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.Cytat malarski® w powiesciach
Fiodora Dostojewskiego (.Idiota”

Biesy’, .Mtodzik")

Barbara Stempczyniska

»Aby napisaé powiesé, autor powinien zaopatrzyé si¢ w jedno lub kilka silnych
i glebokich przezyé. To sprawa poety. Z owych wrazei powstaje temat, plan, har-
monijna calosé. Wtedy wkracza artysta, chociaz poeta i artysta pomagaja sobie
nawzajem od poczatku do konca.”

Tak pisat Dostojewski o istocie procesu twérczego.

Wsréd niezliczonych wrazen i przezyé estetycznych, ktérym utwory
pisarza zawdzigczajg swéj ksztalt i wyraz, znalazty sie tez przezycia zwig-
zane z dzielami mistrzéw klasycznego malarstwa europejskiego i rosyj-
skiego. Madonna Sykstyriska Rafaela Santi, Martwy Chrystus Hansa Hol-
beina-Mlodszego, Asis i Galatea Claude’a Lorraina, a takze inne dziela
stanowily dlan zrédlo wstrzgsajagcych doswiadczen duchowych i glebokich
fascynacji, wspbtbrzmialy z przemysleniami i wizjami ideowymi, ktére
w obrazach znajdowaly swe ,zmyslowe zakotwiczenie”, w zestawieniu
z nimi zyskujgc na ostrosci i wyrazistosci.

‘Dostojewski byt szczegdélnym odbiorcg dziet sztuki, odbiorcg-ideolo-
giem. Tresci ideowe i psychologiczne zawarte w obrazach odczytywal
w spos6b bardzo osobisty, przetwarzajgc je w $wietle wlasnych koncep-
cji intelektualnych, mocno uogélniajac wymowe dzieta, W wyniku tych
interpretacji nad obrazem nadbudowywatl sie kompleks bliskich mu po-
nadczasowych idei, ,,przekletych probleméw”, dylematéw ludzkiego ist-
nienia.

Te subiektywng wiez dziel malarskich z fundamentalnymi ideami
wiasnymi wykorzystal Dostojewski w celach artystycznych, jako jeden
z chwytéow stuzgcych przeksztalceniu idei dyskursywnej w estetycznie
wcielong. Przenoszac je z widnokregu wilasnego do widnokregu zakresla-
jacego widzenie $wiata bohater6w powiesci, czynigc je faktem duchowe-
go i intelektualnego zycia postaci, pisarz zachowuje ich zalezno$é od
dziela inspirujgcego. Obiektywizujgc sie w tkance powiesciowej, ,ener-

1 Litieraturnoje nasliedstwo, t. 77, Moskwa 1965, s. 64.
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gia” obrazu staje sie¢ w ten sposéb organiczng czeScig utworu, nieobo-
jetng dla jego ideowego i artystycznego ksztaltu.

Roézne postacie przyjmujaca ,,obecnos$é” obrazu malarskiego w litera-
turze w ogdle, a w utworach Dostojewskiego w szczeg6lnosci skiania
do rozpatrywania tego typu fenomendéw w aspekcie szeroko rozumianego
cytowania. Termin ,,cytat” identyfikujacy pewne zjawiska w literaturze
(tzw. quasi-cytaty, czyli cytaty struktur?) i innych sztukach to w naszym
przypadku cytat szczegélnego rodzaju, gdyz pochodzgcy z odmiennie niz
literackie uksztaltowanego dzieta sztuki. ,,Cytowany’.obraz malarski zo-
staje sprowadzony do poziomu medium literatury — stowa i funkcjo-
nuje bagdz w formie przytoczenia jego ,postaci slownej”’s — integralnie
z nim zwigzanego tytutu, bgdz w formie opisu, by uzyé¢ terminologii
Erwina Panofskiego, na poziomie warstwy preikonograficznej (rozmiesz-
czenie figur na plaszczyZznie obrazu, typ ekspresji, koloryt), ikonogra-
ficznej (identyfikacja tresci watkéw, symboli, alegorii itp.) i ikonologicz-
nej (interpretacja wyzszych ukladéw znaczeniowych). Réznorodnos¢ wa-
riantow tego opisu ze wzgledu na aspekt, sposéb ujecia, mniejszg lub
wiekszg adekwatnos$é, forme realizacji w tekscie itp. jest niewyczerpana.

Konstytuujgc sie w powiesciach Dostojewskiego zgodnie z regutami
rzgdzgcymi jego pisarstwem, obraz malarski peini rézne funkcje arty-
styczne, Bywa swoistym ornamentem, charakteryzuje posta¢, znaczy
jako ekwiwalent symboliczny filozoficznej, spotecznej, emocjonalnej po-
stawy bohateréw. Przypadek specyficzny stanowi fenomen tzw. dziet
potencjalnych, nieobcych tradycji literackiej, a w twérczosci Dostojew-
skiego wystepujacy w formie bardzo oryginalnej. Nie mieSci sie on
w typie cytatu obrazu realnego, jest, jesli tak rzec mozna, cytatem dze-
{a nieistniejgcego. Tym niemniej wola autora, by schematy ikonogra-
ficzne pomystu bohateréw byty koniecznie obrazami, a nie tylko wyobra-
zeniami, pozwala upatrywaé w niej glebsze znaczenie i odnie$¢ do swo-
istej odmiany cytatu malarskiego.

»Udzial” obrazu we wspéttworzeniu materii literackiej utworéw Do-
stojewskiego szczegélnie wyraznie dal o sobie znaé w powiesciach lat
szeSédziesigtych-siedemdziesigtych, a przede wszystkim w Idiocie, Bie-
sach i Miodziku.

Mimo iz zainteresowanie sztuka i malarstwem towarzyszylo pisarzo-
wi zawsze, to nigdy jednak nie bylo tak intensywne jak we wspomnia-
nym okresie. Wtedy wlasnie jego kontakty z dzielami sztuki europej-
skiej 1 rodzimej nabierajg charakteru bezposredniego i permanentnego.
Dzeje sie tak zwlaszcza w czasie z gorg czteroletniego (1867—1871) po-
bytu Dostojewskich za granicg, gdy odwiedzanie galerii i ,,zaliczanie”
s$wietnych zabytk6éw nalezato do uswieconego rytuatu. Dopiero teraz pow-

2 D. Danek: O polemice literackiej w powiesci, Warszawa 1972, s. 189.

3 Por. Z. Minec: Funkcija rieminisciencij w poetikie A. Bloka, [w:] Trudy
po znakowym sistiemam, t. VI, Tartu 1973, s. 387T—417.
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staly warunki pelnego przezycia estetycznego dziel, uksztaltowaly sie
ostatecznie upodobania pisarza w tfej dziedzinie i 6w bogaty kontekst
interpretacyjny towarzyszacy kilku najbardziej cenionym i podziwianym
przez Dostojewskiego dzielom malarstwa, rzezby i architektury. Wydaje
sie rzeczg oczywista, iz wlasnie utwory tego okresu, a wéréd nich szcze-
golnie Idiota — koncepcja powiesci dojrzewa i krystalizuje sie we wspom-
nianym czteroleciu — najwiecej zawdzieczaja obcowaniu pisarza z malar-
stwem.

Juz na pierwszych stronicach Idioty pojawia sie szczegb6lny cytat ma-
larski. Wrazenia, jakich dostarczyla bohaterowi tytulowemu ogladana
w Lyonie egzekucja, opowies¢ skazanego na kare Smierci za przestep-
stwo polityczne, i ,,obraz z Bazylei” okresla Myszkin w rozmowie z lo-
kajem, a nastepnie paniami Jepanczyn w ten sam sposéb — jako wstrzg-
sajgce. Trzy wydarzenia lgczy wiec jednolita perspektywa emocjonalna,
uwarunkowana jednoscig ich przedmiotu i ideowej oceny zjawiska. Wszy-
stkie dotyczg gleboko obchodzgcej, wrecz fascynujgcej Myszkina sprawy
— duchowej i psychologicznej sytuacji czlowieka wobec niechybnej
$mierci. Jego poglad w tej mierze wyjasnia sie najpelniej za przyczyna
wymienionego obrazu i inspirowanego przezen obrazu potencjalnego,
poswieconego kazni.

