznych francuskiego poety Oskara Miłosza, 

zestawionych, przetłumaczonych i wydanych przez Czesława Miłosza w 1993 r.18. Na 

poziomie formalnym, Zdania i uwagi dokonuj oddalenia od ówczesnej poezji 

potocznej drog archaizujcego powrotu do struktur metrycznych, rytmicznych i 

stylistycznych baroku. Za to znaczna cz wierszy Drugiej przestrzeni utrzymuje 

relacj bardziej dynamiczn z proz ni z poezj inkantacji lirycznej. Pamitajmy 

diatryb Gombrowicza Przeciw poetom, na któr Miłosz we wstpie do Traktatu 

poetyckiego odpowiedział nastpujcym przyznaniem : „Z przypraw artu, błazestwa, 

satyry, / Jeszcze si umie podoba poezja. / Jej znakomito wtedy si docenia. / Ale te 

walki, gdzie stawka jest ycie / Toczy si w prozie. Nie zawsze tak było”19. Przyznanie 

to frapowało Gombrowicza, który nie zdawał sobie wtedy sprawy, e jego przyjaciel i 

adwersarz był w trakcie wypracowywania jzyka « midzy » poezj i proz, który 

umoliwiłby mu mówi włanie o sprawach istotnych. Drug przestrze naley 

rozumie jako stadium kocowe pracy nad jzykiem20, w którym mona mówi o religii 

i o relacji z Bogiem bez niebezpieczestwa, e jzyk staje si « wikszym » od poety 

czy od jego czytelnika. Wiersz Przepraszam (DP, s. 66) omawia włanie t spraw: 
[…] 
Miotam si i przewracam w łou mojego stylu, 
szukajc kiedy bdzie mi wygodnie,  
ani za witobliwie, ani zanadto wiecko. 
 
Musi by miejsce rodkowe, midzy abstrakcj  
i zdziecinnieniem, eby mona było rozmawia 
powanie o rzeczach naprawd powanych. 
 
Katolickie dogmaty s jakby o par centymetrów  
za wysoko, wspinamy si na palce i wtedy  
przez mgnienie wydaje si nam, e widzimy. 

                                                 
18 Oskar Miłosz, Storge. Przełoył i wstpem opatrzył Czesław Miłosz, Kraków Wyd. Znak 1993. 
19 Przeciw poetom istnieje jako beztytułowy zapis w Dziennik I, 1953-1956, Pary 1971, s. 73-82 (r. 

1953, rozdział VI), oraz w formie odrbnego drobnego eseju, przedruk tame, s.281-291. W swojej 
odpowiedzi, Czesław Miłosz w sprawie « poezji czystej » oddaje racj powieciopisarzowi, ale sugeruje 
te, e sam pracuje nad innym typem poezji („List do Gombrowicza” (1951), w: Witold Gombrowicz, 
Varia 2. Polemiki i dyskusje, Kraków Wyd. Literackie 2004, pp. 58-65). Cytat z Traktatu poetyckiego z 
wydania Czesław Miłosz, Poezje. Tom II, Paris 1981, s. 9. 

20 Poprzednie stadia tej pracy omawia w swoich pracach Lidia Banowska. Patrz te R. Nycz, Sylwy 
współczesne. Problem konstrukcji tekstu, Wrocław 1984, s. 67. 
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Ale tajemnica Trójcy witej, tajemnica Grzechu 
Pierworodnego i tajemnica Odkupienia 
s opancerzone przeciw rozumowi. 
 
Który na próno próbuje dowiedzie si o dziejach 
Boga przed stworzeniem wiata, i o tym, kiedy  
w Jego Królestwie dokonał si rozłam na dobro i zło. 
 
I co z tego mog zrozumie biało ubrane dziewczynki 
przystpujce do pierwszej komunii? 
 
Cho i dla siwych teologów to troch za duo, 
wic zamykaj ksig powołujc si  
na niewystarczalno ludzkiego jzyka. 
Nie jest to jednak dostateczny powód,  
eby szczebiota o słodkim dziecitku Jezus na sianku. 
(Przepraszam, DP, s. 66) 
 

Inkantacja liryczna jest tu prawie zlikwidowana, z tym, e kadencja « naturalna » 

zdania mówionego jest z lekka podkrelona przez segmentacj typograficzn tekstu, co 

daje te pewn gr midzy intonacj wschodzc a padajc u koca wersów oraz 

midzy ich całociowymi strukturami rytmicznymi21.  

We fragmencie cytowanym z Nieobjtej ziemi padało słowo « labirynt ». Faktycznie 

kompozycja kadego zbioru wierszy – cyklu czy nie cyklu – ma co z labiryntu, który 

jest zbudowany ze słów i tekstów, ale jako przestrze labiryntowa przerasta tekst 

pojedynczy i nawet sfer jzykow. Trafnie mówiono o zbiorach poetyckich Paula 

Celana, e konstutuuj przestrze, w której konfrontacja wierszy indywidualnych 

tworzy nowe znaczenia w milczeniu pozajzykowym22. Myl ta da si zastosowa do 

zbiorów i ksiek wierszy kadego okresu, nie tylko 20. wieku, tym bardziej e 

kompozycja zbioru czy cyklu wierszy stanowiła zawsze pole wzgldnie swobodnych 

eksperymentów, gdy nie podlegała adnej eksplicytnej reglementacji w podrcznikach 

poetyki. Nowa przestrze pozajzykowa, powstajca na podstawie kompozycji zbioru 

wierszy, moe by wypełniona przez rónorakie koncepcje, idce od idei stworzenia 

                                                 
21 Krótka ta charakterystyka owszem mieci si w pojciu « czwarty system » (po syllabizmie, 

syllabotonizmie i tonizmie) wersologów polskich. Ale Miłosz w frapujco wielu wypadkach przekracza 
niepisane normy tego niepisanego « systemu » (praktykowanego przez Przybosia, samego Miłosza, 
Zbigniewa Herberta, Tadeusza Róewicza), najczciej rezygnujc z « cytatów » z innych systemów, 
przedłuajc wersy i unikajc przerzutni. 

22 Joachim Seng: Auf den Kreis-Wegen der Dichtung. Zyklische Komposition bei Paul Celan am 
Beispiel der Gedichtbände bis „Sprachgitter”. Heidelberg 1998. 
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kosmosu poetyckiego o cechach czysto artystycznych i autotelicznych, do diametralnie 

innych, takich jak obraz czy model wiata realnego albo te Miasta Niebieskiego ; od 

idei o porzdku harmonijnym do totalnego chaosu, od koncepcji społecznoci idealnej 

(wierszy w zbiorze, a ludzi w yciu) do samotnoci totalnej i tragicznej jednostki. 

Pewien literaturoznawca niedawno postulował, e cykl poetycki jest czci kultury 

katolickiej, bdcej niby bardziej komunitarna ni indywidualizm protestancki – jest to 

myl zapewne atrakcyjna dla niejednego czytelnika, nawet jeeli nie da si jej broni z 

ostateczn powag23. 

Tytuł Druga przestrze, oprócz multum sensów bardziej oczywistych i doniosłych, 

które posiada, da si odnie do owej nowej przestrzeni, wyłaniajcej si z 

współwystpowania wierszy pojedynczych tomu. Zbiór nie ubiega si o admiracj za 

sam pikno kompozycji. Opiera si raczej na popdzie « wyjcia poza », dotarcia do 

innej przestrzeni. Jest to intencja grajca na wszystkich poziomach budowy 

znaczeniowej zbioru: kady pojedynczy wiersz wykazuje energi wyjcia poza siebie w 

kierunku jednego innego wiersza, lub nawet do kilku, a czasem wyjcia nawet poza 

granice zbioru. Podkrelmy w tym zwizku, e wikszo wierszy ma tonalno 

autobiograficzn24, czasami otwarcie, czasami w sposób powierzchownie ukryty, i e 

persona poety uformowana w tych tekstach posiada podobny popd co dowolny wiersz 

tomu : wyj poza siebie, zwróci si ku drugiemu człowiekowi jako homo ritualis, 

doj do drugiego brzegu czy do drugiej przestrzeni.  

Okrelenie « labirynt » mogłoby zadziwi w obliczu wielkiej prostoty, któr 

charakteryzuje si kompozycja Drugiej przestrzeni. Tom zawiera 5 rozdziałów, z 

których ostatni obejmuje tylko jeden jedyny wiersz, Metamorfozy.  

Pierwszy rozdział nosi charakter luno skomponowanego autobiograficznego cyklu 

poetyckiego o 29 wierszach. Za to trzy nastpne rozdziały prezentuj kady po 

poemacie, przy czym kady z tych poematów tym si zblia do cyklu, e rozpada na 

                                                 
23 W. Braungart, „Zur Poetik literarischer Zyklen. Mit Anmerkungen zur Lyrik Georg Trakls”. In: 

Csúri, Károly (réd.), Zyklische Kompositionsformen in Georg Trakls Dichtung, Tübingen 1996. Zob. te 
prac zbiorow Rolf Fieguth et Alessandro Martini (wyd.), Die Architektur der Wolken. Zyklisierung in 
der europäischen Lyrik des 19. Jahrhunderts, Bern 2005. 

24 W myl correctness naszej profesji konstatuj, e z zasady wszelki moment autobiograficzny 
wchodzc w sfer literatury czy poezji, z koniecznoci staje si składnikiem fikcji literackiej. Obejmuje to 
take to, co Miłosz z własnej biografii wprowadza do Drugiej przestrzeni.  
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szereg mniejszych podrozdziałów. II. rozdział Ksidz Seweryn portretuje ksidza, 

którego rozsdek długo opiera si prawdziwemu przyjciu wiary. III. rozdział, Traktat 

teologiczny, jest poematem traktatowym, w których omawia si okrelone problemy 

wiary z punktu widzenia bardzo osobistego autora. IV. rozdział, Czeladnik, przynosi 

poemat zarówno biograficzny jak i autobiograficzny – jest to portret Oskara Miłosza z 

punktu widzenia jego ucznia Czesława (std tytuł rozdziału). Jeeli strona 

autobiograficzna powierzchownie jest przykryta i maskowana w poemacie Ksidz 

Seweryn, to wychodzi na jaw bez osłony w Czeladniku, a tym bardziej w rozdziale i 

wierszu finalnym, Metamorfozy. 

Podstawowy schemat tej kompozycji jest prosty i przejrzysty. Traktat teologiczny 

stanowi rozdział III, czyli zajmuje pozycj centraln. Jest otaczany z jednej strony przez 

portret sceptyka wiary, Ksidza Seweryna, a z drugiej przez portret mistyka wiary, 

Oskara Milosza – przy czym obaj wystpuj aluzyjnie jako « inne Ja » poety. Z kolei 

trójc t otaczaj długi rozdział I, a wyjtkowo krótki rozdział V, noszce oba – na 

róny sposób – charakter autobiograficzny.  

V. Traktat teologiczny zawiera do subiektywne przemylenia teologiczne i 

mistyczne człowieka « słabego w wierze », który jednak wybiera stron wiary « wbrew 

naturze », nawet wbrew własnej naturze, gdy natur dominuje diabeł. W kocu 

bowiem wiara, a nie natura reprezentuje istot człowieka25. Idea uczłowieczenia materii 

teologicznej i stosunku do Boga dochodzi tu do głosu dziki róznym czynnikom, do 

których naley jzyk na miar ludzk, pewna swoboda wobec dogmatów kocioła 

traktowanych w wietle przemyle mistycznych Swedenborga, Mickiewicza i Oskara 

Miłosza, a w kocu te wymieniony ju pierwiastek osobisty i autobiograficzny. 

