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Mapy
Nazwy figurujące na mapach pochodzą sprzed 1917 roku. Nazwy sowieckie podano wtedy, gdy mowa o czasach, w których obowiązywały. Po 1991 roku większość miast rosyjskich wróciła do nazw sprzed rewolucji.
Daty
W latach 1700–1918 obowiązywał w Rosji kalendarz juliański, opóźniony w stosunku do gregoriańskiego (w XX wieku o 13 dni). Daty sprzed lutego 1918 roku, kiedy w Rosji zaczął obowiązywać kalendarz gregoriański, podajemy według kalendarza juliańskiego (czyli w tak zwanym starym stylu).
Wstęp
Jest w Wojnie i pokoju Tołstoja wzruszająca scena: po polowaniu Natasza Rostowa i jej brat Mikołaj zostają zaproszeni przez swego „wujaszka” (jak go nazywa Natasza). Ów zacny, choć nieco zdziwaczały „wujaszek”, oficer w stanie spoczynku, mieszka w wiejskiej chacie ze swą gospodynią Anisją, hożą i urodziwą chłopką, która, jak świadczą czułe spojrzenia starszego pana, jest jego nieoficjalną żoną. Anisja częstuje gości domowymi przysmakami: marynowanymi grzybkami, placuszkami z czarnej mąki na serwatce, miodem w plastrach, miodem warzonym i musującym, żubrówką, nalewkami. Po posiłku w izbie myśliwskiej rozlegają się dźwięki bałałajki. Nie jest to muzyka, która powinna się podobać hrabiance – prosta wiejska ballada – ale widząc, że jego siostrzenica jest wyraźnie przejęta, „wujaszek” każe sobie przynieść gitarę, oczyszcza ją z kurzu i mrugając okiem do Anisji, miarowo, spokojnie gra znaną pieśń miłosną Po ulicy brukowanej. Choć Natasza nigdy tej pieśni nie słyszała, budzi ona w jej sercu jakieś nieznane wcześniej uczucia. „Wujaszek” śpiewa po chłopsku, z przekonaniem, że znaczenie pieśni polega tylko na słowach, a melodia jest jedynie po to, by „szło składnie”. Zachwyconej Nataszy wydaje się, że tej bezpośredniości wykonania pieśń zawdzięcza melodyjność ptasiego śpiewu. „Wujaszek” zachęca pannę do tańca.
– No, krewniaczko! – krzyknął wujaszek i skinął ku Nataszy ręką, która urwała akord.
Natasza zrzuciła z ramion chusteczkę, zabiegła drogę wujaszkowi, ujęła się pod boki, poruszyła ramionami i przystanęła.
Gdzie, jak i kiedy ta hrabianeczka wychowana przez Francuzkę-emigrantkę wchłonęła w siebie z owego rosyjskiego powietrza, którym oddychała, tyle tego ducha, skąd wzięła te gesty taneczne, które pas de châle dawno powinny były wyprzeć? Lecz duch i gesty były te same, nie do naśladowania, niemożliwe do wyuczenia się, rosyjskie, jakich właśnie wujaszek się po niej spodziewał. Gdy tylko stanęła, uśmiechnęła się triumfalnie, dumnie, filuternie i wesoło, a strach, który z początku ogarnął Mikołaja i wszystkich obecnych, strach, że Natasza zrobi nie to, co należy, minął i już patrzyli z zachwytem.
Czyniła właśnie to, co należało, i tak dokładnie, absolutnie dokładnie, że Anisja Fiodorowna, która natychmiast podała jej chusteczkę niezbędną do pląsów, rozrzewniła się wśród uśmiechu, patrząc na tę szczuplutką, pełną gracji, gibką, taką dla niej obcą hrabiankę w jedwabiach i aksamitach, która jednak potrafiła pojąć wszystko to, co było i w Anisji, i w ojcu Anisji, i w ciotce, i w matce, i w każdym Rosjaninie1.
Skąd Natasza od razu wiedziała, jak tańczyć? Dzięki czemu tak szybko poczuła się swojsko w wiejskim otoczeniu, od którego, za sprawą pozycji społecznej i wykształcenia, tyle ją dzieliło? Czy mamy wierzyć, jak chce nas przekonać Tołstoj, że wszystkich Rosjan łączy niewidocznymi nićmi wspólna narodowa wrażliwość? Pytanie to wprowadza w sedno problematyki niniejszej książki, która nosi podtytuł Z dziejów kultury rosyjskiej. Jednakże na kulturę narodową, o której tu będzie mowa, składają się nie tylko dzieła wielkich twórców, takie jak Wojna i pokój, ale również przedmioty kultury materialnej, na przykład haft na chustce Nataszy czy pieśń ludowa. I będziemy je uważać nie za dzieła sztuki, lecz za wyraz świadomości narodowej. Razem z polityką, ideologią, zwyczajami i wierzeniami, folklorem, religią, utartymi nawykami i innymi wytworami ducha ludzkiego tworzą one kulturę i obyczajowość narodu. Nie twierdzę, że sztuka jest oknem, przez które widać życie. Sceny tańca Nataszy nie można uznać za wierny obraz rzeczywistości, choć z pamiętników epoki wynika, że niektóre ówczesne szlachcianki tak właśnie uczyły się tańców ludowych2. Sztukę można jednak traktować jako obraz pewnego stanu ducha – w tym wypadku pragnienia łączności z ludem rosyjskim, pragnienia, które Tołstoj odczuwał wspólnie z „pokoleniem roku 1812”, liberalną szlachtą i patriotami, zaludniającymi karty Wojny i pokoju.
Rosja skłania do zajrzenia pod podszewkę wytworów kultury. Od ponad dwustu lat sztuka – wobec braku swobód politycznych i wolnej prasy – jest w Rosji areną dyskusji politycznych, filozoficznych i religijnych. Lew Tołstoj pisał w artykule Parę słów na temat książki „Wojna i pokój” (1868), że wielkie dzieła prozy rosyjskiej nie są powieściami w sensie europejskim3. To dzieła, podobnie jak ikony, służące poetyckiej kontemplacji, laboratoria, w których wypróbowywano idee; wyrastały, tak jak nauka i religia, z dążenia do prawdy. Wspólnym tematem wszystkich tych dzieł była Rosja – jej charakter, dzieje, obyczaje i normy społeczne, jej duchowa istota i przeznaczenie. Artyści rosyjscy nieomal bez reszty poświęcali się szukaniu istoty ducha narodowego – zjawisko niezwykłe, jeśli nie jedyne w swoim rodzaju. Chyba w żadnym innym kraju twórca nie był w takim stopniu obarczony zadaniem moralnego przywództwa narodu, nigdzie państwo nie bało się go i nie prześladowało tak bardzo. Artyści rosyjscy, z powodu poglądów politycznych oderwani od sfer urzędowych, a z powodu wykształcenia – od ludu, postanowili poprzez literaturę i sztukę stworzyć wspólnotę wartości i idei. Co to znaczyło być Rosjaninem? Jakie było miejsce i misja Rosji w świecie? I gdzie była prawdziwa Rosja? W Europie czy w Azji? W Petersburgu czy w Moskwie? W carskim imperium czy w błotnistej wsi, gdzie mieszkał „wujaszek” Nataszy? Te „przeklęte pytania” zajmowały myśli każdego poważnego pisarza, krytyka literackiego i historyka, malarza i kompozytora, teologa i filozofa złotego wieku rosyjskiej kultury, od Puszkina do Pasternaka. Pytania te leżą u podłoża sztuki, którą omawiamy w tej książce. Dzieła tej sztuki opowiadają o historii idei i postaw – wizji narodu, za pośrednictwem których Rosja próbowała zrozumieć samą siebie. Jeśli przyjrzymy się uważnie, może pozwolą nam one poznać duchowe życie narodu.
Scena tańca Nataszy jest jedną z takich wizji. Spotykają się w niej dwa odrębne światy: europejska kultura wyższych sfer i kultura rosyjskiego chłopstwa. Podczas wojny 1812 roku te dwa światy po raz pierwszy stworzyły jeden naród. Patriotyzm chłopów zrobił ogromne wrażenie na arystokracji pokolenia Nataszy i pod wpływem tego doświadczenia zaczęła ona zrzucać z siebie kostium obcego stylu życia i szukać tożsamości narodowej opartej na „rosyjskich” zasadach. Członkowie wyższych sfer, którzy dotąd mówili tylko po francusku, zaczęli używać ojczystej mowy; zaczęli ubierać się, jeść, urządzać domy i zachowywać z rosyjska. Jeździli na wieś, aby poznawszy sztukę ludową, chłopskie tańce i muzykę, wypracować styl narodowy we wszystkich dziedzinach sztuki, a potem zbliżyć się do pospólstwa i oświecić je. Niektórzy, jak „wujaszek” Nataszy (albo jej własny brat pod koniec Wojny i pokoju), porzucili dworską kulturę Petersburga dla prostszego (bardziej „rosyjskiego”) życia wśród chłopów w swoich majątkach.
Wzajemne przenikanie się tych dwóch światów wywarło ogromny wpływ na rosyjską świadomość narodową i na wszystkie dziedziny sztuki w XIX wieku. Będzie o tym mowa w dalszej części książki. Nie znaczy to jednak, że w rezultacie powstała jedna „narodowa” kultura rosyjska. Rosja była zbyt różnorodna, zbyt podzielona społecznie, zbyt zróżnicowana politycznie, zbyt rozległa geograficznie, aby mogła wytworzyć jedną, homogeniczną kulturę narodową. Chciałbym pokazać całe bogactwo i różnorodność kultury rosyjskiej. Zauważmy, ilu ludzi uczestniczy w scenie tańca w cytowanym fragmencie Wojny i pokoju: Natasza i jej brat, którzy odkrywają nagle dziwny i urzekający świat wsi rosyjskiej, ich „wujaszek”, który żyje w tym świecie, ale do niego nie należy, Anisja, która jest wieśniaczką, ale ze względu na łączącą ją z „wujaszkiem” zażyłość styka się ze światem Nataszy, strzelcy i inni chłopi pańszczyźniani, którzy przyglądają się z ciekawością i rozbawieniem (a może i z innymi uczuciami) tańczącej hrabiance. Zamierzam ukazać kulturę rosyjską tak samo, jak Tołstoj przedstawia taniec Nataszy: jako szereg spotkań lub społecznych aktów twórczych, które dokonywały się i były rozumiane w rozmaity sposób.
Wbrew temu, co sądził Tołstoj, nie istniał „autentycznie” rosyjski taniec chłopski, a większość rosyjskich „pieśni ludowych”, w tym melodia, do której tańczy Natasza, w rzeczywistości powstała w miastach4. Inne elementy kultury wiejskiej, ukazane przez pisarza, zapewne trafiły do Rosji z azjatyckiego stepu. Chustka Nataszy niemal na pewno pochodziła z Persji i choć po 1812 roku chłopskie chustki rosyjskie wchodzą w modę, ich wzornictwo prawdopodobnie wywodziło się z chust orientalnych. Poprzedniczką bałałajki była dombra, instrument pochodzenia środkowoazjatyckiego (wciąż powszechnie używany przez Kazachów), który pojawił się w Rosji w XVI wieku5. Zdaniem niektórych dziewiętnastowiecznych badaczy folkloru obyczaje taneczne rosyjskiego chłopstwa opierały się na azjatyckich wzorach. Rosjanie tańczyli w rzędach lub kółkach, a nie w parach, rytm oddawano ruchami rąk i ramion tudzież stóp, a w tańcu kobiet wielką wagę przywiązywano do subtelnych, lalkowatych ruchów ciała i do sztywności głowy. Taniec ten dzieliła istna przepaść od walca, który Natasza tańczyła z księciem Andrzejem na swoim pierwszym balu. Musiała czuć się dziwnie, naśladując figury ludowego tańca, a jej wykonanie na pewno dziwiło też patrzących na nią chłopów. Ale skoro z tej sceny nie sposób wyłowić cech prastarej kultury ruskiej, skoro każda kultura w dużej mierze pochodzi z zagranicy, to taniec Nataszy symbolizuje punkt widzenia przyjęty w tej książce: nie ma kultury narodowej w całym tego słowa znaczeniu, są tylko jej mityczne obrazy, jak taniec chłopski w wersji Nataszy.
„Dekonstrukcja” tych mitów nie jest moim celem. Nie twierdzę też, jak to dziś lubią powtarzać uczeni historycy kultury, że rosyjska świadomość narodowa była tylko intelektualną „konstrukcją”. Albowiem przed „Rosją” czy „europejską Rosją”, lub też wszelkim innym mitem tożsamości narodowej, istniała Rosja prawdziwa. Istniało państwo moskiewskie, które bardzo różniło się od Zachodu, nim w XVIII wieku Piotr Wielki zmusił je do przyjęcia europejskich obyczajów. Za czasów Tołstoja ta stara Rosja wciąż żyła zgodnie z tradycjami cerkiewnymi oraz zwyczajami kupieckimi i ziemiańskimi. Życie 60 milionów chłopów, zamieszkujących pół miliona wsi rozrzuconych po lasach i stepach, od stuleci zmieniło się niewiele. To serce tej Rosji bije w scenie tańca Nataszy. Tołstoj był przekonany, że młodą hrabiankę łączy coś z każdą Rosjanką i każdym Rosjaninem, ponieważ, jak będziemy próbowali dalej wykazać, istnieje coś, co zwie się rosyjskim charakterem narodowym – zbiór obyczajów i przekonań, coś emocjonalnego, instynktownego, co przechodzi z pokolenia na pokolenie, coś, co ukształtowało osobowość jednostek i stworzyło z nich wspólnotę. Ten nieuchwytny charakter narodowy okazał się trwalszy i ważniejszy niż jakiekolwiek państwo rosyjskie. To dzięki niemu naród przetrwał najmroczniejsze okresy swojej historii i to on łączył tych, którzy uciekli z Rosji Sowieckiej po 1917 roku.
Nie zamierzam przeczyć istnieniu tej świadomości narodowej, ale chcę powiedzieć, że duży udział w jej powstaniu miały mity. Ludzie z warstw oświeconych, zmuszeni do zeuropeizowania się, bardzo oddalili się od dawnej Rosji i zupełnie zapomnieli, jak się mówi i postępuje po rosyjsku. Dlatego gdy za czasów Tołstoja zapragnęli ponownie stać się „Rosjanami”, musieli posłużyć się mitami historycznymi i artystycznymi. Swoją „rosyjskość” odkryli na nowo dzięki literaturze i sztuce – tak jak Natasza odnalazła swoją w tańcu ludowym. Chcę przeto nie tyle zdemaskować te mity, ile raczej zbadać i wyjaśnić, dlaczego miały one tak doniosły wpływ na uformowanie się rosyjskiej świadomości narodowej.
Najważniejsze prądy kulturalne XIX wieku tworzyły się wokół mitycznych obrazów rosyjskiej wspólnoty narodowej. Wymieńmy choćby słowianofilstwo, wierzące we własny mit „duszy rosyjskiej”, mit chłopa-chrześcijanina i kult państwa moskiewskiego jako nosiciela autentycznie „rosyjskiej” tradycji, którą idealizowano i przeciwstawiano kulturze europejskiej, przyswajanej od XVIII wieku przez wykształcone elity; okcydentalizm, wyznający konkurencyjny kult Petersburga, „okna na Zachód”, z jego klasycystycznymi budowlami wzniesionymi na bagnach wydartych morzu, symbolizującego postępowe, oświeceniowe ambicje zeuropeizowania Rosji; bliskie Tołstojowi narodnictwo, uważające chłopa za urodzonego socjalistę, którego instytucje wiejskie miały się stać wzorem dla nowego społeczeństwa; wreszcie ruch „Scytów”, uznający kulturę rosyjską za „żywiołową” kulturę przeszczepioną z azjatyckiego stepu, która podczas nadchodzącej rewolucji zrzuci balast cywilizacji europejskiej i stworzy nową kulturę jednoczącą człowieka i przyrodę, sztukę i życie.
Mity te nie były tylko „konstrukcjami” tożsamości narodowej. Wszystkie one odegrały ważną rolę w formowaniu się rosyjskich idei i postaw politycznych, a także w rozwoju pojęcia własnego ja, od najwznioślejszych form tożsamości narodowej i jednostkowej po przyziemne kwestie ubrania, pożywienia i używanego języka. Dobrym przykładem są słowianofile. W połowie XIX wieku wokół ich idei „Rosji” jako rodziny patriarchalnej wyznającej rdzenne zasady chrześcijańskie powstał nowy ruch polityczny, do którego należało stare gubernialne ziemiaństwo, moskiewskie kupiectwo i inteligencja, duchowieństwo i pewne sfery biurokracji państwowej. Mityczne pojęcie rosyjskiej wspólnoty narodowej w dużej mierze ukształtowało ich poglądy polityczne. Miało wpływ na politykę gospodarczą i zagraniczną rządu oraz na stosunek ziemiaństwa do państwa i chłopstwa. Słowianofilów charakteryzował określony sposób mówienia i ubiór, odrębny kodeks postępowania, styl architektury i wyposażenia wnętrz, oryginalna koncepcja literatury i sztuki. Ich symbolami było obuwie z łyka, samodział, długie brody, kapuśniak i kwas, drewniane domy w stylu rustykalnym i cerkwie w jaskrawych kolorach, zwieńczone cebulastymi kopułami.
Na Zachodzie te formy kultury aż nazbyt często uważano za „autentycznie rosyjskie”. Ale takie wyobrażenie jest również mitem: mitem egzotycznej Rosji. Do jego powstania przyczyniły się Les Ballets Russes (Balety Rosyjskie) Diagilewa, z własną, egzotyczną wersją tańca Nataszy, a propagowali go zagraniczni pisarze: Rilke, Thomas Mann i Virginia Woolf, którzy uważali Dostojewskiego za największego pisarza świata i po swojemu admirowali „duszę rosyjską”. Jeśli jakiś mit wymaga obalenia, to ta właśnie wizja Rosji egzotycznej i nie z tego świata. Rosjanie od dawna skarżą się, że Zachód nie rozumie ich kultury, że patrzy na Rosję z daleka i nie chce poznać jej do głębi, tak jak poznaje własną kulturę. Zarzut ten, choć zrodzony po części z urażonej dumy narodowej, nie jest pozbawiony podstaw. Mamy bowiem skłonność zsyłać rosyjskich artystów, pisarzy i kompozytorów do getta „szkoły narodowej” i traktować ich nie jako indywidualnych twórców, ale mniej lub bardziej typowych przedstawicieli tej szkoły. Chcemy, aby Rosjanie byli „rosyjscy”, a ich sztuka dała się łatwo wyróżnić dzięki użyciu motywów ludowych, dzięki cebulastym kopułom, dźwiękom dzwonów i „rosyjskiej duszy”. Takie stawianie sprawy bardzo utrudniło właściwe zrozumienie Rosji i jej centralnego miejsca w kulturze europejskiej w latach 1812–1917. Wielcy twórcy rosyjscy tego okresu (Karamzin, Puszkin, Glinka, Gogol, Tołstoj, Turgieniew, Dostojewski, Czechow, Riepin, Czajkowski, Rimski-Korsakow, Diagilew, Strawinski, Prokofjew, Szostakowicz, Chagall, Kandinski, Mandelsztam, Achmatowa, Nabokow, Pasternak, Meyerhold i Eisenstein) byli nie tylko „Rosjanami”, lecz także Europejczykami. Te dwie strony ich tożsamości splatały się ze sobą i wzajemnie od siebie zależały. Były wręcz nierozdzielne i niezbywalne.
Zeuropeizowani Rosjanie zachowywali się dwojako. W petersburskich salonach i salach balowych, na dworze lub w teatrze byli bardzo comme il faut: demonstrowali swoje europejskie maniery niczym aktorzy na scenie. Ale przy mniej oficjalnych okazjach, w życiu prywatnym przeważały rodzime, rosyjskie formy towarzyskie. Wizyta Nataszy w domu jej „wujaszka” obrazuje taką właśnie przemianę: dziewczyna inaczej zachowuje się we własnym domu, w pałacu Rostowów, albo na balu, podczas którego zostaje przedstawiona cesarzowi, a całkiem inaczej u „wujaszka”, gdzie do głosu dochodzi jej namiętna natura. Widać, że rozkoszuje się nieskrępowaną atmosferą panującą w domu „wujaszka”. Wielu Rosjan ze sfery Nataszy, nie wyłączając jej własnego „wujaszka”, czuło się swobodniej, było „bardziej sobą” w rosyjskim środowisku. Proste przyjemności życia na wsi – polowanie, kąpiel w łaźni czy „z gruntu rosyjska rozrywka: chodzenie na grzyby”6, jak pisał Nabokow – były nie tylko powrotem do wiejskiej sielanki, ale także deklaracją rosyjskości.
Na kartach tej książki, czerpiąc ze sztuki i literatury pięknej, pamiętników i listów, wspomnień i literatury ludowej, staram się uchwycić naturę rosyjskiej tożsamości narodowej. „Tożsamość” jest dziś modnym słowem, ale niewiele znaczy, jeśli nie da się pokazać, czym jest ona w życiu społecznym. Kultura to nie tylko dzieła sztuki i dyskusje literackie, ale także niepisane zasady, znaki i symbole, obrzędy i wspólne postawy, które ustalają społeczne znaczenie tych dzieł i kształtują wewnętrzne życie społeczeństwa. Toteż omówienia dzieł literackich, takich jak Wojna i pokój, przeplatać się będą z obrazkami z życia codziennego (dzieciństwo, małżeństwo, życie religijne, stosunek do przyrody, zwyczaje kulinarne, postawa wobec śmierci), w których przejawia się charakter narodowy. Możemy w nich bowiem dostrzec owe niewidoczne nici wspólnej rosyjskiej wrażliwości, które Tołstoj starał się ukazać w słynnej scenie tańca.
Na koniec kilka słów o układzie książki. Zawiera ona autorską interpretację zjawiska pod nazwą „kultura rosyjska”, a nie podręcznikowy wykład jego historii, toteż czytelnik nie powinien się dziwić, że niektórzy wybitni twórcy nie znaleźli w niej należnego im miejsca. Materiał uporządkowany jest tematycznie. W każdym rozdziale omawiam pewien aspekt rosyjskiej tożsamości kulturalnej. Zaczynam od XVIII, a kończę na XX wieku, ale pierwszeństwo przed ścisłą chronologią wykładu ma spójność rzeczowa. Dwukrotnie (pod koniec rozdziałów 3 i 4) wykraczam poza rok 1917. Ponieważ okresy historyczne, wydarzenia polityczne lub instytucje kulturalne bywają przedstawiane nie po kolei, dla czytelników nie znających bliżej historii Rosji zamieściłem pewne podstawowe informacje. Narracja kończy się w czasach Breżniewa, wtedy bowiem zamknął się naturalny cykl tradycji kulturalnej będącej przedmiotem niniejszych rozważań, a późniejsze wydarzenia można już uznać za początek nowej epoki. Pewne zagadnienia i wątki przewijają się przez całą książkę – jest to na przykład historia Petersburga czy losy dwóch wielkich rodów szlacheckich, Wołkonskich i Szeremietiewów. Ich znaczenie wyjdzie na jaw dopiero na końcu.