Myszkin konsekwentnie pomija milczeniem tytul ,,obrazu z’Bazylei”,
utrudniajge, a wlasciwie czynigc niemozliwym dotarcie czytelnika do
srédla cytatu, ktére istnieje (jest nim, jak twierdzi L. Grossman, Kaén
Jana Chrzciciela szwajcarskiego malarza Hansa de Vriesa, przedstawia-
jgca twarz proroka na chwile przed uderzeniem miecza). Znajomos$¢ obra-
zu nie jest wszakze potrzebna. W ,labiryncie polgczen” sceny i powiesci
znaczy tylko jeden jego element kompozycyjno-tresciowy, ktérego za-
warto$é wyjasnia sie nie w formie opisu — ten spowodowatby zakléce-
nia w ustalonym juz trybie i rytmie rozmowy — lecz w spos6b posredni.

Adelaide Jepanczyn uczynil Dostojewski malarka — wybér, jak sig
okaze, zostat gleboko umotywowany i ,przeglgda” si¢ w nim charaktery-
styczne dla pisarza pojmowanie istoty sztuki. Swoich najblizszych zatrud-
nila ona przy nieustajgcym wynajdywaniu tematéw, w ktérej to dziedzi-
nie zreczna skadingd malarka miewata trudnosci, usprawiedliwiajgc je
swoja nieumiejetnoScig patrzenia. ,Poludnie, Wschod juz opisane™ —
twierdzila, za pomocg cytatu z Lermontowa dajac do zrozumienia, ze in-
teresuje ja malarstwo rzadzgce sie¢ zasadg mimetycznego odwzorowywa-
nia $wiata. Myszkin za§, czyli ten, ktéry ,umie patrze¢”, ,uczy ja pa-
trze¢” wskazujgc ma istnienie ,,innych pejzazy” — pejzazu ludzkiej duszy,
najgtebszych przezy¢ i mysli. Ksigie proponuje nastepujgcy, zwigzany
z ciggle powracajgcym motywem rozmowy, temat do obrazu. Ma on
przedstawiaé ,twarz skazanego na minute przed egzekucja”. Na pytanie

4F Dostojewski: Idiote, przel, J. Jedrzejewicz, Warszawa 1971, s. 66.
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Adelaidy: ,,Jak to twarz? Tylko twarz?” — watpigcej w celowosé takiego
ujecia tematu, Myszkin — wczesniej rekomendujgcy siebie jako dyle-
tanta w dziedzinie malarskiego rzemiosta — z glebokim przekonaniem
podtrzymuje projekt, wskazujge w jego obronie na istnienie ,,obrazu
z Bazylei”, skomponowanego na tej samej zasadzie. '

W taki spos6b zostat zidentyfikowany najbardziej istotny element
przedstawieniowy wspomnianego obrazu. To twarz skazanca, bedaca
projekcja jego losu, bogactwa mysli, przezy¢ i emocji — bytych i ak-
tualnych. Myszkin wyznaje, iz nie jest w stanie wyrazi¢ stowem calej
prawdy i zlozonosci doznan odbijajacych sie na obliczu skazanego, jest
natomiast gleboko przekonany, ze tylko narysowanie stanowi je-
dyny sposéb opowiedzenia, zglebienia prawdy o nich. ,,Tak bardzo prag-
ne, by pani lub kto§ inny to narysowal!”® — twierdzi — TO czyli
wszystko. W przeniknietym najwyzszym emocjonalnym zaangazo-
waniem opowiadaniu ksiecia o tym, co wyraza twarz skazanca, kulmi-
nuje temat czlowieka w obliczu nieuchronnej $mierci; znalez¢ w nim
mozna rozszerzenie i synteze zasadniczych momentéw opowiadania pier-
wszego (rozmowa z lokajem) i drugiego (opowie§é wieznia politycznego).
Tak wiec moment wejscia na szafot, poczatkowo zaledwie zasygnalizo-
wany, zostaje ukazany dokladnie w kilku zblizeniach — nogi, krzyz
dotykajacy ust itd. Co wiecej, sytuacja ta zostala ,,poszerzona” czasowo
w przeszlos¢ (Myszkin opowiada o stanie ducha skazanca w chwilach
poprzedzajacych opuszczenie wiezienia i w czasie drogi na plac kaZni;
zastosowanie przez Dostojewskiego zasady ,realizmu fantastycznego”
w stanie czystym) i.. w przyszltosé, gdy zafascynowany ta mysla ksigze
twierdzi o mozliwosci zachowania $wiadomosci po egzekucji. Kulmi-
nuje réwniez motyw nieskonczonosci czasu zawartego w paru pozosta-
tych do zycia minutach, ktéry uzyskuje tu przestrzenng charakterystyke
(czas mierzony ulicami, skoficzona nieskonczonos¢é mierzona przestrzenia).
Trzecie opowiadanie zawiera wiec synteze widzianego (pierwsze) i sly-
szanego (drugie), wzbogacong o element ,imaginacji realistycznej” Mysz-
kina, pragngcego w ten sposob daé fikcyjne swiadectwo prawdzie.

"To wszystko winna uzmystowi¢ twarz skazanego na obrazie Ade-
laidy, by daé Swiadectwo przerazajacej prawdzie ludzkiej meki, ducho-
wej tragedii czlowieka w obliczu $mierci. ,,Taki obraz bedzie pozyteczny”
— twierdzi ksigze i nie mamy powoddéw sadzi¢, ze nie zgadia sie z nim
sam pisarz. ,,Pozyteczny” stanowi wszakze slowo-znak z gruntu obcej
Dostojewskiemu koncepcji estetycznej, to jakby terminologiczny cytat
z rozpraw Mikotaja Czernyszewskiego. Cytat wykorzystany jednakze
zgodnie z typows dla pisarza zasadg, gdyz uobecniony w zupelnie in-
nym niz pierwotny konteksScie znaczen i wartosci. ,,Pozytecznosé” czy,
jak kto woli, ,,utylitarnosé” takiego obrazu, jego tendencyjnos¢ wyraza

5 Ibidem, s. 72.
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si¢ nie w sluzeniu sprawom doskonalenia bytu spotecznego, lecz ideom
ponadczasowym. Bedzie on przekonywat o nieludzkim charakterze kazmi,
bedzie najlepszym argumentem przeciw niej.

Wazna i znaczgca jest w odczuciu Myszkina réwniez sprawa autor-
stwa obrazu. ,Najlepiej, zeby to byla pani” — twierdzi z przekonaniem.
Dlaczego Adelaida wydaje mu sie najlepszg wykonawczynig tego pomy-
stu? Odgadniony przez ksiecia typ osobowosci panny Jepanczyn potwier-
dza sie w calej powiesci: ,Ma pani, Adelaido Iwanowno, szczeSliwg
twarz, ze wszystkich trzech najbardziej sympatyczng. Jest pani bardzo
ladna, patrzac na panig czlowiek mysli: to twarz dobrej siostry. Trak-
tuje pani §wiat z prostotg i wesoloscig, lecz serce ludzkie szybko potrafi
odgadng¢.”’® Bezposrednia, serdeczna, zyczliwa i rozumiejgca Adelaida
(imie znaczace) wyrdinia sie wysoko ceniong przez pisarza cechg —
umiejetnoscig dostrzegania w czlowieku tego co najwazniejsze — jego
serca, zdolnoscig do emocjonalnego, a wiec wiaSciwego poznawania praw-
dy. Dla autora Idioty zawsze aktualne pozostaje jego mlodziencze prze-
konanie, iz ,,przyrode, duszg, Boga, milo$é... poznaje sie sercem a nie
rozumem”7.