Dodatkowe uczłowieczenie Traktatu teologicznego pochodzi z jego kompozycyjnego 

otaczania przez dwa długie poematy biograficzne, Ksidz Seweryn i Czeladnik.  

Opisany schemat kompozycyjny daje lini wschodzc, idc od autoportretu 

Człowieka wielopitrowego (I rozdział) poprzez portret sceptyka wiary (Ksidz Seweryn 

(II rozdział) oraz zarys teologii człowieka « słabego w wiarze » (III rozdział, Traktat 

teologiczny) do ciepła mistyka wiary, Oskara Milosza (IV rozdział). Linia ta zostaje 

                                                 
25 Zob. wiersz Wbrew naturze, DP, s. 27. 
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wymownie uwieczona, albo złamana – jak kto woli – przez Metamorfozy (V rozdział), 

autobiografi stylizowan w obliczu nadchodzcej mierci. Skomentujemy ten wiersz 

bliej w dalszych partiach niniejszego szkicu.  

 

* 

 

Prostota tego schematu kompozycyjnego jest oczywista mimo rónorakie ukryte 

komplikacje, i stanowi wynik znacznego wysiłku artystycznego. Naley do programu 

antydekadenckiego i antymodernistycznego, który autor narzucał sobie w ostatniej fazie 

ycia twórczego. Wysiłek ten moemy niejako wymierzy porównujc DP z tomem 

Nieobjta ziemia26, która ma kompozycj szczególnie zawił. Zgodnie z przedmow, 

autorowi przywiecało tu pozsukiwanie « formy bardziej pojemnej » (NOZ, s. 7) drog 

odwrócenia zasady selekcji. Zamiast bowiem postpowa według przyjtych reguł, 

przewidujcych dokonanie starannego wyboru tego co najcenniejsze z produkcji 

pewnego okresu, zestawia – jak twierdzi – odrzuty lat 1981-1984, przekłady 

przypadkowe, notatki, projekty, myli i pomysły, cytaty, listy przyjaciół. Celem tej 

procedury ma by portret znacznie pełniejszy i spójny jego ycia umysłowego i 

psychicznego, włczajc te przemylenia i niepokoje religijne, mistyczne i 

metafizyczne. Mam zreszt wraenie, e ten tom nie nazbyt rozległy jest midzy innymi 

te dobitnie krótk odpowiedzi na przydługi Dziennik–rzek Gombrowicza, który C. 

Miłosz gdzie porównał z niekoczcym si potokiem paradoksalnej mowy człowieka 

podziemnego w Zapiskach z podziemia Dostojewskiego. O trudnoci kompozycji NOZ 

odzywa si sam autor, kiedy wmawia sobie i nam „nadziej, e pod powierzchni nieco 

dziwacznej rónorodnoci czytelnik rozpozna prawdziw jedno”27. Ograniczmy si na 

razie do aspektu, który w naszym kontekcie zasługuje na uwag. Chodzi o 

wprowadzenie do tomu przekładów z obcych poetów. S tu midzy innymi teksty 

Montaigne’a, Goethego, Baudelaire’a, Walta Whitmana, D.H. Lawrence’a, Oskara 

Miłosza, Paula Valéry’ego, przy czym obecno Whitmana jest szczególnie widoczna. 

Jest to nawrót do starej metody dla rozszerzenia na poziomie semiotycznym utworu lub 

                                                 
26 Cz. Miłosz, Nieobjta ziemia, Paris 1984. 
27 NOZ, s. 7 (przedmowa autora). 
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zbioru « wskiego Ja » autora, który dokonuje gestu utosamienia si z obcymi 

autorami i ich tekstami28. Podobny gest wprowadza nowe spojrzenie na własn poezj i 

na własn pozycj autora, postawion obecnie pod spojrzeniem zewntrznym i obcym. 

W wieckiej poezji przeszłoci, metoda ta z reguły miała umacnia stron 

autoreferencyjn i autoteliczn danego zbioru poetyckiego, jak na przykład w Dywanie 

zachodnio-wschodnim Goethego albo w Sonetach Mickiewicza. Ale ten sam 

Mickiewicz doprowadził ten proceder do kracowoci w zbiorze Zdania i uwagi, które 

składaj si wyłcznie z wierszowanych duchownych aforyzmów poetów obcych, 

notabene niedokładnie zidentyfikowanych. W tym wypadku, spojrzenie zewntrzne 

wprowadza do zbioru wymiar religijny i mistyczny obok i zamiast autorefencyjnoci i 

autotelicznoci poetyckiej.  

Istniej zreszt aluzje do solidne do Zda i uwag w Nieobjtej ziemi. Miłosz jakby 

„cytuje” metod Zda i uwag rozrzucajc po tomie róne drobne rozdziały o 

jednakowym tytule Epigrafy, które zawieraj krótkie fragmenty czy teksty z rónych 

autorów obcych, w tym Montaigne, Goethe, Baudelaire, Corpus Hermeticum, 

Casanova, Oscar de Miłosz, Simone Weil, Pascal, René le Senne, Carlo Gozzi, Lew 

Szestow, Paul Valéry, Saisho. Wszystkie te fragmenty w tej lub innej mierze kr 

wokół kwestii zblienia si do Boga.  

 

* 

 

Druga przestrze nawizuje do Nieobjtej ziemi pod niejednym wzgldem i 

rozmaitymi sposobami. Rola, któr w Nieobjtej ziemi odgrywaj teksty i autorzy obce, 

przechodzi w Drugiej przestrzeni na trzy wane « inne Ja » poety : posta fikcyjn ( ?) 

ksidza Seweryna, poet mistycznego Oskara Miłosza, i Adama Mickiewicza, który 

« wystpuje » tu i tam w tomie, przede wszystkim za w Traktacie teologicznym. 

Natomiast kompozycja « labiryntowa » Nieobjtej ziemi słuy jako negatywny punkt 

wyjcia do uproszczonego schematu Drugiej przestrzeni. Ale lady kompozycji 

                                                 
28 Wprowadzajc do własnego zbioru głosy innych poetów, Miłosz idzie za star tradycj, yw take 

w poezji polskiej (Kochanowski, Knianin, Mickiewicz), ale nieczsto praktykowan w liryce połowy 20. 
wieku.  
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labiryntowej nie s zupełnie usunite z nowego zbioru, gdy pojawiaj si wrcz 

demonstracyjnie w wierszu Notatnik (I rozdział). Jest to zminimalizowany zbiór notatek 

i epigramatów, który na niewielkiej przestrzeni powtarza gest zebrania odrzutów, znany 

nam z Nieobjtej ziemi. Jednoczenie przywołuje na pami Zdania i uwagi 

Mickiewicza:  

 
NOTATNIK 
 
* * * 
Co mona wyrazi? Nic nie mona wyrazi. 
Ogie pod fajerkami. Nastka smay bliny. 
Grudzie. Przed witem. W wiosce pod Jaszunami. 
 
* * * 
Powinienem ju umrze, a cigle nie skoczona praca. 
 
* * * 
Od ludzkiej mowy do niemych wierszy jak daleko! 
 
* * * 
Rozpociera si dolina, znaki, wiatło. 
 
* * *  
Nie byłem silny, Panie. 
adnego we mnie mstwa. 
Wiodłe mnie nad otchłanie 
I nad niepodobiestwa. 
 
Na zawsze niedojrzały, 
Tylko ja wiem jak mieszny... 
 
* * *  
Ciepła dolina yjcych wiecznie. 
Przechadzaj si nad zielonymi wodami. 
Mnie rysuj na piersi czerwonym tuszem 
Serce i znaki łaskawego przyjcia. 
 
* * * 
Pochwala. To chyba tylko zostało 
Pamitajcemu, który powoli rozwaa 
Nieszczcie za nieszczciem i skd uderzyło. 
 
* * * 
Ci ludzie obok nie wiedz, jak trudno udawa, e nigdy nic, normalno. 
 
* * * 
Kochałem Pana Boga ze wszystkich sił swoich 
na piaszczystych drogach przez lasy. 
 
* * * 
Gdzie jest pami dni, które były twoimi dniami na ziemi, 
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I sprawiały rado i ból, i były tobie wszechwiatem? 
 
* * * 
Nisko, pod spodem, w czeluci, 
Stół, a na nim gruba ksiga, 
I wpisujca w ni rka... 
 
* * * 
U bramy Piekła stała obnaona 
 
* * * 
Chciałem wiat opisa jak u Lukrecjusza, 
Ale wszystko si zanadto pokomplikowało, 
I wyrazów w słowniku byłoby za mało, 
Wic tylko wykrzykiwałem: A jednak si rusza! 
 
* * * 
Zdejmuje majtki Poliksena 
 
* * * 
Mówiłem do niej: zawsze Ciebie jedynie kochałem, i teraz wiem, skd bierze si utrata. 
 
* * * 
Moja miło we nie, wiewiórka w leszczynie. 
 
* * * 
Miasta! Nie zostałycie opisane. 
 
* * * 
Przodem szli doroli, w swoich głupawych rozmowach. 
 
* * * 
Płynie rzeka Wilia obojtna. 
 
* * * 
Litoci i odraz poraony. 
(Notatnik, DP, s. 42-45) 
 

Jak wida, Notatnik uwypukla ide biografii niespójnej poety, Człowieka 

wielopitrowego. Napomyka ex negativo do idei udoskonalenia mistycznego, która 

zakodowana jest take w Zdaniach i uwagach. Za w odrónieniu od zbioru 

Mickiewicza, Notatnik nie zawiera cytatów obcych, tylko ułamki wczeniejszych wersji 

tekstów wystpujcych w postaci « wykoczonej » w innych miejscach tomu, albo 

fragmenty, które zostały w kocu odrzucone. Notatnik łczy wic w sobie cechy 

pamici kompozycyjnej o wczeniejszym zbiorze wierszy, z przymiotami kosza 

obecnego zbioru, oraz z właciwoci jego projektu, modelu czy nawet koncentratu. 

Przy tym stanowi w kadym razie « swoj przestrze » w Drugiej Przestrzeni. Zreszt 
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ten « koncentrat » zawiera wicej inkantacji lirycznej ni przecitna reszta zbioru, std i 

wykazuje mniej owego parlando stojcego pomidzy proz i poezj, o którym traktuje 

wymieniony wiersz Przepraszam. Tyle na temat powiza z Nieobjt ziemi, których 

jest o wiele wicej. 

 

* 

 

Bardziej bezporednim kluczem do lepszego zrozumienia kompozycji i sensu 

Drugiej przestrzeni DP jest z cał pewnoci tom Storge (1993) Oskara Miłosza w 

wyborze i przekładzie Czesława Miłosza, który napisał te treciw przedmow i 

znaczce komentarze29. Tom ten reasumuje całe ycie lektur i refleksji poety polskiego 

nad myl i poezj Litwina i Francuza z własnego wyboru. Jest w tym przywizaniu 

Czesława do swojego starszego krewnego ogromna ch i moc admiracji i adoracji, ale 

te szczypta zazdroci « czeladnika », któremu widzenie mistyczne Mistrza zostało 

odmówione. Faktem znaczcym w naszym kontekcie jest, e kompozycja 

polskojzycznego tomu Storge jest dziełem Czesława Miłosza.  