I
EUROPEJSKA ROSJA
1
Wiosną 1703 roku o mglistym poranku przez posępne trzęsawiska, gdzie rzeka Newa wpada do Bałtyku, cwałowało kilkunastu jeźdźców. Szukali miejsca pod budowę twierdzy do obrony kraju przed Szwecją, toczącą wówczas wojnę z Rosją. Byli właścicielami tych mokradeł, od dłuższego czasu opuszczonych. Widok szerokiej, krętej rzeki uchodzącej do Bałtyku cieszył oczy pierwszego jeźdźca, był on bowiem władcą kraju, który od dawna starał się uzyskać dostęp do tego morza. Kiedy dotarli nad brzeg, car zsiadł z rumaka. Bagnetem wyciął dwa paski darni, ułożył z nich krzyż, po czym oznajmił:
– Tu będzie miasto1.
Niewiele miejsc mniej nadawało się na metropolię największego państwa w Europie. Sieć wysepek leżących w bagnistej delcie Newy porastał las. Obszar ten, wiosną spowity gęstą mgłą od topniejącego śniegu i smagany wichrami, często powodującymi występowanie rzek z brzegów, nie nadawał się do zamieszkania, a nieliczni rybacy, którzy wiosną zapuszczali się w te okolice, zostawali tylko na krótko. Stale mieszkały tu jedynie wilki i niedźwiedzie2. Przed tysiącem lat tereny te leżały pod wodą. Morze wrzynało się wąskim kanałem aż do jeziora Ładoga, a tam, gdzie dziś wznoszą się wzgórza Pułkowa i Pargołowa, znajdowały się wyspy. Jeszcze pod koniec XVIII wieku, za panowania Katarzyny II, Carskie Sioło, gdzie caryca kazała zbudować swój Pałac Letni na wzgórzach Pułkowa, okoliczni mieszkańcy zwali Sarskim Siołem, od fińskiego słowa saari, „wyspa”.
Rozpoczęto wykopy, ale już metr pod ziemią natknięto się na wodę. Trwałe fundamenty można było położyć tylko na północnej wyspie, leżącej nieco wyżej nad poziomem morza. Po czterech miesiącach, podczas których zmarła około połowa robotników, 20 000 rekrutów zbudowało Twierdzę Pietropawłowską. Kopali gołymi rękami, ciągnęli kłody i głazy albo dźwigali je na plecach, ziemię wynosili w połach płaszczy3. Skala i tempo prac były oszałamiające. W ciągu kilku lat delta stała się wielkim placem budowy, a kiedy po zwycięstwach nad Szwecją w latach 1709–1710 Rosja stanęła mocną stopą na bałtyckim brzegu, miasto rosło z każdym dniem. Ćwierć miliona chłopów poddanych i żołnierzy, ściąganych tu aż z Kaukazu i Syberii, przez okrągłą dobę wycinało las, kopało kanały, kładło bruki i wznosiło pałace4. Cieśle i murarze (którym dekret zakazywał najmować się gdzie indziej) napływali do nowej stolicy. W poszukiwaniu pracy przybywali furmani, rębacze lodu, woźnice sań, flisacy i zwykli robotnicy; mieszkali w szałasach, które stawiano gdzie popadnie. Do pracy używano najprostszych narzędzi – siekier było znacznie więcej niż pił, a wozy robiono z nieokorowanych kłód, mocując do nich kółka z brzozowych pni. Popyt na budulec był tak wielki, że każda łódź i każdy pojazd przybywający do miasta miały obowiązek przywieźć określoną ilość kamienia. Wkrótce na miejscu powstały cegielnie, fabryki szkła, smolarnie; w stoczniach wodowano nowe jednostki, zagęszczając ruch na miejskich kanałach, po których pływały łodzie żaglowe i barki wyładowane kamieniem. Co roku spławiano Newą miliony drewnianych bali.
Petersburg, jak czarodziejskie miasto z rosyjskiej baśni, rósł z zawrotną szybkością, a wszystko było w nim tak piękne i nowe, że już niebawem zaczęła go otaczać legenda. Rozkazując: „Tu będzie miasto”, Piotr był jak Bóg, który rzekł: „Niechaj się stanie światłość”. Według legendy, gdy car wypowiedział te słowa, z nieba sfrunął orzeł i usiadł na czubkach dwóch brzóz, tworząc z nich łuk. Osiemnastowieczni gloryfikatorzy nadawali Piotrowi boskie cechy: miał być Tytanem, Neptunem i Marsem w jednej osobie. „Petropolis” porównywano ze starożytnym Rzymem. Piotr sam nawiązał do rzymskiej tradycji, nadając sobie tytuł „imperatora”; na nowej monecie rublowej był w zbroi i miał na głowie wieniec laurowy – niczym Cezar. W słynnych pierwszych wersach poematu Jeździec miedziany (1833), które każdy rosyjski uczeń musiał znać na pamięć, Puszkin wprowadził do literatury mit o stworzeniu Petersburga przez człowieka, którego wybrała opatrzność:
Na brzegu, nad pustkowiem fal
Stał ON – i z wielką patrzał w dal
Zadumą…5
Dzięki Puszkinowskim strofom legenda o Piotrze trafiła do twórczości ludowej. Miasto, które ochrzczono imieniem cara i które potem trzykrotnie zmieniało nazwę z powodów politycznych, przez swoich mieszkańców wciąż zwane jest krótko „Pitrem”*.
Cudowne powstanie Petersburga z morskich odmętów sprawiło, że od początku wśród ludu krążyły o nim legendy. Opowiadano, że Piotr zbudował swoje miasto w niebie i niczym wielką makietę opuścił je na ziemię. Tylko tym można było wytłumaczyć wzniesienie miasta na piasku. Tak powstał mit Petersburga – miasta pozbawionego fundamentów w ziemi, mit, z którego zrodziło się wiele dzieł rosyjskiej literatury i sztuki. Zgodnie z tym mitem Petersburg był miastem nierzeczywistym, nadprzyrodzonym światem fantazji i duchów, obcym królestwem rodem z apokalipsy. To tu mieszkali samotni, udręczeni bohaterowie Opowiadań petersburskich Gogola (1835), marzyciele i zabójcy w rodzaju Raskolnikowa ze Zbrodni i kary Dostojewskiego (1866). Wątek niszczącej powodzi przewija się przez wszystkie opowieści katastroficzne, których akcja dzieje się w Petersburgu, od Jeźdźca miedzianego Puszkina po Petersburg Biełego (1913–1914). Niebezpieczeństwo powodzi było ze wszech miar realne, bo miasto zbudowano na terenach zalewowych. Aby podnieść poziom ulic, użyto ogromnych ilości gruzu. Częste powodzie w pierwszych latach istnienia miasta spowodowały, że ulice wymagały remontów i wzmocnień, które podniosły je jeszcze wyżej. Kiedy w 1754 roku rozpoczęto budowę obecnego Pałacu Zimowego, czwartego w tym samym miejscu, poziom gruntu, w którym położono fundamenty, był o trzy metry wyższy niż przed półwieczem.
Petersburg, miasto zbudowane na wodzie dzięki sprowadzonemu z daleka kamieniowi, zaprzeczał naturalnemu porządkowi rzeczy. Granit, z którego powstały słynne nabrzeża, pochodził z Finlandii i Karelii; marmur użyty do budowy pałaców – z Włoch, Uralu i Bliskiego Wschodu; gabro i porfir przywieziono ze Szwecji; doleryt i łupek z jeziora Onega; piaskowiec z Polski i Niemiec; trawertyn z Włoch, a płytki ceramiczne z Niderlandów i Lubeki. Tylko wapień był miejscowego pochodzenia6. Jeśli chodzi o skalę transportu budulca, Petersburg ustępował jedynie piramidom. Granitowy głaz na cokół pomnika Piotra Wielkiego na koniu, dłuta Falconeta, miał dwanaście metrów wysokości i blisko trzydzieści metrów obwodu. Ważył około 1600 ton i żeby go przewieźć z leśnej polany do odległego o trzynaście kilometrów Petersburga, tysiąc ludzi pracowało w pocie czoła przez półtora roku. Najpierw użyto szeregu wielokrążków, a potem specjalnie zbudowanej barki7. Puszkinowski Jeździec miedziany przeobraził nieruchomy posąg w symbol przeznaczenia Rosji. 36 kolosalnych kolumn granitowych soboru św. Izaaka wyciosano ze skalnego podłoża za pomocą młotów i dłut, a potem siłą mięśni przeciągnięto trzydzieści kilometrów do barek w Zatoce Fińskiej, skąd popłynęły do Petersburga; tam wielkie dźwigi drewniane ustawiły je w pionie8. Najcięższe głazy transportowano zimą, kiedy śnieg ułatwiał transport, choć trzeba było czekać na odwilż, aby przewieźć je wodą. Mimo to nie obyło się bez kilkutysięcznej armii robotników i dwustukonnych zaprzęgów9.
Petersburg powstawał inaczej niż pozostałe miasta. Na jego rozwój nie miała wpływu wymiana handlowa ani geopolityka. Rodził się tak jak dzieło sztuki. Pisarka francuska Anne de Staël pisała podczas pobytu w rosyjskiej stolicy w 1812 roku, że „tu wszystko stworzono z myślą, aby ładnie wyglądało”. Można było odnieść wrażenie, że miasto jest wielką inscenizacją, a jego budynki i mieszkańcy pełnią rolę rekwizytów teatralnych. Odwiedzających Petersburg Europejczyków, nawykłych do mieszaniny stylów architektonicznych, uderzała zwłaszcza dziwnie nienaturalna biel budynków, które często przypominały im dekorację sceniczną. „Nie mogę się wprost nadziwić, widząc tu na każdym kroku wzajemne pomieszanie dwóch sztuk tak od siebie odmiennych, jak architektura i zdobnictwo – pisał podróżnik markiz de Custine pod koniec lat trzydziestych XIX wieku. – Piotr Wielki i jego następcy potraktowali swoją stolicę niczym jakiś teatr”10. W pewnym sensie Petersburg był wspanialszą wersją „wsi potiomkinowskich” – tekturowych fasad domów, stawianych ponoć w ciągu nocy nad Dnieprem, aby mogła je podziwiać płynąca rzeką Katarzyna II.
Petersburg zaprojektowano jako kompozycję naturalnych żywiołów – wody, nieba i kamienia. Widać to na panoramach miasta z XVIII wieku, uwypuklających artystyczną harmonię tych elementów11. Piotr, zawsze kochający morze, uznał rozlewną Newę o bystrym nurcie i otwarte niebo za wspaniałe tło dla swojego spektaklu. Petersburskie kanały i nabrzeża z pałacami powstały z zachwytu władcy nad Amsterdamem (który widział na własne oczy) i Wenecją (którą znał z książek i obrazów). Car miał jednak eklektyczny gust i ze stolic europejskich zapożyczył to, co mu się podobało. Barokowe cerkwie petersburskie, tak różne od kolorowych świątyń moskiewskich o cebulastych kopułach, były połączeniem londyńskiej katedry św. Pawła, katedry św. Piotra w Rzymie i jednowieżowych kościołów ryskich. Ze swoich europejskich wojaży w latach dziewięćdziesiątych XVII wieku Piotr przywiózł architektów, inżynierów, rzemieślników, malarzy, projektantów mebli i ogrodników*. Szkoci, Niemcy, Francuzi, Włosi – wszyscy oni osiedlali się licznie w osiemnastowiecznym Petersburgu. Na budowę Piotrowego „raju” nie szczędzono pieniędzy. Nawet podczas wojny ze Szwecją w drugim dziesięcioleciu XVIII wieku car stale doglądał budowy miasta. Marząc, aby Ogród Letni był „lepszy niż ogrody w Wersalu”, kazał sprowadzić piwonie i drzewa pomarańczowe z Persji, ozdobne ryby z Bliskiego Wschodu, a nawet ptaki śpiewające z Indii, choć niewiele z nich przeżyło rosyjskie mrozy12. Fasady pałaców musiały odpowiadać zatwierdzonym przez władcę projektom, linie dachów miały być jednakowe, a ściany i żelazne poręcze na balkonach od strony nabrzeży spełniać odpowiednie normy. Aby upiększyć miasto, Piotr kazał nawet rzeźnię przebudować w stylu rokokowym13.
„W tym mieście dominuje swego rodzaju bękarcia architektura – pisał hrabia Algarotti w połowie XVIII wieku. – Kradnie ona od Włochów, Francuzów i Holendrów”14. W XIX wieku twierdzenie, że Petersburg jest sztuczną kopią zachodniego stylu, stało się już banałem. Aleksandr Hercen, pisarz i filozof dziewiętnastowieczny, powiedział kiedyś, że Petersburg „różni się od innych miast europejskich tym, że jest do nich podobny”15. Ale mimo oczywistych zapożyczeń miasto miało własny, odrębny charakter wynikający z imponującej skali projektu, z tego, że stało na otwartej przestrzeni między morzem a niebem, z jedności stylu architektonicznego, która zapewniała wyjątkową harmonię artystyczną. Tę harmonijność koncepcji uchwycił malarz i scenograf Aleksandr Benois, wpływowy członek kręgu Diagilewa, otaczający kultem osiemnastowieczny Petersburg. „Jeśli jest piękne – pisał w 1902 roku – to jako całość albo w dużych fragmentach”16. Stare miasta europejskie powstawały przez całe wieki i były w najlepszym razie skupiskami pięknych budynków z rozmaitych okresów, tymczasem Petersburg zbudowano w ciągu półwiecza i według z góry ustalonych zasad. W Amsterdamie i Rzymie architekci musieli stawiać swoje dzieła na niewielkiej przestrzeni, w Petersburgu mogli bez skrępowania dać wyraz swoim klasycznym ideałom. Aleje i place projektowano z rozmachem nigdzie indziej nie spotykanym. Ponieważ wszędzie dokoła była woda, architekci mogli wznosić budynki niskie i szerokie, bo odbicie w zwierciadle rzek i kanałów poprawiało ich proporcje, czyniąc piękniejszymi i bardziej majestatycznymi. Woda dodawała lekkości ciężkiemu stylowi barokowemu i wprawiała w ruch budynki wzniesione u jej stóp. Wspaniałym przykładem jest Pałac Zimowy, który mimo ogromnych rozmiarów (1050 komnat, 1886 par drzwi, 1945 okien i 117 klatek schodowych) sprawia wrażenie, jakby unosił się nad brzegiem rzeki; synkopowany rytm białych kolumn stojących wzdłuż niebieskiej fasady i odbijających się w płynącej dołem Newie stwarza złudzenie ruchu.
Tę architektoniczną jednolitość miasto zawdzięcza temu, że zostało zaplanowane jako szereg zespołów połączonych siecią alej i placów, kanałów i parków, wzniesionych na tle rzeki i nieba. Pierwszy prawdziwy plan opracowała Komisja do spraw Budowy Petersburga powołana w 1737 roku, dwanaście lat po śmierci Piotra Wielkiego. Plan ten zakładał, że od budynku Admiralicji rozchodzić się będą promieniście trzy aleje – na wzór Rzymu, gdzie osią urbanistyczną jest Piazza del Popolo. Tym samym złota iglica na gmachu Admiralicji stała się z czasem symbolicznym i topograficznym centrum miasta, widocznym z krańców trzech długich alej (Newski Prospekt, Gorochowaja i Wozniesienski Prospekt), które zbiegają się przed budynkiem. Od lat sześćdziesiątych XVIII wieku w planach rozbudowy Petersburga wyraźniej zaznaczyła się koncepcja miasta jako szeregu zespołów urbanistycznych. Zgodnie z nowymi przepisami pałace przy modnym Newskim Prospekcie miały być wznoszone z kamienia i posiadać fasady w takim samym stylu. Przepisy te służyły realizacji artystycznej wizji alei, która biegnie prostą, nieprzerwaną linią jak okiem sięgnąć. Można ją zobaczyć na panoramach malarza Michaiła Machajewa, któremu w 1753 roku cesarzowa Elżbieta zleciła upamiętnienie pięćdziesięciolecia założenia miasta. Jednakże harmonia wizualna nie była jedynym celem ujednolicenia zabudowy: strefowe planowanie stolicy służyło również zaprowadzeniu porządku społecznego. Arystokratyczna dzielnica mieszkalna wokół Pałacu Zimowego i Ogrodu Letniego została szeregiem kanałów i alej odgrodzona od dzielnicy urzędników i kupców w pobliżu placu Siennego (był to Petersburg Dostojewskiego) i od znajdujących się jeszcze dalej robotniczych przedmieść. Brzegi Newy łączyły zwodzone mosty.
Petersburg był czymś więcej niż miastem, był ogromnym, niemal utopijnym przedsięwzięciem z zakresu inżynierii kulturalnej, które miało stworzyć z Rosjanina Europejczyka. W Notatkach z podziemia (1864) Dostojewski nazwał Petersburg „najbardziej abstrakcyjnym i wymyślonym miastem na całej kuli ziemskiej”17. Kultura miasta w każdym swoim aspekcie miała być zaprzeczeniem „średniowiecznego” (siedemnastowiecznego) państwa moskiewskiego. Piotr uważał, że stać się obywatelem Petersburga to porzucić „ciemne” i „zacofane” obyczaje moskiewskie i wejść na salony postępowego i oświeconego świata zachodniego.
Kultura państwa moskiewskiego wyrastała z duchowych tradycji Kościoła obrządku wschodniego, wywodzącego się z Bizancjum.
Przemożny wpływ Kościoła utrudniał rozwój świeckich form sztuki, które kształtowały się w Europie od czasów odrodzenia. Religia odgrywała wielką rolę w życiu społeczeństwa, a ikona była zarówno przedmiotem codziennego użytku, jak dziełem sztuki. Znajdowała się wszędzie – nie tylko w domach i cerkwiach, ale też w sklepach, urzędach i przydrożnych kapliczkach. Z europejską tradycją świeckiego malarstwa, które miało swój początek w czasach renesansu, ikony nie łączyło praktycznie nic. Co prawda w drugiej połowie XVII wieku rosyjscy ikonopisowie, tacy jak Simon Uszakow, zaczęli odchodzić od surowego stylu bizantyńskiego, wybierając klasyczną technikę i wrażliwość zachodniego malarstwa barokowego. Europejskim podróżnikom nadal jednak rzucał się w oczy „prymitywizm” rosyjskich sztuk plastycznych. „Płaskie i brzydkie – pisał o kremlowskich ikonach Samuel Collins, lekarz angielski na dworze rosyjskim w latach sześćdziesiątych XVII wieku. – Gdybyś widział ich obrazy, uznałbyś, że nie są lepsze niż złocone pierniki”18. Pierwsze portrety świeckie (parsuny) pochodzą dopiero z lat pięćdziesiątych XVII wieku, ale stylem przypominają ikony. Car Aleksy, panujący w latach 1645–1676, jest pierwszym władcą rosyjskim, którego znamy z dość wiernych podobizn. Inne rodzaje malarstwa (martwa natura, pejzaż, alegoria, malarstwo rodzajowe) nie istniały w Rosji do czasów Piotra Wielkiego, a nawet później.
Cerkiew rosyjska utrudniała również rozwój innych świeckich gałęzi sztuki. Muzykę instrumentalną (inaczej niż śpiew kościelny) uważano za grzeszną, toteż władze duchowne tępiły ją bez litości. Istniała jednak bogata tradycja muzykantów zwanych skomorochami, którzy wędrowali od wsi do wsi, grając na tamburach i gusli (instrument spokrewniony z cytrą) i z daleka omijając cerkwie. Cerkiew dławiła również rozwój literatury. Nie było gazet ani czasopism, nie drukowano sztuk ani poezji, ale kiedy pod koniec XVII wieku pojawiła się tania technika drukarska, w dużych ilościach zaczęto wydawać ludowe opowieści i wiersze w postaci książeczek złożonych z drzeworytów (łubki). Według Lindseya Hughesa drukarnia moskiewska, od momentu założenia w 1614 roku do wstąpienia na tron Piotra I w 1682 roku, opublikowała zaledwie trzy książki o tematyce świeckiej19.
Piotr nienawidził Rusi Moskiewskiej. Mierziła go jej zacofana kultura i parafiańszczyzna, zabobonny lęk przed Zachodem i zarazem niechęć do niego. Polowania na czarownice były na porządku dziennym, a obcych heretyków publicznie palono na stosie na placu Czerwonym – ostatni z nich, protestant, spłonął w 1689 roku, gdy Piotr miał siedemnaście lat. Jako młodzieniec Piotr często bywał na „niemieckim” przedmieściu, gdzie z powodu nacisków Cerkwi musieli mieszkać cudzoziemcy. Młody car nosił się z europejska, golił brodę i w przeciwieństwie do wyznawców prawosławia jadał mięso w czasie Wielkiego Postu. Odbył podróż do zachodniej Europy, gdzie zapoznał się z nowymi zdobyczami techniki, bez których Rosja nie mogłaby się stać wojskowym mocarstwem lądowym. W Holandii pracował w stoczni. W Londynie zwiedził obserwatorium, arsenał, mennicę i Towarzystwo Królewskie. W pruskim Królewcu zapoznał się z artylerią. Zdobywszy niezbędną wiedzę, mógł przystąpić do przeobrażenia Rosji w nowoczesne państwo europejskie. Stworzył marynarkę wojenną wzorowaną na holenderskiej i angielskiej, szkoły wojskowe na wzór szwedzkich i pruskich, system prawny zapożyczony od Niemców i tabelę rang podpatrzoną u Duńczyków. Zamawiał sceny bitewne i portrety, kupował rzeźby i obrazy dla swoich europejskich pałaców w Petersburgu.
W nowej stolicy wszystko miało skłaniać Rosjan do przyswojenia sobie europejskiego stylu życia. Piotr instruował szlachtę, gdzie powinna mieszkać, jak budować swoje domy, jak poruszać się po mieście, gdzie postawić cerkwie, jak wielu służących trzymać, jak jeść na przyjęciach, jak się ubierać i strzyc, jak się zachowywać na dworze i jak prowadzić towarzyską konwersację. Niczego nie zostawiono przypadkowi. Ta mania regulowania wszystkiego sprawiła, że atmosferę Petersburga zaczęto uważać za nieprzyjazną i przytłaczającą. Stąd wziął się dziewiętnastowieczny mit „nierzeczywistego miasta” – obcego i zagrażającego rosyjskiemu stylowi życia – który miał odegrać ważną rolę w rosyjskiej literaturze i sztuce. „W Petersburgu – pisał Benois – unosi się ten sam rzymski duch, twardy i absolutny duch porządku, duch formalnie doskonałego życia, nieznośnego dla gnuśnego Rosjanina, ale z pewnością nie pozbawionego uroku”. Benois porównywał miasto do „żołdaka z pałką” – miało ono według niego „maszynowy charakter” – podczas gdy Rosjanie byli jak „niechlujna starucha”20. O charakterze dziewiętnastowiecznego Petersburga decydował fakt, że panowała w nim żołnierska dyscyplina i porządek. De Custine zauważył, że Petersburg to „obóz wojskowy zamieniony w miasto”21. A Hercen pisał, że jego jednostajność przypomina mu „koszary wojskowe”22. Było to miasto o nieludzkich rozmiarach, stworzone dla abstrakcyjnej symetrii architektonicznych form, a nie dla żywych ludzi. W istocie celem tych form było ustawienie Rosjan w karne szeregi, jak żołnierzy.
