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1. G w i e z d n y  w y s ł a n n i k

Niezwykłe są losy poetyckiego króla XVII stulecia, Giambattisty M arina 
(1569-1625). Rozgłos, uwielbienie, niechęć i nienawiść towarzyszyła mu wier
nie za życia i po śmierci.

Pojawia się poeta na literackiej scenie w momencie szczególnym, gdy na
miętności wzbudza jeszcze spór o wyższość Orlanda Ariosta nad Jerozolimą 
Tassa, który był w istocie polemiką pomiędzy odchodzącym klasycyzmem a 
święcącym krótkotrwałe triumfy manieryzm em 1.

M istrzem młodego M arina mógł być oczywiście tylko jego krajan, szalony 
mistrz fantastycznych ogrodów Armidy -  Torquato Tasso. Ale M arino nie był 
artystą pokornym -  chodziło mu przecież o sławę, o nieśmiertelny rozgłos, li
terackie królowanie -  i dlatego poezja autora Jerozolimy wyzwolonej prędko 
przestała mu wystarczać. Ten poeta dworzanin, dla niektórych poeta-sługa, zda
ny na łaskę i niełaskę możnych mecenasów, cenił sobie nade wszystko twórczą 
wolność i niezależność. Licznym i zajadłym krytykom swojej muzy (takim, jak 
choćby Tomasso Stigliani), odpowiadał śmiało i prowokacyjnie, że zna lepiej 
reguły poetyckiego rzemiosła niż wszyscy pedanci, a prawdziwą regułą poety 
jest łamanie wszekich reguł2.

Nie mniej prowokacyjnie sformułowany był program literackiej grabieży, 
który M arino ujawniał cynicznie wielbicielom swojego talentu. Oto poeta jest 
rybakiem w morzu literatury. W olno mu łowić wszędzie, choć nie wszystkie re
jony jego połowów powinny być odkryte3. Dzieło M arina jest więc poetyckim 
palimpsestem4, rozkoszą i przekleństwem dla uczonych filologów, intrygującą 
zagadką dla psychologizujących interpretatorów, którzy na próżno szukają au
tentycznego ludzkiego doświadczenia w splątanym gąszczu cytatów i kryptocy- 
tatów ze staro- i nowożytnej literatury.

Poetycka kradzież, o którą oskarżał zajadle M arina Stigliani (D ell’Occhiale,
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1627), była wręcz dla autora La lira powodem do sławy i honoru. Poezja M arina 
obracała się bowiem w samowystarczalnym świecie kultury. Rzeczywistość mo
głaby dla niego w zasadzie nie istnieć. Biblioteka, galeria, teatr, gabinet osob
liwości prezentowały świat ciekawszy, piękniejszy i doskonalszy niż ten, który 
oferowała zmysłom pospolita codzienność. Dzieła sztuki czy też traktaty nauko
we stały się nie tylko tematami wierszy, ale także imitowały świat rzeczywisty, 
po którym poruszali się literaccy bohaterowie Marina. Zbiór La Galeria (1620) 
wypełniają opisy obrazów i rzeźb, sławne Le Dicerie sacre (1614) to koncep- 
tystyczne „kazania” o muzyce, malarstwie i niebie. W tekst arcydzieła M arina 
L ’Adone (1623) wplecione są np. fragmenty rozpraw anatomicznych, a powie
rzchnia księżyca, dokąd dociera bohater poematu w niebiańskim wozie bogini 
miłości, opisana jest na podstawie traktatu Galileusza Sidereus nuntius (1610)5. 
Sceneria L ’Adone to krajobrazy manierystycznych malarzy (którym zresztą skła
da poeta hołd w pieśni VI poematu) albo kunsztowna, sztuczna architektura ogro
dów późnego renesansu, takich jak choćby villa Pratolino6.

M arino jest bowiem poetą kryzysu kultury, znajdującej się w stanie bezpłod
nego uwiądu i skostniałości (w terminologii Oswalda Spenglera jest to stadium 
cywilizacji7), którego wyrazem w filozofii był sceptycyzm a w sztuce -  ma- 
nieryzm. W ielkie marzenia renesansu, stawiającego przed człowiekiem zadania 
ponad siły, okazały się -  jak wszystkie marzenia -  nierealne. Podmuch okrutnych 
wojen, wywołanych nie tylko politycznymi konfliktami, ale i reformacyjną dys
kusją (sprowokowaną przecież w dużym stopniu przez dociekliwość humani
stów), rozwiał nadzieje epoki, że boskiej harmonii kosmosu może odpowiadać 
harmonia ziemskiego bytowania człowieka. Tak ważne dla renesansu dążenie 
do uniwersalnej jedności doprowadziło paradoksalnie do głębokich podziałów. 
Rozpadł się niewzruszony paradygmat wiedzy, wszelkie poznanie stało się re
latywne i niepewne, w świecie religii pojawiły się bolesne i niepokojące podzia
ły. Labirynt, manierystyczny emblemat świata, ukrywał prawdę, że człowiek ska
zany jest na próżne błądzenie8.