Nasuwa si tu jeszcze raz przykład Zda i uwag Mickiewicza, gdy równie Storge 

zawiera – oprócz przedmowy i komentarzy – wyłcznie teksty „obce” i przełoone. W 

obu wypadkach oczywista redukcja roli autora przybiera okrelony sens w zwizku z 

drog mistyczn, która wymaga pokonania Ja indywidualistycznego.  

Kompozycja tomu Storge w wyborze Czesława Miłosza charakteryzuje si w swoim 

schemacie podstawowym prostot wrcz rozbrajajca. Partia rodkowa, zatytułowana 

Ars magna, zawiera 5 tekstów mistycznych proz (List do Storge, Memoria, Numery, 

Turba magna, Lumen) . Poprzedza j wybór wierszy napisanych bezporednio do wizji 

mistycznej, która była dana Oskarowi w grudniu 1914 r. – a nastpuje po niej wybór 

wierszy napisanych w nastpstwie tej wizji. Nawet jeli uwzgldnimy, e w kadym z 

wymienionych trzech rozdziałów istniej znaczne komplikacje, pozostaje widoczno 

prostoty kompozycji, majcej pokaza jasno stworzon dziki przeyciu 

mistycznemu. Do podobnej prostoty kompozycyjnej poeta bdzie dy równie w 

                                                 
29 Storge, termin grecki, oznacza miło do rodziców czy rodziny. Oscar de Milosz czyni z tego 

pojcia orodek swojej kosmologii mistycznej. Pierwszy z piciu tekstów proz nosi tytuł List do Storge. 
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Drugiej przestrzeni30, gdzie pod powierzchni daleko posunitej przejrzystoci take 

kryj si komplikacje i ambiwalencje. 

Jedn z komplikacji Drugiej Przestrzeni stanowi wieloznaczno pojci « druga 

przestrze ». W myl I rozdziału, pojcie to obejmuje domeny Nieba i Piekła, które 

utracilimy, ale te multum innych spraw wychodzcych poza nasz codzienno : 

kociół jako przestrze milczcej komunikacji z blinimi i jej losami, sfer naszych 

wspomnie dziecistwa i młodoci, naszych miłoci i pierwszych inicjacji poetyckich. 

Dodajmy, e take rodzinna Litwa Miłosza, kraj dziecistwa i młodoci jego i Adama 

Mickiewicza, i na nowo odwiedzana w staroci, objta jest tym pojciem. Jednym 

słowem, odstpy geograficzne i porzdek chronologiczny s zniesione w tej drugiej 

przestrzeni. W odrónieniu od Mistrza Oskara, Czesław Miłosz obstaje przy rónicy 

midzy pierwsz przestrzeni naszej codziennoci a przestrzeni inn: „Miłosz odrzucał 

duchow przestrze Swedenborga, / Równoległ do naszej ziemskiej przestrzeni” (DP, 

s. 107).  

Komplikacje przestrzenne pocigaj za sob komplikacje w traktowaniu czasu. W 

swojej wizji czasu Czesław Miłosz przyłcza si do swoich dwu mistrzów mistycznych, 

Swedenborga i Oskara Miłosza. Czytamy w Drugiej przestrzeni 

 
[...] 
List do Storge przeczytałem jak objawienie, 
Dowiadujc si, e czas i przestrze maj swój pocztek, 
e pojawiły si w jednym błysku, razem z tak zwan materi, 
Dokładnie jak zgadywali redniowieczni szkolarze z Chartres i Oxfordu 
Przez transmutatio boskiego wiatła w wiatło fizykalne. 
 
Jake zmieniło to moje wiersze, oddane kontemplacji czasu, 
Zza którego odtd przezierała wieczno  
[...] 
(DP, s. 102). 
 

Traktowanie czasu naley do aspektów najciekawszych w liryce Czesława Miłosza. 

Znajdujemy w niej niemało przykładów momentu zachwytu, który przekształca sie w 

                                                 
30 Kwestia efektu prostoty, do którego dy wszelka poezja mistyczna, zostaje jeszcze do zbadania w 

zakresie kompozycji zbiorów takiej liryki. Dla Miłosza, prostota kompozycyjna zbiorów Williama 
Blake’a musiała odgrywa rol jeszcze w poezji pisanej w ostatniej fazie wojny.  
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epifani wiecznoci31. Ale w Drugiej przestrzeni perspektywa wiecznoci wystpuje 

jako koncepcja wielkiej synchronii czy jednoczesnoci wszystkich rzeczy. Czesław 

podobno jak mistyczny Oskar Miłosz zaprzecza wszelkiemu do i po32. Tak wic Ewa 

(DP, s. 75) nawizuje do legendy, zgodnie z któr pierwsza Ewa przywizała Adama do 

natury, a nowa Ewa, Matka Boska, przywizuje go ponownie do Boga, – ale wyciga 

std niezbyt tradycyjny wniosek : „czyli Ewa druga nie jest nastpczyni pierwszej, / ale 

stoj obok siebie w spojrzeniu Stwórcy” (ibidem). „Miejsca i czasy trwały dla mnie 

równoczenie, // Łcz si w labirynt midzygwiezdnego ruchu” – czytamy w wierszu 

„Religia przestała by dla mnie narodowym obrzdem...” (DP, s. 109). Nie dziwi zatem 

synchronia midzy bohaterk snu o niedoszłym spotkaniu erotycznym (wiersz Pikna 

nieznajoma (DP, s. 25), a Pikn pani (DP, s. 87), czyli Madonn z Lourdes i z 

Fatimy. Razem wiersze te przywołuj na pami słynn pikn dam z wierszy 

Aleksandra Błoka.  

Wtek miłoci ziemskiej jako forma wstpna mistycznego zjednoczenia z Bogiem 

pojawia si jeszcze kilka raz w naszym zbiorze33. 

Koncepcja synchronii obejmuje take yciorysy naszkicowane w Drugiej przestrzeni 

– Autora, Ksidza Seweryna, Oskara Miłosza, i, troch na uboczu, Adama Mickiewicza, 

chocia czas narracyjny tu nie jest zupełnie zniesiony. Najbardziej narracyjny charakter 

nosi poemat o Ksidzu Sewerynie, który nie potrafi doj do wiary swoim rozsdkiem. 

Ten biograficzny portret, prawdopodobnie fikcyjny i nie dokładnie odniesiony do czasu 

historycznego, jest w Drugiej przestrzeni « synchroniczny » z yciorysami Czesława 

Miłosza i Oskara Miłosza. Poemat o Ksidzu Sewerynie moe zreszt by rozumiany 

jako wersja wstpna i narracyjna Traktatu teologicznego, który nastpuje bezporednio 

                                                 
31 Zob. na ten temat mój artykuł „Zur Konzeption des Lyrischen bei Roman Ingarden”. – V. 

Setschkareff et alii (Hg.), Festschrift für Heinrich Kunstmann, München 1988, s. 86-114. 
32 „[…] jak trudno uwierzy, e dla aniołów moemy by jednorazowym zdarzeniem” – czytamy w 

wierszu „Ja” (DP, s. 37). – Na pierwszy rzut oka, wiersz ten zdaje si podejmowa polemik przeciwko 
Ja indywidualnemu, która cechuje Zdania i uwagi Mickiewicza, ale nawizuje jeszcze dobitniej do 
wtków Oskara Miłosza: „Nie było Ja. Było zapatrzenie. // Ziemia dopiero co wydobyta z odmtu. // 
Trawa jaskrawozielona. Brzeg rzeki, tajemniczy. // I niebo, na którym słoce znaczy miło” (DP, s. 38). 
W całoci, wiersz odznacza si konfliktem midzy proz liryczn pierwszej połowy, traktujcej o miłoci 
ziemskiej, a bardziej wierszowym charakterem drugiej. 

33 W wierszu W Krakowie, DP, s. 10, czytamy: „Nago kobiety spotyka si z nagoci mczyzny / I 
dopełnia siebie swoj drug połow / Cielesn albo i bosk, / Co pewnie stanowi jedno, / Jak nam 
wyjawia Pie nad pieniami”. 
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po nim i w którym roztrzsa si w gruncie rzeczy te same problemy wiary. Bdc 

„ksidzem bez wiary” (1. Kawki na wiey, s. 49), Seweryn nie moe zrozumie jednoci 

z wierzcymi podczas liturgii (2. Teofil, s. 50), ma te same wtpliwoci i obawy co jego 

dorastajce uczennice (3. Kasia, s. 51 i 8. Leonia, s. 56), jest rozdzierany przez zło w 

stworzeniu wiata i zło spowodowane przez chrzecijastwo (4. Jak mogłe, 5. 

Karawele, pp. 52 à 53), przeladuje go obawa, e cała wiara, która uzbierała si w nim z 

czasem, mogłaby okaza si czyst obłud i autosugesti (9. A jeeli, s. 57)34. W kocu 

jednak sugeruje, e mógłby by bezwiednym narzdziem woli Boga, podobnie jak 

cesarz Konstantyn, arogant i morderca, któremu Bóg porczył wprowadzenie dogmatu o 

Trójcy witej. Po wszystkim, co słyszelimy o Sewerynie, ju to jest nielada 

niespodziank. Ale Ojciec Seweryn frapuje nas jeszcze mocniej, rozwijajc koncepcj 

całkowicie mistyczn naznaczenia i celu tego dogmatu. Według niego, cesarz go 

wprowadził –  

 
ebymy, pokolenie za pokoleniem, rozmylali o Trójcy witej, tajemnicy tajemnic, 
Bez której krew człowieka byłaby obca krwi wszechwiata 
I daremne byłoby wylanie własnej krwi przez cierpicego Boga, 
Który złoył z siebie ofiar, ju kiedy stwarzał wiat. 
Wic Konstantyn był jedynie niegodnym narzdziem, 
Niewiadomym, co czyni dla ludzi dalekich czasów? 
 
A my, czy wiemy, do czego jestemy przeznaczeni? 
(11. Cesarz Konstantyn, DP, s. 59) 
 

Seweryn wysuwa tu koncepcj Trójcy, która naley do Oskara Milosza (i do 

Swedenborga) i któr dzieli Czesław Miłosz („Przez wiele popołudni w bibliotece 

Sorbony...”, s. 104-105). Przez tajemnic Trójcy, Chrystus staje si Bogiem dostpnym 

dla ludzi; Boski akt stworzenia wiata jest równoczesny z aktem ukrzyowania, a krew 

ludzka jest identyczna z kosmosem.  

Myl ta pojawiła si ju w przedmowie do tomu Storge, jako streszczenie koncepcji 

Oskara Miłosza: „Akt Stworzenia jest równoczesny z Ukrzyowaniem i kada chwila 

ycia na ziemi jest zadanym sobie cierpieniem Boga”35. Nie wiedzc o tym, człowiek 

jest mistycznie przywizany do ciała Stwórcy. W DP, myl ta ma charakter na pół 

                                                 
34 Ten sam wtek wystpuje take w Wysłuachaj, DP, s. 33. 
35 O. Miłosz, Storge..., s. 16 (przedmowa Czesława Miłosza).  
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ukrytego wtku nadziei wobec powanych wtpliwoci wiary, które dochodz tam do 

głosu. 