Eksplikacje potencjalnego dziela malarskiego wienczy kilka istotnych
szczegbléw dotyczgcych kompozycyjnego ksztattu obrazu. Oto one:

»Jdasno i blisko ostatni schodek” — symboliczno-obrazowy ekwiwa-
lent przestgpienia progu $mierci.

»Iwarz biala jak papier” (rym do biatych kapturéw skazancow
w opowiadaniu o egzekucji) — bialy kolor kolorem s$mierci.

»Krzyz i glowa”.

Postac¢ ksiedza, kata, glowy i oczy gapiéow majg stanowié drugorzedne
elementy obrazu, ktére w przeciwienstwie do poprzednio wymienionych
nie biorg udziatu w misterium $mierci i powinny by¢ ukazane ,,za mgla”,
»na trzecim planie”. W uzytym tu okresleniu ,trzeci”, a nie, zgodnie
z oczekiwaniami, ,,drugi” dopatrywaé sie¢ mozna ukrytego sensu. Otéz
plan drugi tworzg ,schodek”, ,krzyz i glowa” wyznaczajgcy warstwe
ikonograficzng obrazu, plan pierwszy natomiast upostaciowane w obli-
czu skazanego, fascynujgce Myszkina (i pisarza) fenomeny ludzkiego
wnetrza w sytuacji ostatecznej.

Zastanawiajg jeszcze nastepujace momenty. Ksigze pragnie, by ktos
narysowal owg wewnetrzng historie skazanca, czynige tym samym
wybdr raczej graficznego, niz malarskiego sposobu przedstawienia. Po-
twierdza to, sugerowana przez eksplikacje Myszkina monochromatycz-
no$é¢ dzieta potencjalnego — brak w nim aluzji do jakichkolwiek cha-
rakterystyk kolorystycznych (z wyjatkiem barwy biatej i czarnej) i $wietl-
nych. Zwraca ponadto uwage obecnos¢ tylko tych elementéw, ktére sa

§ Ibidem. )
7F, M. Dostojewskij: Pisma w 4-ch tomach, t. I, Moskwa—Leningrad
1928, s. 50.
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niezbedne dla osiagniecia zalozonej przez pomyslodawce tresci, przez co
maksymalnie semantycznie obcigzone.

Wymienione momenty tlumacza sie bez reszty w kontekscie estetyki
wewnetrznej utworéw Dostojewskiego. ,,Graficznosé” dziela potencjalne-
go uwarunkowana zostala ogélnie zaswiadczana monochromatycznoscig
pisarstwa autora Bieséw. Niewielka bezposrednia plastycznoéé, stosunko-
wo biedny, utrzymany w jednolitej tonacji koloryt Swiata przedstawione-
go rekompensowany jest przez ekspresywnos$é i dynamiczno$é¢ widzenia.
Wybiérezosé, eksponowanie najbardziej znaczgcych elementéw ,,obrazu”
moze byé odniesiona do reguly artystycznej rzadzgcej twérczoscig pisa-
rza, ktéra ujmuje Swiat nie w jego zmystowej dotykalnosci, lecz w dy-
namice spie¢ ideowych i psychologicznych, skomplikowaniu emocji.
Twoérczosci Dostojewskiego nieznany jest opis dla opisu, szczegél dla
niego samego, zawsze sg to ,wspélczynniki znaczen”, ,,wzmacniacze”
sensow.

Choé jego malarskos¢é sama w sobie wydaje sie watpliwa, obraz po-
tencjalny powinien byé, zdaniem Myszkina, zrealizowany $rodkami pla-
stycznymi. Dzielo plastyczne, obraz malarski jest bowiem w odczuciu
Dostojewskiego w pewnym sensie jedynie predestynowany do wyra-
zania i przekazywania doniostych idei i mys$li nielatwo poddajacych sie
eksplikacji (stad niemoznos¢ ich okreslenia, jakg odczuwa Myszkin).
Prawdziwe dzielo sztuki realizuje idee i doprowadza jg do Swiadomosci
widza, wedlug okreSlenia ksiecia ,,0d razu” (,,razom™). Pisarz odgaduje
tu jak gdyby zasady percepcji dziela plastycznego, réznigcej sie od wielo-
fazowosci odbioru utworu literackiego swg wigksza lub mniejsza jedno-
czesnos$cig. Malarska naoczno$é, dynamika i Zywosé narzucania sie widzo-
wi, jakiej przedmioty przedstawione sSrodkami literackimi osiggnaé nie
moga8, wyrazenie mysli w najbardziej widzialnej formie? poteguje, w im-
plicite wyrazonym przeswiadczeniu pisarza, sile oddzialywania na wi-~
dza, przekonujgc w spos6b bardziej od innych skuteczny o doniostosci
zawartej w obrazie mysli (tu — o nieludzkim charakterze kazni), ksztat-
tujgce okreslony stosunek do przedstawionych zjawisk (tu — uczucie nie-
zadowolenia i protestu). Dlatego wlasnie ksigze doznal tak wstrzgsajg-
cego wrazenia, ogladajac ,,obraz z Bazylei”, na ktérym w twarzy skazan-
ca wyrazone zostato ,,wszystko”.

Tak oto w pewnym niewielkim wycinku rzeczywisto§ei utworu, mi-
krokosmosie obrazéw kazdy szczegél odnoszacy sie do obecnosci w nim
cytatu malarskiego zawiera refleks estetyki pisarza, stanowi aluzje do
zasadniczych watkéw jego mysli estetycznej.

Inny obraz potencjalny zwigzany jest z postacig Nastasji Filipowny.

8 R Ingarden: Obraz a dzielo literackie, [w:] Studia z estetyki, . II, War-
szawa 19686, s. 104.

8 A, Cziczerin: Poeticzeskij stroj jazyka w romanach Dostojewskogo, [w:}
Tworczestwo F. Dostojewskogo, Moskwa 1959, s. 440.
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Powstaje w jej wyobrazni spontanicznie, ad hoc, pod wplywem prze-
lotnego spotkania z Aglajag Jepanczyn. Opis obrazu, ktéry mozna by za-
tytulowaé¢ Chrystus 2z dzieckiem, réwniez w koncowych partiach zwigza-
ny jest z osobg Aglai, co pozwala przypuszczaé, iz stanowi swoiscie wy-
razong ocene tej ostatniej przez Nastasje.

Trzy listy Nastasji Filipowny do Aglai to nieustajgce wyznanie wia-
ry w jej doskonatosé, gorliwe wynoszenie jej do rangi ideatu. W odczu-
ciu Nastasji jest ona wcieleniem bezinteresownej mitosci do ludzi w og6-
le, dobrym duchem, ktéry nie potrafi nienawidzi¢ i jest w stanie wzniesé
si¢ ponad przyziemno§¢ egoizmu. Cechy te wigzg ja z Myszkinem i ma-
rzeniem Nastasji jest polgczyé, dla ich szczescia, podziwianych przez
siebie ludzi.

