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1

Jesli z osobistego odczucia czytelniczego wolno uczynié punkt wyjscia
do dalszych, bardziej zobiektywizowanych rozwazan, to nalezaloby je
rozpoczagé od wyznania, iz z calego dorobku Skamandra ten wlasnie
tomik Lechonia drazni i pocigga najsilniej.

Dlaczego? Czy jest w nim co§ tak ostro niedopasowanego do od-
czucia dzisiejszego czytelnika, Zze mimo przyciggajagcej sily sztuki poe-
tyckiej — to co$ gniewa i odtraca od wierszy, nasyconych przecie poezja
ponad miare przecietng? A moze dlatego wlasnie, ze jest jej tu w nad-
miarze zbyt jaskrawo razgcym? Czy tez dlatego, ze sie jawi z manierami,
ktoérych staroiwiecko$¢ staje sie dzi§ prowokujaco archaiczna, w swym
zbanalizowanym kunszcie zbyt kokieteryjna?

Ale skadze w takim razie owa sila przyciggania? Urok wypowiedzi
jedynej, niepowtarzalnej i w trafnej wyrazistoSci jakby najdoskonalszej?
Tak przynajmniej niektére strofy jej i zwroty z przeswiadezeniem
wewnetrznego przekonania okre§laé by sie pragnelo. Dlaczego?

Te sprzeczno$é w odbiorze krytycznym poezyj Lechonia podkreslat
juz Jerzy Kwiatkowski. Charakteryzujgc trzy ostatnie zbiorki poety,
stwierdzal — na pewno stusznie — iz ,,jest to [...] liryka staromodna”,
dodajac wszakze zaraz: ,ale [..] jest to takze liryka sugestywna” 1.

Tak tez mozna powiedzie¢ z dzisiejszego odczucia czytelniczego
o zbiorze dawniejszym, o tomie Srebrne i czarne. Przykladu — nie
szuka¢ daleko. Spotkanie. Nieoczekiwane — w swym koncowym efekcie.
Choé poeta prowadzi ku niemu drogg, ktérej skrety przypominaja
niekiedy ,krajobrazy” znane juz i ograne w poezji od dawna. Raz
jeszcze wprowadzono nas w ,,woh [..] duszacg, upojng”, w dodatku
zrymowang z ,nieba wyiskrzong kopulg dostojng”. Ale w chwili, gdy

1J, Kwiatkowski, ,,Czerwone i czarne”. O poezji Jana Lechonia. W: Szki-
ce do portretéw. Warszawa 1960, s. 42.
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dochodzi do spotkania z pointg wiersza, nic to juz nie znaczy. Wcale
nam nie przeszkadza. Nie bez racji przywotywany przed chwilg krytyk
cytuje jg az dwa razy. I nie bez stlusznosci pyta: ,,Kto potrafi zapomnieé
jeden z najpiekniejszych dwuwierszy polskiej poezji”? Nazywa go
,niezrébwnang pointa zapierajacg dech w piersiach” 2. Bo jest w nim
istotnie co$ ze wzlotu, ktéry oddech ttumi. Jakby w rakietowym locie
ku kosmicznym perspektywom. Juz pierwszy czlon te] rakiety wznosi
na wysokos$é zawrotna:

»Nie ma nieba ni ziemi, otchlani ni piekla,

Jest tylko Beatrycze. [...]7 3.

(Spotkanie)

Prosze zwazy¢, iz méwi to Dante, ktéry wraz z Wergiliuszem zwie-
dzal poetycko pieklo i czysciec, i raj. ,,Jest tylko Beatrycze”. Ona jedna
zaslania mu $wiat 1 za Swiat caly wystarczy. T wtedy dopiero, na tej
zawrotnej juz wysokosci, dziata¢ poczyna drugi czlon rakiety: ,I wlasnie
jej nie ma”. Wszystko tu — jednoczesnie: i dalszy wzlot, i opadanie,
i katastrofa, ktérej rozmiary jakze inaczej, sugestywniej wyrazi¢. La-
koniczno$¢, prostota, zwyklosé, bezpretensjonalno$é¢ tego stwierdzenia
stajg sig jakby miarg sity lotu i nieodwolalnosci jego zagubienia sie
w pustce ,.kosmosu” — bez dna i bez nadziei. Swiat bez Beatrycze stal
sie nicoscig. I wieczng meks.

2

Kompozycja tomu przemawia wyrazistoScig tatwg do odczytania. Nie
realizuje wszakze zadnego z mechanicznych schematéw. Nie ujawnia
ani praw symetrii, ani zasady uregulowanej liczbowo kadencji, ani
grupowania wierszy wedlug matematycznie ustalonych zespoléw. Z ca-
lo$ci najwyrazniej sie odcina cykl 8 wierszy Siedem grzechéw gtéwnych.
Czes¢ poprzedzajgca, 12 wierszy luzno ze sobg zestawionych, uklada sie
w dwa ugrupowania, rozgraniczone jedynie dyskretng zmiang dominu-
jacej tematyki. Oba krazg wokél gléwnych motywow wprowadzonych
rownowaznie od razu na poczatku tomu; wokol $mierci i mitosci. Po-
czgtkowych 6 utworéw wysuwa na czolo pierwszy motyw, a 5 dal-
szych — drugi. Uklad catego tomu realizuje zatem wzér: (1 + 6 4+ 5) -+
(1 -+ 7). Nie dziala tu wiec 2zadna mechanika systemu liczbowego;
pojawia sie natomiast zasada otwierania ugrupowan wierszami , wstep-
nymi”, wprowadzajacymi — jak w uwerturze — najwazniejsze motywy
danego cyklu, oraz prawo wzglednej réwnowagi liczbowej grup (6, 5, 7).

2 Ibidem, s. 45, 26.
3 Cytaty pochodzg z wydania: J. Lechon, Srebrne i czarne. Wyd. 2. War-
szawa 1928. Wszystkie podkre§lenia Cz. Z.
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Juz wiec w ukladzie ujawnia sie charakterystyczna cecha tomu:
klasycyzm zréwnowazonej, przejrzystej i wyraznie czytelnej archite-
ktoniki zbioru przy jedncczesnej swobodzie w konkretnym realizowaniu
tych zasad, wolnym od jakichkolwiek schematéw mechanicznie regulu-
jacych kompozycje calosci.

Podobnie — w zakresie stroficznej liczebnosci utworéw. Kazdy sie
rozwija w 4-wersetowych zwrotkach. Wszystkie wiersze cyklu Siedem
grzechdéw gtéwnych realizujg schemat wypowiedzi zamknietej w ramach
wyraznie pointowej, epigramatycznie zwartej konstrukeji trzech strof,
nieraz w swej funkeji rozwijania watku lirycznego odcinajgcych sie
wzajemnie do$é¢é ostro. Konstrukcja ta przewaza réwniez w pierwszym
ugrupowaniu utworow, nie stanowi jednak schematu wylgcznego; obok
niego wystepujg dwukrotnie wiersze 4-stroficzne i raz — ztozony z pie-
ciu strof (Spotkanie). Inaczej w ugrupowaniu Srodkowym: otwiera je
wprawdzie wiersz kontynuujacy jeszcze schemat, ktéry przewazal
w grupie poprzedniej, ale wszystkie nastepne utwory realizujg kon-
strukcje wypowiedzi 2-stroficznej, a jednocze$nie jakby rozluznionej
nieco w epigramatycznym zaostrzeniu budowy, zblizajacej sie niekiedy
ku swobodzie liryki zwanej ,,otwartg”.

Znowuz — to samo: klasycystyczna wyrazisto§¢ kompozycji tomu,
podkreslona zréznicowaniem konstrukcyjnym zespalanych w ugrupo-
wania utwordw, przy jednoczesnej swobodzie lgczenia wierszy dowolnie
rozwijanych w nieco dluzsze lub krétsze ciggi strof w ugrupowaniu
pierwszym i drugim.

Obraz tych stosunkéw uzupelni¢ mozna relacja o regulach metrycz-
nych. Na pierwszy rzut oka wydaje sie, jakby niepodzielnie panowat
tu tradycyjny schemat 13-zgloskowca dzielonego $redniéwkg na 7 +6.
Panowanie to wszakze nie obejmuje materialu wierszowego w 100%o.
Jak zwykle zreszta w tym tomie. Raz bowiem pojawia sie 12-zglosko-
wiec, dzielony 6 + 6, rozmiarem swym najblizszy wzorcowi panujacemu
w calym zbiorze, ale odcinajacy sie odeh bardzo wyraznie odmiennym
profilem rytmicznym zréwnowazonego, rozpolowionego srednidwka toku.
Przy tym — szczeg6l nie bez znaczenia chyba! — wprowadzono go
w wierszu zamykajacym pierwszg cze$é tomu, tuz przed cyklem Siedmiu
grzechéw gléwnych, w miejscu zblizonym do $rodkowego punktu zbioru.
Pada on tu jakby $redniéwka w 13-zgloskowcu, rozdzielajaca, a jedno-
cze$nie zespalajgca takze ze sobg rytmicznie oba czlony ukladu.