Czytajc wiersz kocowy, Metamorfozy, nie wida od razu ladu wiadomoci 

tajemnicy i odpowiedniej nadziei. Odnosi si raczej wraenie, e persona wiersza, 

bardzo bliska do autora, dochodzi jedynie do stopnia inteligencji wiary sceptyka 

Seweryna. Podmiot mówicy wiersza streszcza swój ywot w stylu starowieckiej 

pieni kocielnej, majcej charakter modlitwy człowieka albo umierajcego, albo ju 

bdcego na drodze do innego ycia: 
 
Metamorfozy 
  I ółte z zielonego dbu sczyły si miody 
       Owidiusz 
 
Mityczne miody piłem, 
Głow w laury stroiłem, 
Byle nie pamita. 
 
Wdrowałem niewinny, 
Czuły i dobroczynny 
A po klepsydr i cmentarz.  
 
Ale przed Tob, Panie, 
Na nic moje staranie 
O imi sprawiedliwego. 
 
Natura moja czarna, 
wiadomo piekła warta, 
I uraliwe ego. 
 
Takiego mnie Ty chciałe, 
Do Twoich prac wezwałe, 
Nieszcznika. 
 
I tak si niedorzeczny 
ywot i w sobie sprzeczny 
zamyka.  
 
(DP, s. 115) 
 

Wiersz róni si od całej reszty zbioru swoim rytmem i swoimi wrcz archaicznymi 

rymami, co przecie daje efekt parodystyczny. Utrzymuje wi kompozycyjn z 

wanym wierszem I. rozdziału, Wysłuchaj (DP, s. 33), który przedstawiał modlitw – 

proz liturgiczn – słabego w wierze o pomoc Bosk przeciwko pokusom 
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ateistycznym36. Pod wraeniem formy i tonu Metamorfoz mona na moment pomyle, 

e tu pokutnik skruszony zwraca si do swojego Boga. Ale nie jest to cała prawda. 

Pokutnik bowiem nie jest dostatecznie pokorny, gdy prezentuje si swojemu Stwórcy 

takim, jakim Ten go stworzył, chciał i uywał w swoim planie zbawienia – wic ze 

swoj racjonalnoci godn piekła, ze swoj natur „czarn”, seksualn, poddan 

panowi zła, i ze wszystkimi swoimi sprzecznociami. Tak jak ksidz Seweryn, zdaje si 

zrozumie i zaakceptowa, e Pan go uywał jako Jego narzdzia. Ale nie zdradza 

adnej eksplicytnej wiadomoci o „tajemnicy tajemnic”, zgodnie z któr wszystkie 

cierpienia człowieka byłyby identyczne z cierpieniami Boga. Tymczasem symbolizm 

liczby 5, która odnosi si do ostatniego rozdziału, jednak zawiera aluzj do tej 

tajemnicy. W szkicu Numery, Oscar de Milosz przypisał liczbie 5 czyli pentagramowi 

powszechnemu („pentagramme universel”) funkj „znak[u] przemiany chleba i wina 

wielkiego wiata w krew, i, niejako, drog wstpowania Ojca w człowieczestwo”37. 

Jest mało prawdopodobne, e Czesław Miłosz nie pomylał o tym symbolizmie liczby 5 

organizujc swój zbiór akurat w piciu rozdziałach – przecie miał moliwo 

dodawania wiersza Metamorfozy jako aneks nienumerowany po czterech rozdziałach 

poprzedzajcych. Tymczasem tak, jak jest, sugeruje ch milczcej aluzji do nadziei o 

mistycznym zjednoczeniu z Bogiem, schodzcym w sfer ludzk.  

Wracajc do spraw bardziej przyziemnych przypomnijmy, e wiersz kocowy 

tworzy w dodatku wi retrospektywn z I. rozdziałem, take nacechowanym 

autobiograficznie, chocia w innym stylu i kluczu. Jak wiersz inicjalny (zatytułowany 

Druga przestrze), tak i finalny imaginuje « drug przestrze » obok naszego ycia 

ziemskiego i codziennego. Kolejna, bardzo istotna wi, łczy Metamorfozy z 

Notatnikiem, owym koncentratem całego tomu oraz odrbn przestrzeni tekstow w 

przestrzeni zbioru38. Tego rodzaju efekty kompozycyjne z reguły umacniaj element 

                                                 
36 Stanowi to podwójne połczenie na odległo, bazujce na kontracie na poziomie formalnym 

(proza liturgiczna vs. rytm pieni kocielnej), a na podobiestwie na poziomie tematycznym (modlitwa). 
37 O. Miłosz, Storge..., p. 61; w oryginale: « le signe de la transmutation en sang du Pain i du Vin du 

grand monde, i comme le chemin de la descente du Père dans l'humain » – O.V. de L. Milosz, Ars magna, 
suivi de ..., Paris 1961 (Oeuvres complètes, VII), s. 54.  

38 Jest to połczenie na odległo, które bazuje przede wszystkim na kontracie: Notatnik w swojej 
formie fragmentarycznej ewokuje niespójno ycia poety, natomiast forma paradoksalnie metryczna 
Metamorfoz wskazuje na ide niespodziewanej jednoci ycia pod spojrzeniem Boskim.  
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autoreferencyjny i autoteliczny zbioru, tak samo jak partie bardziej bezporednio 

metapoetyckie. Za w Drugiej przestrzeni, procedery te, licznie zreszt obecne w tomie, 

ustpuj swoj tradycyjn funkcj w duej mierze celowi umocnienia przekazu 

metafizycznego. W tym włanie punkcie zawiera si rónica w stosunku do poezji 

wieckiej, niereligijnej i niemistycznej. W wierszu Pobyt (DP, s. 17), poeta mówi o 

głosie, który mu dyktuje jego wiersze. Uwaa ten głos (czy ten „daimon”, jak mówi w 

innym wierszu) z jednej strony za cz swojej « czarnej natury », a wic pierwszej 

przestrzeni, ale jednoczenie te za cz swojego powołania mistycznego, a wic te 

drugiej przestrzeni. Moe troch uprocił te rzeczy ad usum plebis intelektualnej, 

twierdzc w dwu publicznych rozmowach na temat Drugiej przestrzeni, e jest „pół 

ateist, pół wierzcym”, i e niby „pisze poezj dla swojej połowy ateistycznej”39? 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
39 Zob. dwie rozmowy gazetowe z Miłoszem : Poszukiwanie nieba. Z Czesławem Miłoszem 

rozmawiała K. Kubisiowska, „Gazeta Wyborcza – Stołeczna” 2002 nr 41; Jestem antymodernist / 
Czesław Miłosz; rozm. przepr. Justyna Kobus, „Wprost” – 2002, nr 9, s. 107 (cyt. za Lidia Banowska, 
Poeta religijny...,p. 6) 
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 „po linie z błkitu rozwijanej patrzeniem” – uwagi 
o liryce pejzaowej J. Przybosia40 

 

 

 

 

 

Niniejszy szkic powstał z referatu na miejscowym kolokwium komparatystycznym 

pod tytułem „krajobraz w literaturze”. Był w tym gronie jedyn wypowiedzi o liryce, a 

take jedyn o literaturze polskiej. Tym niemniej mogłem liczy na zainteresowanie si 

uczestników germanistów, gdy liryka krajobrazu i przyrody w literaturze niemieckiej 

od dawna cieszy si szczególnym szacunkiem. Przybo dziki przekładom K. Dedeciusa 

jako pierwszy poeta polski został u nas szerzej zauwaony chyba take ze wzgldu na 

swoje wiersze pejzaowe. H.M. Enzensberger wybrał par jego wierszy dla słynnej w 

swoim czasie antologii Das Museum der modernen Poesie (1960)41.  

Na pierwszy rzut oka, temat krajobrazu w literaturze, majce prawowite miejsce w 

gatunkach prozatorskich i epickich, pozostaje w sprzecznoci z pewnymi 

autorytatywnymi nurtami dwudziestowiecznej refleksji teoretycznej o liryce. 

Sprowadzały si one do głównej myli o przezwycianiu w liryce wszystkiego co 

opowiadawcze, czasowe, opisowe i nawet tematyczne. Przypomn tu nastawienie 

lingwistyczne w teoriach formalistów rosyjskich i strukturalistów 

rodkowoeuropejskich, ale te teorie liryki czystej Zygmunta Łempickiego oraz 

Romana Ingardena. Autor O poznawaniu dzieła literackiego (1935; 1968) 

zaproponował koncepcj liryki opart o jego dwuwymiarowy model warstwowy i 

                                                 
40 Tekst ogłoszony uprzednio w zbiorze Słowa i metody. Ksiga dedykowana prof-owi Jerzemu 

wichowi, red. A. Kochaczyk, A. Niewiadomski, B. Wróblewski, Lublin 2009, s. 173-186. – 
Ograniczam si do kilku wierszy z tomu Sponad (1930). J. Przybosia cytuj za wydaniem Pisma zebrane. 
Opr. R. Skrt. T. 1, Kraków 1984. Niemieckie przekłady (w pisowni opartej na zasadzie „Gemäßigte 
Kleinschreibung“, za przykładem poety) s moje. Te, które powstały z do gruntownych przeróbek 
przekładów K. Dedeciusa, oznaczam skrótem KD/RF. Podaj je w niniejszej wersji drukowanej szkicu, 
obok tekstów oryginalnych, midzy innymi z tej racji, e tłumacz czasami ma swoje specjalne podejcie 
do obcojzycznego tekstu lirycznego, i std czerpie sporo pomysłów interpretacyjnych.  

41 Mam do dyspozycji póniejsze wydanie: Museum der modernen Poesie / eingerichtet von Hans 
Magnus Enzensberger., t. 1 – 2, – Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1980. Pierwszym wierszem Przybosia (t.1, 
s. 16) jest tu Wieczór, liryk pejzaowy z tomu Sponad.  
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głoszc, e w liryce dochodzi do neutralizacji pierwiastku czasowego, do zblienia 

warstwy dwików do warstwy wygldów uschematyzowanych, oraz do redukcji 

wygldów wizualnych na korzy wygldów wewntrznych i psychicznych. Sam poeta 

Przybo tak reasumuje tendencje, o których mowa: 

 
Przełom dokonany w sztuce poetyckiej obalił, zdawało si na zawsze, tzw. Poezj filozoficzn, 

refleksyjn, gnomiczn, przegnał z mowy wizanej wszelakie dyskursy i – co było w tej przemianie 
najbardziej rewolucyjne – usunł z poezji opisowo i opowiadawczo42. 

 

Werdykt ten miał z pewnoci take obejmowa temat krajobrazu. Wszelako jest 

rzecz ewidentn, e w rzeczywistoci literackiej liryka zazwyczaj wykracza przeciwko 

wymienionym teoriom, nawet u awangardzistów. ywotno tradycji krajobrazu w 

liryce wie si w pewnej mierze z charakterem ‘enklitycznym’, heterogenicznym tego 

rodzaju literackiego, który czerpie z przerónych i coraz to innych ródeł, partycypujc 

nie tylko we własnej, ale take w innych pamiciach gatunkowych, i wcale nie gardzi 

swoist wizualnoci. Przybosiowi, wybitnemu poecie krajobrazu, mona przypisa 

nawet ambicj przekształcenia starodawnej tradycji pejzaowej w liryce, co nie jest 

równoznaczne z zerwaniem z t tradycj. Przy okazji warto przypomnie, e mimo 

wszelkich innych deklaracji, futurystom i awangardzistom w gruncie rzeczy nie 

chodziło o całkowite odegnanie si od wszelkiej tradycji, tylko o wytropienie innych 

stref tradycji oraz o zmian konwencjonalnych sposobów korzystania z niej. 