W takim wlasnie kontekscie ostatniego listu, jako szczegélna
kulminacja i jednoczesnie ,materializacja’” przepelniajgcych bohaterke
uczu¢ pojawia sie opis obrazu, ktéry wydaje sie byé¢ quasi~zmystowym
ekwiwalentem syntezy tych cech:

nPrzedstawitabym go samego... Zostawilabym przy Nim tylko jedno
mate dziecko. Dziecko bawiloby sie obok Niego; moze by Mu cos
opowiadalo w swoim dziecinnym jezyku. Chrystus najpierw shu-
chal, ale teraz si¢ zamyslit; reka Jego mimo woli, przez zapomnie-
nie pozostala na jasnej gltowce dziecka. Patrzy w dal, na widno-
krag; w jego spojrzeniu tai sie mysl wielka jak Swiat; twarz ma
smutng. Dziecko zamilklo, oparto si¢ o jego kolana i w zamysle-
niu, jak to dzieci czasem si¢ zamyslaja, badawczo patrzy na Niego.
Stoice zachodzi... Oto mo6j obraz! Pani jest niewinna i w pani nie-
winno$ci jest cala pani doskonalo§é. O, niech pani o tym pamieta!’10

Jest to nie tyle i nie tylko malarska symbolizacja stanu ducha bo-
haterskill, ile quasi-malarska symbolizacja idealu, a wiec czegos, czego
nie jestesmy w stanie okresli¢ do konca, co wymyka sie wszelkim uje-
ciom dyskursywnym i bedac sprawg gleboko osobistg, indywidualng mo-
ze zyskaé najrézniejszg postaé, Idealu nie sposéb pojaé rozsadkiem, to,
zdaniem Dostojewskiego, sprawa wiary i uczucia. Dlatego tez objawia
sie on bohaterce w obrazowej, asocjacyjno-emocjonalnej, syntetycznej
postaci, ,,od razu”.

Interesujgcy przypadek obecno$ci dziela malarskiego w powiesci
zwigzany jest z obrazem Hansa Holbeina-Mlodszego Martwy Chrystus.
Wstrzgsajace wrazenie, jakiego doznal, ogladajgc tak nietypowy wize-
runek Boga-czlowieka, uczynil Dostojewski faktem duchowej biografii
gléwnych bohateréw Idioty — Myszkina, Rogozyna i Hipolita, subiek-

10 F, Dostojewski: Idiota..., s. 504.
1A, Skaftymow: Tiematiczeskaja kompozicija romana ,Idiot”, [w ] Nraw-
stwiennyje iskanija russkich kiassikow, Moskwa 1973, s. 41—42.
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tywnie odczytana przez autora zawartosé tresciowa obrazu stata sie czyn-
nikiem okreSlajgcym zasadnicze elementy ich $wiatopogladu. W kazdym
wypadku pisarz przestrzegal ,miary” postaci, réznicowal istote i forme
kontaktu z dzielem w zaleznoSci od cech psychicznych i charakterolo-
gicznych, od aktualnego etapu zycia intelektualnego i duchowego boha-
teréw.

Kazdy z nich zwigzany jest z obrazem silnymi wiezami emocjonal-
nymi. Rogozyn ,,lubi nan patrzeé”, ksigze ,nie moze zapomnieé¢”, w Hipo-
licie budzi on ,,dziwny niepokdj”. Juz w tym momencie uczyniono alu-
zje do sposobu przezywania upostaciowanej w obrazie idei. To typowa
idea-uczucie.

nwPrzerazliwie matoméwny” — twierdzi Hipolit o Rogozynie. W imie-
niu Parfiona ,,méwig” przedmioty, wyglad i ponure wnetrze domu, ,,prze-
mawiajg” obrazy — portret ojca i, réwnie dobitnie, obraz Holbeina, be-
dacy jego wiasnoscig (fakt ten mozna by interpretowaé jako $wiadectwo
na]glebszego przenikniecia idei obrazu do $wiadomosci postaci).

Obraz pojawia sie jako moment w rozwoju fabuly podczas wizyty
Myszkina w domu Rogozyna:

»Nad drzwiami do sgsiedniego pokoju wisial jeden obraz, dosé¢
dziwny ze wzgledu na format, majgcy ze dwa i pét arszyna szero-
kosci i nie wiecej niz szeSé cali dtugosci. Obraz przedstawial Zbawi-
ciela, dopiero co zdjetego z krzyza.”12

Rogozyn obojetnie, lecz w istocie z ukrytg premedytacja wskazuje
plétno Myszkinowi (i w takiej samej sytuacji wkrétce potem Hipolitowi).
Jest to — w ramach poetyki danej postaci — swoisty sposéb nawigza-
nia kontaktu intelektualnego, sposéb informowania o problemach nurtu-
jacych bohatera, zaproszenie do dialogu, w ktérym partnerzy beda mo-
gli porozumieé¢ sig, postugujgc sie jako frazami treScig obrazu, nie na-
zywajgc rzeczy po imieniu. Skryty Rogozyn czyni w ten spos6b aluzje
do dreczgcych go myS$li i wybiera na powiernika Myszkina i Hipolita,
z ktoérymi lgczg go ,braterskie” wiezy. Jednoczesnie kieruje nim — tgze
poetyka postaci uwarunkowana — cheé¢ ukrycia istotnych faktéw swe-
go zycia duchowego, ktére stang si¢ (i stajg sie) ksieciu i Hipolitowi
wiadome, gdy zobaczg obraz. Stad niezrozumiale dla Myszkina zacho-
wanie Rogozyna:

»[--] Nagle przestal zajmowac sie obrazem i ruszyt dalej. Oczy-
wiscie roztargnienie i szczeg6lny, dziwnie nerwowy nastrdj, ktéry
tak nagle wystgpit u Rogozyna, mogtby do pewnego stopnia wy-
tlumaczy¢ te porywczos¢; ksiecia jednak zaskoczylo to, ze tak na-

12 F, Dostojewski: Idiota..., s. 243.
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gle urwala sie rozmowa, kt6érg przeciez nie on rozpoczsl, i ze Ro-
gozyn nic mu nawet nie odpowiedzial.”13

Tresé obrazu wigze sie z problemem wiary i niewiary, odzwierciedla
utrate wiary przez Rogozyna, pielegnuje i podirzymuje jego zwatpie-
nie. Wyjasnia sie tez ostatecznie stosunek ksiecia do idei upostaciowa-
nych w obrazie, ktory nie zostal wszakze okreslony wprost. Nie moze
zapomnie¢ wrazenia wywolanego przez dzielo Holbeina, zawiera ono bo-
wiem gleboksg prawde, wielka mysl, ta jednak nie jest w stanie zagrozic¢
jego wierze, podwazy¢ ja w jakikolwiek sposob, gdyz, jak twierdzi bo-
hater:

,Istota uczué religijnych nie ma nic wspélnego z Zadnym rozumo-
waniem, z zadnymi przewinieniami czy przestepstwami, z zadny-
mi ateizmami; tu jest co§ innego i wiecznie bedzie co§ innego; tu
jest co$ takiego, obok czego wiecznie bedg sie przeslizgiwaé ateizmy
i wiecznie bedg mdéwié nie o tym.”14

Wierze nie zagraza réwniez mysl zawarta w obrazie Holbeina. Przed-
stawiona scena stanowi ekspozycje obrazu doskonale zorientowang wo-
bec charakteru sytuacji — bohaterowie rozmawiajg o nim niejako po
drodze, mimochodem, krétki opis dokonany jest z punktu widzenia bez-
namietnego narratora. A jednak scena kryje w sobie, zawartg w pod-
tekscie zapowiedz ,,wielkiej mysli” Hipolita organicznie zwigzanej z ob-
razem i bedgcej w mniejszym lub wigkszym stopniu wspdlng wiasnoscig
tréjki bohater6w. W jego spowiedzi padnie odpowiedz — znana Myszki-
nowi i Rogozynowi — dlaczego ,,0d tego obrazu niejeden moze utracié
wiare”. W spowiedzi wlasnie, tym, wedlug Mikotaja Czyrkowals centrum
ideowym powieSci wyjasni sie rola wizerunku martwego Chrystusa
w okresleniu istoty ,,ostatniego przekonania” Hipolita.