Jednakże przez tę polewę europejskości wciąż przeświecała stara Rosja. Arystokraci, którym car kazał wznosić klasyczne fasady, często trzymali żywy inwentarz na dziedzińcach swoich petersburskich pałaców, tak jak dawniej w Moskwie. Piotr wydał więc szereg dekretów zakazujących szwendania się krów i świń po jego pięknych europejskich alejach23. Ale nawet Newski Prospekt, najbardziej europejska z nich, został zepsuty przez rosyjskie niechlujstwo. Aleja miała biec prosto jak strzelił od gmachu Admiralicji do klasztoru Aleksandra Newskiego odległego o trzy kilometry, lecz dwie ekipy, budujące ją z przeciwnych stron, nie zachowały linii prostej i kiedy w 1715 roku budowa została skończona, okazało się, że w miejscu spotkania obu ekip jest wyraźne wygięcieze="2">24.
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Pałac Szeremietiewów nad rzeką Fontanką jest symbolem petersburskiej tradycji. Petersburżanie zwą go Fontannym Domem (domem z fontannami). Poetka Anna Achmatowa, która mieszkała w nim z przerwami w latach 1926–1952, obcowała tam z duchami wielkich poetów rosyjskich: Puszkinem, Kryłowem, Tiutczewem i Żukowskim – którzy bywali w tym domu.
Żadnych szczególnych praw sobie nie roszczę
Do tego jaśnie wielmożnego domu,
Lecz tak już się złożyło, że przeżyłam
Niemal pół życia pod sławetnym dachem
Pałacu Fontannego... Jak żebraczka
"2">Weszłam i jak żebraczka stąd wychodzę.25
Dzieje Fontannego Domu są ilustracją Piotrowego planu przeszczepienia kultury zachodniej na rosyjską glebę. Budynek wzniesiono na błotnistej parceli podarowanej przez cara w 1712 roku Borisowi Szeremietiewowi, feldmarszałkowi armii rosyjskiej, uczestnikowi bitwy pod Połtawą. W owym czasie posiadłość leżała na obrzeżach Petersburga, a okoliczne lasy nadawały jej wiejski charakter. Oprócz Szeremietiewa car nagrodził parcelami jeszcze kilku zasłużonych podwładnych, polecając im zbudować pałace w stylu europejskim o regularnych fasadach od strony Fontanki. Według legendy w 1712 roku nie było na tym terenie żadnych zabudowań, Achmatowa jednak twierdziła, że znajdowało się tam obejście jakiegoś szwedzkiego gospodarza, bo dęby rosnące w ogrodzie przy Fontannym Domu pochodziły sprzed panowania Piotra26.
Na początku XVIII wieku ród Szeremietiewów, spowinowacony z Romanowami, był już bardzo bogaty i miał szerokie stosunki na dworze. Za wierną służbę w charakterze dowódców wojskowych i dyplomatów dynastia panująca nagrodziła Szeremietiewów ogromnymi nadaniami ziemskimi. Boris Szeremietiew był starym druhem Piotra. W 1697 roku towarzyszył carowi podczas jego pierwszej podróży po Europie, po czym pozostał tam jako rosyjski ambasador w Polsce, Włoszech i Austrii. Brał udział w wojnach przeciwko Szwedom i w 1705 roku został mianowany pierwszym rosyjskim hrabią (graf); ten zapożyczony z Niemiec tytuł służył europeizowaniu rosyjskiej arystokracji. Boris był jednym z ostatnich w otoczeniu Piotra I przedstawicieli starego bojarstwa, szlacheckiej elity państwa moskiewskiego, która bogactwo i wpływy zawdzięczała carskiej łaskawości (do końca panowania Piotra I praktycznie znikła, zastąpiona przez szlachtę z nowego nadania). W Rosji nie było ziemiaństwa w sensie zachodnim – niezależnej klasy właścicieli ziemskich stanowiących przeciwwagę dla władzy carskiej. Od XVI wieku państwo pozbawiło książąt udzielnych quasi-feudalnych praw i wszyscy szlachcice (tzw. dworianie) stali się sługami carskiego dworu. Państwo moskiewskie miało charakter patrymonialny, ponieważ stanowiło prywatną własność cara, a szlachcic był tylko „niewolnikiem” władcy>*. W nagrodę za służbę otrzymywał ziemię i chłopów, ale nie na własność bezpośrednią lub dziedziczną, jak na Zachodzie, lecz tylko pod warunkiem wiernej służby carowi. Najmniejsze podejrzenie o nielojalność mogło spowodować dymisję i utratę majątku.
Do XVIII wieku nie było w Rosji wielkich pałaców arystokratycznych. Większość ludzi służebnych cara mieszkała w drewnianych domach, niewiele większych od chałup chłopskich, wyposażonych w proste meble i gliniane lub drewniane naczynia. Według Adama Oleariusa, posła księcia Szlezwiku-Holsztyna w Moskwie w latach trzydziestych XVII wieku, niewielu rosyjskich szlachciców miało łóżka z puchowymi piernatami; „spali na ławach wysłanych poduszkami, siennikiem, matami lub skórami; zimą sypiali na płaskich piecach… z czeladzią… kurami i świniami”27. Szlachcic rzadko odwiedzał swoje liczne majątki. Kierowany na coraz to nowe stanowiska w rozległym państwie carskim, nie miał ani możliwości, ani ochoty, aby osiąść w jednym miejscu. Posiadłości były dlań przede wszystkich źródłem dochodów, chętnie je wymieniał lub sprzedawał. Na przykład piękny majątek w Jasnej Polanie pod Tułą w XVII i na początku XVIII wieku ponad dwadzieścia razy zmieniał właścicieli. Przegrywano go w karty albo podczas pijackich zakładów, sprzedawano jednocześnie różnym nabywcom, zastawiano i wykupywano z zastawu, wymieniano, dzierżawiono, aż po latach prawnych sporów w celu rozstrzygnięcia wszystkich kwestii własnościowych w latach sześćdziesiątych XVIII wieku został kupiony przez rodzinę Wołkonskich; w końcu otrzymał go w spadku po matce powieściopisarz Tołstoj28.
W XVII wieku moskiewscy bojarzy znacznie ustępowali poziomem kultury szlachcie europejskiej. Olearius uważał ich za „barbarzyńców… [mających] mętne wyobrażenie o wzniosłych naukach przyrodniczych i sztukach”29. Dr Collins ubolewał, że „nie umieją jeść gotowanego grochu i marchwi, jedzą je z łupinami i w całości, jak świnie”30. To zacofanie tłumaczy się po części panowaniem mongolskim, które trwało na Rusi od około 1230 roku do połowy XV wieku. Tatarzy odcisnęli trwałe piętno na obyczajach i nawykach bojarów. Przez ponad trzysta lat, czyli tyle, ile trwał na Zachodzie renesans, Ruś była odcięta od kultury europejskiej. Kraj, który zrzucił w końcu jarzmo tatarskie, był znacznie bardziej zamknięty wobec obcych niż na początku XIII wieku, bo ówczesna Ruś Kijowska, luźna federacja księstw ruskich, miała ścisłe związki z Bizancjum. Stare rody książęce straciły na znaczeniu i zostały podporządkowane państwu moskiewskiemu, którego potęga gospodarcza i wojskowa uwolniła Ruś spod władzy mongolskich chanów. Szlachcic okresu moskiewskiego (ok. 1550–1700) nie był właścicielem ziemskim w europejskim sensie, ale sługą korony. Pod względem kultury materialnej nie różnił się specjalnie od prostego ludu. Ubierał się jak kupiec w na poły orientalny kaftan i futro. Swoją rodziną rządził, tak jak kupiec i chłop, według patriarchalnych reguł Domostroju – szesnastowiecznego podręcznika, który uczył, jak za pomocą Biblii i rózgi utrzymywać porządek w domu. Szlachta moskiewska znana była z grubiańskich manier. Nawet magnaci pokroju Borisa Szeremietiewa potrafili się zachowywać jak pijane chamy. W czasie podróży cara Piotra do Anglii jego świta mieszkała u pamiętnikarza Johna Evelyna w Sayes Court w hrabstwie Kent. Podczas trzymiesięcznego pobytu narobili tam ogromnych szkód – zryli trawniki, podarli zasłony, zniszczyli meble i portrety rodzinne, z których uczynili sobie tarcze strzelnicze – toteż Evelyn wystawił dworowi carskiemu słony rachunek31. Większość szlachecka nie umiała czytać, a wielu nie potrafiło nawet dodawać niewielkich liczb32. Rosyjski szlachcic, który mało podróżował i rzadko stykał się z cudzoziemcami, zmuszonymi do osiedlania się na przedmieściu Moskwy, nie ufał niczemu, co nowe lub zagraniczne. Rytm jego życia regulowały starodawne obrzędy kościelne, a jego kalendarz liczył lata od hipotetycznego stworzenia świata (narodzin Adama) w 5509 roku p.n.e*.
W okresie reform cara Piotra szlachcic stał się pośrednikiem w dziele europeizacji Rosji. Jego pałac był czymś znacznie więcej niż szlachecką rezydencją, a jego majątek czymś więcej niż jednostką gospodarczą lub miejscem wypoczynku: był ośrodkiem cywilizacji w swojej okolicy.
Przekształcając szlachtę w warstwę służebną korony, Piotr I położył podwaliny pod nowoczesne europejskie państwo absolutne. Stare bojarstwo miało pewne prawa i przywileje, wynikające ze sprawowania przez nie pieczy nad ziemią i chłopami; istniała Rada Bojarska, czyli Duma, która zatwierdzała carskie dekrety i którą dopiero w 1711 roku zastąpił Senat. Tymczasem szlachcic nowego typu był zwykłym funkcjonariuszem służby cywilnej lub wojskowej, a jego prawa i przywileje miały odpowiedni do tego charakter. Piotr wprowadził Tabelę rang, która ustanawiała wśród szlachty hierarchię opartą na pełnionym urzędzie (a nie urodzeniu) i umożliwiała ludziom z gminu zdobycie tytułu szlacheckiego w nagrodę za służbę państwu. Ten iście wojskowy porządek wyrył trwałe i głębokie piętno na sposobie życia i myślenia szlachty rosyjskiej. Czytelnicy Gogola wiedzą, że rosyjski szlachcic miał prawdziwą obsesję na punkcie rangi. Każdej randze (a było ich w tabeli czternaście) odpowiadał inny mundur. Awans z białych do czarnych spodni, z czerwonej do niebieskiej wstążki, ze srebrnej do złotej nici albo dodanie jednej belki były wielkimi wydarzeniami w uporządkowanym życiu szlachcica. Z każdą rangą wiązał się określony tytuł i sposób zwracania się: „Wasze Wysokopriewoschoditielstwo” dla dwóch pierwszych rang; „Wasze Priewoschoditielstwo” dla rangi trzeciej i czwartej i tak dalej. Szczegółowe przepisy etykiety stanowiły, jak szlachcic określonej rangi ma się zwracać do innych rang oraz do ludzi starszych bądź młodszych od siebie. Starszy szlachcic mógł podpisać list do młodszego samym nazwiskiem, ten ostatni jednak miał obowiązek w odpowiedzi dodać do swego nazwiska tytuł i rangę. Niedopełnienie tego obowiązku uchodziło za zniewagę i mogło się skończyć skandalem, a nawet pojedynkiem33. Etykieta wymagała też, aby szlachcic w służbie cywilnej składał uszanowanie w domu zwierzchnika w dniu imienin i urodzin członków jego rodziny, a także podczas świąt kościelnych. W czasie balów i publicznych uroczystości w Petersburgu za wielki nietakt uważano, jeśli młody człowiek siedział w obecności osób wyższych rangą. Dlatego podczas przedstawień teatralnych oficerowie niższej rangi stali pod ścianą, na wypadek gdyby w teatrze zjawił się wyższy stopniem oficer. Mawiano, że oficer jest zawsze na służbie. Grigorij Rimski-Korsakow (daleki krewny kompozytora) został w 1810 roku wyrzucony z pułku gwardii, ponieważ w trakcie kolacji po balu rozpiął mundur pod szyją34.
Z rangą wiązały się znaczne przywileje. Konie na stacjach pocztowych przydzielano ściśle według rangi podróżnych. Na przyjęciach obsługiwano najpierw najwyższych rangą gości, siedzących z gospodarzami u szczytu stołu w kształcie rosyjskiej litery P (Π); najniżsi rangą zajmowali miejsca na samym końcu. Jeśli siedzący u szczytu zażyczyli sobie dokładki, goście z końca stołu mogli obejść się smakiem. Pewnego razu książę Potiomkin zaprosił na przyjęcie niskiej rangi szlachcica, który usiadł przy końcu stołu. Po przyjęciu książę zapytał gościa, co myśli o potrawach. „Znakomite, Wasza Książęca Wysokość. Widziałem wszystkie”35.
Szeremietiewowie bardzo szybko wspięli się na szczyt tej nowej hierarchii społecznej. Kiedy w 1719 roku Boris Szeremietiew zszedł z tego świata, car oświadczył wdowie po nim, że będzie „jak ojciec” dla jego dzieci. Piotr Szeremietiew, jedyny syn Borisa, wychował się na dworze carskim i był jednym z niewielu towarzyszy zabaw następcy tronu (Piotra II)36. Po odbyciu służby w gwardii został szambelanem cesarzowej Anny, a potem cesarzowej Elżbiety. Za panowania Katarzyny II był senatorem i pierwszym obieralnym marszałkiem szlachty. W przeciwieństwie do innych faworytów, których kariera kończyła się po śmierci panującego, Szeremietiew przetrwał na swoim stanowisku aż sześciu carów. Jego koneksje rodzinne, opieka, jaką otaczał go wpływowy dworzanin, książę Trubiecki, oraz przyjaźń z hrabią Nikitą Paninem, kierującym rosyjską polityką zagraniczną za rządów Katarzyny, chroniły go przed kaprysami władców. Był jednym z pierwszych rosyjskich arystokratów cieszących się niezależnością w sensie europejskim.
Bajeczna fortuna Szeremietiewów miała oczywisty związek z ich stosunkami na dworze. W chwili śmierci Piotra Szeremietiewa w 1788 roku jego ród, posiadający ponad 800 000 hektarów i ponad 200 000 chłopów (wedle rejestru, czyli faktycznie zapewne około miliona), był zdecydowanie najbogatszym rodem ziemiańskim na świecie. Pod względem zamożności, z dochodami rocznymi około 630 000 rubli (63 000 funtów) w latach dziewięćdziesiątych XVIII wieku, Szeremietiewowie przewyższali najbogatszych lordów angielskich, książąt Bedford i Devonshire, hrabiego Shelburne i markiza Rockingham, mogących się pochwalić dochodami rocznymi rzędu 50 000 funtów37. Majątek Szeremietiewów, wzorem większości szlacheckich fortun, pochodził głównie z ogromnych nadań ziemi i chłopów w nagrodę za służbę koronie. Najbogatsze rody arystokratyczne pełniły wysokie godności w państwie moskiewskim podczas jego ekspansji terytorialnej w XVI, XVII i XVIII wieku, a w nagrodę otrzymały rozległe obszary żyznej ziemi na południu Rosji i na Ukrainie. Prym wśród tych rodów wiedli Szeremietiewowie, Stroganowowie, Demidowowie, Dawidowowie, Woroncowowie i Jusupowowie. Szeremietiewowie zarabiali również na handlu – jak coraz większa liczba magnatów w XVIII wieku. W stuleciu tym gospodarka rosyjska rozwijała się bardzo szybko, a rozwój ten zapewniał ogromne zyski Szeremietiewom, do których należały rozległe lasy, papiernie i fabryki, sklepy i inne nieruchomości w miastach.
Pod koniec XVIII wieku Szeremietiewowie byli niemal dwukrotnie bogatsi od innych najmożniejszych rodzin szlacheckich w Rosji, wyjąwszy oczywiście Romanowów. To ogromne bogactwo zawdzięczali po części i temu, że w przeciwieństwie do większości rosyjskich rodów, które dzieliły swoją schedę między wszystkich synów, a niekiedy nawet córki, lwią część majątku zapisywali najstarszemu dziedzicowi. Związki małżeńskie również bardzo pomogły Szeremietiewom osiągnąć szczyty bogactwa – zwłaszcza iście królewskie małżeństwo Piotra Szeremietiewa z Warwarą Czerkaską, dziedziczką innego rodu krezusów. Dzięki temu małżeństwu Szeremietiewowie weszli w posiadanie wspaniałej posiadłości Ostankino pod Moskwą. W drugiej połowie XVIII wieku ich syn Nikołaj Pietrowicz, pierwszy wielki impresario teatru rosyjskiego, wydał fortunę na upiększenie Ostankina, dzięki czemu stało się ono perłą w koronie Szeremietiewów.
Szeremietiewowie nie skąpili grosza na swoje pałace, wydając często znacznie więcej, niż wynosiły ich dochody, wskutek czego w połowie XIX wieku zabrnęli w kilkumilionowe długi38. Rozrzutność była powszechną przypadłością rosyjskiej arystokracji. Wynikała po części z braku roztropności, po części z nawyku sfery, która wzbogaciła się bardzo szybko i bez większego trudu. Duża część majątków ludzi z tej sfery pochodziła z nadań. Cesarzowi chodziło o to, aby jego dwór mógł konkurować wspaniałością z Wersalem lub Poczdamem. Żeby odnosić sukcesy na tym dworze, arystokrata musiał żyć z rozmachem. Wystawny pałac, zastawiony sprowadzonymi z zagranicy meblami i dziełami sztuki, wydawane z przepychem bale i przyjęcia w stylu europejskim, stały się ważnym atrybutem pozycji i rangi i mogły zapewnić przychylność dworu i awans służbowy.
Znaczna część dochodów Szeremietiewów szła na utrzymanie ich niezwykle licznej służby domowej. Mieli oni na swoje usługi prawdziwą armię w liberii. Tylko w Fontannym Domu było 340 służących, co wystarczało, aby przy każdej parze drzwi postawić lokaja; łącznie, we wszystkich swoich rezydencjach, Szeremietiewowie zatrudniali ponad tysiąc sług39. Na luksus tak licznej czeladzi mogli sobie pozwolić tylko arystokraci z krajów, w których panowało poddaństwo chłopów. Nawet w najmożniejszych domach angielskich liczba stałych służących była niewielka w porównaniu z Szeremietiewami: książ Devonshire w Chatsworth miał w latach czterdziestych XIX wieku zaledwie 18 sług40.
Cudzoziemców zawsze zdumiewała liczebność służby w rosyjskich pałacach. Ambasador francuski, hrabia Ségur, dziwił się, że w prywatnej rezydencji może pracować aż 500 osób41. Rosyjska arystokracja miała słabość do otaczania się chmarami służących, słabość, która zapewne przyczyniła się do jej upadku. Nawet średniozamożni ziemianie z prowincji utrzymywali liczną służbę, mimo że nie było ich na to stać. Dmitrij Swierbiejew, niskiej rangi urzędnik państwowy z guberni moskiewskiej, wspominał, że na początku XIX wieku jego ojciec trzymał angielski powóz z szóstką duńskich koni, 4 woźniców, 2 pocztylionów i 2 lokajów w liberii – tylko po to, aby raz do roku pojechać na krótko do Moskwy. W majątku Swierbiejewów pracowało 2 kucharzy, lokaj, pokojowiec, kamerdyner, 4 odźwiernych, osobisty fryzjer i 2 krawców, pół tuzina pokojówek, 5 praczek, 8 ogrodników oraz 16 osób służących w kuchni i innych częściach gospodarstwa42. W domu Seliwanowów, średniozamożnych ziemian z guberni riazańskiej, w drugim dziesięcioleciu XIX wieku panowały porządki podobne do dworskich, bo w latach czterdziestych XVIII wieku jeden z przodków rodziny służył na dworze cesarskim. Utrzymywano więc ogromną służbę – między innymi 80 lokajów ubranych w ciemnozieloną liberię, pudrowane peruki i specjalne buty z końskiego włosia; mieli oni obowiązek wychodzić z pokojów tyłem43.
W domu Szeremietiewów ogromne sumy wydawano też na stroje. Wzorem swego ojca Nikołaj Pietrowicz był zagorzałym zwolennikiem mody kontynentalnej i wydawał równowartość kilku tysięcy funtów rocznie na zagraniczne tkaniny, z których szyto mu ubrania. W inwentarzu jego garderoby, sporządzonym w 1806 roku, figuruje nie mniej niż 37 kompletów dworskiej liberii wyszywanej złotymi nićmi, z ciemnozielonego lub ciemnobrązowego kaszmiru. Miał też 10 jednorzędowych i 18 dwurzędowych fraków, 54 surduty, 2 białe futra, jedno z niedźwiedzi polarnych, drugie z białych wilków, 6 brązowych futer, 17 wełnianych surdutów, 119 par spodni (53 białe, 48 czarnych), 14 jedwabnych szlafroków, 2 domina z różowej tafty na maskarady, 2 weneckie stroje z czarnej tafty szamerowanej niebieską i czarną satyną, 39 jedwabnych kaftanów francuskich wyszywanych złotem i srebrem, 8 kaftanów aksamitnych (jeden liliowy w żółte grochy), 63 kamizelki, 42 szale, 82 pary rękawiczek, 23 trójgraniaste kapelusze, 9 par butów z cholewami i ponad 60 par półbutów44.
Również życie towarzyskie kosztowało krocie. Dom Szeremietiewów przypominał niewielki dwór. Dwie główne rezydencje moskiewskie – Ostankino i Kuskowo – słynęły z wystawnych imprez: koncertów, oper, fajerwerków i przyjęć na kilka tysięcy gości. Gościnność Szeremietiewów nie miała granic. W Fontannym Domu, w którym przestrzegano ściśle rosyjskiego zwyczaju, że podczas posiłków drzwi są otwarte przed każdym gościem, do obiadu i kolacji zasiadało nierzadko 50 osób. Bajkopisarz Iwan Kryłow, który często stołował się u Szeremietiewów, wspominał, że jeden z ich gości przychodził całymi latami, choć nikt go nie znał. Zwrot na rachunek Szeremietiewów” wszedł do języka potocznego i oznaczał „za darmo”45.