Najbardziej widoczne jest to w projekcie Welemira Chlebnikowa majcym na celu 

przebudow tradycji rosyjskiej. Jest to najbardziej spektakularny wyraz tendencji 

obecnych u wszystkich wybitnych poetów europejskich, take w Dywanie Goethego, 

który zmierzał do przebudowy pamici gatunkowej poezji i cyklu poetyckiego przez 

wprowadzenie mocnej dawki poezji orientalnej43. 

                                                 
42 J. Przybo, „Poezja Szymborskiej”, w tomie Rado czytania Szymborskiej. Wybór tekstów 

krytycznych, opr. S. Balbus, D. Wojda, Kraków 1996, s. 30; cyt. Za A. Wgrzyniakowa, „Uczennice 
Przybosia”, w tomie Stulecie Przybosia . Praca zbior. pod red. S. Balbusa i E. Balcerzana, Pozna 2002, 
s. 181. 

43 Zob. artykuł o Dywanie Goethego w niniejszym tomie, i rozprawk „Futurismus und literarische 
Tradition” – Aus 30 Jahren Osteuropaforschung. Gedenkschrift für Dr. phil. Georg Kennert (1919-1984), 
Berlin 1984, 431-450. 
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Odkrycie krajobrazu jako przedmiotu estetycznego w rónych rodzajach i gatunkach 

poezji i w malarstwie przypisuje si podobno Petrarce i jego współczesnym44. Traktujc 

wtek krajobrazu, liryka nowoytna korzysta z poezji biblijnej (zob. Psalm 104), z 

opisów epopei antycznych i nowoytnych, z obfitej tradycji georgików, bukoliki i 

sielanek, a oczywicie take z liryki staroytnej. Szczególna rola przypada tu 

Horacemu, który poetyzujc lub estetyzujc krajobraz skromny, niepyszny (Carmina I, 

17 Velox amoenum saepe Lucretilem, szczególnie za Carmina IV,2 Pindarum quisquis 

studet aemulari) daje pocztki liryzacji krajobrazu ubogiego, ale swojskiego. Std 

prowadzi linia tradycji do poezji przyrody poetów wszystkich krajów północnej Europy.  

Znamienity przykład tej tradycji to Sonet krymski XIV. Pielgrzym A. Mickiewicza 

(1826), który konfrontuje pyszne pikno Krymu ze skromnymi urokami lasów i 

trzsawic Litwy:  

 
U STÓP MOICH KRAINA DOSTATKÓW I 

KRASY, 

ZU MEINEN FÜßEN – LAND DES 

WOHLSTANDS UND DER SCHÖNHEIT, 

NAD GŁOW NIEBO JASNE, OBOK PIKNE 

LICE; 

ZU HÄUPTEN HIMMELSBLAU, BEI MIR EIN 

SCHÖNES GESICHT; 

DLACZEGO STD UCIEKA SERCE W 

OKOLICE 

WARUM ENTFLIEHT MEIN HERZ VON HIER IN 

WEITE FERNEN 

DALEKIE, I – NIESTETY! JESZCZE DALSZE 

CZASY? 

UND – LEIDER! AUCH IN NOCH VIEL WEIT 

ENTFERNTERE ZEITEN? 

   

LITWO! PIAŁY MI WDZICZNIEJ TWE 

SZUMICE LASY 

LITAUEN! REIZENDER SANGEN MIR DEINE 

RAUSCHENDEN WÄLDER, 

NI SŁOWIKI BAJDARU, SALHIRY DZIEWICE, ALS BAJDARS NACHTIGALLEN UND DIE 

HOLDEN SALHIRAS; 

I WESELSZY DEPTAŁEM TWOJE 

TRZSAWICE 

UND HEITERER SCHRITT ICH AUF DEINEN 

MOOREN DAHIN, 

NI RUBINOWE MORWY, ZŁOTE ANANASY. ALS AUF RUBINROTEN 

MAULBEERBAUMFRÜCHTEN UND 

GOLDENEN ANANAS.  

 

                                                 
44 Patrz K. Stierle, Francesco Petrarca: ein Intellektueller im Europa des 14. Jahrhunderts, 

München : Hanser, 2003. 
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Tradycja ta wydała w polskiej sztuce i literaturze póniejszego 19. wieku wród 

kilku innych take nurt, który zaproponowałbym nazwa nurtem „przyrody 

frasobliwej”. Mam na myli opis ‘sosen rachitycznych i skarłalych’ (od J.I. 

Kraszewskiego do pozytywizmu) „dróg zarosłych w piołun, mech i szalej” (C. Norwid), 

czy Tatr jako „W deszczowych łzach granitów gmach” (A. Asnyk), jednym słowem 

przyrody dzielcej upadek, cierpienia i mizeri narodu, ludu i artysty. Dobitnym 

przykładem tego wtku jest obraz Józefa Chełmoskiego 
 

 
 

Józef Chełmoski Puszcza 1902. Olej na płótnie. 122 x 178 cm. Muzeum Narodowe w Warszawie45. 

 

Nurt ten znajdzie pewne dalekie echo w wierszu Drzewiej i innych tekstach Juliana 

Przybosia, poety jednoczenie zabiegajcego w swoich wierszach o postaw jak 

najmniej sentymentaln. – W powojennej niemieckiej poezji przyrody, np. u Güntera 

Eicha (1907-1972), istnieje wtek krajobrazu zepsutego, lasu ułomnego, noszcego czy 

przenoszcego zarzuty i oskarenia o win niemieck – zob. te jego znany wiersz 

Botschaften des Regens (1955) – Przesłania deszczu46. 

Rónym sposobom i stylom ujmowania przyrody i krajobrazu w sztuce i literaturze 

polskiej romantyzmu, wczesnego realizmu, pozytywizmu, Młodej Polski i 

ekspresjonizmu awangarda krakowska przeciwstawia przez pewien czas urbanizm, 

                                                 
45 http://www.pinakoteka.zascianek.pl/Chelmonski/Images/Puszcza.jpg 
46 Günter Eich, Sämtliche Gedichte, wyd. J. Drews, Frankfurt a.M., s. 135. 
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estetyk wytworów technicznych. Program T. Peipera Miasto, masa maszyna (1922)47 

stanowi przy tym pewn ewolucj od czasów entuzjazmu technik nowoczesn u 

futurystów włoskich i rosyjskich. Twórcz i samodzieln realizacj programu Peipera 

jest znany wiersz Juliana Przybosia:  

 
Gmachy  

 

Bauten 

  

Poeta, Dichter, 

wykrzyknik ulicy! ausrufungszeichen/ ausschreier der straße! 

  

Masy wpółzatrzymane, z których budowniczy Halbangehaltene massen, denen der baumeister 

uprowadził ruch: znieruchomiałe pitra. die bewegung entführte: entwegte etagen. 

Dachy Dächer 

przerwane w skłonie. im sturz unterbrochen.  

Mury Mauern 

wynikłe cile. gehen genau hervor. 

Góry naładowane trudem człowieczym: Berge mit menschenmühsal geladen: 

gmachy. bauten. 

  

Pomyle: Zu denken: 

Kada cegła spoczywa na wyjtej dłoni.  Jeder ziegel ruht auf einer ausgeschlossenen hand. 

  

Sponad  KD/RF 

 

Jest to popis kunsztu wierszowania awangardowego ze wzgldu na pomysłowe 

ekwiwalenty rymów kocowych i inne efekty organizacji dwikowej, na rytm, 

uzyskany z opozycji midzy wersami krótkimi i dłuszymi (w tym jeden 

trzynastozgłoskowiec – wers 3), na gry semantyczne (oywcze sprowadzenie terminu 

interpunkcji „wykrzyknik” do konkretnego sensu ‚krzykacza ulicznego’, który słuy 

zarazem jako peryfraza poety) – i w kocu na budow całoci. Sam wiersz bowiem 

prezentuje si jako ekwiwalent ‘krajobrazu’ gmachów, które „opiewa”, z ich bezruchem 

wibrujcym yw energi. Kluczowa peryfraza „Góry naładowane trudem 

                                                 
47 T. Peiper, Miasto, masa, maszyna (1922) w: T. Peiper, Tdy. Nowe usta, WL Kraków 1972, s. 30-

49.  
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człowieczym: / Gmachy” mówi o miejskiej architekturze jako krajobrazie stworzonym 

ludzkim wysiłkiem i wypełnionym bezpodmiotow ju energi. Jest to nawizanie do 

organicznoci nowego typu, którego domagał si manifest Peipera48. Podmioty 

robotników, budowniczego, a take poety s poza ich utworami, s „wyjte”, a 

jednoczenie na nich „spoczywaj”. Warto podkreli mocny efekt lirycznej 

wizualnoci, który jest wydwikiem wikszoci uywanych tu procederów poetyckich, 

i którego siła nie polega na mimetycznej zgodnoci pokazanego pejzau 

architektonicznego z konkretnym wzorem w rzeczywistoci miejskiej – nie wynika z 

wiersza, czy chodzi o architektur nowoczesn czy tradycyjn –, tylko na lirycznym 

wzmoeniu widzenia wyobraniowego.  

Omówiony wiersz jest 12-tym z 26 ogniw zbioru Sponad (1930). Swoim górskim 

wtkiem pobocznym nawizuje do wiersza taterniczego i kosmicznego 1, który otwiera 

tom, oraz do trzech wierszy krajobrazowych, Drzewiej, Krajobraz i yje,woła, 

wystpujcych w tej kolejnoci w pierwszej połowie zbioru49, o których póniej.  

Ze wszystkich wtków krajobrazowych, taternictwo, wspinanie na gór, jako ideał 

rozszerzenia moliwoci człowieka, dobrze odpowiada optymistycznej wierze 

awangardy w postp. Wiersz 1 prezentuje si jako kosmiczna hiperbola taternictwa:  

 

1 1 
  
Jedni Die einen 
zawieszeni na własnym wzroku, angeseilt am eigenen blick, 
uniósłszy ziemi, stemmen die erde, 
soczewk wiecznoci die ewigkeitlinse, 
wysoko, hoch, 
Po linie z błkitu rozwijanej patrzeniem Längs der linie aus blau, aus dem schauen entrollt, 
wspinaj si, by wymiary nad siebie wynosi, klettern sie, steigern die ausmaße über sich selbst hinaus,  
                                                 

48 „Organiczno [...] stanie si inspiratork konstrukcji artystycznej. Dzieło sztuki bdzie 
uorganizowane społecznie. Dzieło sztuki bdzie społeczestwem” – T. Peiper, op.cit., s. 39. 