Od połowy XVI wieku, wraz z załamaniem się renesansowego optymizmu, 
sztuka wyzbywa się ambicji wpływania na rzeczywistość, staje się zaś azylem 
dla tych, którzy chcą uciec od niepewności i niepokoju. Chaosowi świata prze
ciwstawia się więc artystyczną, intelektualną dyscyplinę, która jednak nie pro
wadzi do kojącej pewności rozwiązań charakterystycznej dla klasycznego rene
sansu, lecz odkrywa wciąż intrygujące niespodzianki. Sztuka nie podziwia już 
świata, lecz dziwi się mu.

Sceptycyzm i niewiara, dręczące umysły tej epoki, powodują niemal całko
wite odwrócenie się sztuki od rzeczywistości. Doświadczenie świata zostaje 
sprowadzone do erotycznego doznania, które zresztą jest w twórczości manie- 
rystów czysto cerebralne.
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Tylko w zamkniętym świecie kultury, w którym króluje ludzki intelekt, ar
tysta może być wolny, może być bogiem.

Zużyte formy renesansu, wytarte chwyty poetyckie funkcjonują nadal, ale 
w postaci hiperbolicznej, nad miarę zintensyfikowanej, co wywołuje wrażenie 
sztucznej afektacji formalnej9.

Dla M arina nie ma zresztą zasadniczej różnicy pomiędzy sztuką a światem. 
On widzi świat przez sztukę, jakby antycypując heglowski paradoks -  oto piękno 
natury jest odbiciem piękna sztuki10. M ożna powiedzieć, że świat jawi się neapo- 
litańskiemu mistrzowi w postaci gigantycznego carmen figuratum , a wiersz jest 
po prostu transkrypcją na słowa i dźwięki cudownej kosmicznej struktury11.

Pozornie kultura pożera naturę, choć w tym akcie kanibalizmu jest wiele roz
paczy. Nawet największa teatralna dekoracja nie obejmie wszystkiego -  za jej 
przepychem czai się nieznane; groźne strefy niepojętej ciemności rozciągają się 
za wysokim murem jasnych ogrodów Miłości opisanych w L ’Adone.

W kaskadzie obrazów, słów i dźwięków, w intelektualnej dyscyplinie wiersza 
M arino ukrywa lęk przed niezrozumiałym światem. Nie ratuje go też wiara -  
religijna poezja autora La Lira jest doskonała i perwersyjnie zimna, jak manie- 
rystyczne obrazy Bronzina. Poeta bawi czytelnika studiowaniem sztucznej (bo 
przecież namalowanej, napisanej, pomyślanej przez człowieka) księgi natury, 
wyszukiwaniem zaskakujących analogii i związków w tym wielkim carmen f i 
guratum. Ale ruch jego myśli jest jałowy -  niezwykłe pomysły, koncepty, orga
nizujące marinistyczne fajerwerki poetyckie wyczerpują się w swym własnym 
rozpędzie. Prowadzą bowiem donikąd, nie odkrywają nowych obszarów dla lu
dzkiej myśli, co najwyżej wywołują zachwyt dla zręczności intelektu autora, któ
ry zresztą przemija, gdy odkładamy wiersz na bok i nie jesteśmy już w bezpo
średnim władaniu jego magii. W tym przedziwnym świecie retoryka staje się 
jedyną niezawodną formą poznania12. Cuda stylu mają zastąpić czytelnikowi cu
da natury.

Marino nie wierzy w poznanie, przeniknięcie jakiejkolwiek rzeczy należącej 
do świata. Ufa zaś w swój talent, który pozwala u tworzyć nowe światy, albo 
-  skromniej -  dodawać do istniejącego świata nowe rzeczy. Trafnie uchwycił 
tę cechę jego talentu Borges, w pięknym eseju Żółta róża, opisującym śmierć 
poety:

„W tedy nastąpiło objaw ienie. M arino ujrzał różę, tak jak Adam  m ógł ją  ujrzeć w raju, i poczu ł, 
że istn ieje ona w sw ej własnej w ieczn ości, nie w jeg o  słow ach , że  m ożem y m ów ić o jakiejś rzeczy  
lub op iew ać ją, ale nie m ożem y jej w yrazić, i że w ysok ie , w spaniałe tom y, tw orzące w jednym  
z rogów  sali z łoc isty  półmrok, nie są (jak to w yjaśniała jeg o  próżność) zw ierciadłem  św iata, lecz  
tylko jeszc ze  jedną rzeczą do św iata należącą” 13.