Pierwsza wizyta Tierientiewa w Pawlowsku to zarazem pierwsza nie-
udana préba opowiedzenia o wiasnych duchowych i intelektualnych dos-
wiadczeniach, proba ,powiedzenia wszystkiego”. W jego podniostych,
ale zdeformowanych przez nadmierne wzruszenie wypowiedziach zwra-
cajg uwage mysli, stanowigce wyrazng aluzje do tresci obrazu, w tym
momencie znanego juz Hipolitowi, aluzje, ktéra stanie sig¢ oczywista
‘w kontekscie ,,spowiedzi’:

»A wiecie panstwo, kiedy lezalem w 16zku duzo réznych mysli
przychodzito mi do glowy... wiecie, przekonalem sig, ze przyroda
lubi sobie z czlowieka zakpié... Kto$§ niedawno wyrazit sie, ze jestem

13 Tbidem.
14 Ibidem, s. 246.
5N, Czirkow: O stilie Dostojewskogo, Moskwa 1967, s. 133.
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ateuszem, a wiecie, ze ta przyroda [..] Urywa, by za chwile pod-
jaé na nowo nurtujacg go mysl: Tak, przyroda jest szydercza! Dla-
czego... dlaczego przyroda stwarza najdoskonalsze istoty, zeby z nich
pOiniej szydzi¢? Przeciez tak zrobila, ze jedyna istota, ktérg na
ziemi uznano za doskonalost... tak zrobita, ze pokazawszy jg lu-
dziom, kazala jej powiedzieé to, z powodu czego przelato si¢ az tyle
krwi...”16

Dopowiedziane do konca, ujete w forme uporzadkowanego wywodu,
mys$li te pojawiajg sie w ,,spowiedzi”. W zawartym w niej opisie obrazu
zostaly pominiete milczeniem wszelkie kwestie malarskie i artystyczne
narzucajgce sie w tym wypadku ogromnie sugestywnie. Interpretacja
dotyczy jedynie wyzszych ukladéw znaczeniowych, rekonstruuje subiek-
tywne, myslowo-wyobrazeniowe przeslanie obrazu, nadbudowuje nad nim
pewng wizje poetycka.

Naturalistyczne przedstawienie Chrystusa catkowicie podporzadko-
wanego prawom natury rodzi wiele pytan, ktére sprowadzaja sie do
nastepujgcych konkluzji:

»Patrzacemu na obraz przyroda wydaje sie jaka$s olbrzymia,
nieublagang bestig albo, wlasciwiej moéwige, o wiele wlasciwiej,
choé bardzo dziwnie — jaka$ ogromng maszyng najnowszej kon-
strukeji, ktéra bezmy$lnie schwytala w swoje tryby, zmiazdzyla
i wchionela w siebie, niema i obojetna, wielkg i nieoceniong Istote
— taka Istote, ktéra sama jedna warta byla calej przyrody i wszy-
stkich jej praw, warta byla catej ziemi, stworzonej, byé¢ moze, je-
dynie po to, aby na niej zjawila sie taka Istota! Obraz ten wiasnie
jak gdyby wyraza owo pojecie o mrocznej, zuchwatej i bezmyslnie
wiekuistej sile, ktérej wszystko podlega; i to pojecie mimo woli
udziela sie kazdemu, kto patrzy na obraz.”1?

Ta wedlug okreslenia Hipolita ,,gleboka mysl” powotuje do zycia
dreczace go pytanie — kamien wegielny ,,ostatniego przekonania’:

»Tu mimo woli nasuwa' sie pytanie, ze jezeli Smieré¢ jest tak okrop-
na i prawa natury tak silne, to jak je mozna przezwyciezy¢? Jak
je przemoe, jezeli ich nie przezwyciezy! nawet ten, ktéremu ona
ulegata...?’"18

Przedstawione pytania i wnioski sg jednakowoz efektem pézniejszego
uporzgdkowania. Pierwotnie objawily sie wyczerpanemu i goraczkujgce-

16 F, Dostojewski: Idiota, s, 330.
17 Ibidem, s. 453.
18 Tbidem.
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mu bohaterowi w formie swoiscie alogicznej, w postaci sumy doznan,
ktére przybraty ksztalt obrazowy: _ ’

»Wszystko to majaczylo sie i mnie, urywkami, moze istotnie podczas
maligny, chwilami nawet w obrazach... Czy moze sie przywidzie¢ jako
postaé to, co nie ma postaci?”’® — zapytuje i pytanie to zawiera, jak
sie okaze, klucz do okreslenia jednej z najwazniejszych zasad poetyki
Dostojewskiego. Przypuszczenie Hipolita potwierdza sig, gdy doznaje on
jeszcze jednej obrazowej transformacji idel o bezmyslnej sile natury:

" yAle mnie jakby wydawalo si¢ chwilami, ze widzg w jakiejs
dziwnej i nieprawdopodobnej formie te nieskonczong sile, te glu-
chg, ciemng i niemg istote. Pamigtam, ze ktos jak gdyby popro-
wadzil mnie z sobg, ze §wiecg w rekach, pokazal jakas olbrzymia
i obrzydliwg tarantule i jgt zapewniaé, ze to jest wlasnie ta ciem-
na, glucha i wszechwladna istota, i $miat sie z mojego oburzenia.”2®

»owieca” i §miech wigzg owo przywidzenie z nastepnym i pozwalaja
mniemaé, ze tym kim$ byl Rogozyn. Bo oto zjawia sie ,,we wilasnej
osobie”, ,lekko kpiacy”, ,,pod lampksg oliwng”. Obydwa przywidzenia
sg jednak zwigzane nie tylko sytuacyjnie, lecz i w swej istocie. Omam-
~-Rogozyn to jeszcze jedna obrazowa transformacja pojecia, ktére wyraza
dzielo Holbeina, jeszcze jedna obrazowa materializacja jego zawartosci
mySlowej. Fakt, iz przedmiotem halucynacji jest osoba Rogozyna, ma
wielostronng motywacje. Rogozyn odgadt mysl i zamiar Hipolita (bedzie
on rezultatem owego ciggu obrazowych przyczyn), jest pewne, ze niemal
identyfikuje si¢ z nim. Ponadto odbierany jest przez Hipolita jako wcie-
lenie ,najbardziej zywego zycia”, ktéremu obce sg rozwazania o osta-
tecznych wnioskach, obca ,arytmetyka mysli”. Taka interpretacje po-
twierdza fakt, iz w swej omamowe]j postaci Rogozyn wyposazony zostal
w cechy, ktére dla Hipolita stanowig nieodlgczne atrybuty ,natury” —
Smieje sie i obraza.

Sny i halucynacje bohatera (sen o skorpionie, sny i przywidzenia
o Rogozynie, tarantuli), setki ich poswiecone byly, jak twierdzi, jedne-
mu tematowi. Wespét z obrazem Holbeina tworzg cigg fantoméw, ktore
nadaja ,,postaé temu, co nie ma postaci” — mysli o wiecznej i nieprze-
zwyciezonej sile natury, ktérej on sam réwniez podlega; podloze wszy-
stkich stanowi to, co nieuswiadomione, podswiadome. Do ,o0statniego
przekonania’” wiodia bowiem nie droga logicznych przestanek, lecz zespét
czynnikéw o charakterze alogicznym i emocjonalnym (obojetnosé oto-
czenia, wstret). Obraz by? pierwszym ogniwem w ciggu przyczyn, ktére
zrodzily zamiar Hipolita. USwiadomil mu rozmiary i istote owej sity,
uzmyslowit takze ponadto dreczgcg i ponizajgca niemoznosé jej przezwy-

1 Ibidem, s. 454.
#® Tbidem.
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ciezenia. Nie spos6b jej zwalczyé, ale tez nie spos6b zaakceptowaé zy-
cia, ktore przybiera tak obrazliwe (omamy i halucynacje), niezaleine od
czlowieka formy. Nieublaganym prawom natury bohater przeciwstawia
réownorzedng im site niezgody, buntu, wole ksztaltowania wlasnego losu
— decyzje samobdjstwa.