49 Tom Sponad (1930), powszechnie poczytany jako przełom Przybosia jako poeta dojrzały, 
renomowany ze wzgldu na ukształtowanie typograficzne przez artyst konstruktywizmu W. 
Strzemiskiego, charakteryzuje si szerokim wachlarzem tematycznym. Warto kiedy wytropi 
powizania midzy lirykami politycznymi a wierszami na temat miłoci, przyrody, pejzau i mierci. 
Tom zawiera nastpujce teksty: 1; Na kołach; Wóz; 20 kg czyli o numerowym; Ziemniaki; Zmczeni; 
Jadłospis; Mimochodem o jednookim; Wyznawcy; W budowie; Pochód; Gmachy; Murarze; wiatła na 
stacji; Florian; Pokój; Z błyskawic; Drzewiej; Krajobraz; yje, woła; Deszcz; Wieczór; wit; Noc; 
Parada mierci; Gwiazdy (informacja za Przybo, Pisma zebrane, t. 1, s. 418).  
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tocz glob, grubo posrebrzany lun, drehen den globus, den dick von lohe besilberten, 
odpltuj przestrzenie, entwirren die räume, 
a bis 
otył ciałami niebieskimi Ziemi, ziemi sie die himmelskörperfette Erde, erde 
gwiazd, der sterne 
rozedm przez szkło lunet durchs glas der fernrohre aufblähen 
Na szczycie i na dnie An scheitel und sohle 
W pochłaniajc bani Zum verschlingenden bad 
Jedni Die Einen 
  
Drudzy: Die anderen: 
spadaj w dół, fallen hinunter,  
wnikaj w grunt, dringen ein in den boden, 
jeden zdrabniaj renicami w pół, pół w wier, wier 
w… 

den einen, spalten ihn mit den pupillen zur hälfte, die hälfte 
zum viertel, das viertel zu… 

…boga: Punkt …gott: Punkt 
  
Ze zbioru Sponad  Aus dem Band Vondrüberhinaus (RF) 

 

Wiersz ten, w niemieckim kontekcie przypominajcy ekspresjonizm, a w polskim 

wywołujcy sporo asocjacji z głbi poezji 19-go wieku (A. Mickiewicz, A. Asnyk, J. 

Kasprowicz, K. Przerwa-Tetmajer) konfrontuje grup miałych zdobywców wyyn 

górskich i przestrzeni pozaziemskich z kategori ludzi nizinnych i wrcz 

metafizycznych w swoim zacietrzewieniu analitycznym. W organizacji dwikowej 

zastanawia znów misterna sie niedorymów i asonansów kocowych, oraz kontrast 

midzy wersami krótkimi a dłuszymi, przy czym rytm ma tu wikszy luz i szerszy 

oddech, co przyczynia si do pojawienia si lekkiego akcentu gatunku ody w tym 

tekcie. Cało wyraa gest wychylenia si poza granice własnego indywidualnego Ja 

(podmioty wystpuj w liczbie mnogiej), oraz uprzedmiotowienia tego, co jest 

najbardziej subiektywne – patrzenia, które staje si narzdziem wytyczenia drogi 

kosmicznej. T drog powstaje charakterystycznie przybosiowska figura zamiany 

(hypallagé według retoryki klasycznej), tym razem tego co podmiotowe na to, co 

przedmiotowe. Czynno – mniej wicej bezpodmiotowa – spostrzegania nakłada si na 

przedmiot spostrzegany, który tym samym podlega przemienieniu: „po linie z błkitu 

rozwijanej patrzeniem”. Ta figura zamiany sprawia, e przyroda, grunt, góra, kosmos 
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staj si wytworami patrzenia. Nie o ukonkretnienie detali pejzaowych czy 

kosmicznych tu chodzi, ile o wzmoenie patrzenia oraz uczucia ruchu wzwy. –  

Wiersz o zagadkowym tytule yje, woła te prezentuje krajobraz górski, ale w 

sposób wyranie odrbny od 1. Jest to bowiem monta do wyrazistych detali 

pejzaowych oraz drobnych elementów narracyjnych. Te drobiazgi narracyjne czy mini-

mity wystpuj wprawdzie w naleytym zniekształceniu lirycznym, opartym na figurze 

zamiany sfer („role jadcy do stodoły / pagóry ziemi / w luniach”), ale umoliwiaj 

czytelnikowi wyobraniowe wytworzenie wizualnych konkretów rzeczywistoci 

górskiej i wiejskiej  

 
YJE, WOŁA LEBT, RUFEN 

  

WODY STOJCE, JAK BRAMY TRIUMFALNE, STEHENDE WASSER WIE TRIUMPHTORE, 

GŁBINY POD OLCHAMI ZAPADŁE, TIEFEN UNTER DEN ERLEN VERSUNKEN, 

KURTYNY, VORHÄNGE, 

LANA ZE SREBRA AUS SILBER GEGOSSEN 

TOPIEL. DIE LACHE. 

  

JAKI RYBAK GŁUCHEJ WODZIE BDZIE 

MIGAŁ SŁOCEM, 

EIN FISCHER WIRD DER TAUBEN WASSERFLÄCHE 

MIT DER SONNE BLINKEN, 

AEBY Z ONIEMIAŁEJ WYPŁYNŁA RYBA –  DAMIT DER FISCH AUS DER VERSTUMMTEN 

AUFTAUCHT. – 

  

CZARNOZIEM ZTY SIERPNIEM NA BUJNEJ 

RÓWNINIE, 

SCHWARZERDE SICHELGESCHNITTEN AUF ÜPPIGER 

EBENE, 

ROLE JADCE DO STODOŁY, FELDER DIE IN DIE SCHEUER FAHREN, 

PAGÓRY ZIEMI,  ERDHÜGEL, 

W LUNIACH, LÜNSENBESTÜCKT, 

JAK –  WIE –  

  

JAKI WOLARZ, ZE ZIEMI WYGANIAJC 

WOŁU, 

EIN RINDERHIRT, WENN ER DAS RIND VON DER 

ERDE HOCHTREIBT, 

POD GÓR WYWOŁUJE – ES NACH OBEN HERVORRUFT –  

  

WIAT SI ROZLUNIA, DIE WELT LÖST SICH AUF, 

GRUNT COFA SI KU DOLINOM, A TRWA I 

PIEWA JEDYNIE  

DER ERDBODEN SCHRECKT ZU DEN TÄLERN 

ZURÜCK, UND ES DAUERT UND SINGT NUR, 

NIEZERWANY OWOC POWIETRZA: UNGEPFLÜCKTE FRUCHT DER LUFT: 
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PTAK. DER VOGEL 

  

ZE ZBIORU SPONAD AUS DEM BAND VONDRÜBERHINAUS 

Cechy montau nosi te perspektywa, która idzie z góry do dołu w dwu pierwszych 

zwrotkach, zachowuje nieokrelon poziomo w trzeciej, a w czwartej zmienia 

kierunek na od dołu do góry, a pita strofka przeniesie co jak jej załamanie si: „wiat 

si rozlunia / grunt cofa si ku dolinom”. Procedura ta, blisko spokrewniona z figur 

zamiany, owszem, przemienia domnieman rzeczywisto pejzaow, ale wytwarza te 

efekt ruchu i przestrzeni, wzmacniajc wraenie realnoci scenerii (nie myli z 

realizmem).  

Zagadk tytułu yje, woła zaostrza drobiazg narracyjny „wolarz wołu wywołujcy 

do góry”. Jest to mały mit oparty na paronomastycznej grze z dwiema rodzinami 

bliskobrzmicych wyrazów „wół, wolarz” i „woła, wywoływa”. Pozostaje on w 

oczywistej paraleli do poprzedniego mitu, który mówił o rybaku wywabiajcym za 

pomoc słoca ryb z głuchej i oniemiałej wody.  

Warto z pocztku docenia „powierzchown” funkcj tych dwu mini-mitów, 

polegajc na tym, e dziki nim przestrze pejzaowa uzyskuje poetyckie 

unaocznienie, i to drog ruchu, który wprowadzaj. Jest to unaocznienie 

niemimetyczne, wewntrzne, a wic samo w sobie mityczne. 

Za poza konotacjami ziemskimi, wiejskimi, mity te maj te skojarzenia kosmiczne 

– „wolarz” bowiem zdaje si wskaza na gwiazdozbiór Wolarza lub Bootesa, „ryba” 

moe na gwiazdozbiór Ryby. W sposób bardziej dyskretny ni w 1, pejza górski 

znowu pokazany tu jest w powizaniu z przestrzeni gwiazd.  

Nie jest przy tym rzecz obojtn, e te dwa drobne mity cechuje cytatowy nawrót 

do klasycznego trzynastozgłoskowca (wersy 6–8 oraz 13; wers 14 podejmuje 

siedmiozgłoskow pierwsz połow tego formatu), co nadaje im charakter wrcz epicki. 

W nawiasie wskazuj na moliwo cytatów z metryki antycznej w tym wierszu: mamy 

dwa adoniusy (kocówka pierwszej zwrotki safickiej – ww. 4 i 16), a 
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dwunastozgłoskowiec w wersie 1 zdaje si nawiza do asclepiadeusa; s to formaty 

wystpujce midzy innymi w antycznej i nowoytnej liryce erotycznej i pejzaowej50. 

Czego nieuprzedzony czytelnik nie moe wiedzie, a ma prawo wiedzie, to fakt, e 

Przybo napisał ten wiersz pod wraeniem taterniczej mierci swojej narzeczonej51. W 

wietle tej informacji ostatnia zwrotka zdaje si nawiza do momentu mierci młodej 

kobiety, a zwrotki poprzednie przedstawiaj si jako poetyckie zaprzeczenie tej mierci. 

Take zagadka tytułu znajduje teraz nietrudne rozwizanie: [ona] yje, [wystarczy j] 

woła – tak jak rybak wywabia refleksem słonecznym ryb z głuchej wody, tak jak 

wolarz wywołuje wołu do góry. Przy tym czynnoci rybaka i wolarza oczywicie s 

ekwiwalentami wołania czy wywoływania poetyckiego – tak samo zreszt jak trwanie i 

piewanie ptaka w momencie rozlunienia si wiata. Ptak jest włczony do serii rybaka 

i wolarza przy pomocy wyrazów „jaki” (wersy 6 i 13) i „jak” (wers 12; rym z wyrazem 

„ptak”). Subiektywne wzruszenie przeszło tu w wolny od podmiotowoci poetycki ruch, 

widzenie, wołanie i piew. Jest to wiersz wysokiej klasy. 

Kilka lat póniej Przybo napisze wiersz taterniczny Z Tatr, z powodu tej samej 

mierci52.; opuszcz go tu, gdy nie jest czci tomu. –  

yje, woła zajmuje w zbiorze Sponad miejsce bezporednio po Drzewiej i 

Krajobraz, ‚tandemie’ dwu wierszy pejzaowych, który zostanie powtórnie 

wydrukowany w niezmienionej postaci w kolejnym zbiorze W głb las (1932)53. Zaczn 

dalszy komentarz od Drzewiej, wiersza pejzaowego wyranie zainspirowanego przez 

                                                 
50 Adonius jest szczególnym „bohaterem” ciekawej ksiki o metryce Hölderlina: W. Menninghaus, 

Hälfte des Lebens. Versuch über Hölderlins Poetik, Frankfurt a.M. 2005. 
51 Według Przybo, Pisma zebrane, t.1., s. 437 w padzierniku 1929 r., w zwizku ze mierci 

Marzeny Skotnicówny (6.10.1929 r.; t.1.). http://pl.wikipedia.org/wiki/Zamar%C5%82a_Turnia podaje: 
„Przy próbach powtórzenia drogi na cianie południowej zginło wielu taterników, m.in. Stanisław 
Bronikowski w 1917, plastyk Mieczysław Szczuka w 1927, siostry Marzena i Lida Skotnicówny 6 
padziernika 1929 (podczas próby pierwszego kobiecego przejcia drogi)”.  

52 Wspaniały wiersz taterniczy, napisany w 1933, póniej wcielony do tomu Równanie serca (1938); 
zob. Przybo, Pisma zebrane, t. 1, ss. 148 i 509. 