Marino dziedziczy wielką tradycję retoryczną, ale by tchnąć w nią nowe ży
cie, musi wciąż uciekać się do efektów ekstremalnych, za co płaci drogą cenę.
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Nawet zwolennicy jego talentu14 zwracali uwagę na abolutną beznamiętność tej 
poezji. Marino jest poetą skrajności. W jego liryce (podobnie zresztą jak w po
emacie L ’Adone) są tylko nieznośna rozkosz i głębokie cierpienie -  brak zaś 
prawie stanów pośrednich15. W ynika to ze szczególnego zamiłowania do hiper
boli, antytezy, paradoksu, oksymoronu. Nigdy też nie pociągają go łatwe, chcia
łoby się powiedzieć: naturalne rozwiązania kompozycyjne. Kunsztowne konka- 
tenacje z jednej strony narzucają twórcy surową dyscyplinę, z drugiej jednak 
sprawiają, że forma wiersza jest zawsze otwarta na następny element, który coraz 
bardziej oddala nas od punktu wyjścia. Nigdy nie wiemy, kiedy poeta zepnie 
pierwsze i ostatnie ogniwo łańcucha słów. Jego decyzja jest czysto arbitralna, 
wynikająca z wewnętrznej struktury wiersza, a nie z natury opisywanej rzeczy. 
Marino odkrywa jakby chaotyczną nieskończoność świata (profuzji bytów od
powiada profuzja słów), ale odgradza się wciąż od niej soczewką intelektu, który 
śmiało buduje i zamyka konceptyczne pointy, ocalając -  choć na chwilę -  kos
miczny porządek16.

Wierszem rządzą prawa niemal geometryczne. Na plan pierwszy wybija się 
jego symetria, oparta na paralelizmie, chiazmie albo dwupiętrowym zwykle i 
dwuczłonowym versus ra p p o rta ti^ .

Do symetrii zmierzają też słynne aliteracje Marina. Oto np. kogut, „dzienny 
ptak” z Pieśni drugiej L ’Adone :

cO N  garrITI ITeraTI il m O N do d esta ...18

W porównaniu z tradycją, którą we włoskiej liryce reprezentowali przede 
wszystkim petrarkiści, Marino autonomizuje warstwę foniczną wiersza. Jak 
XVII-wieczny kompozytor buduje dźwiękowe geometrie, swobodnie kojarząc 
brzmienia i sensy19. Nie chodzi mu już tylko o harmonię dźwięków, która um o
żliwi płynność wysłowienia. Przez paronomazję, kalambury, gry słów, dźwięki 
budują i wspierają koncepty.

Gwiazda Giambattisty M arina rozbłysła nagle i jasno, i tak samo nagle zgas
ła. Poeta, którego sława w krótkim czasie obiegła Europę, równie szybko został 
prawie zapomniany. Tomasso Stigliani, kolega po piórze i główny literacki ad
wersarz Marina, przeprowadził frontalny atak na poetę już po jego śmierci 
(1627). Może to przypadek, ale potępieniu literata towarzyszyło potępienie ko
ścielnej cenzury. W roku 1627 wpisano dzieła M arina do Indeksu ksiąg zaka
zanych. Triumfy w całej Europie święcił jeszcze przez pewien czas pseudore- 
ligijny poemacik La Strage de gli Innocenti (wyd. 1632), ale pozycji poetyckiego 
króla wieku Marino nie odzyskał już nigdy. Pozostał zaś twórcą wywołującym 
emocje, poddawanym gwałtownej krytyce. Jego twórczość przez wiele lat była 
synonimem zepsucia gustu, literackiej dekadencji. W ydaje się jednak, że pod ko
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niec XX stulecia przyszedł wreszcie czas Marina. Zimna gwiazda tej szalonej 
poezji umysłu znów świeci jasno na naszym postmodernistycznym niebie20.

2 . S a t e l i c i

W Polsce sława M arina przetrwała zresztą aż do końca XVII wieku. W roku 
1683 Stanisław Herakliusz Lubomirski w Rozmowach Artaksesa i Ewandra spu
entował na swój sposób wieloletni spór zwoleników Tassa i Ariosta, przyznając 
palmę pierwszeństwa... autorowi L ’Adone:

„Pospolitym i zaś narodów językam i, co  zow ią  ’in vu lgari’, w ie lo  mądrych ludzi siłę  mądrze i 
w ybornie p oezyje pisało. A le m iędzy w szystk im i M arinus, W łoch, najpierw sze m oim  zdaniem  
ma m iejsce, a o sob liw ie  księga jeg o  o A donie, oktaw ą złożona, nie ma żadnej, która by się  jej 
w w d zięczn o ść  stylu, ob fitość konceptów  i s łów  bogatych i żyw ych  p iękność porów nać m ogła. 
Sonety je g o  i idy lie  są także dziw nie piękne i uczone. Po nim Tassus, co  go  ‘G ofredem ’ K o
chanow ski tytułow ał i z w łosk iego  przetłum aczył, w  pow ażnym  stylu m iędzy pierw szym i m ieć  
m oże m iejsce, Ariost także pięknie rzecz sw oję i ob fic ie  poezyją ozdob ił”21.