Niemal wszystko, czego używano w domu Szeremietiewów, sprowadzano z Europy. Dotyczyło to nawet podstawowych artykułów, których w Rosji była obfitość (dębina, papier, zboże, grzyby, ser i masło) – mimo że za granicą kosztowały znacznie drożej niż w kraju. W archiwach zachowały się dokumenty dotyczące zagranicznych zakupów Piotra Szeremietiewa w latach 1770–1788. Kupował on u zagranicznych kupców w Petersburgu albo przez pośredników, którzy zajmowali się importem towarów wyłącznie na jego zamówienie. Stroje, klejnoty i tkaniny pochodziły prosto z Paryża, zwykle od wersalskiego krawca. Wina sprowadzano z Bordeaux, czekoladę, tytoń, kawę, artykuły spożywcze, słodycze i nabiał z Amsterdamu, piwo, psy i powozy z Anglii. Oto jedna z list zakupów Szeremietiewa:
Kaftan z aksamitnego materiału
Kamizelka wyszywana złotem i perłami
Kaftan i spodnie z fioletowobrązowego jedwabiu tudzież żółta kamizelka
Kaftan z czerwonej bawełny z błękitem po obu stronach
Niebieska jedwabna kamizelka wyszywana złotem
Kaftan i spodnie z tkaniny oraz kamizelka z malinowego jedwabiu wyszywana złotem i srebrem
Kaftan i spodnie koloru czekoladowego z zieloną welurową kamizelką
Czarny aksamitny surdut
Frak z czarnego aksamitu w cętki
Frak z 24 srebrnymi guzami
2 kamizelki z piki wyszywane złotem i srebrem
7 arszynów* francuskiego jedwabiu na kamizelki
24 pary koronkowych mankietów do koszul nocnych
12 arszynów czarnego materiału na spodnie i 3 arszyny czarnego aksamitu wstążki
150 funtów przedniego tytoniu
60 funtów zwykłego tytoniu
36 pudełek pomady
6 tuzinów butelek syropu ziołowego
złota tabakierka
2 beczki soczewicy
2 funty wanilii
60 funtów trufli w oleju
200 funtów włoskiego makaronu
240 funtów parmezanu
150 butelek anchois
12 funtów kawy z Martyniki
24 funtów czarnego pieprzu
20 funtów białego pieprzu 6 funtów kardamonu
80 funtów rodzynek
160 funtów koryntek
12 butelek angielskiej suszonej gorczycy
różne gatunki szynki i bekonu, kiełbasy
formy do budyniu
600 butelek białego burgunda
600 butelek czerwonego burgunda
200 butelek musującego szampana
100 butelek nie musującego szampana
100 butelek różowego szampana46.
Jeżeli Boris Szeremietiew był jednym z ostatnich bojarów, to jego syn Piotr był zapewne pierwszym, a z pewnością najznakomitszym rosyjskim kawalerem. O przemianie z moskiewskiego bojara w rosyjskiego arystokratę świadczyła najlepiej budowa pałacu w stylu europejskim. Pod swoim wspaniałym dachem pałac ten dawał schronienie wszystkim dziedzinom sztuki europejskiej. Jego salon i sala balowa były dla członków arystokracji niczym teatr, w którym mogli oni demonstrować swoje stroje i europejskie maniery. Pałac jednak był nie tylko budynkiem i ośrodkiem życia towarzyskiego, lecz także elementem cywilizacji. Był oazą kultury europejskiej na chłopskiej pustyni, a jego architektura, malarstwo i książki, jego orkiestry i opery, jego architektura zieleni i wzorcowe gospodarstwa rolne miały świecić przykładem zacofanemu społeczeństwu. W tym sensie pałac był odbiciem samego Petersburga.
Pierwszy Fontanny Dom, tak samo jak cała Rosja, został zbudowany z drewna – pod koniec życia Boris Szeremietiew kazał wznieść pospiesznie jednopiętrowy dom letni. W latach czterdziestych XVIII wieku jego syn przebudował dom w kamieniu i powiększył go. Petersburg ogarnął wówczas prawdziwy szał budowlany; wzorowano się na cesarzowej Elżbiecie, która wzniosła wielkie rezydencje w stolicy: Pałac Letni nad Fontanką (1741–1744), Wielki Pałac w Peterhofie (1749–1752) i Pałac Zimowy (1754–1762), który dziś znamy. Wszystkie te arcydzieła baroku zbudował włoski architekt Bartolomeo Rastrelli, który przyjechał do Rosji w szesnastym roku życia. Rastrelli w sposób doskonały przeniósł włoski barok na rosyjski grunt, tworząc styl tak charakterystyczny dla Petersburga. Styl ten – odróżniający się od swego europejskiego odpowiednika rozmachem, bujnością form i jaskrawością barw – wycisnął piętno na Fontannym Domu, który równie dobrze mógł wznieść sam Rastrelli. Prace budowlane nadzorował zresztą główny pomocnik Rastrellego w Peterhofie, Sawwa Czewakinski, drobny szlachcic z Tweru, absolwent szkoły morskiej, który został pierwszym wybitniejszym architektem rosyjskim. Klasyczną fasadę bogato ozdobiono lwimi maskami i symbolami sławiącymi wojenną chwałę rodu Szeremietiewów, a motyw ten znajdujemy również na żelaznych poręczach i bramach. Za pałacem rozciągały się ogrody, przypominające te z Peterhofu. Przy cieżkach stały marmurowe posągi z Włoch, była też angielska grota, chiński pawilon i fontanny dla podkreślenia nazwy domu47.
Wnętrza mieściły typową kolekcję europejskiej rzeźby, płaskorzeźby, mebli i przedmiotów dekoracyjnych, dając świadectwo rozrzutności i zbytkownego gustu właściciela. Tapety (z Francji) były ostatnim krzykiem mody i bodaj w Fontannym Domu pojawiły się w Rosji po raz pierwszy48. Piotr Szeremietiew podążał za modą krok w krok i kazał prawie co roku zmieniać wystrój pałacu. W wielkiej sali na piętrze odbywały się bale i koncerty. Podłoga sali była wyłożona parkietem, wysoki sufit zdobiły malowidła; po jednej stronie biegł rząd okien, wychodzących na rzekę i sięgających od podłogi do sufitu, po drugiej lśniły ogromne lustra i złocone kandelabry, które zalewały pomieszczenie potokami światła. W specjalnym skrzydle pałacu była kaplica z cennymi ikonami. Na piętrze znajdowała się galeria. Było też muzeum osobliwości, biblioteka zawierająca blisko 20 000 tomów, w większości francuskich, galeria portretów rodzinnych i carskich malowanych przez pańszczyźnianych artystów oraz kolekcja dzieł europejskiego malarstwa, które Szeremietiewowie kupowali w wielkiej liczbie. Na ścianach wisiały więc obrazy Rafaela, van Dycka, Correggia, Veronesego, Verneta i Rembrandta. Dziś znajdziemy je w Ermitażu49.
Szeremietiewom nie dość jednak było jednego pałacu, zbudowali jeszcze dwa, wystawniejsze, w Kuskowie i w Ostankinie, na zachodnich przedmieściach Moskwy. Rezydencję w Kuskowie, na południe od Moskwy, choć stał tam stosunkowo prosty drewniany dom, nadający miejscu wiejski charakter, zaprojektowano z wielkim rozmachem. Przed domem stworzono sztuczne jezioro, tak wielkie, że można na nim było inscenizować bitwy morskie, które podziwiało 50 000 gości. Była galeria z kilkuset obrazami, pawilony i groty, letni amfiteatr pod gołym niebem i wielki teatr pod dachem (w chwili budowy, w latach osiemdziesiątych XVIII wieku, najnowocześniejszy w Rosji) z widownią na 150 osób i sceną na tyle dużą, żeby w trakcie przedstawień wielkich oper francuskich można było zmieniać dekoracje50. Po pożarze audytorium w Kuskowie w 1789 roku Nikołaj Pietrowicz, który wzniósł operę Szeremietiewów na wyżyny, kazał przebudować teatr w Ostankinie. Był on jeszcze większy niż kuskowski, na widowni mogło zasiąść aż 260 osób. Również pod względem technicznym znacznie przewyższał teatr w Kuskowie; dzięki specjalnemu urządzeniu można było na przykład przekształcić teatr w salę balową, pokrywając podłogę parteru drewnem.
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Kultura arystokracji bardzo wiele zawdzięczała pracy i kunsztowi milionów chłopów pańszczyźnianych. Zacofanie techniczne Rosja rekompensowała sobie z nawiązką nieograniczonymi wręcz zasobami taniej siły roboczej. Wiele elementów pięknego i pełnego przepychu wystroju Pałacu Zimowego, które tak zachwycają turystów – niekończące się parkiety i obfitość złoceń, ozdobna stolarka i płaskorzeźby, tkaniny wyszywane nicią cieńszą od ludzkiego włosa, miniaturowe szkatułki ze scenami z baśni, zdobione drogimi kamieniami albo misternymi mozaikami malachitowymi – wszystko to jest owocem wieloletniego i niedocenianego trudu anonimowych artystów pańszczyźnianych.
Bez nich nie byłoby pałaców Szeremietiewów i ich sztuki. Co roku spośród 200 000 chłopów, których posiadali Szeremietiewowie, wybierano kilkuset i kształcono na malarzy, architektów, rytowników, ogrodników, inspicjentów, aktorów, śpiewaków i muzyków. Posyłano ich za granicę albo na dwór carski, aby zgłębili tam tajniki swego fachu. Ale nawet gdy brakowało odpowiednich specjalistów, często wystarczała sama obfitość rąk do pracy. W Kuskowie była orkiestra, której każdy członek grał na rogu rosyjskim tylko jeden dźwięk – dzięki temu nie trzeba było marnować czasu na ich naukę. Liczba muzyków zależała od liczby różnych dźwięków w melodii; całe zadanie takiego muzyka sprowadzało się do wydawania przypisanego mu dźwięku we właściwym momencie51.
Chłopska rodzina Argunowów odegrała doniosłą rolę w rozwoju sztuki rosyjskiej. Wszyscy Argunowowie należeli do Szeremietiewów. Architekt i rzeźbiarz Fiodor Argunow zaprojektował i zbudował salony w Fontannym Domu. Jego brat Iwan Argunow studiował malarstwo u Georga Grota na dworze cesarskim i szybko zyskał sławę czołowego portrecisty w Rosji. W 1759 roku namalował portret przyszłej cesarzowej Katarzyny II – był to rzadki przywilej dla rosyjskiego artysty w czasach, gdy dwór korzystał z usług wyłącznie portrecistów europejskich. Najstarszy syn Iwana, Pawieł Argunow, był architektem i pracował z Quarenghim w Ostankinie i w Fontannym Domu. Z kolei Jakow Argunow, najmłodszy syn Iwana, zdobył rozgłos swoim portretem cara Aleksandra z 1812 roku. Ale najwybitniejszym z trzech braci Argunowów był drugi syn Iwana, Nikołaj, bezsprzecznie jeden z najlepszych malarzy rosyjskich XIX wieku52.
Sytuacja chłopa-twórcy była złożona i niejednoznaczna. Niektórzy panowie bardzo cenili i hojnie nagradzali swoich artystów. U Szeremietiewów renomowani kucharze i śpiewacy byli najlepiej opłacanymi pracownikami. W latach dziewięćdziesiątych XVIII wieku Nikołaj Pietrowicz płacił swemu kucharzowi roczną pensję w wysokości 850 rubli (cztery razy więcej niż zarabiali najlepsi kucharze w domach angielskich), a swemu najlepszemu śpiewakowi operowemu aż 1500 rubli. Ale innym artystom chłopskim powodziło się znacznie gorzej: Iwan Argunow, kierujący wszystkimi pracami artystycznymi w Fontannym Domu, otrzymywał zaledwie 40 rubli rocznie53. Artyści żyli o wiele lepiej niż pozostała służba. Mieszkali wygodniej, jedli smaczniej i mogli niekiedy przyjmować zamówienia od dworu, Cerkwi i innych rodzin szlacheckich. Mimo to, jak wszyscy chłopi poddani, należeli do swoich panów i mogli zostać ukarani jak każdy inny chłop.
Ta zależność bardzo ciążyła artystom marzącym o samodzielności. Jako kierownik artystyczny w Fontannym Domu Iwan Argunow odpowiadał za częste zmiany wystroju pałacu, organizowanie maskarad i balów kostiumowych, malowanie dekoracji do przedstawień teatralnych, pokazy sztucznych ogni, a także za niezliczone codzienne prace domowe. Stale musiał odrywać się od własnego zajęcia, aby wykonać jakąś drobną robotę na rzecz pana, a jeśli nie wywiązał się z tego obowiązku, hrabia karał go grzywną, a nawet kazał oćwiczyć. Iwan umarł w poddaństwie, ale jego dzieci zostały wyzwolone. Zgodnie z testamentem Nikołaja Pietrowicza Szeremietiewa jego 22 służących, w tym Nikołaj i Jakow Argunowowie, w 1809 roku otrzymało wolność. Dziewięć lat później Nikołaj Argunow został wybrany do Cesarskiej Akademii Sztuk Pięknych i był pierwszym rosyjskim artystą pochodzenia chłopskiego, który dostąpił tego zaszczytu54.
Jeden z najbardziej znanych portretów Argunowa przedstawia byłą chłopkę pańszczyźnianą Szeremietiewa, hrabinę Praskowję Szeremietiewą. Z ramion kobiety spływa czerwona chusta, na jej piersi lśni miniatura z portretem męża, hrabiego Nikołaja Pietrowicza Szeremietiewa. W okresie powstawania obrazu (1802 rok) hrabia ukrywał przed światem swoje małżeństwo z dawną poddaną, primadonną swojej opery, i nie zmieniło się to aż do śmierci Praskowji. W swoim proroczym i wzruszającym portrecie Argunow zawarł tragedię potajemnych małżonków. Ich niezwykła historia mówi nam wiele o przeszkodach piętrzących się przed pańszczyźnianym artystą i o obyczajach panujących w ówczesnym społeczeństwie.
Praskowja urodziła się w rodzinie chłopów poddanych w majątku Szeremietiewów w Juchocku w guberni jarosławskiej. Jej ojciec i dziad byli kowalami, toteż nosili nazwisko „Kuzniecow”*, chociaż Iwana, ojca Praskowji, nazywano „garbusem”. W połowie lat siedemdziesiątych XVIII wieku Iwan został głównym kowalem w Kuskowie, gdzie rodzina otrzymała własny drewniany dom ze sporym kawałkiem ziemi. Iwan posłał dwóch pierwszych synów na naukę do krawca, trzeci zaś został muzykiem w orkiestrze Szeremietiewów. Już wówczas uroda i piękno głosu Praskowji zwróciły uwagę, toteż Piotr Szeremietiew kazał ją kształcić na śpiewaczkę operową. Praskowja nauczyła się po włosku i francusku, władała tymi językami biegle w mowie i w piśmie. Najlepsi nauczyciele w kraju uczyli ją śpiewu, tańca i aktorstwa. W 1779 roku, w wieku jedenastu lat, po raz pierwszy pojawiła się na scenie w roli młodej służącej w rosyjskiej premierze opery komicznej André Grétry'ego L'Amitié à l'épreuve, a rok później otrzymała swoją pierwszą główną rolę – zagrała Belindę w operze La Colonie Antonio Sacchiniego55. Od tej pory niemal zawsze grywała główne role kobiece. Dysponowała pięknym sopranem o czystej barwie i szerokiej skali. Do wybitnej pozycji, którą osiągnęła opera Szeremietiewów w ostatnich dwóch dekadach XVIII wieku, w dużej mierze przyczyniła się popularność Praskowji. Była ona pierwszą w Rosji supergwiazdą.
Historia romansu Praskowji z hrabią jest jakby żywcem wyjęta z opery komicznej. Bohaterkami wielu osiemnastowiecznych sztuk były córki służących, które zakochiwały się w młodych i przystojnych arystokratach. Sama Praskowja śpiewała rolę młodej wieśniaczki w Aniucie, niezwykle popularnej operze, w której urocza bohaterka z powodu niskiego pochodzenia nie może poślubić ukochanego księcia. Nikołaj Pietrowicz nie był wprawdzie młody ani przystojny. Blisko dwadzieścia lat starszy od Praskowji, dość niski i przysadzisty, często niedomagał, przez co popadał w melancholię i hipochondrię56. Miał jednak romantyczne usposobienie, smak artystyczny i dzielił z Praskowją miłość do muzyki. Obserwując, jak dorasta w jego majątku, a potem rozkwita jako śpiewaczka operowa, doceniał zalety zarówno jej ciała, jak ducha. W końcu zapałał do niej miłością. W 1809 roku pisał:
Miałem dla niej najczulsze i najbardziej namiętne uczucia, ale zapytywałem swoje serce, czy szuka rozkoszy cielesnych, czy innych prócz urody rozkoszy, mogących zadowolić duszę i umysł. Widząc, że szuka ono rozkoszy cielesnych i duchowych, a nie przyjaźni, długo przyglądałem się zaletom przedmiotu mojej miłości i znalazłem cnotliwy umysł, szczerość, miłość do ludzi, stałość i wierność. Znalazłem przywiązanie do świętej wiary i szczery szacunek dla Boga. Zalety te urzekły mnie bardziej niż jej uroda, gdyż są cenniejsze niż wszelkie cielesne rozkosze, są też nadzwyczaj rzadkie57.
Ale miłość przyszła powoli. Nikołaj Pietrowicz lubił polowania i uganiał się za chłopkami. Aż do śmierci ojca w 1788 roku, kiedy przejął zarząd nad rodzinnymi majątkami, zajęcia te wypełniały mu czas. Młody dziedzic często korzystał ze swych „praw” do wiejskich dziewcząt ze swoich włości. W ciągu dnia, gdy pracowały, obchodził ich pokoje i wrzucał chustkę przez okno wybranki. Tej nocy zaszczycał ją wizytą, a przed odejściem prosił o zwrot chustki. Pewnego letniego wieczoru w 1784 roku Praskowja pędziła do wodopoju dwie ojcowskie krowy. Nagle opadły ją psy myśliwskie. Hrabia, który wracał z polowania, gwizdnął na psy i podjechał do Praskowji. Słyszał, że ojciec dziewczyny zamierza wydać ją za miejscowego leśniczego. Miała już szesnaście lat, czyli sporo jak na chłopską pannę na wydaniu. Hrabia zapytał, czy tak się rzeczy mają, a kiedy przytaknęła, oświadczył, że nie zgadza się na to małżeństwo.
– Nie jesteś do tego stworzona! Dziś jesteś chłopką, ale jutro będziesz panią!
Potem spiął konia i odjechał58.
Nie wiadomo dokładnie, kiedy Praskowja i hrabia zostali „mężem i żoną”. Praskowja była tylko jedną z kilku diw operowych, które Nikołaj Pietrowicz darzył względami. Ulubionym śpiewaczkom nadawał nazwiska pochodzące od nazw kamieni szlachetnych – Bujanowa została Izumrudową („Szmaragdową”), Szłykowa Granatową, a Praskowja Żemczugową („Perłową”) – obsypywał je pieniędzmi i drogimi podarkami. Szeremietiew nie rozstawał się z tymi „dziewczętami z mojego domu”, jak je nazywał w listach do rządcy. Zimą towarzyszyły mu do Petersburga, latem wracały z nim do Kuskowa59. Wszystko wskazuje na to, że tworzyły harem Szeremietiewa – tuż przed małżeństwem z Praskowją hrabia zapewnił pozostałym posagi i wydał je za mąż60.
Haremy złożone z chłopek pańszczyźnianych były bardzo modne w XVIII i na początku XIX wieku. Co ciekawe, wśród rosyjskiej szlachty liczny harem uchodził za dowód europejskiej ogłady i kultury. Niektórzy panowie, jak Szeremietiew, otaczali chłopskie kochanki opieką i hojnie wynagradzali; ale często zdarzali się tacy, którzy bezwzględnie nadużywali swojej władzy nad chłopami. W Kronice rodzinnej (1856) Siergiej Aksakow opowiada historię dalekiego krewnego, który utrzymywał pańszczyźniany harem; ktokolwiek śmiał się temu sprzeciwiać, włącznie z jego żoną, był bity albo więzionyilepos=0001534608>61. Podobnych historii jest wiele w dziewiętnastowiecznej literaturze pamiętnikarskiej62. Najciekawszy i najobszerniejszy z takich pamiętników napisała Maria Niewierowa, była chłopka pańszczyźniana należąca swego czasu do haremu osiemdziesięcioletniego właściciela ziemskiego Piotra Koszkarowa. W wydzielonej części jego domu mieszkało 12–15 najładniejszych młodych chłopek, nad którymi kuratelę sprawowała ochmistrzyni, sadystka Natalia Iwanowna, ślepo oddana Koszkarowowi. W haremie znajdował się pokój pana. Kiedy szedł on spać, towarzyszyły mu wszystkie dziewczęta; odmawiały z nim pacierz i kładły się na siennikach wokół jego łóżka. Natalia Iwanowna rozbierała pana, pomagała mu się wgramolić do łóżka i opowiadała wszystkim bajkę. Potem zostawiała ich na noc. Rankiem Koszkarow ubierał się i odmawiał pacierze, wypijał herbatę i wypalał fajkę, a potem przystępował do wymierzania „kar”. Nieposłuszne dziewczęta, albo te, które po prostu podobało mu się ukarać, były chłostane albo bite po twarzy; inne musiały chodzić na czworakach po podłodze.
Te sadystyczne praktyki były zarazem seksualnymi „zabawami” Koszkarowa, ale służyły głównie zastraszeniu dziewcząt i utrzymaniu ich w posłuszeństwie. Jedną z dziewcząt, mającą potajemne stosunki ze służącym, zakuto na miesiąc w dyby. Potem, na oczach wszystkich chłopów, dziewczynę i jej kochanka chłostało po kolei, aż do zupełnego wyczerpania, kilku ludzi. Po takim seansie ciała nieszczęśników zamieniły się w krwawą miazgę. Mimo tych okrucieństw Koszkarow bardzo dbał o wykształcenie i ogładę swoich dziewcząt. Wszystkie umiały czytać i pisać, niektóre nawet po francusku; Niewierowa znała na pamięć Fontannę Bachczysaraju Puszkina. Ubierały się w europejskie stroje, a kiedy na ich miejsce przychodziły młodsze dziewczęta, dostawały posag i wychodziły za mąż za myśliwych swego pana, stanowiących elitę jego czeladzi63.
Na początku lat dziewięćdziesiątych XVIII wieku Praskowja została nieoficjalną żoną Szeremietiewa. Przez następne dziesięć lat hrabia będzie rozdarty między miłością do Praskowji a troską o swoją pozycję społeczną. Zasady moralne nakazywały mu poślubić Praskowję, ale arystokratyczna duma nie pozwalała na to. Wśród osiemnastowiecznej arystokracji rosyjskiej, opętanej na punkcie różnic stanowych, małżeństwa z chłopkami były niezwykle rzadkie, choć już w XIX wieku staną się dość powszechne; dla tak wielkiego pana jak Szeremietiew było to po prostu nie do pomyślenia. Nie mógł być nawet pewien, czy gdyby ożenił się z Praskowją, dzieci z tego małżeństwa mogłyby prawomocnie odziedziczyć po nim majątek.