W podobnych, jak uprzednio analizowane, formach cytat malarski
realizuje sie w Mtlodziku. Zasadniczg role w okreslaniu intelektualnej
koncepcji tego i innych utworéw pisarza z lat siedemdziesiatych odegra-
la, wedtug zgodnej opinii znawcéw, jedna z fundamentalnych idei jego
twérczosci — idea ,,zlotego wieku”. Genialnym uciele$nieniem wyobra-
zefi o tym, w przekonaniu Dostojewskiego najbardziej donioslym okre-
sie historii ludzkos$ci, a takze symbolicznym ekwiwalentem reprezento-
wanych przezen wartosci absolutnych stal sie, w odczuciu pisarza, obraz
Asis i Galatea malarza francuskiego z XVII wieku Claude Lorraina.
Réwniez owladniety wizja ,,zlotego wieku” bohater Mtodzike rekonstru-
uje tresé ideatu w Scistym zwigzku z tym obrazem. Podobnie jak Martwy
Chrystus, dzielo Lorraina wystepuje w ramach narracyjnych wielkiej
»Spowiedzi” Wiersilowa, w ktorej — podobnie jak Hipolit — daje on
wyraz swemu ,,ostatniemu przekonaniu”. '

Asis i Galatea jawig sie bohaterowi we $nie, to jakby obraz-sen. ,,Sam
zresztg nie wiem, co mi sie wlasciwie §nilo” — wyznaje, ale identyfi-
kuje tym niemniej obraz oniryczny z konkretnym przedstawieniem ma-
larskim. We $nie materializujg sie pewne elementy ikonograficzne obra-
zu, ktore, jak sie okaze, w S§cisty spos6b koresponduja z odczytywana na
jego podstawie mys$ly: ,,biekitne, tagodne fale, wyspy i skaly, kwitnace
wybrzeze, czarowna pancrama w oddali, zachodzace stonce’21,

Opowiadajac o tym, co ujrzat we énie, Wiersilow powtarza znamienng
fraze, tak podobng do Myszkinowej: o niemoznosci przekazania stowami
sensu widzianego. Za ich pomoca mozna, jak wynika z reakcji bohatera,
opisa¢ jedynie pewne elementy przedstawieniowe obrazu (i snu), nato-
miast prawda w nim zawarta nie poddaje sie sformutowaniu i odstania
si¢ patrzgcemu wylgcznie w indywidualnym kontakcie z obrazem.

Obraz-sen Wiersilowa to na poly zmystowe, na poty mentalne postrze-
zenie, odczucie piekna, szczeScia i mitosci przepelniajacej zycie lu-
dzi w ziemskim raju. Istota tego zycia wyraza sie w absolutnej jedni
z przyrodg, z jej rytmem, totez w obrazie onirycznym (i na plétnie Lor-
raina) przyroda dominuje, jest jednocze$nie gléwnym bohaterem i wyra-
zicielem swiatopogladu ludzi jg zamieszkujgcych. Gubiag sie tu postacie
dwojga mitycznych kochankéw z realnego obrazu, w $nie-obrazie nie-
obecne.

Obraz ziemskiego raju ulega jednak brutalnej redukcji. ,,Uko$ne pro-
mienie zachodzgcego stonca”, ktére bohater ogladal we $nie, zyskuja

21 ¥, Dostojewski: Mtodzik, ttum. M. Bogdaniowa i K. Bteszyniski,
‘Warszawa 1956, s. 131,
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przedluzenie w realnej rzeczywistosci: budzac sie w ciasnym pokoiku
hotelowym w jakiej$ niemieckiej mie$cinie bohater widzi autentyczny
zachéd slonca. Najwazniejszy element snu-obrazu, ,,zachodzgce cudowne
stonice pierwszego dnia Europy”, za posrednictwem faktu realnego $wia-
domosé Wiersitowa wiagze nicig asocjacji z ,,zachodzgcym sloncem
ostatniego dnia Europy”. Okreslenie to jest wyrazem dokonanej przez
niego oceny aktualnego momentu rzeczywistosSci politycznej (Komuna
Paryska w 1871 roku) i, przede wszystkim, oceng ideowej sytuacji Euro-
Py, ktorag odbiera jako ,koniec”, ,,Smier¢”, i utozsamia z wyrzeczeniem
sie idei Boga, z ateizmem. Motyw zachodzacego stonca pojawia sie raz
jeszcze w nacechowanej silng ekspresjg wizji zycia ludzi bez Boga, jako
konsekwencji zmian zachodzgcych w Swiatopogladzie czlowieka wsp6i-
czesnego. Symboliczny sens motywu i tym razem nie ulega watpliwosci.
To ,,odchodzi wielkie zrédio sity”, ,znika wielka idea nieSmiertelnosci”,
pozostawiajgc ludzi §wiadomych swego sieroctwa.

Wprowadzone do §wiata powieSciowego wybrane elementy przedsta-
wieniowe obrazu zyskaly pierwotnie nie sugerowany przez nie podtekst;
oryginalnie odczytane przez pisarza dzielo malarskie nadalo niepowta-
rzalny wyraz tej zasadniczej dla zrozumienia problematyki powiesci
scenie.

Zawartosé znaczeniowa motywu ,,ziotego wieku” ulega w podzniejszym
Snie §miesznego czlowieka pewnym transformacjom, czemu towarzyszy
modyfikacja zwigzanych z nimi elementéw ikonograficznych. Spotegowa-
ny zostal motyw piekna i naturalnosci idealnego zycia ludzi, wyekspo-
nowana jednia-pelnia laczaca cztowieka z kosmosem, przyroda, czlowie-
ka — z jemu podobnymi. Odpowiednio — elementy bedace powtdrze-
niem analogicznych z obrazu Wiersitowa zyskaly odmienny ksztalt sty-
listyczny (nieobecna w Mtiodziku personifikacja przyrody, zmiana epi-
tetéw itp.). Nowym elementem w landszafcie ,,zlotego wieku” s3 ,,prze-
piekne drzewa” (ich zwigzek z pelnig zycia staje sie oczywisty, jesli
wspomnieé tesknote ,,skazanego na Smieré” Hipolita do drzew w Pa-
wlowsku), znika natomiast najwazniejszy w kontekscie spowiedzi (i idei)
Wiersilowa motyw zachodzgcego slonca. W opisie ,,zlotego wieku” ze snu
$miesznego czlowieka nie ma tez aluzji do obrazu Lorraina, cho¢ zrédlo
inspiracji nie ulega watpliwosci.

Wskazane momenty ujawniaja pewne interesujgce aspekty cytowania
malarskiego w powieSciach autora Idioty. Utozsamienie wyobrazenia
Wiersitowa o ,zlotym wieku” z dzielem Lorraina moglo byé jednora-
zowym chwytem artystycznym. Obraz stanowi bowiem indywidualny
i niepowtarzalny ekwiwalent réwnie niepowtarzalnej i osobistej idei-
-uczucia. Zwigzek idei z obrazem zostal precyzyjnie umotywowany lo-
gikg postaci Wiersilowa — wyznawcy okresSlonego Swiatopogladu. To
»Tosyjski wedrowiec”, ,rosyjski Europejczyk”, ‘ktéremu drogie s3 ,ka-
mienie” Europy, jej dziela sztuki, a wsréd nich to szczegdlnie, co wy-
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raza najbardziej doniostg idee przeszlosci, terazniejszosci i przyszloSci
spoleczenstw Europy.

" Bardziej szczegblowego wyjasnienia wymaga jeszcze problem oni-
rycznego sposobu istnienia obrazu malarskiego. Nierozlgcznie z nim zwig-
zana prawda o ,zlotym wieku” staje si¢ oczywista zar6wno w przypad-
ku Wiersilowa, jak i §miesznego czlowieka za sprawg snu, fenomenu psy-
chicznego powstalego na gruncie emocji, wyobrazen zmyslowych, intu-
icji i przeczué?2, Sny i halucynacje w coraz to nowych, obrazowych kon-
kretyzacjach pozwalajag Hipolitowi odczu¢ ogrom niszczycielskiej sily
natury; jaka$ nieodgadniong, lecz tylko przeczuwang prawde o losie
Nastasji Filipowny wyrazajg sny Myszkina o niej.