Opinia Lubomirskiego nie była bynajmniej li tylko wyrazem anachronicz
nych gustów literackich magnackiego pisarza-am atora. W tym samym mniej 
więcej czasie spod pióra autorów -  o dziwo! -  zakonnych wychodzą jeszcze 
dwa przekłady utworów Giambattisty Marina. Na przełomie stuleci XVII i XVII 
pracują anonimowy tłumacz z kręgu bazylianów, autor nie wydanego nigdy Opi
sania zabicia niewinnych młodzianków {La Strage de gli Innocenti), w roku 1700 
-  prawdopodobnie benedyktyn -  Jędrzej W incenty Ustrzycki wydaje zaś prze
kład kancony VII i kancony X z tomu La lira, utworów o zgoła przecież świec
kiej treści22.

Jeśli dodamy jeszcze, że pierwsze znane polskie tłumaczenia M arina pocho
dzą z roku 1622, to otrzymamy obraz blisko osiemdziesięciu lat nieprzerwanej 
i fortunnej obecności tego pisarza w kulturze polskiej, znaczonej tak wybitnymi 
nazwiskami tłumaczy i adaptatorów, jak Jan Andrzej Morsztyn czy wspomniany 
już Stanisław Herakliusz Lubomirski. Żaden spośród twórców nowożytnej lite
ratury europejskiej nie może w XVII stuleciu równać się pod tym względem z 
neapolitańskim mistrzem23.

Już choćby z tego powodu warto chyba zrewidować istniejący w naszej hi
storii literatury sąd o nikłym znaczeniu marinizmu w poezji polskiej tej epoki24. 
W ynika on, jak się wydaje, nie tylko z błędnej czasem oceny istniejących prze
kładów, parafraz i imitacji dzieł Marina, ale przede wszystkim z przeoczenia 
wpływu autora L ’Adone, jako niedościgłego wzorca stylistycznego, na twórczość 
poetów, którzy nie musieli przecież tłumaczyć jego wierszy. Najczęściej był to 
wpływ pośredni, jak to jest np. w przypadku naśladowców erotycznej poezji Jana 
Andrzeja M orsztyna25. Jan Andrzej tłumaczy i parafrazuje Marina, za nim zaś
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(a nie wprost za Marinem) podąża w swojej skrzypiącej kolasce Zbigniew Mor
sztyn26.

Jest paradoksem, że czasem tłumacze Marina w mniejszym nawet stopniu 
zasługują na miano marinistów niż twórcy, którzy nie sięgali, być może, wprost 
do jego dzieł. Czy można bowiem nazwać marinistą, a choćby i małym ma- 
rinistą27, Piotra Kostkę, pierwszego bodaj Polaka, który sięgnął po teksty M a
rina, czy też współczesnego mu ks. Mikołaja Grodzińskiego, autora przekładu 
kilku M annowych madrygałów oraz spolszczenia 9 oktaw pierwszej pieśni L ’A- 
done, datowanego na rok 1630, czyli w 7 lat po paryskiej editio princeps po
ematu28. Płody ich głuchej Muzy warte są wspomnienia jedynie ze względu na 
wczesną datę powstania. Co się bowiem stało z kunsztownym, subtelnym ma
drygałem M arina pod piórem Piotra Kostki?

Niefortunny tłumacz zagubił całkowicie wyrafinowaną stylistykę oryginału, 
niezgrabnie amplifikując (a może lepiej: „łatając”) tekst to zbędnymi z punktu 
widzenia ekonomii M annowego konceptu konwencjonalnymi epitetami, to znów 
rozbudowanym, homeryckim porównaniem, obcym przecież madrygałowi. Oto 
np. 8 wersom M arina (Madrigale XXIII)  odpowiada aż 18 wersów Kostki (VVy- 
mowka ukąszonego pocałowania), a jednej frazie włoskiej:

Al desir trop p o  in gord o
Perdona, o Cinthia; e s ’io suggo e mordo

cztery wersy, przeniesione jakby z poetyki eposu:

J a k o  do sw o ich  łu p ó w  o rze ł ch ciw y  
Z p rętk a  p rzy p a d a , p tak  o k ru tn ie  m ściw y ,
G dy żąd zom  sw oim  n igd y  n ie fo lguje ,
( id y  d zieci sw o je  żyw io łem  ratu je -
Tak mnie z ochoty , gdym  do ciebnie przypadł,
Cyntia nadobna, z skóry bym nie w ypadł29.

Kostka zdaje się też nie zwracać uwagi na wymyślną strukturę metryczną 
oryginału, zbudowanego z kombinacji 7-m io i 11-sto zgłoskowców. Cytowany 
przekład Madrygału XIII  składa się w przeważającej mierze z 1 1-sto zgłoskow
ców (rymowanych parzyście). Zdarzają się tu jednak i odstępstwa, wynikające 
chyba z niedopracowania tekstu przez tłumacza (wersy 9, 17 i 18).

Muzyka, która dla M arina była rodzoną siostrą poezji30, nie istnieje w wier
szach sarmackiego poety-am atora, który jest głuchy nie tylko na subtelny rytm 
włoskiego wiersza, ale i na ulubione przez autora L ’Adone efekty brzmieniowe. 
W konsekwencji tłumacz niszczy swym brakiem językowej precyzji i zwykłym 
gadulstwem cudowną architekturę Marinowych konceptów31.