Tyle — z pierwszego, najbardziej powierzchownego, zewnetrznego
niejako ogladu. Zanim wejrzymy w prady przenikajace glebiej, spro-
bujmy sie zorientowaé w systemie $rodkéw ksztaltujgcych poszczegdlne
utwory cyklu. Za przedmiot do$wiadczenia analitycznego niech postuzy
wiersz Zazdrosc.
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3

Jest mi dzisiaj Zle bardzo, jest mi bardzo smutno,
My$li mam zwiedle, chore, jak kwiaty na grobie,
Za oknem wisi niebo niby szare piétno,

Nie moge Cie dzi§ kochaé i myS§leé o Tobie.

Poczatek wprowadza w wypowiedz stylizowang na stwierdzenia,
rozsnuwane przez podmiot swobodnie, w bezposrednioici wynurzen —
naturalne, a w znaczeniu swym — potoczne, zwykle. W tym tez kie-
runku zmierza dobér motywéw strofy 1, nie obliczonych ani na oddzia-
lywanie niezwykloscia, ani na gre walorami poetyckiej ,,$licznosci”.
Dobranych tak, by wymowa liryczng zwigkszaly przede wszystkim
emocjonalng wyrazisto$¢ strofy. W zabarwieniu nastrojowym jednolite,
wyraznie ze sobg stonowane, prowadzg ku zespolowi elementéw, ktore
zar6wno w naszkicowaniu sytuacji wyjsciowej, jak i w odniesieniu jej
do sfery przedstawien przywolanej w poréwnaniach stwarzajg emocjo-
nalng motywacje dalszego toku wypowiedzi, utrzymujgc jg w katego-
riach codziennosci, zbyt szarej, smutnej i poddanej przygnebieniu, jak
na stan rzeczywistosci przecigtnej. Wiodg raczej ku poetyckiej
sferze symptoméw zniechecenia.

Podobnie mozna by wnioskowaé o doborze siéw. W calym wierszu,
nie tylko w jego strofie 1. Oto rzeczowniki w kolejnosci wyplywania
w rozwijajgcym sie toku utworu: myéli, kwiaty, gréb, okno, niebo, plot-
no, przepa$é, brzeg, dusze, mitosé, prawda, wieki, slornce, niebo, serce,
2aloba, wiecznodé... To samo — w szeregu czasownikow: byé, mieé, wi-
sieé, kochaé, myéileé, chcieé, lgczyé, dzielié¢, wiedzieé, skonaé, wzigé...
Wtlasciwie — procz wykochaé — nie ma tu ani jednego slowa wymysl-
nego, rzadkiego, zadziwiajgcego swym pojawieniem sie, jako zjawisko
z innej sfery, obcej kontekstowi stownikowemu calosci. Znowuz —
wszystko stonowane, tradycjg literackg skonwencjonalizowane, w ,,gwa-
rze poetyckiej” (jesli mozna to tak nazwaé) — potoczne, zwykle, z daw-
na zasiedziale.

Powszednio$é, w pewnej mierze — potocznosé, z lekka tradycjg
poetycksg zabarwiona, dominuje takie w wiekszo$ci zdan, jesli — po-
dobnie jak stowa — wydobedziemy je z toku wypowiedzi i rozpatrywaé
sprébujemy kazde z osobna: ,,Jest mi dzisiaj zle bardzo”, ,Miedzy nami
jest przepasé”, ,, Ty nigdy mna nie bedziesz”, ,jest mi bardzo smutno”,
,Nie moge Cie dzi§ kochaé”, ,,Mysli mam zwiedle”, ,,Wiem teraz” itp.
Niekiedy padaja nawet zwroty potocznie skostniate: .to jest jasne jak
slorice na niebie”. Je$li w doborze stéw ujawniala sie konwencja, szaro$c
literacka, to w zwrocie tym iawi sie potoczno’é codziennej, dorywczej
komunikacji miedzy ludzmi. Takgz konwencjonalng poetycko pospolitosé
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stanowig wyrazenia: przepas$¢ niezglebiona, milosé szalona, cietka 2aloba,
wzigé na wiecznodé...

Wszystko dopasowane jest takze w swej ogdlnej tendencji stylowej
do naturalnosci w rozwijaniu watku wypowiedzi, zgodnym z etapami
zwyklego kojarzenia mys$li, a nawet — z niedopowiadanymi powigza-
niami logicznych czy przyczynowych ogniw pozornie swobodnego ciggu
rozwazan.

Strofa 1 zarysowuje sytuacje uwspodlczesniong, rozgrywa sie w mo-
mencie okreslonym (dwukrotnie) przez dzisiaj. Zatrzymana w terazniej-
szo$ci, sluzy jako umotywowanie i przyklad tego, co sie w nastepnych
strofach rozcigga na calg przyszlosé. Staje sie symptomem i zapowiedzia
stanu, ktory trwa i trwaé bedzie poza czasem i poza przestrzenig. Totez
strofa 2, ukazujac chwile obecna, przedluza jednoczeénie jej trwanie
ku perspektywom, ktére nie majg granic, na wieki. Strofa 3 za§ — sta-
nowi spojrzenie w przyszlo$é bez kohca, wyrok na zawsze, na wiecznosé,
odciecie od pragnien, ktére nigdy sie spelnié nie moga.

Watek liryczny przebiega zatem w trzech kolejnych strofach droga
zgodng z normalnym porzadkiem spraw: dzi§ — teraz i zawsze — jutro
i przez wieki cate. Droge zgodng takze z normalnym tokiem mysli: jesli
teraz jest tak naprawde, to bedzie tak rowniez zawsze; , Ty nigdy mng
nie bedziesz, a ja nigdy Tobg”. Strofy 1 i 2 zespalaja obie przestanki,
motywujace wyrok ostateczny, totez strofa 3 rozpoczyna sie od kon-
kluzji, ktérej aktualne skonkretyzowanie w umysle podmiotu zaznaczone
zostato od razu w w. 1. ,,\Wiem teraz: to jest jasne jak slonce na
niebie”. W tym dopiero momencie, jak w powolnym toku rozumowania,
przychodzi pewno$é, krystalizuje sie ostatecznie prawda — wynik stop-
niowego rozwijania sie mysli.

Te samg linie wprowadzenia watku rozwazan: od motywacji ku stwier-
dzeniom o charakterze nieodwolalnych wyrokéw, prezentuja wszystkie
trzy strofy rozpatrywane kazda z osobna, jako wyodrebniona czastka
wypowiedzi poddana swym wilasnym prawom wewnetrznym. Dlatego
tez kazda z nich zmierza ku swojej poincie, ktéra staje sie stwierdzeniem
o coraz silniejszej kategorycznos$ci orzekania. Pierwsza — nastepuje
po trzech wierszach; zarysowujgc aktualng sytuacje liryczng podmiotu,
motywujg one wyznanie: ,Nie moge Cie dzi§ kochaé i mysle¢ o Tobie”.
Druga i trzecia — podobng drogg dalszych stwierdzen wiodg ku dwu-
wierszom, ktére juz swg aforystyczng budows, kunsztownie wyzysku-
jaca gre paralelizméw i przeciwstawien, podkreslajag dominujgce zna-
czenie obu tych pointowych sformulowan.

Tak oto przejaw naturalno$ci, zgodnej z przecietnym porzadkiem
spraw, doprowadza wskutek dodatkowo zaakcentowanych uregulowan
i jednolicie realizowanego schematu do uksztaltowan, ktére sie prze-
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obrazajg w kunsztownos¢ zwielokrotniong, ponad pierwotne oczekiwanie
daleko wykraczajgcs.

Dla ilustracji wystarczg dwa przyklady, oba odnoszace sie do szcze-
g0tow wzajemnej odpowiedniosci w budowie strofy 1 i 2 oraz 2 i 3.