Szlacheccy bohaterowie wielu oper komicznych przeżywali podobną rozterkę. Nikołaj Pietrowicz uległ kultowi sentymentalizmu, który ogarnął Rosję w ostatnich dwóch dziesięcioleciach XVIII wieku. Tematem wielu wystawionych przezeń oper był konflikt między konwenansami a uczuciem. Należała do nich inscenizacja wolterowskiej Nanine (1749), w której bohater, hrabia Olban, zakochany w biednej wychowanicy, musi wybierać między romantycznymi uczuciami a obyczajami swojej sfery, które nie zezwalają na małżeństwo z prostą dziewczyną. W końcu jednak wybiera miłość. Analogia z jego własną sytuacją tak rzucała się w oczy, że Nikołaj Pietrowicz powierzył rolę Nanine Annie Izumrudowej, mimo że w tym czasie to Praskowja była główną aktorką jego teatru64. Widzowie operowych przedstawień darzyli sympatią nieszczęśliwych kochanków i przyklaskiwali naczelnej idei oświeceniowej, którą one wyrażały: że wszyscy ludzie są równi. Jednakże w życiu codziennym mieli na to całkiem inny pogląd.
Potajemny związek Praskowji z hrabią stawiał ją w trudnym położeniu. Przez pierwszych kilka lat romansu żyła nadal wśród chłopów w Kuskowie. Ale prawdy nie sposób było ukryć; zaczęto jej zazdrościć uprzywilejowanej pozycji i szydzono z niej. Krewni Praskowji chcieli, żeby dziewczyna wstawiała się za nimi u hrabiego, i byli bardzo źli, kiedy odmawiała. Tymczasem Szeremietiew nosił się z zamiarem opuszczenia kochanki. Opowiadał jej, że ma przecież obowiązki wobec rodziny, że musi poślubić kobietę swojego stanu; Praskowja ukrywała rozpacz, słuchając w milczeniu, i wybuchała płaczem dopiero po odejściu hrabiego. Aby nie dawać powodów do złośliwych plotek, Szeremietiew zbudował dom, prostą drewnianą chatę w pobliżu rezydencji. Zabronił Praskowji widywania kogokolwiek i pozwolił jej wychodzić tylko do teatru i cerkwi; całymi dniami grała więc na klawesynie albo wyszywała. Mimo tych środków ostrożności plotki dotarły aż do Moskwy. Do majątku hrabiego zjeżdżali ciekawscy, którzy myszkowali wokół domu Praskowji, a czasem nawet naśmiewali się z „chłopskiej oblubienicy”65. To wystarczyło, aby hrabia opuścił Kuskowo. W latach 1794–1795 przeprowadził się do nowego pałacu w Ostankinie, gdzie mógł umieścić Praskowję w zbytkowniejszych apartamentach, z dala od wścibskich oczu.
Ale i w Ostankinie sytuacja Praskowji była bardzo trudna. Cierpiała z powodu samotności – chłopi jej zazdrościli, a ludzie z towarzystwa uważali za obcą i unikali jej. Tylko dzięki wyjątkowej sile charakteru umiała znieść to wszystko z godnością. Symboliczną wymowę ma fakt, że najwspanialsza była w rolach tragicznych. Największy sukces odniosła jako Eliane w operze Les Mariages Samnites Grétry'ego, wystawionej w kwietniu 1797 z okazji wizyty w Ostankinie niedawno koronowanego cesarza Pawła66. Fabuła opery do złudzenia przypominała życie Praskowji. W plemieniu Samnitów obowiązuje prawo, które zabrania dziewczętom okazywać swoje uczucia mężczyźnie. Eliane łamie to prawo i wyznaje miłość wojownikowi Parmenonowi, który nie chce i nie może jej poślubić. Wódz Samnitów potępia dziewczynę i wypędza ją z plemienia. Eliane przebiera się za żołnierza, wstępuje do wojska Samnitów i bierze udział w bitwie z Rzymianami. W czasie tej bitwy nieznany żołnierz ratuje życie wodzowi Samnitów. Po powrocie zwycięskiej armii do kraju wódz każe odnaleźć nieznanego żołnierza. Okazuje się nim Eliane. Jej bohaterstwo ostatecznie przekonuje do niej Parmenona, który wbrew obyczajom plemiennym wyznaje jej miłość. Rola Eliane była ostatnią w karierze Praskowji.
Na krótko przed inscenizacją Les Mariages cesarz Paweł wezwał do siebie Nikołaja Pietrowicza. Hrabia był jego starym przyjacielem. Dom Szeremietiewów przy ulicy Milionnej, w którym się wychował, stał tylko kilka kroków od Pałacu Zimowego. W dzieciństwie Nikołaj Pietrowicz często odwiedzał Pawła, który, młodszy odeń o trzy lata, wprost go uwielbiał. W 1782 roku Szeremietiew towarzyszył incognito przyszłemu cesarzowi i jego żonie w podróży za granicę. Był jednym z nielicznych możnych pozostających w dobrych stosunkach z Pawłem, który wybuchami gniewu i despotycznym usposobieniem zraził sobie większość arystokracji. Po wstąpieniu na tron w 1796 roku Paweł mianował Szeremietiewa oberkammerherrem dworu carskiego. Hrabia nie pałał wielką ochotą do służby na dworze – wolał Moskwę i sztukę – ale nie miał wyboru. Wrócił do Petersburga i Fontannego Domu. Wtedy okazało się, że Praskowja jest chora. Diagnoza nie pozostawiała wątpliwości: gruźlica. Jej kariera sceniczna była skończona. Nie mogła odtąd opuszczać Fontannego Domu, gdzie hrabia urządził dla niej sekretne pokoje, całkowicie oddzielone od salonu i oficjalnych pomieszczeń.
Ale nie tylko z powodu choroby Szeremietiew zamknął Praskowję w Fontannym Domu. Pogłoski o chłopce mieszkającej w pałacu wywołały skandal w kręgach towarzyskich. Choć przez delikatność nie mówiono o tym głośno – wszyscy wiedzieli. Kiedy hrabia po raz pierwszy przyjechał do Petersburga, oczekiwano, że pojawi się z żoną. „Sądząc z krążących plotek – pisał mu przyjaciel, książę Andriej Szczerbatow – miasto ożeniło Cię już tuzin razy, przypuszczam tedy, że ujrzymy Cię w towarzystwie hrabiny, na co już się cieszę”67. Gdy wyszło na jaw, że hrabia, najlepsza partia w kraju, związał się z wiejską dziewczyną, arystokracja poczuła się nie tylko zawiedziona, ale i oburzona. Uważano, że żyjąc z chłopką jak z żoną, Szeremietiew zdradził całą swoją sferę – zwłaszcza że (co zdążyło już obrosnąć legendą) w swoim czasie odmówił carycy Katarzynie II, która proponowała mu rękę swojej wnuczki, wielkiej księżniczki Aleksandry Pawłowny. Kręgi towarzyskie odsunęły się od hrabiego. Szeremietiewowie wyparli się go i wszczęli spory o to, jak podzielić schedę po śmierci hrabiego. Wielkie salony Fontannego Domu świeciły pustkami – odwiedzali je tylko wierni przyjaciele z dzieciństwa, jak książę Szczerbatow, i artyści, jak poeta Dierżawin i architekt Quarenghi, którzy wznieśli się ponad przesądy klasowe. Również cesarz Paweł kilkakrotnie zajeżdżał pod tylną bramę Fontannego Domu, aby odwiedzić hrabiego w chorobie lub posłuchać śpiewu Praskowji. W lutym 1797 roku wystąpiła ona przed cesarzem i kilkoma bliskimi przyjaciółmi w sali koncertowej Fontannego Domu. Paweł I był oczarowany Praskowją i podarował jej własny pierścień z brylantem, który lśni na jej małym palcu na portrecie Argunowa68.
Moralne wsparcie cesarza zapewne przyczyniło się do decyzji hrabiego, aby odrzucić konwenanse i oficjalnie poślubić Praskowję. Nikołaj Pietrowicz zawsze uważał, że Szeremietiewowie różnią się od innych rodów arystokratycznych, są ponad przyjęte normy społeczne. Ta zarozumiałość niewątpliwie przysporzyła mu wrogów w wyższym towarzystwie69. W 1801 roku hrabia obdarzył Praskowję wolnością, a 6 listopada tego roku pojął ją za żonę podczas potajemnej uroczystości, która odbyła się w małej cerkwi we wsi Powarskaja na przedmieściach Moskwy. Obecny był tylko książę Szczerbatow oraz kilku innych bliskich przyjaciół i sług. Ślub otaczała wielka tajemnica, a świadectwo ślubu odkryto w archiwum miejscowej parafii dopiero w 1905 roku70.
Rok później Praskowja powiła syna Dmitrija. Ochrzczono go, tak jak ojca, w prywatnej kaplicy w Fontannym Domu. Jednakże matka dziecka, osłabiona porodem i cierpiąca na zaawansowaną gruźlicę, umarła po trzech tygodniach w wielkich boleściach. Sześć lat później, wciąż pogrążony w głębokim smutku, hrabia tak opisywał synowi okoliczności jej śmierci:
Lekka ciąża Twojej matki zapowiadała szczęśliwe rozwiązanie. Wydała Cię na świat bez bólu i byłem niezmiernie szczęśliwy, że poród nie zaszkodził jej zdrowiu. Musisz jednak wiedzieć, najdroższy synu, że zaledwiem odczuł tę radość, zaledwiem okrył Twą delikatną, dziecięcą twarzyczkę pierwszymi ojcowskimi pocałunkami, ciężka choroba zmogła Twą matkę, a jej późniejsza śmierć przemieniła słodkie uczucia przepełniające me serce w gorycz żałoby. Słałem do Boga gorączkowe modły, prosząc o ocalenie jej życia, wzywałem najlepszych lekarzy, aby przywrócili ją do zdrowia, ale pierwszy lekarz nieludzko odmówił pomocy, mimo ponawianych próśb, a potem stan chorej pogorszył się. Inni lekarze użyli wszelkich środków, całego lekarskiego kunsztu, ale nie zdołali jej uratować. Moje jęki i szlochanie omal i mnie nie zabrały do grobu71.
W najcięższej chwili swego życia hrabia pozostał zupełnie osamotniony. Przygotowując się do pogrzebu, podał do publicznej wiadomości informację o śmierci Praskowji i zgodnie z prawosławnym obyczajem wystawił otwartą trumnę w Fontannym Domu, aby znajomi i przyjaciele mogli pożegnać zmarłą72. Ale prawie nikt nie przyszedł i czas wystawienia trumny skrócono ze zwyczajowych trzech dni do zaledwie pięciu godzin. Ta sama nieliczna grupa żałobników – tak mała, że można ich wszystkich wymienić z imienia i nazwiska – wzięła udział w pogrzebie i odprowadziła trumnę do klasztoru Aleksandra Newskiego, gdzie Praskowja spoczęła obok ojca hrabiego. Obecni byli bliscy przyjaciele Praskowji, przede wszystkim aktorzy opery, garstka służących z Fontannego Domu, którzy w ostatnich latach dotrzymywali jej towarzystwa, kilkoro dzieci hrabiego z poprzednich nieślubnych związków z chłopkami, jeden lub dwóch urzędników kościelnych, spowiednik Praskowji, architekt Giacomo Quarenghi i kilkoro arystokratycznych przyjaciół hrabiego. Nie było nikogo z dworu (Paweł I został zamordowany w 1801 roku), nikogo ze starych rodzin szlacheckich i, co chyba najdziwniejsze, nikogo z rodziny Szeremietiewów73. Jeszcze sześć lat później napełniało to hrabiego goryczą i smutkiem.
Wydawało mi się, że mam przyjaciół, którzy mnie kochają, szanują i podzielają moje upodobania, kiedy jednak śmierć żony wtrąciła mnie w otchłań rozpaczy, znalazło się niewielu, którzy zechcieli mnie pocieszyć i dzielić ze mną żal. Doświadczyłem okrucieństwa. Gdy jej ciało wieziono na miejsce pochówku, niewiele osób, które mieniły się moimi przyjaciółmi, wyraziło żal z powodu tego smutnego wydarzenia albo spełniło chrześcijański obowiązek odprowadzenia trumny74.
Złamany nieszczęściem hrabia złożył dymisję na dworze, odwrócił się od świata i powróciwszy na wieś, ostatnie lata życia poświęcił kontemplacji religijnej i działalności dobroczynnej, pragnąc upamiętnić imię zmarłej żony. Nasuwa się przypuszczenie, że do tej działalności skłoniły hrabiego wyrzuty sumienia, a nawet poczucie winy – że chciał on w ten sposób wynagrodzić poddanych chłopów, z których wywodziła się Praskowja. Wyzwolił dziesiątki ulubionych służących, nie żałował grosza na budowę wiejskich szkół i szpitali, organizował towarzystwa powiernicze do opieki nad sierotami, czynił darowizny na rzecz klasztorów, dożywiających chłopów w czasie nieurodzaju, i zmniejszył czynsze dzierżawcom ze swoich majątków75. Dla uczczenia pamięci Praskowji wzniósł też na przedmieściach Moskwy słynny Strannopriimnyj Dom. W owym czasie, czyli w 1803 roku, był to największy szpital publiczny w imperium, miał 16 męskich i 16 kobiecych oddziałów. „Śmierć żony – pisał Nikołaj Pietrowicz – wstrząsnęła mną tak głęboko, że jedynym sposobem ukojenia mej udręczonej duszy jest poświęcenie się spełnieniu jej życzenia – otoczeniu opieką biednych i chorych”76. Pogrążony w żałobie hrabia przez lata chodził incognito ulicami Petersburga i rozdawał pieniądze ubogim77. Zmarł w 1809 roku jako najbogatszy, ale także najbardziej samotny arystokrata w Rosji. W liście pożegnalnym do syna nieomal w całości wyrzekał się świata, którego wartościom hołdował w ciągu swego życia:
Mój smak i namiętność do rzadkich rzeczy były formą próżności, tak jak moje pragnienie oczarowywania lub zadziwiania ludzi rzeczami, których nigdy nie widzieli lub nie słyszeli… Zrozumiałem, że piękno takiego dzieła może dawać tylko krótkotrwałe zadowolenie i znika natychmiast w oczach moich współczesnych. Nie zostawia w duszy najmniejszego śladu. Po cóż więc cała ta wspaniałość?78
Po śmierci Praskowji hrabia napisał do nowego cesarza, Aleksandra I, informując go o swoim małżeństwie i prosząc (z pomyślnym wynikiem), aby uznał Dmitrija za jego jedynego prawomocnego spadkobiercę79. Twierdził, że jego zmarła żona była tylko wychowanicą kowala Kuzniecowa, naprawdę zaś pochodziła ze starej polskiej rodziny szlacheckiej Kowalewskich z guberni zachodnich80. Ta zmyślona historia miała dowodzić pierwszeństwa Dmitrija przed starszymi synami hrabiego, których miał on z innymi chłopkami (łącznie sześcioma, bo tylu wystąpiło z roszczeniami)81. Ale przypominała też rozwiązanie intrygi w operze komicznej – tak zresztą kończy się Aniuta: służąca zakochana w swoim panu może go w końcu poślubić, a wtedy okazuje się, że w rzeczywistości pochodzi ze szlachty, a jej obecni, ubodzy rodzice jedynie zaadoptowali ją w niemowlęctwie. Można odnieść wrażenie, że hrabia pragnął powiązać wątki swego życia, jakby było ono dziełem literackim.
Praskowję cechowała rzadko spotykana inteligencja i siła charakteru. Była ona najwybitniejszą śpiewaczką rosyjską swoich czasów, władała biegle kilkoma językami. Mimo to dopiero na rok przed śmiercią została uwolniona z poddaństwa. Co czuła? Jak reagowała na przesądy, z którymi się stykała? Jak godziła głęboką wiarę religijną i przekonanie, że stosunki pozamałżeńskie są grzechem, ze swoim uczuciem do hrabiego? Bardzo rzadko mamy okazję poznać myśli chłopów pańszczyźnianych, ale w 1863 roku w papierach zmarłej śpiewaczki operowej i długoletniej przyjaciółki Praskowji, Tatjany Szłykowej, która po 1803 roku wychowywała Dmitrija jak własnego syna, znaleziono pewien dokument. Tekst, napisany ładnym charakterem pisma Praskowji, ma formę „modlitwy” człowieka, który przeczuwa, że umiera. Praskowja powierzyła go swojej przyjaciółce i kazała jej dać słowo, że hrabia o niczym się nie dowie. Język tej modlitwy jest niespójny i mętny, ton pełen poczucia winy i skruchy, ale wyraźnie słychać w nim rozpaczliwą prośbę o zbawienie:
…Miłościwy Boże, krynico wszelkiej dobroci i nieskończonego miłosierdzia, wyznaję Ci swoje grzechy i składam przed Twymi oczami wszystkie swoje grzeszne i niegodziwe uczynki. Panie Boże, grzeszyłam, a moja choroba, wszystkie te rany na moim ciele, są ciężką karą. Dźwigam ciężkie brzemię i moje nagie ciało jest skalane. Moje ciało skalało się grzesznymi związkami i myślami. Jestem zła. Jestem dumna. Jestem brzydka i rozwiązła. Diabeł mieszka w moim ciele. Płacz, mój aniele, moja dusza umarła. Leży w trumnie, nieświadome i przygniecione goryczą, ponieważ, Panie Boże, moje nikczemne i niegodziwe uczynki zabiły mą duszę. Ale w porównaniu z moimi grzechami potęga mego Pana jest wielka, większa niż piasek we wszystkich morzach, i z otchłani rozpaczy błagam Cię, Boże Wszechmogący, nie odtrącaj mnie. Błagam Cię o błogosławieństwo. Modlę się o Twą łaskę. Ukarz mnie, Boże, ale nie pozwól mi umrzeć82.
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Wżyciu muzycznym osiemnastowiecznej Rosji czołową rolę odgrywał dwór i małe prywatne teatry w rodzaju teatru Szeremietiewów. Teatry publiczne, które w Europie Zachodniej działały już od dawna, pojawiły się w Rosji dopiero w latach osiemdziesiątych XVIII wieku. Arystokracja wolała własne towarzystwo i rzadko chodziła do publicznych teatrów, które wystawiały przeważnie wodewile i opery komiczne dla urzędników i kupców. „Za moich czasów – wspominała księżna Jelizawieta Jańkowa – uważano, że wypada chodzić [do teatru] na osobiste zaproszenie jego gospodarza, a nie tam, gdzie za opłatą może wejść każdy. A któż z naszych bliskich przyjaciół nie posiadał własnego teatru?”83
Na przełomie XVIII i XIX wieku w 173 majątkach działały prywatne teatry, a w 300 – prywatne orkiestry złożone z chłopów pańszczyźnianych84. Oprócz Szeremietiewów, liczne trupy i budynki teatralne posiadali Gonczarowowie, Sałtykowowie, Orłowowie, Szepielewowie, Tołstojowie i Naszczokinowie. Ich teatry nie ustępowały dworskim teatrom Katarzyny II (Teatrowi Ermitażu w Pałacu Zimowym i Teatrowi Chińskiemu w Carskim Siole), na których się wzorowały. Katarzyna stworzyła wzorzec dla teatru rosyjskiego, sama pisała sztuki i opery komiczne, upowszechniła modę na podniosły styl francuski w teatrze rosyjskim. Ona też propagowała oświeceniową koncepcję teatru jako szkoły zachowań społecznych i wrażliwości na sprawy publiczne. Za panowania Katarzyny teatr pańszczyźniany odgrywał w majątku szlacheckim główną rolę.
W 1762 roku Piotr III uwolnił szlachtę od obowiązku służby państwowej. Jego żona Katarzyna II pragnęła, aby szlachta rosyjska upodobniła się do europejskiej. Był to punkt zwrotny w dziejach kultury rosyjskiej arystokracji. Wielu arystokratów, uwolnionych od powinności państwowych, osiadło na wsi i zajęło się swoimi majątkami. Dziesięciolecia, które nastąpiły po Ukazie o wolności szlacheckiej, były złotym wiekiem kultury pałacowej. W posiadłościach rosyjskich arystokratów po raz pierwszy pojawiły się galerie sztuki, piękne parki i ogrody, orkiestry i teatry. Majątek ziemski był nie tylko organizmem gospodarczym i miejscem zamieszkania – stał się wyspą kultury europejskiej w morzu rosyjskiego chłopstwa.
Chłopska trupa Szeremietiewów wiodła prym wśród arystokratycznych zespołów teatralnych i odegrała ważną rolę w rozwoju rosyjskiej opery. Dorównywała poziomem teatrowi dworskiemu z Petersburga i uchodziła za znacznie lepszą od czołowego teatru moskiewskiego, który znajdował się w miejscu, gdzie dziś stoi Teatr Wielki. Angielski dyrektor teatru moskiewskiego, Michael Meddox, narzekał, że Kuskowo, które nie pobiera opłat za wstęp, zabiera mu widzów85. Piotr Szeremietiew zorganizował trupę kuskowską w latach sześćdziesiątych XVIII wieku. Nie należał do ludzi sztuki, ale teatr był ozdobą jego wspaniałego majątku i dzięki teatrowi mógł zapewnić rozrywkę gościom z dworu carskiego. W 1775 roku cesarzowa Katarzyna II obejrzała inscenizację francuskiej opery w teatrze pod gołym niebem w Kuskowie. Zachęcony tym Szeremietiew zbudował w latach 1777–1787 normalny teatr, w którym mogły się odbywać przedstawienia ukochanych przez carycę zagranicznych oper. Jego dyrektorem został syn Szeremietiewa, hrabia Nikołaj Pietrowicz, który na początku lat siedemdziesiątych podróżował po Europie i dobrze poznał operę francuską i włoską. Nikołaj kształcił swoich operowych wykonawców wedle zasad opery paryskiej. Z chłopów zamieszkałych w licznych majątkach hrabiego wybierano uzdolnione dzieci i uczono je na muzyków do orkiestry lub śpiewaków do trupy. Niemiec uczył gry na skrzypcach, Francuz śpiewu, był też nauczyciel języków włoskiego i francuskiego, rosyjski chórmistrz i kilku zagranicznych baletmistrzów, w większości sprowadzonych przez dwór carski. Teatr Szeremietiewa pierwszy w Rosji dawał samodzielne przedstawienia baletowe, a nie tylko w ramach opery, jak to było przyjęte w XVIII wieku. Pod kierownictwem Nikołaja Pietrowicza wystawiono ponad 20 francuskich i rosyjskich baletów, wiele z nich po raz pierwszy w Rosji, na długo przed ich inscenizacjami w teatrze dworskim86. Balet rosyjski narodził się w Kuskowie.