Większość grzechów Kostki powtarza Mikołaj Grodziński. Jego Fortuna 
Adonidesowa jest przedsięwzięciem zgoła niefortunnym. Pospolita nieporadność
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językow a i pompatyczne efekty oratorskie skutecznie zabijają poezję Marina. 
Amplifikacja jest w tym wypadku monstrualna -  72 wersom oryginału odpo
wiada 171 wersów tłumaczenia! Co prawda wydawcy tego dokumentu historycz
nego chcieli widzieć w gąszczu słów Grodzińskiego przebłyski inwencji poetyc
kiej, ale są to chyba tylko pici desideria uczonych filologów32.

Grodziński marinistą nie był, bo nie mógł nim być pisarz-am ator. M arino 
stawiał przed poetą, który chciał podążać jego śladem, wysokie wymagania po
etyckiego kunsztu, którym nie był w stanie sprostać wierszopis sarmackiego nie- 
próżnującego próżnowania.

M ógł zaś podjąć to wyzwanie najwybitniejszy twórca przełomu stuleci, star
szy nieco od Kostki i Grodzińskiego Daniel Naborowski (1573-1640), który co 
prawda nie był -  o ile wiemy -  tłumaczem ani adaptatorem Marina, ale w jego 
poezji znajdujemy wiele cech bliskich marinizmowi33.

Tak jak  Marino, Naborowski jest poetą kryzysu kultury, a zarazem niezwy
kłym mistrzem słowa, które jednak oderwało się od rzeczy34 i nie ma już wpły
wu na rzeczywistość. Można się nim bawić, wypełniać je  różnymi znaczeniami, 
ale nie można mu ufać. Jego siła perswazyjna ogranicza się do konkretnych, 
przyziemnych spraw, jak prośba o pieniądze i magnacką protekcję. Mityczni he
rosi poezji, Orfeusz i Amfion, ustępują przed dworskim sztukmistrzem35.

Naborowski pisze całe monografie słów (Cień, Róża, Malina, Sól, Kur), 
ukrywając za fajerwerkami poetyckiej inwencji swoją bezradność wobec rzeczy. 
Poeta jest tylko skarlałym demiurgiem przedmiotów, być może czasem pięknych, 
ale zawsze martwych.

Cudowna jest precyzja utworów Naborowskiego. Wiele spośród nich przy
pomina kunsztowne, dziwaczne zabawki, w których tak kochali się wówczas bo
gaci kolekcjonerzy, właściciele modnych gabinetów osobliwości36. Naborowski 
zwodzi czytelnika pewnością rozwiązań, choć w gruncie rzeczy jego wiersz jest 
ciągłym kręceniem się w miejscu, jak linia życia, która w epigramacie Krótkość 
żywota okazuje się po prostu mikroskopijnym kołem, niewiele większym, od 
punktu:

...w ielom  była
Kolebka grobem , w ielom  matka ich m ogiła37.

Poeta myśli kapryśnie, koliście. Pointa często powtarza argument wiersza. 
Naborowski potrafi budować mistrzowskie kompozycje łańcuchowe, geometry
cznie doskonałe, choć wiodące donikąd. Hiperboliczne enumeracje otwierają nie
skończoną perspektywę dla słowa poety. W yliczać można wszak bez końca.

Organizacja foniczna utworów Naborowskiego zmierza do ideału symetrii38. 
Zwykle główny dźwięk podaje temat wiersza. W Soli będzie to powtarzane na
trętnie s:

Śliczna w enuS Spłodzona z Słonej morSkiej piany
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w Róży grupy ro/or, ró/ór:

Ta RÓża, ktÓRa mi się  wśR Ó d zim y R O zw iła

Sekwencje dźwięków często ułożone są w ten sposób, że powtarzają się w 
tym samym (bądź chiastycznym) porządku:

I stR A szne suR O w ego RAdam anta gRO dy (C ień)
Spoiny rAZ OStrym  nO Sem  i pAZury byw a (Kur)
I M Y, co  zieM Ię M A łą, M A łe M Orze M A M Y  (C ień)

Instrumentację głoskową wspierają takie figury, jak poliptotony:

Solą ziem ie na ziem i w iodąc ziem sk ie lata (Sól)
R óża, kwiat z kw iatów , insze kwiatki tak przechodzi (R óża)

czy też bliskie marinistycznym igraszkom dźwiękowo-znaczeniowym parono- 
mazje:

I R O ZK O sz sam a nigdy, lecz  z tR O SK Ą  na poły (R óża)

Naborowski mógł zetknąć się z twórczością Giambattisty M arina jeszcze w cza
sie swojego pobytu we Włoszech, skąd powrócił prawdopodobnie w roku 1602, 
kiedy to w Wenecji ukazały się Rime amorose, pierwsza książka poetycka przy
szłego autora L ’Adone , która jednak prezentowała poetę dobrze już znanego wy
robionej literackiej publiczności. Liczne podróże zagraniczne umożliwiały poza 
tym radziwiłłowskiemu dworzaninowi śledzenie na bieżąco europejskich nowo
ści literackich. Czy Róży nie można uznać np. za dźwiękową choćby parafrazę 
słynnego fragmentu III pieśni L ’Adone1}39.