Sny i ich funkcja w zyciu psychicznym czlowieka byly niejednokrot-
nie przedmiotem refleksji pisarza. Podobnie jak w niezmiernie starej tra-
dycji literackiej, wykorzystanie przez Dostojewskiego snu bohatera
w konstrukeji fabuly opieralo sie na przeswiadczeniu autora o poznaw-
czej doniostoSci wizji sennych. Znalazlo ono wyraz w nastepujgcym
cytacie z Idioty:

»Czlowieka bawi absurdalno$¢ snu, ale zarazem czuje on, ze
w splocie tych niedorzecznosci zawiera sie jakas mysl, i to mys$l
juz realna, co$, co przynalezy do jego obecnej egzystencji, coS$, co
istnieje i zawsze istnialo w jego sercu; jakby ten sen obwiescit czlo-
wiekowi co§ nowego, proroczego, na co czlowiek z utesknieniem
czekal; wrazenie jest silne, radosne albo meczace, ale na czym ono
polega i co obwieszcza — tego czlowiek nie moze ani zrozumied,
ani sobie przypomnie¢.”?3

Mozna, jak sie¢ wydaje, zaryzykowaé usytuowanie w obrgbie tych
samych co sny kategorii réwniez takich fenomenéw, jak ogladany przez
Myszkina (najwyrazniej ograniczony, na wzér malarskiego, niewidzialny-
mi ramami) obraz przyrody, dziela wyobrazeniowe, a takze realne dzieta
malarskie. Wszystkie tak réznego autoramentu fenomeny obrazowe reali-
zujg si¢ w odbiorze poza interpretacyjng dzialalnoscig intelektu, a boha-
terowie daja wyraz bezsilnosci w przekladaniu doznanych wrazen na
jezyk poje¢. Sens doznan pozostaje do konca nieodgadniony.

Do wymienionych zjawisk mozna odnies¢ przytaczane juz pytanie
Hipolita: ,,Czy moze mieé posta¢ to, co nie ma postaci?”?¢ — i odpowie-
dzieé na nie twierdzgco. W kazdym z wymienionych i wielu innych przy-
kitadach, w ktore obfitujag powiesci Dostojewskiego, w indywidualnym,

2 A Okopien-Stawinska: Sny i poetyka, ,Teksty” 1873, nr 2, s. 7.

2 F, Dostojewski: Idiota, s. 502, -

2 Por. interpretacje tych samych i innych motywéw w pracy I. apszin’
Estietika Dostojewskogo, [w:] F. M. Dostojewskij: Statji i matieriaty, pod ried.
A. S. Dolinin a, Pietierburg 1922, s. 143—152.
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emocjonalno-obrazowym ekwiwalencie? ,przywidujg si¢” bohaterom
ich gleboko wilasne idee i ideaty i nie istniejg poza nim. Tak wiec sen
i malarstwo lgczy tozsamos¢ funkcji w duchowych i intelektualnych do-
$wiadczeniach bohateréw Dostojewskiego.

Ten sam zwigzek idei i utozsamionego z nig ekwiwalentu obrazowe-
go cechuje sposéb wykorzystania dziela malarskiego w Biesach. Na kar-
tach powiesci pojawiaja sie niejednokrotnie aluzje do twérczosci Ra-
faela Santi, a w szczegdlnosci Madonny Sykstyrnskiej, ktéra pisarz sta-
wial w rzedzie najwyzszych przejawow artystycznego geniuszu.

Forma realizacji cytatu malarskiego w Biesach ujawnia pewne nowe
momenty. Przede wszystkim, w poréwnaniu z poprzednimi, zabrakto ele-~
mentarnego choéby opisu ikonograficznej zawartosci obrazu, co tluma-
czyé mozna dwojako. Opis taki staje sie zbedny, jesli uwzglednié fakt,
z natury swej pozaliteracki, funkcjonowania dzieta Rafaela w $wiado-
mosci estetycznej oSwieconej czesSci spoteczenstwa rosyjskiego od cza-
séw pierwszych jego apologetéw — Mikolaja Karamzina i Wasylego Zu~
kowskiego. Wypowiedzi dotyczace Madonny (takze w Zbrodni i karze
i posrednio w Idiocie) sugeruja ponadto, ze sens utozsamiany z obrazem
zawarty jest w jednym elemencie przedstawieniowym — w wizerunku
twarzy Madonny. Madonna Sykstyriske funkcjonuje w powiesci, wyzna-
czajgc dwie przeciwstawne plaszczyzny wartosciujace. Dla Barbary Pie-
trowny postugujacej sie parodyjnie zaostrzonymi sformulowaniami este-
tyki nihilistéw obraz jest ,ghipstwem” i ,,wymyslem”, twarz Madonny
»brzydsza od innych zywych twarzy”. Zagorzata zwolenniczka ,,nowego”
gubernatorowa Lembke wyraza swe rozczarowanie obrazem, pisarz Kar-
mazinow podziela jej opinie.

W diametralnie odmienny sposéb odbiera Madonne Stiepan Trofi-
mowicz Wierchowienski. To ,krélowa krélowych”, ,ideat ludzkosci”,
»boskie oblicze wielkiego ideatu”. Obraz Rafaela ucielesnia dlan cate uni-
wersum wartoSci — ideal, program i cel dzialania, przedmiot wiary.
Tres¢ tego uniwersum — jak chciat Dostojewski, typowa dla $wiatopo-
gladu idealisty rosyjskiego lat czterdziestych wyjasnia sie w kontekscie
ocen, postepkéw i zachowan charakterystycznych dla bohatera.

Na krotko przed swojg ostatnia wedréwka Siepan Trofimowicz wy-
znaje swej przyjaciétce: ,,Tak, objadalem pania, lecz objadanie nigdy nie
bylo najwyzszg zasadg mego postepowania”.26 W wyznaniu zawarte zo-
stalo znamienne dla bohatera rozgraniczenie ,,zasad” i zycia, ktére toczy
si¢ ,samo przez sig, nie wiem jak”, a wiec jak gdyby bez udzialu jego
Swiadomosci, zdominowanej przez wartosci, jesli tak rzec mozna, ideal-
no-estetyczne.

# WykorzystaliSmy tu termin, ktérym postuguje si¢ M. Podraza-Kwiat-
ko wska, charakteryzujgc zjawisko ekwiwalentyzacji symbolicznej w pracy: Sym-
bolizm i symbolika w poezji Miodej Polski. Teoria i praktyka, Krakéw 1975, s. 273.

% F. Dostojewski: Biesy, ttum. T. Zagdbérski, Warszawa 1958, s, 327.

8 Rusycystyczne studia



82 BARBARA STEMPCZYNSKA

- Widzeniem S$wiata bohatera rzgdzi swoisty estetyzm. Jego poglady,
styl zycia, sposéb bycia, wypowiadania sie ksztaltuje imperatyw piekna,
pieknych form (bardzo czgsto pozostajg one w krzyczacej sprzecznosci
z postepowaniem Stiepana Trofimowicza). To on okresla jego stosunki
ze Swiatem ludzi, przedmiotow, idei.

W duchu estetyzmu ttumaczy bohater przyczyne antagonizmu ,,0jcéw
i dzieci”. Réznica zdan nie dotyczy, wedlug niego, istoty przekonan —ta
pozostala bez watpienia stuszna i czysta — lecz wlasnie form piekna,
a wiec sposobu wyrazenia idealu. Stusznym i pieknym idealom winna
odpowiada¢ piekna forma. Materializm, przyziemno$é, utylitaryzm po-
stawy mlodego pokolenia nie moga byé uznane za formy wlasciwe. Stie-
pan Trofimowicz przeciwstawia im wartosci duchowe, piekno doskonale
Madonny Sykstyrnskiej, problem polityczny, spoteczny, swiatopogladowy
sprowadzajgc do wyboru: ,,Szekspir czy buty”, ,Rafael czy nafta”.
W maksymalizmie swego estetyzmu absolutyzuje znaczenie piekna,
twierdzgc, ze w nim ,,zawarta jest cala tajemnica, cala historia. Nawet
nauka bez piekna nie utrzyma sie ani na chwile...”?? Pigkno uznane zo-
staje za wyraz najglebszego sensu istnienia, zrédlo rozwoju, element ko-
nieczny wszelkiego postepu.