To samo dotyczyło opery. Teatr Szeremietiewa wprowadził zwyczaj grania oper w języku rosyjskim, przyczyniając się do rozwoju rodzimej twórczości. Pierwsza opera rosyjska, Aniuta (której premiera odbyła się w Carskim Siole w 1772 roku), została wystawiona w Kuskowie w 1781 roku; rok później na deskach scenicznych Kuskowa pojawiła się opera Wasilija Paszkiewicza Nieszczastje ot kariety (Nieszczęście z karetą) z librettem Kniażnina (prapremiera w Teatrze Ermitażu w 1779 roku*. Wcześniej operę importowano zza granicy. W 1731 roku włoscy śpiewacy dworu drezdeńskiego wykonali operę buffa Calandro Giovanniego Ristoriego. Cesarzowa Anna, urzeczona tym „egzotycznym i osobliwym przedstawieniem”, sprowadziła na dwór petersburski wenecki zespół Francesco Araji. W dniu urodzin cesarzowej w 1736 roku Araja wystawił w Pałacu Zimowym swoją operę La forza dell'amore e dell'odio. Od czasów Anny aż do XIX wieku stanowisko maestro di capella zajmowali na dworze carskim muzycy włoscy, z dwoma tylko wyjątkami. Dlatego pierwsi kompozytorzy rosyjscy tworzyli pod przemożnym wpływem stylu włoskiego. Maksym Berezowski, Dmitrij Bortnianski i Jewstigniej Fomin uczyli się u petersburskich Włochów, a potem kontynuowali studia we Włoszech. Berezowski studiował kompozycję u Padre Martiniego w tym samym czasie co Mozart*.
Romans między Petersburgiem a Wenecją kontynuowali później Glinka, Czajkowski i Strawinski. Ciekawe, że pionierem rosyjskiej opery narodowej był wenecjanin Catterino Cavos. Przyjechał on do Petersburga w 1798 roku i od pierwszego wejrzenia zakochał się w mieście, które przypominało mu rodzinną Wenecję. W 1803 roku cesarz Aleksander I przejął pieczę nad publicznymi teatrami i mianował Cavosa dyrektorem teatru Bolszoj Kamiennyj, jedynej wówczas opery publicznej wystawiającej wyłącznie włoskie opery. Pod kierownictwem Cavosa Bolszoj Kamiennyj stał się bastionem opery rosyjskiej. Włoch był autorem dzieł o tematyce bohaterskiej i narodowej, takich jak Ilja – bogatyr (Ilja bohater, 1807), z rosyjskimi librettami, a na tworzoną przezeń muzykę wielki wpływ miały rosyjskie i ukraińskie pieśni ludowe. Muzyka operowa Michaiła Glinki, którą nacjonaliści uznaliby za fundament rosyjskiej tradycji, wyrastała w dużej mierze z twórczości Cavosa. „Narodowy charakter” nadał więc muzyce rosyjskiej cudzoziemiec*.
Również Francuzi przyłożyli ręki do rozwoju rosyjskiego stylu muzycznego. Do pierwszych decyzji Katarzyny II po wstąpieniu na tron należało zaproszenie do Petersburga francuskiej trupy operowej. Za jej rządów carska opera dworska była jedną z najlepszych w Europie. Wystawiła premiery kilku wybitnych dzieł operowych, między innymi Cyrulika sewilskiego Giovanniego Paisiella (1782). Francuska opera komiczna, rozgrywająca się w wiejskiej scenerii i czerpiąca z ludowej gwary i muzyki, wywarła silny wpływ na pierwsze opery i śpiewogry rosyjskie, takie jak Aniuta (wykazująca podobieństwo do Annette et Lubin Favarta), Petersburski dom targowy i Młynarz-czarodziej, oszust i swat (opartej na Le devin du village Rousseau). Opery te były podstawą repertuaru teatrów Szeremietiewa, wiele z nich wystawiono w Kuskowie i Ostankinie. Ponieważ zawierały motywy z pieśni ludowych i występowały w nich postaci chłopów, dawały wyraz rodzącej się rosyjskiej świadomości narodowej.
Jedna z pierwszych oper rosyjskich powstała na zamówienie Szeremietiewów z myślą o wystawieniu w ich teatrze pod gołym niebem w Kuskowie. Zielony z zazdrości, czyli przewoźnik z Kuskowa (1781) była panegirykiem na cześć pałacu i parku Szeremietiewów, które posłużyły za tło do inscenizacji opery87. Spektakl doskonale ilustrował fakt, że sam pałac był rodzajem teatru, w którym rozgrywało się życie szlachty rosyjskiej, wielką sceną, na której mogła ona obnosić się ze swoim bogactwem i europejskimi manierami.
Założenie i urządzenie pałacu i parku w Kuskowie miały wyraźnie teatralny charakter. Wysoki łuk kamienny przez który wjeżdżało się do posiadłości, był bramą do innego świata. Ogrody i dwór niczym rekwizyty teatralne zaprojektowano tak, aby wywołać określony efekt. Wrażenie, że jest się w krainie ułudy, potęgowały takie akcesoria, jak rzeźby „chłopów” i „trzód” w zagajnikach albo świątynie, jeziora i groty w parku angielskim88. Kuskowo było pełne teatralnej sztuczności. Główny dom zbudowano z drewna rzeźbionego w ten sposób, że wyglądało jak kamień. Stojący w parku niezwykły pawilon w kształcie groty, zbudowany przez Fiodora Argunowa, świadczył o poczuciu humoru jego twórcy: wewnętrzne ściany pokryto sztucznymi muszlami i stworzeniami morskimi, a barokowa kopuła (w nawiązaniu do Fontannego Domu w Petersburgu) miała postać fontanny.
Pałac był rodzajem teatru, również jeśli chodzi o życie codzienne i publiczne imprezy. Powszednie obrzędy szlachcica – poranna modlitwa, śniadanie, obiad i kolacja, ubieranie się i rozbieranie, zarządzanie dobrami i polowanie, mycie się i spanie – przebiegały wedle szczegółowego scenariusza, którego musiał nauczyć się odtwórca głównej roli, czyli pan, i liczna obsada drugoplanowa złożona ze służby domowej. Areną zrytualizowanych zachowań były również okazje towarzyskie, wizyty i bale, podczas których szlachta demonstrowała swoją europejskość i wyrobiony smak. Kobiety wkładały peruki i przylepiały na twarze muszki. Rozumiały, że powinny odgrywać główną rolę – tańczyć, śpiewać do fortepianu, kokietować mężczyzn. Życie towarzyskie fircyków przypominało występy sceniczne: każda poza była starannie wyreżyserowana. Na przyjęcia i bale szykowali się, podobnie jak Eugeniusz Oniegin, niczym aktorzy przed wyjściem na scenę:
Mógł trzy godziny w swym pokoju
Przed lustrem mierzyć nowy frak.89
Etykieta wymagała, aby zachowywali się zgodnie z ustalonymi formami: w wystudiowany sposób chodzili i stali, wchodzili do pokoju i zeń wychodzili, siedzieli i trzymali ręce, uśmiechali się i kiwali głową – każda ich poza i gest były wyuczone. Ściany w salach balowych i salonach wyłożono lustrami, aby przedstawiciele beau monde mogli podziwiać swoje występy.
Arystokracja osiemnastowiecznej Rosji zdawała sobie sprawę, że jej życie przypomina sztukę teatralną. Szlachcic rosyjski nie urodził się „Europejczykiem”, a europejskie maniery nie były dlań czymś naturalnym. Przyswajał je sobie tak, jak uczył się obcego języka, w zrytualizowanej formie, świadomie naśladując Zachód. Zmusił go do tego Piotr Wielki, który postanowił przerobić rosyjską arystokrację na europejską modłę. Zaraz po powrocie z Europy w 1698 roku kazał bojarom przebrać się w zachodnie stroje. Symbolem zerwania z przeszłością był zakaz noszenia bród, uważanych tradycyjnie za oznakę świętości; car własnoręcznie obcinał je opornym dworzanom*.
Piotr nakazał też szlachcie bawić się po europejsku: razem z szefem policji sprawdzał listy gości na balach wydawanych przez wybranych przez siebie gospodarzy. Arystokracja uczyła się języka francuskiego, dystyngowanej konwersacji i menueta. Kobiety, które w na wpół azjatyckim państwie moskiewskim zamykano w domach, miały wbić się w gorsety i być ozdobą towarzystwa.
Te nowe reguły towarzyskie zawierał podręcznik etykiety Junosti czestnoje ziercało (Młodości zacne zwierciadło), będący dostosowanym do stosunków rosyjskich i ubarwionym tłumaczeniem niemieckiego oryginału. Dawał on czytelnikom takie między innymi rady: „Nie wypluwaj jedzenia”, „Nie czyść zębów nożem” i „Nie wydmuchuj nosa, jakbyś dął w trąbę”90. Podręcznik wymagał więc, aby Rosjanin, który dotychczas zachowywał się „naturalnie”, kontrolował swoje zachowanie. Podręczniki etykiety radziły rosyjskiemu szlachcicowi, aby wyobrażał sobie, że przebywa w towarzystwie cudzoziemców, a zarazem nie zapominał, że jest Rosjaninem. Chodziło nie o to, aby stać się Europejczykiem, ale żeby zachowywać się jak Europejczyk. Szlachcic miał więc obserwować swoje zachowanie z rosyjskiego punktu widzenia, niczym aktor kształtujący swój sceniczny wizerunek. Był to jedyny sposób, aby ocenić cudzoziemską naturę tego zachowania91.
Pamiętniki i wspomnienia z tego okresu zawierają wiele relacji o tym, jak młodzież szlachecką uczono zachowywania się w towarzystwie. „Chodziło nie o to, żeby być, ale żeby wyglądać”92 – pisze jeden z pamiętnikarzy. W tym świecie liczyły się przede wszystkim pozory, a powodzenie zależało od subtelnych manier, właściwych tylko ludziom odpowiedniego stanu. Modny strój, piękna postawa, skromność i łagodność, wyrafinowana konwersacja i umiejętność szykownego tańca – oto cechy człowieka będącego comme il faut. Tołstoj sprowadzał je do doskonałej znajomości francuskiego, długich, czystych i wypolerowanych paznokci, umiejętności składania ukłonów, tańca i prowadzenia rozmowy oraz „stałego okazywania wykwintnej, pogardliwej nudy”93. Według Puszkina wypolerowane paznokcie i wystudiowane znudzenie były również cechami charakterystycznymi fircyka (takim widzimy poetę na słynnym portrecie Oriesta Kiprienskiego, który podobno namalowano w Fontannym Domu).
Zeuropeizowany Rosjanin cierpiał na rozdwojenie jaźni. Z jednej strony miał świadomość, że reżyseruje swoje życie podług europejskich reguł; z drugiej jego życie wewnętrzne kształtowały rosyjskie zwyczaje i uczucia. Ale zdarzało się, że „rosyjskość” była uświadomiona, jak na przykład u słowianofilów; zdarzało się też, że nawyki europejskie były tak głęboko przyswojone, że wyglądały i były odczuwane jako „naturalne”. Na ogół jednak zeuropeizowany Rosjanin był „Europejczykiem” na scenie publicznej, a „Rosjaninem” w tych momentach życia prywatnego, w których nieświadomie robił coś tak, jak robili to tylko Rosjanie. Tego dziedzictwa przodków nie mogły całkowicie wyrugować żadne europejskie wpływy. Dlatego właśnie hrabianka, na przykład Natasza z Wojny i pokoju, potrafiła zatańczyć rosyjski taniec. Każdy rosyjski arystokrata, jakkolwiek byłby zeuropeizowany, czuł skrytą i instynktowną łączność ze zwyczajami, wierzeniami i rytmem rosyjskiego życia wiejskiego. Jakże mogło być inaczej, skoro urodził się na wsi, tam spędził dzieciństwo w towarzystwie pańszczyźnianych chłopów i przez większość życia przebywał w majątku – wysepce europejskiej kultury na chłopskim oceanie?
Wnętrze pałacu odzwierciedlało to emocjonalne rozdwojenie rosyjskiego szlachcica. Były tam wielkie salony, zawsze zimne i pełne przeciągów, w których królowały europejskie maniery; ale w prywatnych pokojach, sypialniach i buduarach, w gabinecie i bawialni, kaplicy i korytarzach prowadzących do pomieszczeń dla służby panowały już „rosyjskie” zwyczaje. Czasami ten podział utrzymywano zupełnie świadomie. Hrabia Szeremietiew tak urządził pokoje w Fontannym Domu, aby całe życie publiczne toczyło się w lewym, nabrzeżnym skrzydle, natomiast skrzydło prawe i pokoje od strony ogrodu były zarezerwowane dla jego drugiego, potajemnego życia. Prywatne pokoje miały zupełnie inną atmosferę i styl; były tam tapety, obicia w ciepłych barwach, dywany i rosyjskie piece, podczas gdy pokoje publiczne miały parkiety, wielkie lustra na ścianach i były pozbawione pieców94. Hrabia stworzył sobie przytulny, „rosyjski” dom, w którym pragnął czuć się swobodnie z Praskowją.
W 1837 roku w Pałacu Zimowym w Petersburgu wybuchł wielki pożar – tak wielki, że łunę widać było z odległości osiemdziesięciu kilometrów. Ogień został zaprószony w drewnianej suterynie i szybko objął wyższe piętra, bo kamienna fasada kryła drewnianą konstrukcję. Symboliczne znaczenie tego pożaru nie uszło uwagi mieszkańców miasta wzniesionego na mitach o apokalipsie – stara Rosja brała odwet. Za wspaniałą elewacją każdego pałacu tętniła życiem „drewniana Rosja”. Z pełnej przepychu białej sali balowej w Fontannym Domu przez drzwi ukryte za lustrem wychodziło się na schody, które wiodły do pomieszczeń dla służby, stanowiących zupełnie inny świat. Były tu kuchnie, gdzie przez cały dzień palił się ogień, skład na dziedzińcu, dokąd chłopi przywozili wiejskie produkty, wozownia, warsztaty, stajnie, obory, ptaszarnia, wielka szklarnia, pralnia i drewniana bania, czyli łaźnia95.
Kąpiel w bani należała do starych rosyjskich zwyczajów. Od średniowiecza bania uchodziła za narodową instytucję, a ktoś, kto nie odwiedzał jej przynajmniej trzy razy w tygodniu, uważany był za cudzoziemca. W każdym domu szlacheckim znajdowała się łaźnia parowa. W miastach i na wsiach istniały łaźnie publiczne, służące kobietom i mężczyznom, którzy kąpali się razem, pocąc się, chłoszcząc brzozowymi rózgami i wybiegając na śnieg, aby ostudzić rozgrzane ciała. Ponieważ łaźnie takie otaczała zła sława miejsc rozpusty i nieprzystojnych obyczajów, Piotr Wielki uznał je za relikt średniowiecznej Rusi i nakłaniał petersburżan do budowania zachodnich łazienek w pałacach i dworkach. Ale mimo wysokich podatków, którymi obłożono banie, szlachta wolała je od łazienek i pod koniec XVIII wieku istniały one niemal w każdym petersburskim pałacu96.
Według Rosjan łaźnia miała specjalne właściwości lecznicze – zwano ją przeto „pierwszym ludowym lekarstwem” (drugim była wódka, a trzecim surowy czosnek). Wierzenia ludowe łączyły z nią najrozmaitsze czarodziejskie zabiegi97. Kąpiel w bani oczyszczała ciało i duszę, a oczyszczenie to należało do ważnych obrzędów. Bania dobrze nadawała się na miejsce porodu: było tu ciepło, czysto i przytulnie; w szeregu kąpielowych rytuałów trwających czterdzieści dni matka oczyszczaa się z krwi porodowej, która według prawosławnego i ludowego przekonania o bezkrwawych narodzinach Chrystusa symbolizowała upadek kobiety98. Łaźnia odgrywała też rolę w obrzędach przedślubnych, zapewniając kobiecie czystość: w przeddzień zaślubin druhny kąpały oblubienicę. W niektórych regionach państwo młodzi zwyczajowo odbywali przed nocą poślubną wspólną kąpiel. Nie były to tylko zwyczaje chłopskie. Stosowała się do nich również prowincjonalna szlachta, a nawet dwór w ostatnich dziesięcioleciach XVII wieku. Zgodnie z obyczajami obowiązującymi w latach siedemdziesiątych XVII wieku w dzień poprzedzający uroczystości ślubne narzeczoną cara Aleksego kąpano w bani, na zewnątrz zaś chór śpiewał święte pieśni; po wyjściu z łaźni jego przyszła żona otrzymała błogosławieństwo od popa99. To połączenie pogańskich rytuałów kąpielowych z obrzędami chrześcijańskimi było widoczne również podczas święta Trzech Króli i zapustów, kiedy dokonywano ablucji i odprawiano modły. W okresie przedświątecznym w domach rosyjskich, bez względu na pozycję społeczną właściciela, zwyczajowo robiono porządki, myto podłogi, czyszczono kredensy, wyrzucano resztki jedzenia, a potem udawano się do łaźni, aby oczyścić również ciało.
Pałacowy salon na piętrze należał do całkiem innego, europejskiego świata. W każdym większym pałacu był salon, w którym odbywały się koncerty i bale maskowe, przyjęcia, spotkania towarzyskie, a czasem nawet wieczory poetyckie największych rosyjskich poetów owych czasów. Fontanny Dom, jak wszystkie pałace, zaprojektowano tak, aby mogło się w nim toczyć życie salonowe. Był więc szeroki podjazd, gdzie zajeżdżały karety zaprzężone w czwórkę koni, wielki hol, w którym służba odbierała od gości płaszcze i futra, „paradne” schody i wielkie salony, gdzie goście mogli błyszczeć eleganckimi strojami i etykietą. Kobiety były ozdobą towarzystwa. Każdy salon stał urodą, wdziękiem i dowcipem swojej gospodyni – przykładem była Anna Scherer z Wojny i pokoju i Tatjana z Eugeniusza Oniegina. Kobiety, wykluczone z życia towarzyskiego w państwie moskiewskim, w zeuropeizowanej Rosji osiemnastowiecznej odgrywają główną rolę. Po raz pierwszy w dziejach państwa rosyjskiego na tronie zasiadają władczynie. Kobiety kształcą się i znają na sztuce europejskiej. Pod koniec XVIII wieku wykształcona szlachcianka stała się w wyższych sferach normalnym zjawiskiem – do tego stopnia, że kobiety niewykształcone często wykpiwano w satyrach. Hrabia Ségur, wspominając Petersburg lat osiemdziesiątych XVIII wieku, kiedy był tam ambasadorem francuskim, pisał, że rosyjskie szlachcianki „prześcignęły mężczyzn w marszu ku postępowi: spotykało się wiele eleganckich kobiet i dziewcząt, pełnych ogłady towarzyskiej, mówiących siedmioma lub ośmioma językami, umiejących grać na kilku instrumentach i znajcych najsłynniejszych powieściopisarzy i poetów francuskich, włoskich i angielskich”. Natomiast mężczyźni mieli niewiele do powiedzenia100.
Kobiety ustaliły reguły salonu – całowanie rąk, baletowe ukłony i zniewieściały wygląd fircyków upowszechniły się pod ich wpływem. Salonowa konwersacja nosiła wyraźnie kobiecy charakter. Rozmawiano swobodnie i dowcipnie, przeskakując z tematu na temat i z zajęciem rozprawiając o błahostkach. Wystrzegano się poważnych, „męskich” zagadnień, takich jak polityka czy filozofia. Pisał o tym Puszkin w Eugeniuszu Onieginie.
Rozmowa tych światowych gości
Nasiąka solą złośliwości.
Przy pani domu śmiało błyska
Swawolny dowcip; jak się zdarzy,
To dotkną i ważniejszych spraw –
Bez oklepanych komentarzy,
Nudziarskich tez i wiecznych prawd,
Żywością słowa i swobodą
Niczyich uszu nie ubodą.101
Puszkin twierdził, że salonowe rozmowy służyły flirtom (zauważył kiedyś, że w życiu chodzi o to, aby „podobać się kobietom”). Przyjaciele Puszkina wspominali, że rozmowa z nim tak samo zapadała w pamięć jak jego poezja, a Lew Puszkin utrzymywał, że jego brat był prawdziwym mistrzem w uwodzeniu kobiet102.
Literaturę piękną w czasach Puszkina czytały głównie kobiety. Bohaterkę Eugeniusza Oniegina, Tatjanę, spotykamy po raz pierwszy z francuską książką w ręku. Rosyjski język literacki, który wówczas powstawał, był świadomie kształtowany przez poetów, takich jak Puszkin, aby odzwierciedlał kobiecy gust i styl salonu. Przyjął się pogląd, że przed Puszkinem nie było w Rosji literatury narodowej (i dlatego uważano go tam za półboga). „Literatura rosyjska – pisała pani de Staël na początku XIX wieku – składa się z kilku dżentelmenów”103. W latach trzydziestych XIX wieku, kiedy twórczość literacka w Rosji rozkwitła bujnie, patriotyczni pisarze w rodzaju Puszkina wyśmiewali ludzi tkwiących nadal w tym przekonaniu. W opowiadaniu Dama pikowa (1834) stara hrabina, wychowana w czasach Katarzyny II, dziwi się, kiedy jej wnuk, poproszony o nową powieść, docieka, czy ma być ona rosyjska. „A czy istnieją rosyjskie powieści?” – pyta104. Jednakże w czasach pani de Staël brak rodzimego kanonu literackiego budził zakłopotanie rosyjskich miłośników literatury. W 1802 roku poeta i historyk Nikołaj Karamzin zestawił Pantieon russkich awtorow (Panteon pisarzy rosyjskich), poczynając od legendarnego pieśniarza Bojana, a kończąc na czasach współczesnych; na liście figurowało zaledwie dwadzieścia nazwisk. Największe dzieła literackie XVIII wieku – satyry księcia Antiocha Kantemira, ody Wasilija Triediakowskiego i Aleksandra Sumarokowa, wiersze Łomonosowa i Dierżawina, tragedie Jakowa Kniażnina i komedie Denisa Fonwizina – nie miały charakteru narodowego. Wszystkie należały do tradycji neoklasycznej. Niektóre były właściwie tłumaczeniami utworów pisarzy europejskich, w których bohaterom nadano rosyjskie imiona, a akcję przeniesiono do Rosji. Władimir Łukin, nadworny dramatopisarz Katarzyny II, zruszczył w ten sposób wiele sztuk francuskich. Podobnie postępował Fonwizin w latach sześćdziesiątych XVIII wieku. Według Wasilija Sipowskiego w ostatnich trzech ćwierćwieczach XVIII stulecia ukazało się w Rosji około 500 dzieł literackich, ale znalazło się wśród nich tylko siedem oryginalnych utworów rosyjskich105.