Poświadczone jednym  przekładem są zaś bezpośrednie związki Naboro- 
wskiego z twórczością francuskich poetów nurtu préciosité, na który wpłynął 
wyraźnie Marino, nie tylko przez swój pobyt we Fancji na dworze Ludwika 
XIII40.

Do tego samego pokolenia, co Naborowski, należał zapewne Anonim, autor 
polskiego przekładu L ’Adone. Porzucając na chwilę naukową ostrożność, można 
zaryzykować stwierdzenie, że pracował on nad tekstem M arina pomiędzy rokiem 
1625 a 164741. Jest to pierwszy europejski przekład tego arcypoematu i zarazem 

jedyny tak obszerny, liczy bowiem ok. 16 tys. wersów (wobec ponad 40 tys. 
wersów oryginału).

Polski Adon, mimo braku ostatecznego szlifu42, jest dziełem wybitnym. Ano
nimowemu poecie udało się bowiem sprostać nie tylko wyrafinowanej leksyce 
i semantyce poematu, ale i jego mistrzowskiej retoryce. Było to zadanie bardzo 
trudne, co widać po chybionych próbach Kostki i Grodzińskiego. Anonim zgrab
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nie reprodukuje całe pole semantyczne erotyki oryginału, umie też oddać słow
nictwo z innych dziedzin, nawet tak bardzo egzotycznych dla poezji polskiej, 
jak botanika, ornitologia, anatomia czy chiromancja.

Natura miłości jest dla M arina wewnętrznie sprzeczna, co w planie retory
cznym wyrażają oksymorony. Oto próbka świetnej roboty polskiego poety, wier
nie podążającego za swym włoskim mistrzem:

O strow idz ślepy, Argus zaślep iony, 
dziad sący, dzieciuch  laty obciążony, 
nieuk uczony, nagi uzbrojony, 
niem y w ym ów ca , żebrak zbogacony, 
błąd ukochany i żal pożądany, 
od przyjaciela cięty  raz zadany, 
wojenny pokój i naw ałność cicha, 
dusza jej nie zna, ale serce zdycha.

C hętne szaleństw o, śm iechy żałob liw e, 
strudzony pokój, pożytki szkod liw e, 
ucieszna szkoda, nadzieja zw ątpiona, 
śm iertelne życie , bojaźń ośm ielona, 
kruchy dyjam ent, szkło  w ielkiej tw ardości, 
mróz pałający, zm arzłe gorącości, 
zgod liw ych  n iezgod przepaść nieśm iertelna, 
sm utek niebieski, a radość piekielna43.

Anonim potrafił również poradzić sobie z innymi figurami myśli i słów 
charakterystycznymi dla stylu Marina, czasem nawet próbując wzbogacić tekst 
własną intencją retoryczną. Na przykład w pieśni XIV 273, 4 -6  czytamy w ory
ginale:

Sconosciuto  e il fedel, nota la fede, 
mente condizion , non mente affanni.

w wersji polskiej zaś:

Wiara znajom a, wierny nieznajom y, 
m iłość w idom a, choć stan niew iadom y.

Nawet tak skomplikowane konstrukcje, jak versus rapportati, znajdują w pol
skim autorze zgrabnego naśladowcę. Np III, 85, 7-8:

vinta la rosa, e  vergognoso il g ig lio  
l ’una pallida vien, l ’altro verm iglio

lilija z wstydu, róża, że  przegrała, 
ta w szystka zbladła, tamta sczerw ieniała
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Szczególnie imponujące jest zmaganie się Anonima z instrumentacjami głosko
wymi oryginału44. Oto dwa przykłady (I 131, 2; VI 46,2):

nutre di pUrO UmOr VEna V IV A ce  
przez K A R M ią Ż Y ły M O K R ością Ż Y w iące

Scalze il p ie, SCInte il Seno e  SC Iolte il crine 
bO SO , bEZ pA SA , z w łO Sem  rO Zpuszczonym

Czasem polszczyzna daje nawet większe możliwości onomatopeiczne, z czego 
Anonim skwapliwie korzysta:

daFestER no fR A gO R  ROtto e  pE R cosso
poW IETRZE ZW IERZchni TRZask i G RZm ot W SK R ZEsuje (VII 14,3)

Oczywiście są także w polskim Adonie elementy obce orygiałowi. Należy 
do nich przede wszystkim inwersja, której Anonim wyraźnie nadużywa, bynaj
mniej nie z powodu małej biegłości poetyckiej. M ożna raczej mówić o swoistej 
estetyce inwersji, która być może stanowi cechę indywidualnego stylu polskiego 
poety. Nie udało się także w tekście Adona odtworzyć kształtu wersyfikacyjnego 
arcypoematu Marina. W łoskie oktawy zastępują rymowane parzyście ośmiowier- 
sze. Nie zmienia to jednak ogólnej oceny pracy Anonima, która może być okre
ślona mianem świetnej imitacji oryginału45.