Rozpocznijmy od pierwszej analogii. Obie strofy (1 i 2) skonstruo-
wano metodg ,,chiazmowych” zestawien wersetowych, wedlug wzoru
ABBA; kazdg — oczywiScie — w oparciu o inne czynniki konstrukcji.
W strofie 1 podstawe tego ukladu stanowig uksztaltowania zdat. Mozna
by je plastycznie ukaza¢ w nastepujacym rysunku 4:

A m (d_sz,_aJ CAf Ay @@
B jak [poréwnanie]
B &A niby [poréwnaniel
A D Cig\@ r i 2 o Tobie
k&; 7

Strofa 2 realizuje wzér ABBA w sferze elementéw znaczeniowych:

Miedzy nami jest przepas¢ = to, co nas dzieli
wykochaé¢ po brzeg = to, co nas {gczy
wszystko, co nas laczy

wszystko, co nas dzieli

=W

Ale ta sama strofa 2 analizowana z aspektu uksztaltowania jezyko-
wego — stanowi¢ bedzie odpowiednik w paralelizmie lgczacym jg ze
strofg 3. Tym razem realizujac wzér ukladu 2-wierszowego: AABB.
Wyrazniej zwlaszceza zaznacza sie to we wzajemnej odpowiednio$ci
ostatnich 2-wierszowych sformulowan, powigzanych wewnetrznie gra
wielokrotnych zblizen i przeciwstawien. W strofie 2 przeciwstawienie
semantyczne zwigzano z paralelizmem skladniowym, podkreSlonym za
pomocg odmiennego uszeregowania niektorych elementéw zdania:

B [wszystko i co \ ( nas Iaczy ) I‘ , jest mitosé szalona
B stzystko co} jest prawdqﬁ{.]\" ( nas dzieli )
g T L_

W strofie 3 za§ — wzajemna odpowiednio$¢é znaczeniowg podkreslono
zroznicowang budowsg skladniowag obu cztonow:

4 Tréjkat oznacza smiejsce orzeczenia, kreska pionowa ciagla — érednidwke,
a wykropkowana — przedziat skladniowy wewnatrz wiersza.
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B Bo @ Cie [nie A l (...] (dla.siebie[
1
B @ \nigdy r@ Lnie A} l a(ja nigdy \loba /

‘\/

To ostre wydzielenie obu dwuwierszy posrednio zbliza do siebie
pozostate, poczatkowe wersety strof. Zwlaszcza ze w strofie 3 sprzyjaja
temu dodatkowe jeszcze czynniki:

Wiem teraz: to jest jasne // jak stonce na niebie,
I musi skona¢ serce // pod ciezka zalobg.

Glowny ciezar znaczeniowy miesci sie w przedsredniéwkowej czeSci
obu wierszy; ich czlony posredniéwkowe uzupelniajg jedynie to, co
w pelni niemal powiedziane zostalo w czesci poczatkowej.

Wrazenie regularnosci wystepujacej w stopniu nieprzecietnie wy-
sokim podtrzymuje takze zasada uzgodnien skladniowo-metrycznych,
zrealizowana w tym utworze z wyrazistoscia w pelni wyzyskang. Gra-
nice strof, wierszy, a nawet miejsca $rednidwek, podkreslone dodatkowo
czynnikami skladni, zjawiajg sie niezawodnie, jako naturalnie rozmiesz-
czone punkty rozgraniczen i spojen konstrukeyjnych w rozwoju wypo-
wiedzi. Ale jednoczesnie kunsztowno$é tych rygoréw zatuszowana zostaje
réznorodno$cig $rodkéw skladniowego wigzania czlonéw oraz staraniem,
by schemat ukladu nigdy nie wystepowal z natretna, stuprocentows
regularnoscig. Najwyrazniej dgzenie to wida¢ w skladniowym zazna-
czeniu Srednidwki: czasem zbiega sie ona z granicg zdan (w. 7, 8), kiedy
indziej dochodzi jeszcze do tego anafora i paralelizm w ukladzie siow
(w. 1, 12); czasem odcina wyodrebniajace sie czlony zdania (w. 2, 3, 9),
kiedy indziej opiera sie na chiazmowym porzadku stow (w. 4) lub na
zwyklym powtérzeniu ich obok siebie (w. 5); ale w tym szeregu sklad-
niowo przecietych wierszy pojawiajg sie takie od czasu do czasu 13-
-zgloskowce, w ktoérych Sredniéwka nie zyskuje dodatkowego, poza-
metrycznego podkreslenia (w. 6, 10, 11). W rezultacie nie odczuwa sie
ani monotonii jednakowo realizowanego schematu, ani przymusu w do-

stosowywaniu swobodnego — na pozér — toku wypowiedzi do ram
odcinkéw, z gory jej narzuconych i z kunsztowna przemyslnoscig reali-
zowanych.

Podobnie sie dzieje w zakresie stosunkow rytmicznych. W 13-zglos-
kowcu decydujgce znaczenie dla akcentowego toku wiersza ma jego
czlon posredniowkowy; przybieraé on moze bieg trocheiczny (t) albo
amfibrachowy (a), albo zmieszany, nieregularny (n); zaleznie od wza-
jemnego stosunku i rozlozenia tych trzech typow akcentowania rytm
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staje si¢ mniej lub bardziej jednolity, silniej zmetryzowany lub swo-
bodniej wypowiedZ swa ksztaltujacy. Moze rowniez wytwarzaé roézne
wzory jednolitej czy tez zmiennej inercji rytmicznej., W Zazdrosci
najczestszy uklad akcentdéw w czlonie posrednidéwkowym przybiera tok

amfibrachowy: — £ _ - +t _ (@aa) — 7 razy. Tok trocheiczny: L —
L — L __ (ttt) wystepuje 3 razy; a 2 razy pojawia sie zblizony don
uklad: — £ £ _ £ _ (jtt). Wzér calosci przedstawia sie nastepujaco:

Strofa 1: ttt strofa 2: ttt strofa 3: aa

aa jtt aa

ttt aa aa

aa aa jtt

Jak widaé — o katarynkowo jednolitej inercji nie ma co méwié; ale
i kunszt umiejetnego ukladu trzech (a wlasciwie dwoch) wzoréw akcen-
towania — widoczny tu jak na dioni: strofa 1 stosuje przeplatanke,
2 — uklad parzysty, 3 — wyodrebnienie wersetu finalowego. Ekspre-
sywna funkcja odmiennosci rytmicznej, wydzielajacej pointe catego
utworu, zarysowuje sie tu tym wyrazi$ciej, iz przychodzi bezpo$rednio
po 5-wierszowym jednolitym rytmicznie fragmencie, uksztaltowanym
wedlug wzoru: att // aa. Ekspresji stuzg takze oba naruszenia trocheicz-
nego toku cze$ci posSrednidwkowej, odsuniete wszakze od siebie dosta-
tecznie daleko, by mogly wytworzyé wlasny, odrebny przebieg linii
rytmicznej; pierwsze pada w samym S$rodku utworu (w. 6), drugie —
w jego =zakonczeniu (w. 12), ale oba dzieki przesunieciu akcentu
z pierwszej zgloski po $érednidwce na drugg wytwarzajg zbieg dwu
akcentéw, ksztaltujac w ten sposéb dodatkowsg pauze miedzy nimi.
W rezultacie odczytujemy je:

I choébyémy wykochaé // po brzeg [—] dusze chcieli,
Ty nigdy mng nie bedziesz // a ja [—] nigdy toba.

O znaczeniu tej rytmicznej wariacji dla wyodrebnienia sléw przez
nig podkreilonych, jak tez dla odpowiedniej zmiany rysunku intona-
cyjnego — nie potrzeba tu moéwic.

Warto wszakze zwrdcié jeszcze uwage na zasady, ktérym poddano
intonacyjng organizacje Zazdrosci. Rozwija sie ona wersetami, nie
strofami i nie 2-wierszowymi odcinkami, jak bywa to w innych utworach
tego zbioruS. Niemal kazdy odcinek wierszowy ma wlasng kulminacje,
mniej wiecej réwnowazng szczytom sgsiednich wersetéw, i ma takze
swg wlasng kadencje. Ale i tu — jak bylo to gdzie indziej — wypo-

5 Por. strofy 1 i 2 wiersza Na ,,Boskiej komedii” dedykacja lub trzy poczatko-
we dwuwiersze Nieczystosci.
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wiedz daleka jest od stuprocentowej regularnosci: dwa wersety (na
dziesie¢ pozostalych) wprowadzaja do zorganizowanej w ten sposéb
linii intonacyjnej utworu dos¢ wyrazne odmiany. Pierwszy z nich, w. 6
(wyodrebnial sie on takze z kilku innych wzgledéw, omoéwionych przed
chwilg), nie przelamuje sie intonacyjnie, przedluzajac antykadencje
az do klauzuli, w ktérej zawiesza glos w kulminacji zapowiadajgcej
glowng, wynikowa cze$¢ okresu rozwinietego w obu nastepnych wier-
szach strofy. Drugi natomiast wiersz (9) prowadzi swa wypowiedz
poprzez linie dwuwierzcholkows, ktorej pierwsza kadencja pada
w srodku przedsrednidéwkowego czlonu (po zglosce 3), druga zas —
w klauzuli. Miejsce obu tych wariacji nie jest przypadkowe: pierwsza
przypada w samym S$rodku utworu, gdy schemat intonacyjny pieciu
poczgtkowych odcinkéw poczyna juz przybieraé monotonny tok zbyt
jednolicie rozkolysanego wahadla; druga natomiast staje w $érodku
miedzy pierwszg wariacjg intonacyjng a finalem utworu, wprowadzajac
urozmaicenie, wystarczajgco odczuwalne w jednolitej linii intonacyjnej
trzech poprzedzajgcych jg i trzech nastepujacych po niej wierszy.