Brak literatury narodowej budził poczucie niższości wśród młodej inteligencji rosyjskiej pierwszych dziesięcioleci XIX wieku. Karamzin tłumaczy go nieobecnością w Rosji instytucji (towarzystw literackich, pism, gazet), które przyczyniły się do powstania europejskiego społeczeństwa106. Krąg czytelników literatury był znikomy – w XVIII wieku stanowił mikroskopijny ułamek ludności kraju – a wydawaniem książek zajmowały się przede wszystkim Cerkiew i dwór. Utrzymanie się z pisania było niezwykle trudne, o ile w ogóle możliwe. Większość rosyjskich pisarzy osiemnastowiecznych musiała, jako szlachta, pełnić służbę państwową, a ci, którzy jak bajkopisarz Iwan Kryłow wystąpili ze służby i próbowali żyć z pisania, prawie zawsze kończyli w skrajnej biedzie. Kryłow musiał przyjąć posadę nauczyciela u bogatych ziemian. Przez pewien czas pracował w Fontannym Domu107.
Ale największą przeszkodą w rozwoju narodowej literatury był brak języka literackiego. We Francji lub w Anglii pisarz pisał przeważnie tak, jak mówili ludzie wokół niego; w Rosji jednak istniała ogromna różnica między językiem mówionym i pisanym. Osiemnastowieczny język pisany był mieszaniną archaicznego języka cerkiewnosłowiańskiego, biurokratycznego żargonu i latynizmów, które przywieźli do Rosji Polacy.
Na początku XIX wieku poeci rosyjscy stanęli więc przed zadaniem stworzenia języka literackiego, zakorzenionego w mowie szerokich rzesz społeczeństwa. Zasadniczy problem polegał na tym, że w rosyjskim nie było słów na określenie myśli i uczuć stanowiących abecadło pisarza. W języku rosyjskim nie nadano nazw podstawowym pojęciom literackim, w większości odnoszącym się do wewnętrznego świata jednostki: „gest”, „sympatia”, „intymność”, „impuls” i „wyobraźnia” – żadnego z nich nie dało się wyrazić bez pomocy języka francuskiego108. Co więcej, ponieważ praktycznie cała kultura materialna pochodziła z Zachodu, brakowało słów rosyjskich na oznaczenie niektórych rzeczy, jak pisał Puszkin:
Lecz pantalony, krawat, frak –
Tych słów w rosyjskiej mowie brak.109
Dlatego pisarze rosyjscy musieli zapożyczyć lub przystosować słowa francuskie, aby móc wyrazić uczucia i opisać świat swoich czytelników z wyższych sfer. Karamzin i jego literaccy uczniowie (do których należał młody Puszkin) zamierzali „pisać tak, jak mówią ludzie” – to znaczy ludzie dystyngowani i kulturalni, a zwłaszcza „dobrze wychowana kobieta” z towarzystwa, która była ich „głównym czytelnikiem”110. „Styl salonowy” zawdzięczał pewną lekkość i subtelność swojej zgalicyzowanej składni i frazeologii. Ale z powodu nadmiernej liczby francuskich zapożyczeń i neologizmów był również niezgrabny i napuszony – i na swój sposób równie odległy od prostej mowy ludu jak osiemnastowieczny cerkiewnosłowiański. Ten pretensjonalny język wykpił Tołstoj w pierwszych akapitach Wojny i pokoju:
nt size="2">Anna Pawłowna kaszlała od kilku dni, miała g r y p ę, jak powiadała (g r y p a była wówczas nowym słowem, rzadko używanym)111.
Ale styl salonowy stanowił konieczną fazę w rozwoju języka literackiego. Dopóki w Rosji nie wykształciły się szersze kręgi czytelników i nie pojawili się pisarze posługujący się mową potoczną jako językiem literackim, nie było alternatywy. Jeszcze na początku XIX wieku, kiedy tacy poeci jak Puszkin starali się oczyścić ruszczyznę z obcych naleciałości, wynajdując rodzime słowa, musieli je objaśniać swoim salonowym czytelnikom. Dlatego w opowiadaniu Panna-włościanka Puszkin uznał za wskazane wytłumaczyć znaczenie rosyjskiego słowa samobytnost' („oryginalność”), dodając w nawiasie jego francuski odpowiednik: individualité112.
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Wlistopadzie 1779 roku nadworny Teatr Ermitażu w Petersburgu wystawił operę komiczną Nieszczastje ot kariety wedle sztuki Kniażnina. Wystawienie tej wesołej satyry na niewolnicze małpowanie zagranicznych obyczajów w teatrze nadwornym miało ironiczny wydźwięk. Teatr ten, świeżo zbudowany przez Włocha Quarenghiego, stał się centrum opery francuskiej, a jego elitarna publiczność przybywała na spektakle wystrojona i uczesana zgodnie z najnowszą modą francuską. Stanowiła żywy przykład gallomanii, na którą opera Paszkiewicza składała winę za moralne zepsucie społeczeństwa. Nieszczastje ot kariety opowiada historię miłości dwojga chłopów poddanych, Łukiana i Aniuty, którym zazdrosny rządca Klimient zabrania się pobrać, ponieważ sam pragnie dziewczyny. Łukian i Aniuta służą u ziemiańskiego małżeństwa Firiulinów („głupków”), których jedyną ambicją w życiu jest nadążanie za najnowszą modą paryską. Firiulinowie postanawiają, że nie spoczną, póki nie zdobędą nowej karety, ostatniego krzyku mody. Aby zdobyć potrzebne pieniądze, każą Klimientowi sprzedać do służby wojskowej kilku chłopów. Rządca wybiera między innymi Łukiana. Dopiero gdy chłopscy kochankowie przemawiają do uczuć swoich państwa sentymentalnym językiem zgalicyzowanego salonu, ci odstępują od sprzedaży Łukiana. Wcześniej Firiulinowie uważali ich za prostych chłopów, całkowicie niezdolnych do przeżywania takich uczuć jak miłość. Wszystko się zmienia, gdy Łukian i Aniuta zaczynają mówić francuskimi frazesami113.
Satyra Kniażnina była jedną z kilku, w których zagraniczne pretensje Petersburga utożsamiono z moralnym upadkiem społeczeństwa. Petersburski fircyk, z jego modnymi strojami, ostentacyjnymi manierami i zniewieściałym sposobem mówienia, stał się antywzorem „Rosjanina”. Był przedmiotem drwin w komediach, od postaci Medora w satyrze Kantemira Na chulaszczich uczenije. K umu swojemu (Do swojego rozumu, czyli na ganiących nauki, 1729) do Iwana z Brigadira (Brygadiera, 1769) Fonwizina. Komedie te zawierały ziarna rodzącej się świadomości narodowej opartej na antytezie swoje–obce. Dekadenckie i sztuczne maniery fircyka przeciwstawiano prostym, naturalnym cnotom chłopstwa; materialne, złudne powaby miasta europejskiego – duchowym wartościom wsi rosyjskiej. Młody fircyk nie tylko mówił w obcym języku do rodziców, Rosjan, (którzy nie rozumieli jego galicyzmów, co prowadziło do zabawnych nieporozumień), ale hołdował też obcym zasadom moralnym, a to zagrażało rosyjskiej tradycji patriarchalnej. W komedii Michaiła Chieraskowa Biezbożnik, wystawionej w Petersburgu w tym samym roku, co Nieszczastje ot kariety, fircyk Stowid radzi przyjacielowi, który nie potrafi nakłonić dziewczyny, aby umówiła się z nim wbrew zakazowi rodziców, żeby „powiedział jej, że w Paryżu dziecko kochające rodziców uważane jest za ograniczone”. Łatwowierna dziewczyna daje się przekonać. Stowid opowiada potem, że powiedziała do ojca: „«Zostaw mnie w spokoju! We Francji ojcowie nie dotrzymują swoim dzieciom towarzystwa i tylko kupcy pozwalają, żeby córki całowały ich w rękę». A potem plunęła na niego”114.
We wszystkich tych satyrach zakładano milcząco, że to, co zachodnie, musi być przeciwstawne temu, co rosyjskie. Morał był prosty: wskutek niewolniczego naśladownictwa zachodnich zwyczajów arystokraci zatracili poczucie tożsamości narodowej. Usiłując dostosować się do cudzoziemców, stali się cudzoziemcami we własnym kraju.
Szlachcic, który wielbi Francję – a tym samym gardzi Rosją – był typowym bohaterem wszystkich tych komedii. „Czemuż urodziłem się Rosjaninem? – biada Diuleż w komedii Czudowiszcza (Potwory, 1750) Sumarokowa. – Naturo! Nie wstyd ci, że dałaś mi rosyjskiego ojca?” Pogarda Diuleża dla rodaków jest tak wielka, że wyzywa on na pojedynek znajomego, który śmiał nazwać go „ziomkiem i bratem”115. Iwan z Brigadira Fonwizina uważa Francję za swą „duchową ojczyznę” tylko dlatego, że kiedyś uczył go francuski stangret. Po powrocie z podróży do Francji oświadcza, że „kto był w Paryżu, ma prawo nie uważać się już za Rosjanina”116.
Podobny bohater literacki królował w dziewiętnastowiecznych sztukach rosyjskich. Czacki z Mądremu biada Aleksandra Gribojedowa (1822–1824) przesiąkł podczas wojaży kulturą europejską i po powrocie nie potrafi znieść życia w Moskwie. Wyjeżdża ponownie do Paryża, twierdząc, że w Rosji nie ma już dla niego miejsca. W dziewiętnastowiecznej literaturze rosyjskiej często spotykamy postaci podobnych mu „zbędnych ludzi”: Puszkinowskiego Eugeniusza Oniegina, Lermontowowskiego Pieczorina z Bohatera naszych czasów (1840), Turgieniewowskiego Rudina (1856), których rozterki wynikają z poczucia obcości we własnym kraju.
W prawdziwym życiu było wielu takich ludzi. Dostojewski spotykał ich wśród Rosjan żyjących na emigracji we Francji i Niemczech w latach siedemdziesiątych XIX wieku:
[Emigrowali z Rosji najróżniejsi ludzie], ale ogromna większość, jeżeli nie wszyscy, byli to ci, którzy – mniej czy bardziej, nienawidzili Rosji, jedni mo ralnie, wskutek przekonania, „że w Rosji ludzie tak porządni i mądrzy jak oni nie mają co robić”, inni po prostu nienawidzili jej bez żadnych przekonań, że tak powiem żywiołowo, fizycznie: za klimat, za pola, za lasy, za porządki, za wyzwolonego chłopa, za dzieje – słowem, za wszystko, za wszystko nienawidzili117.
Ale z ziemią rodzinną rozstawali się nie tylko emigranci lub bogaci Rosjanie, którzy niemal na stałe rezydowali w uzdrowiskach i nadmorskich kurortach niemieckich i francuskich. Rosyjska edukacja europejska miała na celu to, aby Rosjanie czuli się równie swojsko w Paryżu, jak w Petersburgu. Dzięki niej rosyjskie warstwy wykształcone przyswoiły sobie dorobek cywilizacji europejskiej, czemu zawdzięczamy największe dzieła dziewiętnastowiecznej kultury rosyjskiej. Puszkin, Tołstoj, Turgieniew, Czajkowski, Diagilew i Strawinski – wszyscy oni łączyli rosyjskość z zadomowieniem w kulturze europejskiej. Tołstoj tak opisywał w Annie Kareninie (1873–1876) niemal czarodziejski urok europejskiego świata widzianego oczami Lewina, zakochanego w domu Szczerbackich:
Jakkolwiek może się to wydawać dziwne, Konstanty Lewin był zakochany właśnie w domu, w rodzinie, a zwłaszcza w niewieściej połowie rodziny Szczerbackich. Własnej matki nie pamiętał, a jedyna jego siostra była od niego starsza, dopiero więc w domu Szczerbackich poznał to środowisko: starą, szlachecką, światłą i uczciwą rodzinę, taką, jakiej sam został pozbawiony przez śmierć ojca i matki. Wszyscy członkowie tej rodziny, zwłaszcza niewieścia jej połowa, wydawali mu się przesłonięci jakąś tajemniczą, poetyczną zasłoną. Nie tylko nie dostrzegał w nich żadnych wad, lecz domyślał się za ową poetyczną, okrywającą ich zasłoną – najwznioślejszych uczuć i najrozmaitszych doskonałości. Czemu te trzy panienki musiały jednego dnia rozmawiać po angielsku, drugiego – po francusku? Dlaczego w pewnych godzinach grały kolejno na fortepianie, którego dźwięki słychać było na górze u brata, gdzie uczyli się studenci? Po co przychodzili ci wszyscy nauczyciele literatury francuskiej, muzyki, rysunku i tańca? W jakim celu o pewnych określonych godzinach wszystkie trzy wraz z m-lle Linon jeździły karetą aż na Twerski bulwar, ubrane w atłasowe szubki – Dolly w długą, Natalie w półdługą, a Kitty w zupełnie krótką, tak że widać było w całości jej kształtne nóżki w bardzo obcisłych czerwonych pończoszkach? Dlaczego przechadzały się po Twerskim bulwarze, eskortowane przez lokaja ze złotą rozetką u kapelusza? Tego i wielu innych rzeczy, które działy się w ich tajemniczym świecie, Lewin nie rozumiał, ale wiedział, że wszystko, cokolwiek się tam działo, było piękne, i kochał się właśnie w tajemniczości tego piękna118.
Ale poczucie przynależności do Europy powodowało też rozdwojenie jaźni. „My, Rosjanie, mamy dwie ojczyzny: Rosję i Europę” – pisał Dostojewski. Aleksandr Hercen był typowym przedstawicielem tej zeuropeizowanej elity. Po spotkaniu z nim w Paryżu Dostojewski napisał, że Hercen nie wyemigrował, lecz urodził się emigrantem. Pisarz i satyryk Michaił Sałtykow-Szczedrin trafnie tłumaczył ów stan wewnętrznej emigracji. „W Rosji – wspominał lata czterdzieste XIX wieku – istnieliśmy tylko w sensie faktycznym, czyli, jak to się wtedy mówiło, mieliśmy własny «tryb życia». Chodziliśmy do biura, pisaliśmy listy do krewnych, jadaliśmy w restauracjach, prowadziliśmy rozmowy i tak dalej. Duchowo jednak wszyscy mieszkaliśmy we Francji”119. Dla zeuropeizowanych Rosjan Europa nie była więc tylko obszarem geograficznym, była krainą myśli, którą zamieszkiwali za sprawą wykształcenia, języka, religii i poglądów.
Tak przywykli do obcych języków, że z trudem mówili lub pisali w ojczystym. Księżna Jekatierina Daszkowa, głośna orędowniczka rosyjskiej kultury i jedyna w dziejach kobieta-dyrektor Rosyjskiej Akademii Nauk, odebrała najlepsze europejskie wykształcenie. „Uczono nas czterech różnych języków i po francusku mówiliśmy płynnie – pisała w pamiętnikach – ale rosyjskim władałam bardzo słabo”120. Hrabia Karl Nesselrode, Niemiec inflancki i minister spraw zagranicznych Rosji w latach 1814–1856, nie pisał, a nawet nie mówił w języku kraju, który reprezentował na arenie międzynarodowej. Językiem wyższych sfer był francuski, a ludzie wysoko urodzeni posługiwali się nim nawet w domu. Na przykład Wołkonscy, o których opowiemy dalej, mówili między sobą po francusku. Mademoiselle Callame, francuska guwernantka w domu Wołkonskich, wspominała, że w ciągu prawie pięćdziesięciu lat swojej służby nie słyszała, aby jej państwo mówili po rosyjsku – chyba tylko wtedy, gdy wydawali polecenia służbie. Dotyczyło to nawet Marii (z domu Rajewskiej), żony księcia Siergieja Wołkonskiego, ulubionego adiutanta cara Aleksandra w 1812 roku. Mimo że wychowała się na ukraińskiej prowincji, gdzie szlachta chętniej mówiła w ojczystym języku rosyjskim, Maria nie umiała pisać poprawnie po rosyjsku, toteż listy do męża pisała po francusku. Jej mówiony rosyjski, którego nauczyła się od służby domowej, był bardzo prosty i pełen gwarowych wyrażeń. Jest paradoksem, że wielu wykształconych Rosjan mówiło tylko chłopską gwarą, której nauczyli się w dzieciństwie od służących121. Zeuropeizowani Rosjanie z Tołstojowskiej Wojny i pokoju posługiwali się „tą wytworną francuszczyzną, którą nie tylko mówili, ale i myśleli nasi dziadowie”122. Po rosyjsku natomiast mówili tak, jakby byli Francuzami, którzy dopiero przed rokiem przyjechali do Rosji.
Nieznajomość rosyjskiego utrzymała się najdłużej w najwyższych warstwach arystokracji, zawsze najbardziej zeuropeizowanych (oraz w całkiem licznych rodzinach obcego pochodzenia). W niektórych domach dzieciom wolno było mówić po rosyjsku tylko w niedziele i święta. Księżniczka Jekatierina Golicyna w trakcie całej, wieloletniej nauki odbyła zaledwie siedem lekcji ojczystego języka. Jej matka miała w pogardzie rodzimą literaturę i uważała, że Gogol jest dobry „dla stangretów”. Dzieci Golicynów uczyła francuska guwernantka, która przyłapawszy je na mówieniu po rosyjsku, za karę wiązała im na szyi czerwoną chustkę, symbolizującą język diabła123. Anna Lelong przeżywała to samo w moskiewskim gimnazjum dla panien z dobrych domów. Dziewczęta przyłapane na mówieniu po rosyjsku musiały przez cały dzień nosić czerwony dzwoneczek i stać w kącie bez swojego białego fartuszka. Nie wolno im było się ruszyć nawet podczas posiłków i jadły ostatnie056>124. Inne dzieci karano za mówienie po rosyjsku jeszcze surowiej – czasem nawet zamykano w komórce125. Uważano chyba, że rosyjski, tak jak diabeł, musi zostać wyrugowany z umysłów dzieci szlacheckich jak najwcześniej i że nawet dziecinne uczucia powinny być wyrażane w obcym języku. W znamiennej scenie z Anny Kareniny córeczka Dolly wchodzi do salonu Obłońskich, w którym jej matka rozmawia z Lewinem:
– Jest pan bardzo, bardzo śmieszny – powtórzyła Daria Aleksandrowna, wpatrując się w niego z rozrzewnieniem. – No, więc dobrze, niech tak będzie, jakbyśmy o tym wszystkim nigdy nie rozmawiali. Czego chcesz Taniu? – zwróciła się po francusku do córeczki, która właśnie weszła.
– Mamo, gdzie jest moja łopatka?
– Mówię do ciebie po francusku, mów więc do mnie tak samo!
Dziewczynka spróbowała, ale okazało się, że zapomniała, jak się to po francusku mówi. Matka podpowiedziała, po czym – w dalszym ciągu po francusku – wskazała jej miejsce, gdzie znajdowała się łopatka. Nie podobało się to Lewinowi. W ogóle od tej chwili wszystko w tym domu, łącznie z dziećmi, wydawało się Lewinowi niesympatyczne i już wcale nie takie miłe jak przedtem. „I po co ona gada z dziećmi po francusku? – pomyślał. – Jakie to nienaturalne, jaki w tym fałsz! I dzieci to czują. Nauczy je francuskiego, a oduczy szczerości” – rozmyślał. Nie wiedział, że Daria Aleksandrowna wielekroć łamała sobie głowę nad tą kwestią i mimo wszystko w końcu postanowiła, choćby z uszczerbkiem szczerości, w ten właśnie sposób uczyć swoje dzieci francuskiego126.
Tak postępowano w rodzinach arystokratycznych przez cały wiek XIX i w ten sposób kształcono niektóre najwybitniejsze umysły w Rosji. W latach dwudziestych XIX wieku Tołstoja uczył niemiecki guwerner, którego pisarz uwiecznił na kartach Dzieciństwa (1852). Ciotka uczyła go francuskiego, ale przed pójściem do szkoły w wieku dziewięciu lat Tołstoj nie zetknął się z literaturą rosyjską, jeśli nie liczyć kilku wierszy Puszkina. Turgieniewa kształcili nauczyciele niemieccy i francuscy, ale czytać i pisać po rosyjsku nauczył go lokaj ojca. Pierwszą książkę rosyjską pisarz wziął do ręki w wieku ośmiu lat, włamawszy się do zamkniętego na klucz pokoju z rosyjskim księgozbiorem ojca. Jeszcze na przełomie XX wieku byli w Rosji arystokraci, którzy bardzo słabo znali język swoich rodaków. Władimir Nabokow pisał, że jego „wuj Ruka”, ekscentryczny dyplomata, mówił
wymyślną kombinacją francuskiego, angielskiego i włoskiego, którymi to językami władał znacznie swobodniej niż ojczystym. Kiedy przechodził na rosyjski, zawsze źle stosował albo zniekształcał jakieś wybitnie idiomatyczne, czy wręcz gwarowe wyrażenia, na przykład, kiedy mówił przy stole z nieoczekiwanym westchnieniem: – Je suis triste et seul comme une bylinka v pole” [samotny jak „trawka w polu”]127.
Wuj Ruka zmarł w Paryżu pod koniec 1916 roku i wraz z nim przestał istnieć stary świat rosyjskiej arystokracji.
Religia prawosławna odgrywała niewielką rolę w wychowaniu arystokracji. Rodziny szlacheckie, przesiąknięte świecką kulturą francuskiego oświecenia, nie uważały za konieczne uczyć swoich dzieci prawosławnej doktryny, choć chrzciły je w cerkwi i przestrzegały obrzędów religijnych. Wolteriańskie poglądy, panujące w wielu domach arystokratycznych, usposabiały do tolerancji religijnej – a zresztą w pałacach mieszkali wyznawcy różnych religii: cudzoziemscy nauczyciele i pańszczyźniani chłopi.
Hercen czytał Nowy Testament po niemiecku i chodził do kościoła w Moskwie z matką luteranką. Dopiero gdy miał piętnaście lat (i to tylko dlatego, że inaczej nie mógłby rozpocząć studiów na Uniwersytecie Moskiewskim), jego ojciec zatrudnił popa, aby nauczył syna religii prawosławnej. Tołstoj nie odebrał w dzieciństwie wykształcenia religijnego, a matka Turgieniewa otwarcie pogardzała prawosławiem, które uważała za religię pospólstwa i tradycyjne modlitwy przy stole zastępowała codzienną lekturą francuskiego przekładu pism Tomasza à Kempis. Typowe dla arystokracji było przeświadczenie o chłopskim charakterze prawosławia. Hercen opowiadał o pewnym szlachcicu, u którego gości na obiedzie i który zapytany, czy podaje potrawy postne z osobistego przekonania, odparł, że robi to „tylko i wyłącznie dla służby”128.
Kniażnin i Chieraskow zaczęli określać w swoich utworach rosyjski charakter narodowy przez kontrast z wartościami zachodnimi. Pisarze ci przeciwstawiali cudzoziemską sztuczność rodzimej autentyczności, a europejski rozsądek rosyjskiemu sercu, czyli „duszy”. W XIX wieku opozycja ta stanie się motywem przewodnim literatury narodowej. Osią rozważań będzie stary romantyczny ideał ziemi ojczystej – czystej, „organicznej” Rosji nie skażonej cywilizacją. Petersburg miał być siedliskiem fałszu i próżności, narcystycznym dandysem stale przyglądającym się swemu odbiciu w Newie. Prawdziwa Rosja znajdowała się natomiast na prowincji, gdzie nie było pretensjonalności ani obcych konwenansów, gdzie zachowały się stare, „rosyjskie” cnoty.