53 W tomie Sponad, tandem jest czci czterech wierszy pozostajcych w zwizku z ukochan: Z 
błyskawic; Drzewiej; Krajobraz; yje, woła. (Przybo, Pisma zebrane, t. 1, s. 62-65). W tomie W głb 
las (1932) wszystkie cztery s powtórzone, ale w innym uporzdkowaniu; tylko ssiedztwo Drzewiej i 
Krajobraz zostaje nienaruszone. Tom W głb las zawiera nastpujce wiersze (ugrupowane w cyklach): 
bogi. – tobie: z okna brzoza; cieka; deszcz; wieczór; spotkanie; z dłoni; z błyskawic; jedna noc; wit; 
noc; nie wikszy od lku; odjazd. dalej  brzoza: bez; chwila; okna; co dzie; w góry; od ciernisk; yje, 
woła; gdzie; gdzie słowo zmieni; drzewiej; krajobraz; echo. widz: drog; gwiazdy; widz; parada 
mierci; droga powrotna; pola pochyłe; oberek; chaty (ibidem, s. 447).  
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magi słowa i przyrody B. Lemiana, ale te noszcego w sobie echo 19-wiecznej 

tradycji ‘przyrody frasobliwej’, o której była mowa we wstpie: 

 

Drzewiej Bäumiger 
  
Stamtd szło si odleglej – wwozem, Von dort ging sich’s entfernter – durch den hohlweg, 
utopionym w głbokim cieniu, tief war er im schatten ertränkt, 
tam gdzie z opuszczonymi ramionami cieyn wo die ödnis die wegarme hängen ließ, 
pustkowie rozpłakało si w brzoz. und sich zum birkbaum zerweinte. 
  
Powiew gałzie licmi szeptanymi szerzył. Ein hauch verbreitete die äste mit geflüsterten blättern. 
  
Pnie, zabłkane w zieleni, szły pomimo woli, Stämme, ins grün verirrt, gingen unwillkürlich, 
okrajc si własnymi ciałami: rosły. umringten sich mit eigenleibern: wuchsen. 
  
Za potokiem rozłóg gałził si i pienił Hinterm bach zweigte und stämmte sich eine lichtung 
i co krok było cieniciej i drzewiej. und schritt um schritt wurde es schattiger und bäumiger. 
  
Od stóp idcych wiat si zagszczał i krzewił  Von den tritten der geher verdichtete und festigte sich die 

welt  
do nieprzebytej głuszy, skd łka zamierzchła  zu dickicht, undurchdringlich, draus unvordenklich die 

wiese 
uchodziła do dolin. fort nach den tälern strebte. 
  
Na licia mgnienie  Für einen blätterblick 
zdało si: pustk, zapomnieniem wiosny, schien es: durch die ödnis, die frühlingsvergessenheit, 
porb, któr gałzie uniosły, durch den holzschlag, den die äste forttrugen, 
białonoga brzezina przeszła. war weißbeinig die birke gegangen 
   
 Ze zbioru Sponad Aus dem Band Vondrüberhinaus (RF) 

 

Jeszcze bardziej ni w yje, woła mamy tu liryczn konkretno pejzaow oraz 

nut liryczno-narracyjn, która zaczyna si medias in res, jakby w rodku dłuszej 

wdrówki („Stamtd szło si odleglej”) i rozciga si nieprzerwanie do koca wiersza, 

powodujc cigły ruch tego, co opisane. Spójno tekstu wzmacnia dyskretna sie 

niedorymów i asonansów kocowych (wwozem – brzoz, drzewiej – krzewił, wiosny 

– uniosły, zamierzchła – przeszła, i kilka innych). Pojawiaj si znowu „cytaty” z 

klasycznej metryki polskiej: 11-zgłoskowce wystpuj Narracyjno, czy wrcz 
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epicko tekstu podkrelaj cytaty metryczne (11-zgłoskowce w wersach 9, 14 i 15, 13-

zgłoskowce w wersach 3, 5, 8, 1054, 11; w niektórych miejscach taj si take wyrane 

aluzje do metryki antycznej: glyconeus w wersie 1 („Stamtd szło si odleglej”), 

potrójny daktyl katalektyczny ( w. 10, po redniówce), podwójny amfibrach (w. 11, po 

redniówce), podwójny anapest hyperkatalektyczny (w. 12). Cytaty te przywołuj w 

bardzo dyskretny sposób głbokie warstwy europejskiej i rodzimej tradycji lirycznej. 

Narracyjno, czy wrcz epicko tekstu podkrelaj ) oraz orzeczenia w czasie 

przeszłym, najczciej w postaci niedokonanej, a do ‘epifanii’, podanej w aspekcie 

dokonanym: „białonoga brzezina przeszła”.  

Konkret detali pejzaowych czsto ciera si tu i wzmaga z ukonkretnieniem 

wyrazów i ich materii zarówno dwikowej jak i semantycznej. Na przykład w wersie 5 

forma „szerzył”: „Powiew gałzie limi szeptanymi szerzył”), fonetycznie naladuje 

szelest lici, a w planie semantycznym wychyla si ze swojego zwykłego kontekstu 

frazeologicznego („szerzy postrach”) ku swojej rodzinie etymologicznej („szeroki; 

rozszerza otwór czy oczy”).  

Jeszcze mielej poczyna sobie poeta w wersach 8 i 9, gdzie formy czasowników 

zazwyczaj metaforycznie uywanych „gałził si”, „pienił si” gwałtownie nagina do 

konkretnych gałzi i konkretnych pniów (a nie pian, jak mona było przypuszcza). 

Natomiast archaizm „drzewiej”, zazwyczaj funkcjonujcy w znaczeniu „dawniej”, autor 

łczy władczo-paronomastycznie z konkretnymi drzewami. Jest jak gdyby istniał 

przymiotnik *drzewi* („odnoszcy si do drzewa”) oraz odpowiedni przysłówek 

*drzewio* z moliwoci stopniowania, co daje – „drzewiej”. Echem znanego 

znaczenia wyrazu prezentuje si (bardzo lemianowska) „łka zamierzchła”. Przez 

konkretn „białonog” brzezin przeziera oczywicie metaforyczny wyraz 

„białogłowa”. 

Drzewiej nawizuje w wielu detalach do magii słownej i naturalnej Bolesława 

Lemiana, ale wykazuje te echa wtku ‘przyrody frasobliwej’, o którym wspomniałem 

na wstpie, patrz pocztek wiersza: „– wwozem, / utopionym w głbokim cieniu, / tam 

gdzie z opuszczonymi ramionami cieyn / pustkowie rozpłakało si w brzoz.” 

                                                 
54 tu w postaci 5+7. 
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Natomiast smutek tych wersów wyrówna w kocu ‘epifania’ pojawienia si 

białonogiej brzeziny. Niewtpliwie s w wierszu, tak jak w poprzednich, lady i echa 

emocji, tu nawet przebiegu emocji, od przygnbienia do zachwytu. Widz w nim nawet 

co jak cie skomplikowanego erotyku, tak jak yje, woła nosi na sobie cie nekrologu 

dla ukochanej. Ale wszystkie uczucia i ich odpowiednie gesty („z opuszczonymi 

ramionami”, „rozpłakało si”, „szeptanymi”, „zabłkane”, „pomimo woli”), tak samo 

jak wszystkie czynnoci (chodzenie, błkanie, mijanie, patrzenie, słyszenie) zostały 

zaklte w przedmioty (lub podmioty) przyrody i pejzau. Ich ludzki podmiot lub 

podmioty s albo nieobecne – „wyjte” jak rka murarza spod cegły w cianie w 

wierszu Gmachy, albo przekształcone w roliny. Niewiadomo przecie w kocu, komu 

„szło si odleglej”, kim s idcy, „od [których] stóp [...] wiat si zagszczał i krzewił” 

– równie dobrze jak ludzie mog to by „idce” drzewa. A kiedy co „zdało si na licia 

mgnienie”, to w odczytaniu dosłownym ju chyba raczej drzewu widzcemu liciem, 

ni na oka mgnienie człowiekowi widzcemu okiem. Przypomina to zreszt póniejszy 

wiersz proz Paula Valéry’ego Dialogue de l’arbre (1943) ze wspaniał formuł „Mon 

âme aujourd’hui se fait arbre“55. Bujnie tu działa to co nazwałem figur zamiany, tym 

razem podmiotu ludzkiego na przedmioty przyrody. Wszystkie te procedery 

przyczyniaj si do niezwykle intensywnego uruchomienia i unaocznienia przyrody, 

lasu i drzew. W tej antropomorfizacji przyrody s dwa momenty: magiczna moc poety, 

który, niczym Orfeusz, wprawia w ruch słowa i drzewa, oraz utosamienie podmiotu z 

lasem. Niedaleko std do romantycznej koncepcji, nieobcej take Lemianowi, 

mistycznego złczenia si duszy ludzkiej z przyrod, namiastk lub zastpczyni Boga. 

Jest to notabene sedno take bogatej niemieckiej liryki przyrody 19. i 20 wieku56 –  

Drugi człon tandemu, Krajobraz, ju w pierwszym wersie nawizuje do Muzy 

Lemiana formuł „krajobraz rozstajny“, która od razu „zdradza” konotacje poegnalne 

tego wiersza pejzaowego ju z racji tytułu. W odrónieniu od Drzewiej, zdecydowanie 

eksperymentalnego, słowotwórczego i std (!) szczególnie „drzewotwórczego“, 
                                                 

55 P. Valéry, Eupalinos. L’Ame et la danse. Dialogue de l’arbre, Paris 1999, s. 156. 
56 A. Goodbody, Natursprache. Ein dichtungstheoretisches Konzept in der modernen Naturlyrik 

(Novalis – Eichendorff – Lehmann – Eich), Neumünster 1985; R. Kiefer, „... nach Byzanz ...” : Peter 
Huchels politisch-existenzielle Landschaftslyrik der frühen 70er Jahre/ . – In: Ernst-Meister-Gesellschaft : 
Jahrbuch, Bd. 9 (2002), s.7-24 „Landschaftslyrik“ jest zreszt duo mniej uywanym terminem ni 
„Naturlyrik” 
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dopuszcza w siebie wicej tradycji – ju tym, e pozwala raz, w pierwszym zdaniu, na 

wyjcie z cienia tekstu pierwszej osobie liczby pojedynczej, cho jest to osoba, która 

widzi, zanim zrozumie: 

 
 

Krajobraz 

 

Landschaft 

  

Zanim przejrz si w rozstajnym krajobrazie, kdy  Eh ich die scheidelandschaft durchschaue, wo 

linie wywróonych dłoni przechyliły pagórek... linien herbeigewahrsagter hände den hügel umkippten... 

  

Droga, powtarzana kopytami, okracza wzniesienie,  Umspreizt die allee, von hufen wiederholt, rittlings die 

höhe, 

wida j, jak jedzie w uprzy z kasztanów, przez 

które  

man sieht, wie sie fährt, im geschirr aus kastanien, durch 

die sie 

Przewleka dwa łby koskie, wzdłune od pdu. Zwei rossschädel fädelt, galoppgestreckte,  

  

Wieczór, wonica cienia, wzgórzami jak komi Der abend, kutscher des schattens, lenkt wie pferde die 

hügel, 

powozi, zatrzymujc widok przed miastem za-

mknitym, 

hält die aussicht auf vor der verschlossenen stadt, 

po czym słoce, zwieszone nisko, u strumienia poi. tränkt dann am bach die niedrig hängende sonne. 