Wrazenie swobody i naturalnosci raz jeszcze uratowano przed mono-
tonig sztywnego schematu, nie niszczac wszakze wecale elegijnej jedno-
litosci tonu przenikajacego wypowiedz od poczgtku do kohca.

Czy ,elegijnej” jednak? Bo nie zaprzeczyé wszakze, iz naturalnosé
i bezposrednio$¢ poczatkowych zdahh wiersza nasycona zostaje wraz
z rozwijaniem si¢ wypowiedzi akcentami dyskretnego, hamowanego
patosu. Jest to rezultat nie tylko retorycznej gry podobieistw i prze-
ciwstawien w 2-wierszowych pointach obu strof koncowych. Patetycz-
no$ci nieodwolalnego wyroku nabiera wiersz takze wskutek naglego
rozszerzenia perspektyw czasowych, tak ostro podkreslonych juz w stro-
fie 2: dwukrotnemu dzisiaj z poczatkowych czterech wierszy odpowiada
dwukrotne na wieki i na wieczno§é obu pozostalych czlondéw Zazdrosci.
Sytuacja liryczna tak jednoznacznie zindywidualizowana w strofie 1
utworu, zwigzana — zdawaloby sie — nieodlacznie z nastrojem prze-
cietnej chwili, ze zmiennymi okolicznosciami smutku, mysli ,,zwiedtych”
i nieba zachmurzonego — zostaje nagle uogblniona, na wieki rozcig-
gnieta, perspektywami przedluzania sie w nieskonczonoéé patetycznie
uniesiona. Z owego dzisiaj i na wieki wyrasta kategorycznosé¢ wyroku,
zamknietego w finalowym dwuwierszu trzykrotnym powtérzeniem bez-
wzglednego nigdy. Te patetyczno§é wyroku przygotowuje juz strofa 2,
wiodge wypowiedz w kazdym ze swych wierszy ku wyolbrzymionym
ostatecznoéciom: przepa$é niezglebiona i prawda, co dzieli na wieki.
Tym najdalszym, hiperbolizowanym perspektywom wiersza odpowiada
nie tylko dwukrotnie powtérzone wszystko w strofie 2, ale i bezwzgledna
nieodwolalno$¢ wyroku strofy 3: ,I musi skonaé serce pod ciezky
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zalobg”. Wyroku przytwierdzonego kategorycznoscig spraw najbardziej
oczywistych: ,to jest jasne jak stonce na niebie”. I w kontekscie
bolesnych ostateczno$ci nawet niebo, ktére ,wisi” za oknem, graé
poczyna po przeczytaniu wiersza sugestia dalszych (nie tylko nastrOJo-
wych), nie dopowiedzianych odcieni semantycznych.

W tych kategoriach podmiot wypowiedzi lirycznej nabiera dosé
wyrazistych cech typowo romantycznego bohatera-kochanka. Wszystko
razem — i owa ,,przepas$¢ niezglebiona”, i to kochanie sie ,,po brzeg”
dusz obojga, i to konanie serca ,,pod ciezkg zalobg”, i to rozpaczliwe
zalamywanie rak: ,na wieki” i ,nigdy” — drazni¢é moze banalem
egzaltowanej, nieszcze$liwej milosci romantycznej. Jesli mimo tylu
konwencjonalnych przejawow — wiersze Zazdro$ci oddzialywaé mogg
poetycko, to chyba dlatego jedynie, iz bardzo wyraZnie przestawiono
w niej gléwne akcenty liryczne. Uwydatniajg one — nie milo$é bez-
nadziejng romantycznego kochanka, ale prawde o czlowieku tragicznie
uwiklanym w nieodwotalne wyroki loséw. Ta ich kategoryczno$§é —
bezwzgledna i surowa, niedoméwieniami z tytulem Zazdroéé lirycznie
powigzana — staje sie wlasciwym przedmiotem wypowiedzi.

W tym tez znajdujg swa funkcje wszystkie stwierdzone przed chwila
czynniki wiersza. Zelazna, automatyczna niemal konsekwencja powig-
zan konstrukcyjnych, inercja wyrazistego mechanizmu wersyfikacji,
miarowo i niepowstrzymanie rozwijajagcego strofy utworu, kunsztownie,
cho¢ lekko wzniesione rusztowanie skladniowe kazdego z trzech czlo-
néw wiersza — stajg sie tu jakby wyrazem owej nieodwotalnosci
wyroku, fatalistycznej konieczno$ci uwiklania czlowieka w sytuacje
bez nadziei. Razem wytwarzaja sugestie umotywowania artystycznego
wypowiedzi, warunkujg niejako poprawnos¢ ,wywodu”, stajg sie
w logice artystycznej utworu dostateczng podstawa do tego, by stwier-
dzenie ,,Wiem teraz: to jest jasne jak stonce na niebie” nabralo —
istotnie — mocy rzeczywistego przeswiadczenia.

Ale wtasciwy problem twoérczy sprowadzal sie w Zazdrosci do zagad-
nienia, jak 6w mechanizm rymoéw i metrum, owg logike paralelizméw
i chiazméw oraz konwencje powigzan konstrukcyjnych wykorzystaé
w takim ,,rozumowaniu” poetyckim dla uwierzytelnienia jego stwier-.
dzefh koAcowych — bez sprowadzenia wypowiedzi do poziomu konwen-
cjonalnych banaléw, bez wyjalowienia jej lirycznych waloréw w wy-
tartym poetycko szablonie i bez zdlawienia jej ekspresywnych mozli-
wosci w katarynkowym mechanizmie uregulowan i przewidywanych
z gory uzgodnien, w gladkiej plynnosci stuprocentowego realizowania
schematu.

Analiza Zazdro$ci zmierzala do tego, by ukaza¢. jakimi drogami
zmierzal poeta do rozwigzania tych zadan.
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4

Przyklad tego wiersza do$¢ dobrze oddaje dazenia ksztaltujace
wypowiedZ poetyckg Lechonia w calym tomie Srebrne i czarne.

Przede wszystkim ujawnia wysoki stopien zorganizowania jezyka,
jak tez poszczegblnych etapow rozwijania watku lirycznego. Wymowa
utworéw w tomie tym zamieszczonych obliczona jest na oddzialywanie
estetycznymi walorami konstrukeji, jej tadu i konsekwencji, gry zblizen
i oddalen, analogij i kontrastow, upodobnien i polaryzacyj; konstrukecji,
ktora piekno swe opiera na metodzie uzgodnien i podporzadkowania,
na zaprezentowaniu takiej mocy wirtuoza, jaka wladna jest zamkngé
bogactwo réznorodno$ci w harmonie stonowanej jednolitosci, uchwycié
zmienng dynamike przedmiotu w statyczng posggowosé najbardziej
wyrazistych ksztaltéw, a zywiolowy nurt jezyka ujgé w potoczysty,
rygorom uzgodnient poddany strumien wypowiedzi. Stowem — tendencje
poetyckie, ktére w pozahistorycznej klasyfikacji stylow zwykliSmy
zwa¢ klasycyzmem.

Ale jednoczes$nie, je$li odczuwaliby$Smy tu prezentacje wirtuozerii,
to takiej, ktéra swobode swa i moc demonstruje takze wobec wszystkich
nakazoéw przyjetego przez sie kanonu. Co wigcej: z przetamywania
realizowanych zasad ksztaltuje sama sobie nowe $rodki wyrazu; lubi
gdzieniegdzie rozbi¢ 6w lad i hierarchie, zburzy¢ symetrie i paralelizm,
wykolei¢ miarowy rytm wypowiedzi, ale przeprowadza to tak, by prze-
staniajgc chwilowo zarysy swej konstrukcji, nie zburzyé jej calkowicie;
ukry¢ lub zatuszowaé czeSciowo zasade, i w ten sposéb wydobyé ja
oraz podkresli¢é tym silniej jeszcze, unikajge wszakze wszystkiego, co
by nasuwaé¢ moglo wrazenie schematu, szablonu, kataryniarstwa i me-
chanicznego poddania sie regulom.

W konstrukeji takiej ograniczona zostaje rola przypadku, dowolnosci
bezcelowej, kompromisowego ustepstwa przed oporami materiatu.
Wszystko w niej ma swojg funkcje, wszystko gra w systemie wspoiza-
leznych czynnikéw, wszystko wykorzystane zostaje w efektach, ktoére
wynikajg z podporzadkowania lub z opozycji w stosunkach miedzy
poszczegblnymi czynnikami wypowiedzi.