Jeśli tłumacz podążał za literą poematu M arina, to Jan Andrzej M orsztyn 
szedł za duchem jego poezji, śmiało współzawodnicząc z włoskim mi
strzem 46. Nie wiemy, czy M orsztyn znał program  literackiej grabieży sfor
mułowany przez sławnego neapolitańczyka, postępował jednak bardzo podo
bnie parafrazując i kontam inując cudze teksty. M orsztynow ska Psyche wy
korzystuje np. nie tylko IV pieśń L A d o n e  oraz jej polski anonim owy prze
kład, ale także źródła M arina, zarówno te jaw ne (Apulejusz), jak  i te ukryte 
(Ercole Udine, La Psiche)^1.

Liryka Jana Andrzeja charakteryzuje się tym samym intelektualnym chło
dem, który cechuje utwory Marina. Jest to poezja umysłu, realizująca się w kun
sztownym organizowaniu słownej przestrzeni, która istnieje demonstracyjnie 
obok świata rzeczywistego, w niezgodzie z jego prawami, jako sfera dokonu
jącego się wciąż cudu. Hiperbola jest tu codzienością -  prostota stylu -  ekstra
wagancją.

Koncepty, często zrabowane od Marina, opracowuje Morsztyn z niezrównaną 
maestrią. Skomplikowane architektury sumacji wznosi poeta z zadziwiającą swo
bodą i lekkością. Bawi go wyraźnie władza nad słowami, które posłusznie ukła
dają się pod jego piórem w długie szeregi wyliczeń, przerywane i zamykane nie
oczekiwaną pointą.
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Biały jest polerow ny alabastr z Karrary,
B iałe m leko przysłane w sitow iu  z koszary,
Biały łabęć i białym  okryw a się piórem .
Biała perła n ieczęstym  zażyw ana sznurem,
Biały śn ieg  św ieżo  spadły, nogą nie deptany,
Biały kwiat lilijow y za św ieża zerw any,
A le b ielsza  mej panny płeć twarzy i szyje 
N iż marmur, m leko, łabęć, perła, śn ieg, lilije.

(O  sw e j pan n ie )48

Figurę sumacji można też skrzyżować z manierystycznym schematem versus 
rapportati:

Tak oczy , usta, piersi, rozum , zm ysł i w olą  
B laskiem , farbą i kształtem  ćm ią, w iążą, niew olą.

{D o te jże )

Podobnie jak Naborowski, Morsztyn bada pojemność słów, wykorzystuje ich 
potencjał semantyczny, pisząc przewrotne monografie czasowników, przymiot
ników, rzeczowników49. W cytowanym epigramacie O swej pannie znaczenie 
przymiotnika „biały” zostaje sześciokrotnie zweryfikowane przez przywołanie 
szeregu rzeczowików -  synonimów absolutnej białości, po to, by stopniem wy
ższym („bielsza”) odesłać czytelnika do jakiejś bieli nie z tej ziemi, bieli idealnej, 
istniejącej w twarzy kochanki. Retardacja buduje kontrastowe tło dla końcowej 
hiperboli.

Często utwory Morsztyna opierają się na jednym  czasowniku lub szeregu 
czasowników synonimicznych50. W wierszu Zapust, którego kompozycja przy
biera formę pierścienia, sześć razy powtarza się czasownik „zapuszczam”, po
jawiający się zawsze nieomylnie w tej samej pozycji (na początku wszystkich 
strof oraz na końcu ostatniego wersu). Podobnie geometryczny porządek ma so
net Cuda miłości (Lutnia , 167), wciśnięty dodatkowo w ramy kunsztownej kon- 
kate nacji:

Karmię frasunkiem m iłość i m yślen iem ,
M yśl zaś pam ięcią i pożąd liw ością ,
Żądzę nadzieją karmię i gładkością,
N adzieję bajką i próżnym  błądzeniem .

N apaw am  serce pychą z om am ieniem ,
Pychę zm yślonym  w eselem  z śm iałością ,
Śm iałość szaleństw em  pasę z w yn iosłością ,
Szaleństw o gn iew em  i złym  zajątrzeniem.

Karmię frasunek p łaczem  i w zdychaniem ,
W zdychanie ogniem , ogień  wiatrem  prawie,
Wiatr zasię cien iem , a cień  oszukaniem .
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Logika tego wiersza jest zaiste nieubłagana. W strofie pierwszej mamy „kar
mię” w wersie 1 i 3, podobnie jak dwa ekspresyjne synonimy tego czasownika 
w analogicznych pozycjach w strofie drugiej („napawam”, „pasę”). „Karmię” 
powraca na początku trzeciej strofy, ponieważ kunsztowny łańcuch zapętla się
0 punkt wyjścia.