  
Z odjazdu wypływa na niewidzialnej łodzi  Von der reede legt ab auf unsichtbarem boot 

Muza tych miejsc, uwoca ostatnie spojrzenie  Die Muse der gegend, entführt den letzten blick 

z pagórka, który, ukwiecony dwiema dłomi,  vom hügel, der, mit zwei händen bekränzt, 

nie przepłynł widnokrgu wpław. nicht mehr den Horizont durchschwimmt. 

  

Gdzie tai si staw, głboko uwikłany w trzcinie  Wo der teich sich verbirgt, tief verstrickt im schilf, 

nicej, jak swoje odbicie do jawy naty, das davon träumt, sein spiegelbild zur wachheit zu 

steigern, 

i las, wyszumiały z zadumy, drzewami podchodzi,  rauscht auch der wald aus der versonnenheit auf, und mit 

seinen bäumen 

do wody, powianej wiatłem. Staw tritt er ans wasser heran, das lichtbewehte. Der teich 

wynurza błkitowi ksiyc, schwemmt dem himmelsblau den mond entgegen. 

  

Dalej, nad wzgórzem nieruchomym, stoi  Weiter weg, über reglosem hügel, steht 

Powietrze: lustro zdmuchnite. Die luft: ein spiegel, ausgeblasen. 

  

Ze zbioru Sponad Aus dem Band Vondrüberhinaus (KD/RF) 
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W uprzednio przytoczonych wierszach Przybo zawsze ustosunkował si 

konstrukcyjnie do tradycji w zakresie zorganizowania strony dwikowej, tworzc sieci 

niedorymów i asonansów kocowych, przy czym tu i ówdzie wpltał klasyczne formaty 

syllabiczne, syllabotoniczne i antyczne. Szersze dopuszczanie tradycji w Krajobrazie 

sygnalizuj, obok okazjonalnych omio-, dziewicio-, jedenasto- i 

trzynastogzłoskowców lub ich fragmentów, nieco czstsze cytaty z metryki antycznej: 

daktyle i amfibrachy cechuj wersy 6, 7, 10. 14, 15 i 19, a jako specjalny znak wodny 

ukrywaj si w tekcie dwa adoniusy: „wzdłune od pdu” (w. 5) i „lustro 

zdmuchnite” (w. 19). Jest to dobitna reminiscencja z strofy safickiej i z całej tradycji z 

ni zwizanej57. Cało z daleka przypomina elegi klasyczn. 

Jeeli eksperymentalne słowotwórstwo odgrywa tu mniejsz rol ni w Drzewiej, 

ustpujc miejsce tak wspaniale zorganizowanym zdaniom jak „Wieczór, wonica 

cienia, wzgórzami jak komi / powozi”, to w zakresie semantyki zda i zespołów zda 

figura zamiany wystpuje na pierwszy plan. „Linie wywróonych dłoni przechyliły 

pagórek”58; droga jedzie w uprzy kasztanów, okracza wzniesienie, powtarzaj j 

kopyta, a przez uprz „Przewleka dwa łby koskie, wzdłune od pdu”. Jak by to 

dziwnie nie brzmiało, manipulacje te, owszem, utrudniaj zrozumienie, ale te 

wzmacniaj wizualny efekt tej sceny szybkiego biegu. Szybko podkrelaj pierwsze 

słowa wiersza („Zanim przejrz si...”), a udziela si ona w prawie równej mierze 

małym mitom szkicujcym przyjcie nocy i dalszym drobiazgom narracyjnym 

dotyczcym odjazdu ukochanej osoby. Wonica cienia (wieczór) powozi jak komi nie 

tylko wzgórzami, ale te słocem (poi go u strumienia), staw komunikuje ze nic 

trzcin oraz z nocnym niebem („wynurza” mu ksiyc), las drzewami podchodzi do 

owieconej wody. Od dłoni, prawdopodobnie ukochanej, ukwiecajcych pagórek, 

odwraca spojrzenie Muza tych miejsc, która wypływa na moment „z odjazdu”. Łczy te 

dwie grupy drobiazgów narracyjnych wtek oznaczony form „droga”, o której mówi 

si, e „wida j, jak jedzie”: wic za wyrazem „droga” w sensie „aleja kasztanowa” 

najwidoczniej kryje si myl o „drogiej kobiecie”, która tu jedzie lub przedtem 

                                                 
57 Zob. W. Menninghaus, Hlfte des Lebens, op. cit. 
58 Tu wkraczaj w tekst wyrane aluzje do wtków chiromancji: wróy, linie dłoni, pagórek. 
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wyjechała. Wizualny efekt podkrelaj wyrazy widzenia: „przejrz si, wida j, 

zatrzymujc widok, na niewidzialnej łodzi, ostatnie spojrzenie, widnokrgu, odbicie, 

Powietrze: lustro zdmuchnite”. 

Fragment  

 
Gdzie tai si staw, głboko uwikłany w trzcinie / nicej, jak swoje odbicie do jawy naty, / i las, 

wyszumiały z zadumy, drzewami podchodzi, / do wody, powianej wiatłem. Staw / wynurza błkitowi 
ksiyc  

 

przynosi kolejne drobiazgi mityczne: trzcina ni, las drzewami podchodzi do wody, a 

„staw wynurza błkitowi ksiyc”. Wywołuje to wtek „mondbeglänzte Zaubernacht” 

(Ludwig Tieck) europejskiego i polskiego romantyzmu, a te „melodi” poetów 

Hölderlina, Eichendorffa i Mörikego, którego słynny wiersz Um Mitternacht / Koło 

północy („Gelassen stieg die Nacht ans Land” / „W spokoju noc weszła na ld”)59 

nasuwa tu si w szczególnej mierze, bo te mówi o mitycznie oywionej przyrodzie. 

Tempo tych scen jest wyranie szybszy ni w tekcie romantycznym. Jasne jest, e 

mimo wskazanych efektów uruchomienia i unaocznienia nie wyłania si z tekstu spójny 

opis krajobrazu, oprócz ogólnych poj miasto, pagórek, staw, strumie, las, słoce, 

ksiyc i niebo. Trudno tu te zrozumie, czy Ja wiersza zajmuje cały czas jedno 

miejsce, pozmieniajc kierunek spojrzenia, lub czy przemieszcza si w wywoływanej 

przestrzeni pejzaowej. Druga moliwo wydaje mi si bardziej prawdopodobna. Efekt 

szybkoci scen moe bra si midzy innymi take z dyskretnego ‚wycicia’ interwalów 

czasowych i przestrzennych przemieszczenia si nosiciela perspektywy midzy rónymi 

punktami w krajobrazie. Byłby to efekt podobny do pewnych krótkich filmów 

eksperymentalnych.  

Reasumujmy par cech charakterystycznych czy istotnych dla liryki pejzaowej 

Przybosia, jaka nam si objawiła w powyszych krótkich interpretacjach paru wierszy z 

                                                 
59 Um Mitternacht Gelassen stieg die Nacht ans Land, / Lehnt träumend an der Berge Wand; / Ihr 

Auge sieht die goldne Waage nun / Der Zeit in gleichen Schalen stille ruhn. / Und kecker rauschen die 
Quellen hervor, / Sie singen der Mutter, der Nacht, ins Ohr / Vom Tage, / Vom heute gewesenen Tage. // 
Das uralt alte Schlummerlied / Sie achtet’s nicht, sie ist es müd’; / Ihr klingt des Himmels Bläue süßer 
noch, / Der flücht’ gen Stunden gleichgeschwungnes Joch. / Doch immer behalten die Quellen das Wort, / 
Es singen die Wasser im Schlafe noch fort / Vom Tage, / Vom heute gewesenen Tage. (1827; z tomu E. 
Mörike, Gedichte, Leipzig 1904, s. 136). 
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tomu Sponad. Najbardziej znamienny jest chyba jego sposób potraktowania Ja 

lirycznego oraz wszystkiego co uczuciowe i psychiczne. Cała ta dziedzina z jego liryki 

pejzaowej nie zniknła, tylko jest w niej lub przy niej obecna w ukryciu oraz w 

frapujcej transformacji. To dlatego ta liryka w ogóle jest, i to stanowi do dzi jej urok. 

Chciałoby si powiedzie e czysta energia i dynamika tego co psychiczne, 

emocjonalne, przeyte przechodzi w zakres organizacji dwikowej, wyrazów, wersów 

i zda, oraz w przedmioty, procesy, przestrzenie wywoływanej i widzianej przyrody. 

Energia ta jest wyzwolona spod rzdów podmiotu indywidualnego i std nabiera 

samodzielnej siły w pomysłowej i cisłej budowie wiersza. Daje to efekt duej 

dyskrecji, czystoci i specjalnej mocy wzruszenia, o której tu mało było powiedziane. 

Jednoczenie przytłumienie tego co podmiotowe nawizuje do liryki sprzed 

sentymentalizmu i romantyzmu, i nawet do liryki antycznej. 

Efekty te wi si z traktowaniem strony dwikowej wierszy, które potrafi 

zadziwia pomysłowoci i niezwykłoci, a jednoczenie uruchomi całe warstwy 

pamici gatunkowej – a do liryki antycznej, co naleałoby kiedy pogłbi.  

Momenty lirycznego unaoczniania cile zwizane s w tych wierszach z jednej 

strony z ukonkretnieniem słowa, a z drugiej z drobiazgami narracyjnymi, szczególnie 

istotnymi ze wzgldu na pierwiastek ruchu, który wprowadzaj do wywoływania i 

uwidoczniania pejzau i przyrody w wierszu. Doniosłe s take dla uruchomienia 

szerokich stref pamici gatunkowej. Nazwałem je małymi mitami zgodnie z koncepcj, 

e to co narracyjne podlega w liryce zasadniczej transformacji. Pami gatunkowa form 

narracyjnych (w której partycypuje take liryka) obejmuje nastpujce domeny: 

opowiadanie mityczne, nie znajce rozrónienia midzy podmiotem opowiadajcym a 

opowiadanym wiatem ludzkim i boskim; dalej opowiadanie epickie, którego podmiot 

utosamia si z perspektyw swojej wspólnoty kulturowej, pozostajcej pod 

spojrzeniem bogów czy Boga; oraz nowoytn narracj, której podmiot patrzy na 

uprzedmiotowiony wiat opowiadany pod spojrzeniem swoich blinich. Liryka, 

szczególnie typu przybosiowskiego, jest w kosmosie narracji nowoytnej rezerw form 
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bardziej archaicznych, szczególnie mitycznych60. W wierszach Przybosia dzieje si tak 

w zwizku z figur zamiany tego co podmiotowe na to co przedmiotowe, co w kocu 

daje wraenie wszechpodmiotowoci przyrody i krajobrazu. Daje to asumpt do 

stworzenia lub odwieenia, czasami na podstawie gry słów, kilku mitów pejzau lub 

przyrody, które istotnie oywiaj liryczny opis dziki ich energii narracyjnej. S to mity 

chwilowe, szybko gasnce, nie przeznaczone dla trwałego kulturowego uspołecznienia 

– a jednoczenie uruchomiaj liryczn pami gatunkow o zamierzchłej roli mitów w 

poezji dawnej. 
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60 Koncepcj t naszkicowałem w odpowiedzi na narratologiczn propozycj interpretacji liryki 

hamburskiego teoretyka Petera Hühna (P. Hühn, The narratological analysis of lyric poetry, Berlin: de 
Gruyter, 2005). 