Na tej podstawie opiera sie takze gléwna antynomia stylowych
zasad tomu: kunsztowno$é uksztaltowania literackiego chetnie ol$nie-
wajgca czytelnika swymi efektami i prawda bezpoSredniej naturalnosci
jako jedno z zamierzen ambicji tworczej, realizowane w sugestiach
liryecznych wypowiedzi. Antynomia ta — dosé¢ czesta w konstrukcjach
liryki romantycznej — w tomie Lechonia znajduje najczeSciej rozwig-
zanie w przewadze pierwszej tendencji nad drugg. Zachodzi przy tym
zazwyczaj podzial rél dosé wyrazny, nie zawsze jednak rygorystycznie
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przestrzegany. Wyborem elementéw wypowiedzi rzadzi nieraz
zasada potocznej, bezposredniej naturalnoici, a kombinacjg ich
kieruje dazenie do wysoko zorganizowanej, literacko kunsztownej
i lirycznie skondensowanej konstrukeji.

Oto przykiady. '

Czy moze by¢ co$ bardziej potocznego w zakresie norm wypowiadania
si¢ wierszowego jak tradycyjny 13-zgloskowiec dzielony $redniéwka na
odcinki 7- i 6-wierszowe? Jak wiemy — taki wlasnie 13-zgloskowiec
ksztaltuje tok wierszowy niemal wszystkich utworéw tomu. Staje sie
podstawowym taktem rozwoju rytmicznego, jednoczacym poszczegdlne
wiersze zbioru tym silniej, Ze glowne linie metrycznego podzialu pod-
trzymywane sa w dominujgcej wiekszo$ci wypadkéw przez uzgodniony
z nim uklad zdan. Skladnia wspélpracuje tu z impulsem organizacji
metrycznej. W rezultacie wytwarza sie latwo wyczuwalna inercja
rytmiczna odecinkéw 7- i 6-zgltoskowych, miarowo falami napltywajgcych
i stalymi akcentami paroksytonicznymi wyraznie oznaczonych.

Nie jest to wszakze dzialanie $lepego mechanizmu. Jego wyrazisto§é
rytmiczng wykorzystano do celéw ekspresji lirycznej. Nawet w tych
utworach, ktére za pomocg jawnej wspéipracy paralelizméw, chiazméw
czy innych podziatéw skladniowych z metrycznym rozczlonkowaniem
wiersza ‘ksztaltuja do$¢ jednolita, latwo wyczuwalng melodie intona-
cyjng wypowiedzi, nadajgc jej ton elegijnego zadumania — nigdy sie
nie spotkamy ze stuprocentowsg realizacjg schematu. A tak zorganizo-
wanych utworéw znajdziemy w tomiku zaledwie kilka: , *, (,,Pytasz,
co w moim zyciu..”), Modlitwa, , *, (,Stargany mekg straszng...”).
W pierwszym z wymienionych utworéw tok skiadniowo wyodrebnionych
$redniéwek przerwany zostaje trzykrotnie: w w. 1, 6, 108 Juz samo
rozstawienie tych odmiennie =zarysowanych wierszy mowi o ich
funkcji, o tym, ze na tle jednolitego nurtu rytmicznego wypowiedzi
majg byé urozmaiceniem $wiadczacym o swobodzie, moze nawet o pew-
nej spontaniczno$ci utworu. Wiersz — ujednolicony rytmicznie, stono-
wany wewnetrznie — uzyskuje dzieki tym nieznacznym modyfikacjom
akcent naturalnosci, poglebiaiacy swym oddzialywaniem prawde liry-
czng wypowiedzi. W Modlitwie podobng role odgrywajg w. 3, 5, 7 i 10;
w ostatnim z wymienionych utworéow — 1, 3, 4 i 6, dynamizujgc
wyraZznie pierwsza cze$¢ wypowiedzi, by w dalszym jego rozwoju
doprowadzié do wylacznego juz panowania 13-zgloskowcoéw, przecietych
silng, sktadniowo zaostrzong srednidwka; tak jakby poczatkowe doznania
wewnetrzne podmiotu, niespokojne i sklécone ze sobg. oddalaly sie

6 Nieco inna jest takze skladniowo-metryczna budowa wiersza 7.
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stopniowo w przeszlosé juz opanowang w elegijnym spojrzeniu
z dystansu.

Ale bywa, ze dopiero koncowa pointa wyodrebniona zostaje z toku
wiersza za pomocg ostrzejszego zarysowania skladniowo-metrycznej
konstrukeji paralelizméw 1 chiazméw, podkreslajagcych poetycka gre
zblizen i oddalenn semantycznych. Oto kilka przykladow:

,»Nie ma nieba ni ziemi, otchtani ni piekla,

Jest tylko Beatrycze. I wlasnie jej nie ma”.
(Spotkanie)

Albo — o duszy czlowieka:
Jesli Bog jest nicoscig, pdjdzie do nicosci,
Do nieba — je$li dobry, do piekla — gdy mé$ciwy.
(Pycha)
Lub — dwuwiersz z mniejszg dozg uregulowania skladniowego:

Bo ty$ jest razem pieklo, gdzie rodza sie zadze,
I niebo, w ktérym milo$é niczego nie zada.
(Gniew)
Czy pointowe zestawienie, obliczone na wspoldzialanie lirycznej
sugestii nastroju:
Tylko zeschle licie, tylko zwiedle kwiaty!
Moze by¢, jak bylo, moze nie byé lepiej.
(inc.: ,,W zlotych strzepach lisci...”)
Te samg zasade konstrukcji realizujg w innych utworach pointy ’
1-wersetowe:

Albo wierzy sie w zycie, albo w $mieré¢ sie wierzy.
(Proust)

Smieré chroni od milosci, a milosé od $mierci.
(inc.: ,,Pytasz, co w moim zyciu...”)

Niekiedy pointy podobnie skonstruowane padajg takze w $rodku
utworu, zamykajagc w ten sposob strofe lub dluziszy fragment wypo-
wiedzi:

Gdy wreszcie sie ostatnia zaslona rozchyli,

Biedna ludzka komedia okaze sie boska.
(Na ,,Boskiej komedii” dedykacja)

Bo c¢6z da rozkosz wargom, gdy pragng rozkoszy,
Co6z moze oléni¢ oczy, gdy pragng olénienia?
(Nieczystosc)

Dzieki nim poezja tomiku przybiera charakter wypowiedzi afory-
stycznej, chetnie wykorzystujgcej lakoniczng kondensacje kroétkich,
gnomicznie wyrazistych sformutowan.
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Jak nam ziemi, tak ziemi trzeba naszych kosci.
Szalency — wzrosniem kiedy$ klosami madroSci,
Powszednim, czarnym chlebem dla zjadaczy chleba.
(T'oast)
I mys$le: jestem czlowiek, ktérego Bog stworzyl,
O kazdej dnia godzinie Smieré¢ wisi nade mna.
(Pycha)

Na takie jeszcze milo§¢ nie sta¢ stodkie dreszcze,

Abysmy, majac wszystko, nie pragneli jeszcze.
(Bakomstwo)

Albo w wierszu, ktory sie rozpoczyna od stow:

Pytasz, co w moim zyciu z wszystkich rzeczg gléowng?
Mitoé¢ i Smieré, Ci powiem — obydwie zaréwno.
Jednej oczu sie modrych, drugiej czarnych boje.

Te dwie sa me miltoSci i dwie $mierci moje.

Niemal wszystkie mowig o tym samym: usilujg w paru najdobitniej
sprezonych zdaniach ujgé gléwny sens tomiku, bolesnosé wyrokéw
skazujgcych czlowieka na udreke wewnetrznych sprzecznosci, na wieczng
tesknote, na wieczny bdl niepewno$ci. Smieré¢, milo§é i grzech — gltéwne
motywy tomu — to drogi, ktére ku konkluzjom tym wioda refleksyjny
watek wypowiedzi.

Jak wielkg role w tej pointowej kunsztownosci tomu gra zespolenie
Srodkéw jawnie poetyckiej konstrukeji z przejawami swobody i jakby
naturalnej tatwosci sformutowan, wykazaé moze jedynie drobiazgowa
analiza poszczegdlnych utworéw. Oto jeden z nich, pierwszy z cyklu
Siedem grzechéw gléwnych: :

Stargany meka straszng zapaséw nieréwnych,
Nie znajac kresu zadzy, kres znajgc moznoSci,

Jak w lekkim szumie skrzydel anioléw ciemnosci —
W piekielnej $pie rozkoszy siedmiu grzechéw gléwnych.