Jeśli szukamy w tym wierszu czegoś więcej niż cudu słów, spotka nas na 
pewno rozczarowanie. W twórczości Giambattisty i Jana Andrzeja nie ma żad
nych uczuć ani metafizycznych prawd. Zamknięci w świecie kultury poeci nie 
wierzą bowiem w nic poza swym talentem.

Można bez przesady stwierdzić, że w Morsztynie Marino znalazł nie tyle 
naśladowcę, ile twórczego kontynuatora w innym języku, artystę, który przenik
nął i zasymilował tajniki jego cudownej sztuki poetyckiej51.

Marinizm w twórczości Stanisława Herakliusza Lubomirskiego nie odgrywa 
-  wbrew cytowanej już deklaracji pana marszałka -  roli istotnej. Prawdopodob
nie gwiazda M arina przyświecała pierwszym próbom poetyckim młodego mag
nata. Trudno jednak uznać Orfeusza opartego na idylli neapolitańskiego mistrza 
(.L'Orfeo  z tomu La Sampogna, 1620) za dzieło udane. Lubomirski nie umiał 
poradzić sobie ze skomplikowaną poetyką oryginału, nie potrafił też zachować 
jednej poetyki tłumaczenia, wahając się pomiędzy amplifikacją a redukcją wło
skiego tekstu.

Znacznie ciekawszy pod tym względem jest Tobiasz wyzwolony, w którym, 
na sposób marinistyczny, na biblijną historię nakładają się teksty Ariosta, Tassa
1 Marina, tworząc palimpsestową strukturę. W kilku miejscach Lubomirski in
krustuje swój tekst kryptocytatami z L ’Adone. Na przykład pierwsza oktawa VIII 
pieśni Tobiasza zawiera fragment z inicjalnej strofy canto ottavo arcypoematu 
Marina. Nie jest to bynajmniej przypadek. Obie pieśni mają tę samą funkcję w 
planie narracyjnym, mówią bowiem o szczęśliwym uwieńczeniu miłosnych za
pałów Adona i Wenery (w niemoralnym poemacie Marina) oraz Tobiasza i Sary 
(w świętej historii Lubomirskiego). Takich bezpośrednich związków jest z pew
nością więcej (np. proemium pieśni XI Tobiasza i wstęp do pieśni XV L ’A- 
done). Najciekawsze jest jednak samo zastosowanie marinistycznej poetyki li
terackiej grabieży i uczonej, często polemicznej, intertekstualnej aluzji52.

Luomirski należał do ostatnich polskich marinistów, podobnie jak Jędrzej 
Wincenty Ustrzycki, który pierwszy spolszczył kancony Marina, z troską o wier
ne odwzorowanie ich warstwy wersyfikacyjnej. Przekłady oddają bowiem za
równo układ rymów oryginału, jak i naśladują jego miarę metryczną. Niestety, 
pracy Ustrzyckiego brakuje polotu i retorycznej maestrii charakterystycznej dla 
stylu Marina. Można go więc jedynie uznać za zręcznego rzemieślnika, pozba
wionego jednak (niezbędnego prawdziwemu poecie) ingenium.

Ponad literackie rzemiosło nie wznosi się też zapewne anonimowy przekład 
La Strage de gli Innocenti, choć z oceną tego tekstu należałoby raczej poczekać
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do jego krytycznej edycji. Tłumacz zachował układ rymów oktawy, ale rozsze
rzył jej miarę metryczną do 13-zgłoskowca. Nie można mu też odmówić reto
rycznej biegłości i wrażliwości na dwuznaczną zmysłowość oryginłu. Oto np. 
fragment 111(57) pieśni poematu:

N iew iniątko z przestrachu, m izerne pachole,
Znając n iebezp ieczeństw o swej śm ierci gotow e,
Ni zajączek od chartów w kniejnym  kryje dole,
Tak się zniża, tułając w  tę stronę i ow ę.
N ie znając, doznaw a, jak ie są strachu bole,
Od żelaza w  pieluszki kryje sw oję g łow ę,
Takie miał w  tym pojęcie, choć w latach dziecinny,
Um iał bać się  śm ierci, kryć od srogiej ruiny53.

Jak widać z tego pobieżnego zarysu, zimna gwiazda Giambattisty M arina 
przyciągała zarówno przedstawicieli XVII-wiecznej elity intelektualnej, jak i 
zwykłych amatorów zabawy piórem. Autor L ’Adone był niedościgłym wzorem 
kunsztownego stylu54, niewielu jednak spośród jego naśladowców rozumiało na
prawdę istotę tej poezji, która -  przy całym swoim pyszałkowatym narcyzmie 
-  wyrażała zagubienie człowieka u progu nowej epoki, w której wszystko -  idee, 
wartości, rzeczy, słowa -  raz na zawsze przestało być jednoznaczne.
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