W swym estetyzmie konsekwentny do konca, réwniez ,ostatnig we-
dréwke” aranzuje i przezywa jako pewnego rodzaju wizje estetyczng,
»wznosi sztandar wielkiej idei i idzie umrze¢ za nig na szerokim trak-
cie”. Widziane po drodze odbiera w spos6b szczegblny, upraszcza i upigk-
sza rzeczywisto$¢, przydaje jej symboliczny wymiar. Na trakcie takze
kréluje wielka mysl!” — wyznaje w najwyzszym zachwycie. W przed-
$miertnej iluminacji zamienia si¢ ona w Wielkg Mys§l — radosne odczu-
cie potrzeby ,,nieskoniczonosci i bezmiaru”, ,nieskonczenie wielkiego dla
duszy”. To mistyczne przezycie niemozliwego do sprecyzowania ideatu
absolutnego kaze wspomnieé¢ Madonng. Zawarta w niej jest ta sama
»Wielka Mys$l wieczna, bez kresu”.

W subiektywnym odczuciu bohatera obraz stanowi doskonalg syn-
tezg pieknej zmyslowo formy i pigeknych, wzniostych i wiecznych tresci
idealnych, z istoty swej pozbawionych bezposredniego odniesienia do re-
alnej rzeczywistoSci. Przydomek ,boska”, jaka obdarza Madonne Syk-
styriskq nie sugeruje bynajmniej tresci religijnych. W dziele upostacio-
wany zostal wilasny absolut bohatera, obiekt gorgcej wiary i adoracji.

Oryginalna interpretacja obrazu przez Stiepana Trofimowicza nie
powstala przypadkowo. Doskonale zorientowana wobec praw rzadzacych
wrazliwo$cia bohatera, ma swe pierwotne uwarunkowania w ksztalcie
ideowo-artystycznym realnego dziela Rafaela, w obiektywnie mu przy-
naleznym Swiatopogladzie estetycznym.

Sztuka dojrzatego Renesansu reprezentuje, wedtug Arnolda Hausera,

7 Ibidem, 8. 465.
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styl idealny. Jej harmonia jest utopijnym, wymarzonym obrazem $wia-
ta, jej dziela przedstawiajg rzeczywisto§¢ uwznio$lona, uszlachetnions,
wolng od nietrwato$ci i pospolitésci. Najwazniejszg zasadg stylowsg sztuki
renesansowej jest przedstawianie tego, co typowe, reprezentacyjne, nie-
przecietne, a lekcewazenie tego, co konkretne, bezposrednie, przypadko-
we i indywidualne. Sci§le zwigzany z epoka jest takze ideal doskona-
losci duchowej i cielesnej: fizyczne piekno i sila stajg sie pelnowartos-
ciowym wyrazem duchowego piekna i znaczenia?8.

Tworca Madonny najpeilniej wecielit w swej sztuce idealy estetyczne
klasycznego Renesansu. Wlasciwa dzielu Rafaela dominacja celu este-
tycznego nad poznawczym, idealizacja i selekcja estetyczna przedmiotow
przedstawienia — piekne przedstawienie pieknych przedmiotéw?? — byly
bardzo bliskie wrazliwosci bohatera Biesdw z jego lekcewazeniem real-
nego zycia, odcinaniem sie od tego co zwyczajne i pospolite, zaopatrze-
niem sie w to, co wzniosle, Wielkie i ponadczasowe.

Ta gleboko umotywowana odpowiednio$é zycia emocjonalnego i in-
telektualnego postaci i obrazu malarskiego charakteryzuje wszystkie
analizowane przypadki jego- obecnosci w powiesciach Dostojewskiego.
W ten sposéb wykorzystany obraz staje si¢ niepowtarzalnym ekwiwa-
lentem, §wiadectwem najbardziej wazkich i gleboko personalnych war-
tosci, mys$li, ideatéw. W ten sposdb realizuje si¢ owo, typowe dla twor-
czoSci pisarza i jedyne w swoim rodzaju uczestnictwo dziela malarskie-
go w dziele literackim. Sam bedac nosicielem znaczefi, cytat malarski
koresponduje z calym materialem motywicznym, ideowym i kompo-
zycyjno-stylistycznym powiesci, ksztaltowany przez zasady estetyczne
rzadzgce tworczoscig pisarza w swoisty, syntetyczny spos6b odzwiercie-
dla je, wspdltworzy summe ideowsa i artystyczng dziela Dostojewskiego.

2% A, Hauser: Spoleczna historia sztuki i literatury, przeklad J. RuszezycOw-
ny, Warszawa 1974, s. 275—283.
2 A, Ligocki: Sztuka renesansu, Warszawa 1973, s, 158—162.



Bap6apa CreMnunHbcKa

XXHBONMHCHAS WWHTATA B POMAHAX ¢EJOPA NOCTOEBCKOIO
(-KAHOT", ,,BECH”, ,,IOAPOCTOK")

Pe3zwme

SIBnenue T.H. UHTAUHH NPOH3BENEHHA MKHBONHCH B JNHTEpaType (T.6. OMHCaHHE, HHTEP-
npeTanHMa H.T.0. KAPTHH B CJOBECHHX NpOH3BeXeHHAx) npuobGperaer B pomanax &. Hocro-
€BCKOTO OpHrHHa/NhHOe BHpameHHe, Llutata Takoro posa NpoABAAETCH B MHOMECTBE pas-
JIHUHBIX TI0 Xapaxktepy (OPM, BHOJHAA M.1p, QYHKUHIO opHaMenTa, QYHKUHIO Xapaxkrtepo-
JIOTHYECKYIO, BHICTYNas KaK 06pa3HO-CHMBOJHYECKHA SKBUBAJNEHT WAEAHOTO H 3SMONIHOHAJL-
HOTO OTHOUIEHHA FEPOSt K MHPY.

wXpHeroc B rpo6y” FoanGefina B ,,Manore”, , Acuc n [anaren” Jloppesa s ,Jloapocrxe™
He TpeGyer 3HAHHA UHUTHPOBAHHOR KapPTHHH, TaK KaK Ba)KHa He CTOJbLKA OHA3, CKOJbLKO
OPHTHHAJIbHOE NPOYTEHHE €€ aBTOPOM, YTO HAXOAMT HENOCPeACTBEHHOE H ONOCPEeROBaHHOE
BbIpaKeHHe B HAeAHOM H KOMNO3HUHOHHO-CTHIHCTHYECKOA chepax poMaHa.

Barbara Stempczynska

»THE PAINTING QUOTATION” IN FYODOR DOSTOYEVSKY'S WORKS
(,THE IDIOT”, , THE POSSESSED”, ,THE RAW YOUTH")

Summary

In this article the author has tried to define the forms of thematic presence
of and the function of a painting work in Fyodor Dostoyevsky’s works. The phe-
nomenon of so called ,painting guotation” — a description or interpretation or the
like of a picture in a literary work — takes an original shape in the works of the
author of , The Possessed”. The painting quotation makes itself evident through
many forms, carrying out such functions as e.g. ornamental or characterising ones,
being at the same time the symbolic equivalent of amongst the other a philoso-
pical and social attitude of the main characters. The knowledge of the quoted pic-
ture is not necessary ,,The Dead Christ” in ,,The Idiot”, ,,Asis and Galatea” in ,The
Raw Youth” refer not to a certain picture but to the way the author understood
it to the interpretation whose direct and inderect expression could be found in
the compositional ind thematic layer of the work. Dostoyevsky’s favourite pain-
tings form an homogeneous part of his novels adding to the ideological and arti~
stic values of the writer’s work.