Strofe uksztaltowano z jednego zdania; wszystkie jego linie wioda
ku czgstce koncowej, ktéra glownym akordem zamyka wstepny frag-
ment utworu. To decyduje o jej organizacji intonacyjnej, wstepujgcej
stopniami az ku wierzchotkowemu przelamaniu w ostatnim wierszu.
Pierwszy — oparty na paralelizmie dwu inwersji przymiotnikowych
(,meka straszng zapasow nier6wnych”) — stanowi poczat-
kowy stopienn tego wzniesienia. Drugi — zogniskowany woké6t prze-
dziatu s$rednidwkowego — ksztaltuje dwa dalsze stopnie tym wyzej
wznoszace intonacje, im wyrazistsza jest gra jego sktadniowych i seman-
tycznych polaryzacyj, na powtdérzeniach kunsztownie skonstruowana.
Trzeci — najprostszy z nich wszystkich i jakby poezja metaforycznych
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skojarzen wyréwnywajacy swa skladniowa niezauwazalno$é — podtrzy-
muje juz tylko intonacje na poziomie dotychczas uzyskanym. I wtedy
dopiero pada wiersz 4, najwazniejszy, rozwigzujgcy istotne znaczenie
strofy w efektownym oksymoronie, podkreslonym jeszcze rozszczepie-
niem go przez orzeczenie, a wiec przez najwazniejszy wyraz zdania
(,,w piekielnej $pie rozkoszy”). I tu wreszcie, w granicach ostatnich
trzech stéw, nastepuje kadencja intonacyjna.

Strofa 2 zorganizowana zostala jakby w przeciwstawieniu do strofy 1:

Wyszedlem za watpienie, cierpienia, rozprawy,
I ide tam, gdzie rzeczy sie ludzkie nie liczg,
I patrze w owe grzechy, milczace jak stawy,
I wiem juz obojetnie, com wiedzial z gorycza.

Jesli linie wersetowe poprzedniej strofy mozna bylo zilustrowaé
rysunkiem:

wl—mmm—

w. 2 > w. 4

w.d —>

to te nalezaloby przedstawi¢ w wizerunku odwrotnym:

Tam szlo wszystko ku koncentracji w koncowym, kulminacyjnym
wezle, tu wypowiedZz prowadzi ku rozproszeniu; daleka od zamykania
konstrukcji, opiera si¢ na pewnej réwnowadze czlonéw powigzanych
stosunkiem parataksy. Tam wszystko opieralo sie na $ci$le okreslonej
hierarchii cztonéw, tu panuje zasada roéwnoleglego ich szeregowania
z tendencjg ku wypowiedzi otwartej, mimo iz kazdy z jej wierszy
moglby stangé¢ jako pointa zamykajgca strofe. Wszystko — oparte na
zasadzie rownowaznego tréjczlonowania. W w. 1 zrealizowano jg w wyli-

czeniu, a w nastepnych — w réwnoleglosci trzech jednakowo otwiera-
jacych sie linii wersetowych. We wszystkich po anaforycznym i naste-
puje orzeczenie: ,I ide...”, ,I patrze...”, ,I wiem...”. Kazda z tych trzech

linii réwnoleglych ma swoja organizacje intonacyjng; we wszystkich
zaznaczono antykadencje i przelom tonu. Mimo to w. 4 dyskretnie, ale

8 — Pamietnik Literacki 1967, z. 1
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wyraziScie wzmaga wyczuwalno$¢ przebiegu intonacyjnego, ksztattujac
dzieki paralelizmowi skladni obu czlonéw 13-zgloskowca (orzeczenie +
okolicznik sposobu), jak i wskutek powtoérzenia: wiem — wiedzial,
wiersz sygnalizujacy swa konstrukejg final calej strofy.

Znam ciebie, wcigz sie rwacag jak pies, furio wéciektla,

Co kasasz na wolnos$ci, a wyjesz pod batem —

I dzisiaj pomy$latem, gdym my$lat nad swiatem,

Ze przeciez sg i tacy, co p6jdag do piekla.

Strofa ostatnia realizuje wzoér jeszcze inny: je§li pierwsza stanowila
spoistg jedno$¢ skladniows, druga za$ rozpadala sie na czlony odpo-
wiadajgce poszczegélnym wersetom, to trzecia rozbita zostaje na dwa
2-wiersze. Nie jeden glowny wezel intonacyjny i nie cztery — mniej
wigcej réownowazne — kulminacje antykadencyjne, ale dwa, kazdy
odmiennie zorganizowany, przebiegi wznoszenia sie i opadania tonu.
Ponadto jednak calo$é strofy jest tu powigzana dodatkowymi czynni-
kami intonacyjnej organizacji: mozna bowiem mowié nie tylko o prze-
lomach obu czlonéw 2-wierszowych, ale takze o przelomie wyzszego
rzedu, zwigzujgcym czterowiersz w jednostke intonacyjng ogarniajaca
calos¢ strofy. W tej skali pierwszy dwuwiersz, jako rozwinieta i w po-
czagtkowym wersecie stopniowo narastajgca apostrofa, odgrywa role
stroficznej antykadencji, a drugi, zamykajacy pointe calego wiersza
w czteroczlonowym zespole dwu analogicznie przecietych 13-zgloskow-
cow, tworzy wyraznie wyodrebniong kadencje.

W calym utworze ani razu nie powtérzono schematu wprowadzonego
juz uprzednio do konstrukeji strofy lub wiersza; kazdy z czlondéw
rozwija sie mocg wlasnego, odrebnego nastepstwa stow w zdaniu, choé
nieraz przecie napotykamy zblizenia, paralelizmy i analogie, niekiedy
wigzgce odlegle nawet czlony. Latwo uchwyci¢ odpowiedniosé, ale
jednocze$nie i odmienno$é konstrukecyjng w. 2 strofy 1 i w. 2 strofy 3:
oba zogniskowane sg niemal symetrycznie wokél swej osi po dwu
stronach $redniéwki, ale pierwszy z nich (,Nie znajgc kresu zadzy,
kres znajgc mozno$ci”) silniej wygrywa przeciwienstwa chiazmowe przy
lekko podsuwanych zbiezno$ciach semantycznych, podczas gdy drugi
(,,Co kgsasz na wolnosci, a wyjesz pod batem”) kladzie mocniejszy
akcent na paralelizm, jaskrawo za$ podkreéla znaczeniowe przeciwien-
stwa zestawienia.

Podobnie — w zakresie metaforyki. Kazda ze strof inaczej, na swoj
sposob, wprowadza wlasng dominante skojarzen metaforycznych. Pierw-
sza kondensuje jg w w. 3 wokot poetyckich waloréw peryfrazy ,,aniotéw
ciemnosci”. Druga — wprowadza analogiczny element réwniez w w. 3,
wykorzystujge sugestie liryczng okre§lenia grzechéw ,milczacych jak
stawy”. Trzecia za§ — grupuje elementy swej dominanty metaforyczne]
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od razu na poczatku, w w. 1 i 2, wzmagajac dynamike wypowiedzi
przez nagromadzenie skojarzen wokol przejaskrawionych emocjonalnie
zestawien z ,,psem” i ,furig wsciekly”:

Znam ciebie, wcigz sie rwaca jak pies, furio wéciektla,
Co kasasz na wolnoéci, a wyjesz pod batem —

We wszystkich glowng sfere skojarzen metaforycznych wprowadzono
za posrednictwem poréwnan. I tak jest w wiekszosci utworow tego
tomu. Niekiedy wprawdzie stuzg one nie tyle metaforyce, ile styliza-
cyjnym tendencjom wypowiedzi, zmierzajgcej jakby do bardziej dosad-
nego, blizszego potocznosci okreslenia przedmiotu. Przybierajg woweczas
postaé¢ utartych, niemal przyslowiowych zwrotéw: ,to jest jasne jak
slofice na niebie”, ,Lecz nagle mysl jak piorun”, ,twarz blada jak
chusta”. '

Kiedy indziej pelnig role czynnika wzmagajacego sile, zakres czy
natezenie motywow wprowadzonych do wiersza, pedalizujg je, stajg sie
jednym ze Srodkéw hiperbolizacji wypowiedzi: ,,Jak przez Boga zaklety
przymknatem powieki”, ,,Ze siebie, ze wszystkiego, jak Bog jestem
dumny”, ,,Zle mysli w moim sercu, jak zglodniala lwica”, , Noc z tobg —
to jest jedno, co jak haszysz dziala”.

Najczesciej wszakze poréwnania pojawiajg sie jako czynnik lirycz-
nych sugestii otwierajgcych perspektywe ku dalszym kregom znaczen,
poddawanych tylko czytelnikowi, ale nie dopowiadanych zazwyczaj do
konca. W liryce Lechonia stajg sie one szczegdlnie ulubionym srodkiem
rozszerzania metaforycznego pola skojarzen poetyckich. Oto ksiezyec,
ktory srebrzy noc nad ziemia ,Jako brylant baldachim, rozpiety nad
trumng”’ (Toast). Podobnie — o postawie czlowieka wobec grzechu:

I patrzy w tajemnicze oczy Lucyfera,
Jak w gwiazdy, ktére Swieca zablgkanej lodzi.
(Eakomstwo)

Albo obraz Prousta w obliczu $miereci:
Jak stonce, gasnac w pysznych promieni efekcie,
Zachodzi¢ sie nie wzbrania i §wiecié¢ nie zada,
Tak on powoli opis poprawia w korekcie
Tej $mierci, ktéra widzi i wie, jak wyglada.
(Proust)

Niemal wszedzie przenoénia staje sie elementem, ktéry wspéidziatajac
z poréwnaniem rozjasnia jak blyskawica droge ku nowym sferom
znaczen. Analogiczne tendencje ujawniajg sie w wykorzystaniu wiek-
szych komplekséw przedstawieniowych, tam zwlaszcza, gdzie tworza
one zarys $wiata otaczajacego dang sytuacje liryczng. I tu — podobnie
jak w poréwnaniach — funkcja liryczna dominuje. Otoczenie bywa
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najczeéciej upoetyzowane, nieraz wykorzystuje tradycyjne walory
»slicznosci” i zmierza przede wszystkim do zwiekszenia rezonansu liry-
cznego wypowiedzi w oparciu o zespolenie w niej tego, co indywidualne,
z tym, co powszechne, ogdlnoludzkie i wieczne.
Metoda wywolywania owego rezonansu lirycznego bywa rdézna.
W niektérych wierszach opiera sie np. na ukrytym paralelizmie, na
zestawieniu dwu sfer rzeczywistoSci w rodzaju nie dopowiedzianego
porownania:
W zlotych strzepach liSci drzewa nocg stoja,
' Ksiezyc srebrne smugi po ziemi rozwioczy.

Nic mi nie pomoze na tesknote mojg,
Juz mnie zadne szczeScie od niej nie oduczy.

Pobielaly domy od srebrnej poswiaty,
Jesienny przymrozek siabe cialo krzepi.
Tylko zeschle licie, tylko zwiedle kwiaty!
Moze byé¢, jak bylo, moze nie byé lepiej.

(inc.: ,,W ziotych strzepach lisci...”)

Podobnie jest w Sprzeczce, w strofie 1 Zazdrosci. ‘

Inaczej natomiast — cho¢ w tej samej liryczno-poetyckiej funkeji —
wykorzystano sfere rzeczywistosci otaczajgcej podmiot w obu strofach
wiersza o inc. ,Na niebo wyplywaja...”. Obraz $wiata zewnetrznego
staje sie tu nie tylko wyrazem skonkretyzowanej niepowtarzalnej
chwili, lirycznego zakotwiczenia danego momentu w czasie, ale takze
poetyckim pretekstem do wyrazenia tego, co w utworze tym najwaz-
niejsze, przeczucia zamknietego w koncowych wersetach obu strof:

Na niebo wyplywaja bialych chmurek zagle,
Od Twoje] plynie strony niebieska fregata
Nie do mnie, nie od Ciebie. I poczulem nagle,
Ze juz nigdy nie bedzie jak zeszlego lata.

Noc przyjdzie ksiezycowa i w Twoim ogrodzie

Na srebrnej trawie cienie utozy ogromnie.

A poézniej bedzie kola rysowa¢ na wodzie,

Gdy bedziesz szla ogrodem nie ze mng, nie do mnie.
(inc.: ,,Na niebo wyplywaja...”)

Niekiedy wszakze zmianie ulega réwniez funkcja tej odrebnej sfery
rzeczywisto$ci przywolywanej za pomocag lirycznych skojarzen. Czasem
tworzy ona otoczenie uabstrakcyjnione, w kraine wyobrazni czy poje-
ciowych schematéw przerzucone, w perspektywach kosmicznej skali
utrzymane. I wéwczas wystepuje zazwyczaj w funkeji elementu wzma-
gajacego rezonans wypowiedzi, nieraz jako czynnik skierowany ku
hiperbolizacji przedmiotu. Tak jest np. w metaforyce utworu wysu-
nietego na czoto tomu: obie potegi bytu, smieré i mitosé, jawig sie w nim



~

,SREBRNE I CZARNE” LECHONIA 1175

jakby upersonifikowane boéstwa wyniesione ponad ziemie, w kosmiczng
przestrzen, w ktéorej dmie ,wicher miedzyplanetarny”. Podobnie
w strofie 3 Smierci:

O! mdj blady hoplito! Napnij swoje nerwy

Wszystkim wrogdéw naporom i losu pociskom,

Wichrom, ktore w nie siekg, blyskawic rozblyskom —
Zréb je lirg auzonska, drgajaca bez przerwy.

Na tym tez sposobie uwznio$lenia wypowiedzi oparta jest metafo-
ryka Modlitwy:
O! utop nas w Twych $§wiatow bezmiernej giebinie,
Posrebrzaj nas jak gwiazdy, rozpuszczaj jak morze,

Nalewaj nas powietrzem w biekitne przestworze,
Nastrajaj nas jak echo i stuchaj, jak ginie.

Wigze sie to niewatpliwie z tematykg zbioru, z problemami losu
cztowieka, z kregiem spraw ostatecznych raz po raz na powierzchnie
lirycznej refleksji wyplywajacych. Stad tez te powracajgce po kilka-
kro¢ stowa-klucze, nie tylko §mieré i milo§é, nie tylko niebo, ziemia
i pieklo szeSciokrotnie powracajgce w ramach cyklu, nie tylko zesta-
wienia takie, jak dzi§ ¢ wieczno$é, teraz i na wieki, ale takze wyrazy —
zdawaloby sie — mniejszej wagi, o przysldowkowym lub zaimkowym
znaczeniu: nic (7 razy), wszystko (12), nigdy i 2adne (po 5), tylko (9)
lub jedno tylko (3). Ich wszechogarniajace czy odwrotnie: calkowicie
wylaczajace znaczenie — w obu wypadkach — najskrajniejsze z mozli-
wosci ujmowania przejawéw $wiata — staly sie konsekwencjg roman-
tycznego widzenia rzeczywistosci w jej biegunowo odleglych przeja-
wach.

To splatanie ze sobg przeciwienstw najbardziej kraficowych stwarza
nie tylko konfliktowo$¢ kontrastéw, ktérymi wypowiedz Lechonia w tym
zbiorze nasycona jest na miare barokowych zestawien, ale takze pro-
wadzi jg ku nie zamierzonej moze hiperbolicznosci ujeé, ku poetyckiemu
wyolbrzymianiu przedmiotu, ku lekko patetycznej, wyraznie uwznio-
Slonej emfazie tonu. I czy nie tu bodaj szukaé¢ nalezy zrédla zjawisk,
ktére tak bardzo razi¢ mogag dzisiejszych czytelnikéw: patos i emfaza,
hiperbolizacja i uwznio$lona biegunowo$é jaskrawo przeciwstawnych
uje¢ — w zastosowaniu do wyznah intymnych, refleksjg osobista nasy-
conych, takich, ktére przywykliSmy ciszg raczej i przemilczeniami niz
uniesionym glosem wyrazaé? Jakby wyznania bolesne — z retorycznym
gestem przemoéwienia wyglaszane!

Te sklonno$¢ do ujmowania przedmiotu w skali jego biegunowych
ostatecznosei ujawnia takze gospodarka epitetami, wysuwanymi nieraz
na pozycje najbardziej skrajne: mito$é szalona, wieczny smutek duszy,
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prawda najglebsza, moc wszechwtadna, meka straszna, rozkosz piekielna,
wieczne mroki, kochanie glebokie... Jeszcze wyrazniej zaznacza sie to
w ksztaltowaniu negatywow: nuda bezbrzeina, gtéd nienasycony, prze-
pasé mniezglebiona, nikczemno$é bezmyslna, wierzyé bezprzytomnie,
glebina bezmierna, ogladaé bezboinie...

Ale najwyrazniej widoczne staje sie to w wiekszych czlonach wypo-
wiedzi, tam gdzie zestawiono dwa bieguny, wydobywajgc z nieuzgod-
nionego kontrastu szczytéw i przepasci ton romantycznej, uwznio$la-
jacej hiperboliczno$ci:

O! boskie, o tragiczne lakomstwo Adama!
O! grzechu pierworodny, madry i gleboki!
Czyz jest jaSniejsze sltorice niz te wieczne mroki,

Gdzie nie ma ukojenia, tylko zgdza sama?
(E.akomstwo)

Albo — cytowany juz dwuwiersz z Gniewu:

Bo ty$ jest razem piekto, gdzie rodzg sie zadze,
I niebo, w ktérym mito$¢ niczego nie zgda.

WidzieliSmy takzZe, jak ku tym sferom biegunowych przeciwstawien,
ku spinaniu jednolita klamrg obrazowania nieba i piekla, milosci
i Smierci, zmystowego konkretu i abstrakcyjnego pojecia, skierowana
jest gléwnie — acz nie wylgcznie — metaforyka Srebrnego i czarnego.

Z tej tez problematyki rzeczy i spraw ostatecznych, ze skali ujeé
rozpietych miedzy przemijajagcym dzi$ a niezmiennymi kategoriami
wiecznosci wyplywa — jako ich konsekwencja — pozaczasowosé
sytuacji lirycznych Lechonia. Wszystko miesci sie w nieokreslonych
wymiarach czasu, laczy ze sobg przeszio$é z trwaniem przedluzonym
w nieskonczonosé. Nawet takie sceny, jak chwile poetyckich spotkan
z historig, s3 momentami epizodéw wyodrebnionych z przebiegu czasu,
chwilg dynamicznego rozwoju unieruchomiong juz na zawsze, jak
w filmie zatrzymanym nagle na wybranym, najbardziej dramatycznym
obrazie. Tak jest w scenie umierajgcego Prousta i tak rowniez w dialogu
z Dantem w Rawennie.

Prowadzi to ku staraniom o jak najbardziej wyczuwalng uniwer-
salno$é znaczeniowych perspektyw wypowiedzi. Nie tylko — w kate-
goriach pozaczasowych, ale tez jakby — pozaindywidualnych, mimo
tak jawnie subiektywnego ujmowania tematéw. Wskazywano juz na
kilka metod realizowania owej tendencji. Mowa byla o réznych sposo-
bach wywotywania z sytuacji otaczajgcej — rezonansu lirycznego
wypowiedzi. Krytycy nazywaja to transponowaniem ladunku lirycznego
na opis czy opowiadanie, wartosci osobistych — na ogélnoludzkie i poza-
czasowe. Jerzy Kwiatkowski te wlasnie ceche poezji I.echonia okresla,
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gdy mowi, ze ,jego alfabet to pismo obrazkowe” 7. Artur Hutnikiewicz
za$ ujmuje jg jako ,,wewnetrzna wibracje” obrazéw zastepczych 8.

A jednocze$nie nie znajdziemy w tej poezji rozproszenia wewnetrz-
nego utworow; wszystkie wyrazajg zamys$lenie refleksyjne podmiotu:
nic — z przypadkowej drogi watku od jednego obrazu do drugiego, nic
z chaotycznego kojarzenia mys$li, uczu¢ czy przedstawien. Wrecz odwrot-
nie: skupienie i koncentracja przezycia lirycznego w szczuptych ramach

8, 12, 16 — czy raz tylko 20 — wierszy utworu. Lakoniczno§¢ — jak
w sonetach! Rozwéj watku -— najczesciej pointowy, epigramatyczny.
Budowa — klarowna, proporcjonalna, klasyczna w opanowaniu wszyst-

kiego doswiadczong reka artysty.

Ta precyzja w konstrukeji staje sie podstawa sgdéw krytyki, podkre-
Slajacej intelektualizm w wypracowaniu wszystkich szczeg6tow watku
lirycznego. Zawodzinski mowi z okazji tomu o poezji ,,obmyS$lonej”,
»Z mysli i z rozmystu powstalej”, o swiadomej robocie prowadzgcej ku
wspanialym efektom artystycznym. Liryzm, ktéry sie w poezji Lechonia
wyraza, jest ,mézgowo’” zorganizowany, ,po literacku uschematyzo-
wany” 9. Kwiatkowski podkresla, ze ,Srebrne i czarne to logiczne,
geometryczne ukladanie abstrakcji, ujmowanie barckowych antytez
w sposob retoryczny i ogdlnikowy, to algebra baroku’ 10.

Czy az baroku nawet? Widzielismy wszakze i drugg strone medalu,
te, ktora ukazuje, jak artysta hamuje swg wypowiedz i odksztalcs,
nasycajgc jej styl przejawami swobody i spontanicznej, naturalnej
bezpoérednioéci. WidzieliSmy, jak stara sie strzec swg poezje przed
jednostronno$cia, przed przesada i monotonig schematu. Kunszt stoso-
wany z umiarem pozwalalby tu raczej mowi¢ o zblizeniu do stylu
rokokowego, gdyby nie tematyka spraw eschatologicznych, w kon-
trastach i w paradoksach ujmowana, tak bliska polskiej poezji baro-
kowej.

Ale bliska takze poezji romantycznej. Romantyczna zresztg jest
poezja tego tomu Lechonia w wielu swych przejawach — najbardziej
istotnych. Przede wszystkim — w sile wewnetrznego zaangazowania
podmiotu: w jego egzaltacji, uwznioslajacej wyrazanie przezycia hiper-
bolicznie spotegowane; w skldceniu roznych dazen wlasnej ludzkie]

"Kwiatkowski, op. cit., s. 28.

8 A, Hutnikiewicz Sztuka poetycka Jana Lechonia. ,Zeszyty Naukowe
Uniwersytetu Mikolaja Kopernika w Toruniu”. Nauki Humanistyczno-Spoleczne,
z. 3 (1960), s. 259.

9K, W. Zawodzinski, rec. w: ,Przeglad Warszawski” 1925, nr 40. Cyt.
za: W§réd poetéw. Opracowala W. Achremowiczowa. Wstep J. Kwiat-
kowskiego. Krakow 1964, s. 257, 258.

1 Kwiatkowski, op. cit., s. 23.
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osobowosci; w walce, ktorg stacza w niej pragnienie dobra z demoniczng
silg zla; w daremnych probach wyzwolenia sie z ucisku ziemi i $wiata,
z nieuchronnego poddania czlowieka wyrokowi losu, ktéry wiedzie go
nieodwotalnie ku katastrofie.

Tragiczno$¢ przenika bowiem wszystko w tym zbiorze. Przenika
caly $wiat jego liryki, ogarnia osobowosé podmiotu i gtéwng sfere jej
przezy¢, refleksyj i odeczuwan. W Srebrnym i czarnym przemawia czlo-
wiek wplgtany w sie¢ sprzecznosci wewnetrznych jako w konsekwencje
wilasnej niezawinionej natury; skazany na katastrofe jako na rezultat
fatalistycznej prawidlowosci rzgdzgcej swiatem.

Sile tej prawidlowosci odtwarza precyzyjny mechanizm konstrukeji
utworu, a przede wszystkim wersyfikacyjnego i skladniowego toku
wiersza. Staje sie jej poetyckim uwierzytelnieniem. Gwaltownosé Scie-
rania sie sit wewnetrznych podmiotu uzmyslawiajg biegunowe zesta-
wienia, kontrasty, chiazmy, spiecia i spietrzenia semantyczne. Kwiat-
kowski méwi o ,sprzeczno$ci miedzy zgdzg a spelnieniem”, o ,,potepien-
czym nienasyceniu” zamknietym ,,w antytezach i oksymoronach,
w barokowe]j [..] scenerii $wietlnej” 1. Zawodzinski odczuwa w tym
zbiorze ,,przerazenie wobec odstonietej otchlani beznadziei” 2. To prze-
razenie prowadzi ku wzniostoSciom patosu, emfazy i hiperbolicznie
wyolbrzymionym reakcjom podmiotu, ale poeta umie w tej retorycznej
rozpietosci gestu zamknaé réwnoczesnie prawde indywidualnego szcze-
golu, wzruszenie przezyé najbardziej intymnych.

Powigzanie patetycznej retoryki z naturalnoScig umiaru w trakto-
waniu uczu¢ osobistych, skojarzenie egzaltowanej, romantycznej natury
z Kklarownoscig . klasycystycznej réwnowagi i proporcji, blyskotliwego
kunsztu i najprostszej bezposredniosci wyrazu, wirtuozerii poetyckiej
i jakby naturalnej spontanicznosci wypowiedzi, zaru gwaltownych uczué
i chlodu artystowskiego opanowania — oto cechy, ktére ksztaltujg indy-
widualne oblicze tego tomu. Elegijnos¢ kontemplacyjna, marzenie
i wspomnienie z jednej strony, a dramatyczne spietrzenie sprzecznosci
wcigz zywych, wiecznie przeciwstawionych, stale w nas i poza nami
rozblyskujagcych — z drugiej. Wlasnie tak, jak moéwi tytul. Srebrne
i czarne. Oto jeszcze jedno znaczenie jego poetyckiej wymowy.

i1 Ibidem, s. 26.
12 Zawodzinski, op. cit., s. 257.