Jedni sprowadzali to zagadnienie do przeciwieństwa: Moskwa–Petersburg. Korzenie ruchu słowianofilskiego sięgają końca XVIII wieku i obrony starej, ziemiańskiej kultury Moskwy przed europeizującym państwem Piotra Wielkiego. Głoszono, że ziemiaństwo jest bliższe zwyczajom i religii ludu niż cesarscy dworzanie i biurokraci. Michaił Szczerbatow w swojej książce Putieszestwije w ziemlu Ofirskuju g-na C., szwiedskogo dworianina (Podróż do ziemi ofirskiej pana S., szlachcica szwedzkiego, 1784) opowiada o północnym kraju, którym ze swego nowo założonego miasta Pieriegrab rządzi król Pieriega. Pieriegrab, na podobieństwo Petersburga, ma charakter kosmopolityczny, wyrafinowany i jest obce narodowym tradycjom Ofiru, którego mieszkańcy pozostają wierni zasadom moralnym dawnej stolicy o nazwie Kwamo (czytaj: Moskwa). Mieszkańcy Pieriegrabu wzniecają bunt, miasto upada i Ofir wraca do starych, prostych obyczajów Kwamo. Ta wizja sielankowej przeszłości była typowa dla epoki Rousseau. Nawet Karamzin, który na pewno nie tęsknił do starej szlachty, idealizował w swoim opowiadaniu Natalja, bojarskaja docz' (Natalia, córka bojarska, 1792) „cnotliwe i proste życie naszych przodków”, kiedy to „Rosjanie byli prawdziwymi Rosjanami”.
Według innych cnoty dawnej Rosji przechowała wieś rosyjska. Odnajdywano je w chrześcijańskich zasadach „starego mędrca” Staroduma, „przyjaciela uczciwych ludzi” z satyry Fonwizina Niedorostek (1782). „Miej serce, miej duszę, a zawsze będziesz człowiekiem – naucza Starodum. – Wszystko inne to moda”129. Twierdzenie, że obce konwenanse petersburskiego społeczeństwa zepchnęły w cień i stłamsiły autentycznie rosyjskie „ja”, stało się banałem. Wywodziło się ono z sentymentalnego kultu wiejskiej niewinności – którego typowym wyrazem jest ckliwe opowiadanie Karamzina Biedna Liza (1792). Karamzin opowiada o wiejskiej dziewczynie, która zakochuje się nieszczęśliwie w fircyku z Petersburga i wykorzystana przezeń, z rozpaczy topi się w stawie. Opowieść zawiera wszystkie elementy wizji nowego społeczeństwa: mit o zdrowej wsi rosyjskiej, z której Lizę wypędza bieda, zepsucie miasta, w którym panują obce obyczaje, tragiczna i szczera rosyjska bohaterka oraz ideał małżeństwa opartego na miłości.
Poeci w rodzaju Piotra Wiaziemskiego przedstawiali wieś jako oazę prostoty i naturalności:
Próżność tutaj nie włada, nie nakłada oków!130ify">Nikołaj Nowikow wskazywał, że na wsi przetrwały rodzime obyczaje. Rosjanin czuje się swojsko, jest bardziej sobą, gdy żyje blisko ziemi131. Dla Nikołaja Lwowa, poety, inżyniera, architekta, badacza folkloru, najważniejszą cechą Rosjanina była spontaniczność.
W obcych krajach wszystko dzieje się zgodnie z planem,
Waży się słowa, odmierza kroki.
Lecz u nas, Rosjan, płomienne życie tętni,
Nasza mowa to piorun i iskry latające.132
Konwencjonalnemu życiu zeuropeizowanych Rosjan Lwow przeciwstawiał żywiołowość i twórczą aktywność rosyjskiego chłopstwa. Wzywał rosyjskich poetów, aby zerwali więzy klasycznego kanonu i szukali natchnienia w swobodnych rytmach ludowych pieśni i wierszy.
Kult prostego życia chłopskiego brał się z przekonania o jego moralnej czystości. Radykalny satyryk Aleksandr Radiszczew pierwszy twierdził, że najwyższe cnoty narodowe można znaleźć w kulturze gminu. Dowodził tego w osobliwy sposób. W swojej Podróży z Petersburga do Moskwy (1790) wspomina spotkanie z grupą odświętnie ubranych chłopek; ich szeroki uśmiech „ukazywał rząd zębów bielszych od najprawdziwszej kości słoniowej”. Arystokratyczne „wykwintnisie”, które co do jednej mają zepsute zęby, „szalałyby” na ten widok:
Przyjeżdżajcie tutaj, miłe nasze moskiewskie i petersburskie szlachcianeczki, spójrzcie na ich zęby, uczcie się od nich, jak je utrzymywać w czystości. Dentysty nie znają. Nie zdzierają co dzień blasku ze swoich zębów szczotkami ani proszkami. Stańcie z którą chcecie usta przy ustach; żadna z nich oddechem nie zarazi waszych płuc. A wasz, wasz, być może, da początek chorobie… chorobie… obawiam się powiedzieć jakiej133.
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Na osiemnastowiecznych panoramach Petersburga niebo i otwarta przestrzeń łączą miasto z dalekim światem. Proste linie biegną do odległego widnokręgu, za którym, jak artysta każe nam sobie wyobrażać, w zasięgu ręki leży reszta Europy. Racją bytu Petersburga było zawsze ukazywanie Rosji Europie. Nie był on tylko Piotrowym „oknem na Europę” – jak nazwał kiedyś stolicę Puszkin – ale też wrotami, przez które Europa wkraczała do Rosji, a Rosjanie udawali się w świat.
Dla oświeconych elit rosyjskich Europa stanowiła nie tylko cel podróży, ale też kulturalny ideał, duchowe źródło ich cywilizacji, a podróż do niej przypominała pielgrzymkę. Piotr Wielki był wzorcem Rosjanina podróżującego do Europy w poszukiwaniu oświecenia i samodoskonalenia. Przez następne dwa stulecia Rosjanie jeździli na Zachód w ślad za Piotrem. Synowie szlachty petersburskiej udawali się na studia do Paryża, Getyngi i Lipska. „Duch getyngeński”, który Puszkin przypisywał Leńskiemu, modnemu studentowi z Eugeniusza Oniegina, stał się pewnego rodzaju symbolem europejskiej egzaltacji, której ulegały pokolenia rosyjskiej szlachty:
Nazywał się Włodzimierz Leński,
W rozkwicie dni młodości pierwszej
Podziwiał Kanta, pisał wiersze
I duch w nim mieszkał getyngeński.
Tylko co wrócił z Niemiec mglistych,
Przywiózł tamtejszych nauk plon –
Marzeń wolności, snów strzelistych,
Entuzjazm i dziwaczny ton,
Słowa goniące pod obłoki
I aż do ramion krucze loki.134
Pierwsi twórcy i uczeni rosyjscy pobierali nauki za granicą: poeta Triediakowski wyjechał na studia do Hagi i Paryża, Andriej Matwiejew, pierwszy malarz świecki, jeździł po naukę do Francji, a Berezowski, Fomin i Bortnianski, jak już mówiliśmy, uczyli się muzyki we Włoszech. Michaił Łomonosow, pierwszy wybitny uczony rosyjski, studiował chemię w Marburgu. Po powrocie był inicjatorem założenia Uniwersytetu Moskiewskiego, który nosi dziś jego imię. Puszkin żartował kiedyś, że ten człowiek o renesansowych zainteresowaniach „b y ł naszym pierwszym uniwersytetem”135.
Uwolnienie szlachty od obowiązkowej służby państwowej w 1762 spowodowało, że ambitniejsze i ciekawsze świata sfery szlacheckie zaczęły podróżować za granicę. Licznie jeździli więc Rosjanie do Paryża, Amsterdamu i Wenecji, ale ulubionym celem podróży była Anglia, ojczyzna zamożnego i niezależnego ziemiaństwa, z którego szlachta rosyjska pragnęła brać przykład. Jej anglomania przyjmowała niekiedy tak skrajne formy, że graniczyła z zapieraniem się własnej tożsamości. „Czemuż nie urodziłam się Angielką?” – biadała księżna Daszkowa, często odwiedzająca i podziwiająca Anglię, którą opiewała w swojej znanej książce Putieszestwije odnoj rossijskoj znantnoj gospoży (Podróż pewnej Rosjanki z wyższych sfer, 1775)136. Rosjanie tłumnie przybywali na wyspy, aby poznać ostatnią modę i wnętrza angielskich rezydencji, nowe metody zarządzania majątkiem i architekturę zieleni, kupować dzieła sztuki, karety i peruki oraz inne akcesoria niezbędne ludziom prowadzącym dystyngowany tryb życia.
Literatura podróżnicza będąca plonem tych wojaży skłaniała Rosjan do porównywania swego kraju z Zachodem i budziła w nich świadomość własnej odrębności. Pis'ma russkogo putieszestwiennika (Listy podróżnika rosyjskiego, 1791–1801) Karamzina, dzieło najsłynniejsze w swoim rodzaju, zapoznało całe pokolenie Rosjan z wartościami i ideami europejskimi. Karamzin wyjechał z Petersburga w maju 1789 roku. Trasa jego podróży wiodła przez Polskę, Niemcy i Szwajcarię; wiosną następnego roku przybył do rewolucyjnej Francji, skąd przez Londyn wrócił do Rosji. Karamzin dał swoim czytelnikom wyidealizowaną panoramę Europy. Opisywał jej pomniki, teatry i muzea, głośnych pisarzy i filozofów. Jego „Europa” była mityczną krainą, której późniejsi rosyjscy podróżnicy znający ją z listów Karamzina będą poszukiwać, lecz nigdy nie znajdą. Jadąc do Paryża w 1839 roku, historyk Michaił Pogodin zabrał ze sobą książkę Karamzina. Jeszcze poeta Majakowski, który był w stolicy Francji w 1925 roku, nawiązywał w swoim wierszu do Karamzina137. Wielki historyk informował Rosjan, jak zachowuje się i co myśli kulturalny Europejczyk. Pisał, że czuł się najzupełniej swobodnie w europejskich kręgach intelektualnych, które traktowały go jak równego sobie. Relacjonował swoje rozmowy z Kantem i Herderem. Pomniki kultury europejskiej oglądał okiem nie barbarzyńskiego Scyty, ale wykształconego i dobrze wychowanego człowieka, który zna je już z książek i obrazów. Pokazywał Europę jako coś bliskiego Rosji, świat, którego jest ona częścią.
Ale Karamzinowi udało się też wyrazić niepewność, którą czuli Rosjanie podczas pobytu w Europie. Wiele tam bowiem przypominało mu, że według Europejczyków Rosja jest krajem zacofanym. Na drodze do Królewca spotkał dwóch Niemców, którzy zdumieli się, słysząc, że Rosjanin umie mówić w obcym języku. We Francji było jeszcze gorzej, bo tam nie dość, że lekceważono Rosjan jako adeptów kultury francuskiej, to jeszcze nimi gardzono, uważając za małpy, które umieją tylko naśladować138. Takie uwagi skłaniały niekiedy Karamzina do wyolbrzymiania rosyjskich osiągnięć. Podróżując po Europie, doszedł do przekonania, że wiele go jednak różni od jej mieszkańców. Wydało mu się, że mimo stu lat reform Rosjanie zostali zeuropeizowani tylko powierzchownie. Przejęli zachodnie maniery i obyczaje, ale europejskie wartości i sposób odczuwania nie przeniknęły jeszcze do ich psychiki139.
Wątpliwości Karamzina podzielało wielu wykształconych Rosjan, zastanawiających się, na czym polega ich „europejskość”. Filozof Czaadajew napisał w przystępie rozpaczy, że choć Rosjanie umieją naśladować Zachód, nie potrafią przyswoić sobie jego podstawowych wartości i idei. Uznano go za obłąkanego, ale, jak zauważył Hercen, Czaadajew napisał tylko to, co każdy myślący Rosjanin od dawna czuł w głębi duszy. Ta mieszanina niepewności, zazdrości i urazy do Europy do dziś charakteryzuje rosyjską świadomość narodową.
Pięć lat przed Karamzinem pisarz i urzędnik państwowy Denis Fonwizin podróżował z żoną po Niemczech i Włoszech. Nie była to ich pierwsza podróż do Europy. W latach 1777–1778 objechali uzdrowiska niemieckie i francuskie, szukając jakiegoś lekarstwa na migreny Fonwizina. Tym razem do wyjazdu za granicę skłonił pisarza wylew krwi do mózgu, który pozbawił go władzy w ręce i spowodował zaburzenia mowy. Fonwizin prowadził w podróży notatki i pisał listy do rodziny, w których zawarł uwagi o życiu za granicą i charakterze różnych narodów. Jego listy z podróży są o tyle ciekawe, że pisarz rosyjski po raz pierwszy próbował w nich określić tradycje duchowe swego kraju jako odrębne od zachodnich, a wręcz od nich wyższe.
Fonwizin nie zaczynał jako nacjonalista. Władający biegle kilkoma językami, ubrany wedle najnowszej mody, w pudrowanej peruce – był typowym petersburskim kosmopolitą. Słynął z ciętego języka i dowcipu, z których robił użytek w licznych satyrach na panoszącą się w Rosji gallomanię. Jeśli jednak odpychała go trywialność i fałszywe konwenanse wyższych sfer towarzyskich, miało to więcej wspólnego z poczuciem własnej obcości i wyższości niż z ksenofobią. Fonwizin był bowiem po trosze mizantropem. Czy to w Paryżu, czy w Petersburgu, żywił pogardę dla całego beau monde – świata, w którym się obracał, będąc blisko związany z kierującym rosyjską polityką zagraniczną Nikitą Paninem.
W pierwszych listach z zagranicy Fonwizin nie przeprowadzał rozróżnień między narodami. „Przekonałem się – pisał z Francji w 1778 roku – że w każdym kraju jest znacznie więcej złego niż dobrego, że ludzie są wszędzie ludźmi, że we wszystkich krajach inteligencja jest rzadkością, a głupców jest mnóstwo, że, słowem, nasz kraj nie jest gorszy od innych”. Ten kulturalny relatywizm opierał się na oświeceniowej idei jednej wspólnoty międzynarodowej. „Ludzie wartościowi – dochodził do wniosku Fonwizin – tworzą jeden naród, niezależnie z jakiego kraju pochodzą”140. Jednakże podczas drugiej podróży Fonwizin zaczął pisać zgryźliwie o Europie. Bez ogródek negował jej osiągnięcia. Napadał szczególnie na Francję, symbol „Zachodu”, po części pewnie dlatego, że nie został przyjęty w paryskich salonach141. Paryż był jego zdaniem „miastem moralnego schyłku”, „kłamstw i obłudy”, mogącym tylko zepsuć młodego Rosjanina, który przybył tu nabrać światowej ogłady. W stolicy Francji goniono tylko za dobrami materialnymi, a „pieniądz był bożyszczem”; królowała tu próżność i pozory, „liczyły się przede wszystkim powierzchowne maniery i konwenanse”, a „przyjaźń, uczciwość i wartości duchowe nie miały znaczenia”. Francuzi ciągle mówili o swojej „wolności”, ale zwykły Francuz był niewolnikiem – albowiem „biedak może się najeść tylko wtedy, gdy pracuje niewolniczo, «wolność» zatem to puste słowo”. Francuscy filozofowie byli oszustami, bo nie realizowali w praktyce tego, co głosili. Fonwizin twierdził więc, że Europa daleko odbiega od ideału, który powstał w wyobraźni Rosjan, i czas powiedzieć głośno, że „życie u nas jest lepsze”:
Jeżeli mój młody rodak z głową na karku zacznie oburzać się na nadużycia i zamieszanie panujące w Rosji i duchowo zacznie czuć się w niej obco, nie ma lepszego sposobu nawrócenia go na miłość, którą winien żywić dla Ojczyzny, niż co prędzej wysłać go do Francji142.
Wyrazy, którymi Fonwizin charakteryzował Europę, będą się odtąd stale pojawiać w rosyjskiej literaturze podróżniczej. „Schyłkowa”, „materialistyczna” i „zarozumiała” – tak określano Europę aż do czasu Listów z Paryża i Rzymu Hercena (1847–1852) i Dostojewskiego Zimowych notatek o wrażeniach z lata (1862), szkiców podróżniczych przypominających listy Fonwizina. Podróż była tu tylko pretekstem do filozoficznych rozważań nad stosunkiem między kulturą europejską a rosyjską. Ciągłe klepanie tych samych epitetów dowodziło, że powstała nowa ideologia. Tezę, że Zachód jest moralnie zepsuty, powtarzali słowianofile. Twierdzenie, że Francuzi są płytcy i fałszywi, stało się oczywistością. Zdaniem Gogola Paryż miał „tylko lśniącą powłokę, skrywającą otchłań chciwości i krętactwa”143. Wiaziemski uważał Francję za „kraj kłamstwa i fałszu”. Cenzor i literat Aleksandr Nikitienko pisał o Francuzach: „Z mlekiem matki wyssali chyba miłość do teatru i dar jego tworzenia – urodzili się do gry na scenie. Uczucia, zasady, honor, rewolucję traktują jak grę, jak zabawę”ze="2">144. Dostojewski zgadzał się, że Francuzi mają wyjątkowy talent do „wzbudzania emocji i uczuć do natury”145. Nawet Turgieniew, zagorzały zwolennik Zachodu, opisywał ich w Szlacheckim gnieździe (1859) jako kulturalnych i ujmujących, ale pozbawionych głębi duchowej i umysłowej powagi. O trwałości tych kulturalnych stereotypów świadczą mityczne wymiary, do jakich „Europa” urosła w wyobraźni Rosjan. Ta wyimaginowana „Europa” miała więcej wspólnego z potrzebą określenia, czym jest „Rosja”, niż z samym Zachodem. Idea „Rosji” nie mogła istnieć bez „Zachodu” (tak jak „Zachód” nie mógł istnieć bez „Wschodu”). „Potrzebowaliśmy Europy jako ideału, wymówki, przykładu – pisał Hercen. – Gdyby jej nie było, musielibyśmy ją wymyślić”146.
Rosjanie nie byli pewni swego miejsca w Europie (i nadal nie są); ta niepewność jest ważnym kluczem do ich tożsamości narodowej i kultury. Żyjąc na peryferiach kontynentu, nigdy nie wiedzieli, gdzie naprawdę jest ich miejsce. Czy należą do Zachodu, czy do Wschodu? Piotr kazał im zwrócić się na zachód i naśladować zachodnie obyczaje. Od tej pory postępy, jakich dokonywała Rosja, miały być mierzone zachodnią miarą; to ona wyznaczała wszystkie normy moralne i estetyczne, gusty i zwyczaje towarzyskie. Część rosyjskich elit patrzyła na swój kraj przez europejskie okulary, potępiając jego historię jako „barbarzyńską” i „mroczną”. Zabiegała o uznanie Europy i pragnęła, żeby ta uważała ich za równych sobie. Dlatego też osiągnięcia Piotra napawały Rosjan dumą. Jego imperium, większe i potężniejsze niż jakiekolwiek mocarstwo europejskie, obiecywało unowocześnienie Rosji. Zarazem jednak mieli Rosjanie bolesną świadomość, że ich kraj to nie „Europa” – stale nie dorastał do tego mitycznego ideału – i być może nigdy nie będzie mógł stać się jej częścią. Mieszkając w Europie, mieli kompleks niższości. „Dotychczas jeszcze patrzymy na Europejczyków i Europę – pisał Hercen w latach pięćdziesiątych XIX wieku – w taki sam sposób, jak ludzie z prowincji na mieszkańców stolicy – z uniżonością i z uczuciem własnej winy, uważając każdą różnicę za wadę, rumieniąc się z powodu naszych szczególnych cech, tając je, ulegając i naśladując”147. Ale odrzucenie przez Zachód mogło też zrodzić urazę i poczucie wyższości. Skoro Rosja nie mogła się stać częścią „Europy”, powinna była czuć dumę z tego, że jest „inna”. W tej nacjonalistycznej mitologii moralną wartość „duszy rosyjskiej” stawiano wyżej od materialnych osiągnięć Zachodu, poruczając jej chrześcijańską misję ocalenia świata.
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Wyidealizowanym obrazem Europy, który hołubili Rosjanie, zachwiała mocno rewolucja francuska 1789 roku. Terror jakobiński podważył panujące w Rosji przekonanie, że Europa jest siłą postępu i oświecenia. „«Wieku Oświecenia»! Nie poznaję cię wśród krwi i płomieni” – pisał z goryczą Karamzin w 1795 roku148. Wydawało mu się, podobnie jak wielu ludziom jego zapatrywań, że fala mordów i zniszczenia „spustoszy Europę”, burząc „ośrodek wszelkiej sztuki, nauki i cennych skarbów ducha ludzkiego”149. Może historia była jednak błędnym kołem, a nie drogą postępu, kołem, w którym „prawda i błąd, cnota i nieprawość wciąż się powtarzają”? Czy to możliwe, że „rodzaj ludzki dokonał takiego postępu po to tylko, aby z powrotem stoczyć się w otchłań barbarzyństwa, niczym kamień Syzyfa”?150
Trwogę Karamzina odczuwali inni zeuropeizowani Rosjanie owych czasów. Wychowani w mniemaniu, że z Francji przychodzi samo dobro, teraz widzieli samo zło. Przerażające relacje emigrantów francuskich, którzy uciekli z Paryża do Petersburga, zdawały się potwierdzać ich najgorsze obawy. Rząd rosyjski zerwał stosunki dyplomatyczne z rewolucyjną Francją. Frankofilscy niegdyś arystokraci przedzierzgnęli się pod względem politycznym we frankofobów, a „Francuz” stał się synonimem człowieka niestałego i bezbożnego, zwłaszcza w Moskwie i na prowincji, gdzie rosyjskie poglądy i zwyczaje polityczne zawsze różniły się od obcych. W Petersburgu, którego arystokracja była całkowicie przesiąknięta kulturą francuską, niechęć do Francji narastała stopniowo – było tam wielu liberalnych szlachciców i patriotów (jak Pierre Bezuchow z Wojny i pokoju), którzy zachowali swoje profrancuskie i napoleońskie poglądy jeszcze po przystąpieniu Rosji do wojny z Francją w 1805 roku. Ale nawet w stolicy arystokracja podejmowała świadome wysiłki, aby wyzwolić się spod wpływów francuskich. W salonach petersburskich zaczęto patrzeć złym okiem na ludzi używających gallicyzmów.
„Niech Rosjanie będą Rosjanami, a nie kopiami Francuzów – pisała księżna Daszkowa; – pozostańmy patriotami i zachowajmy charakter przodków”151. Również Karamzin wyrzekł się „ludzkości” dla „narodu”. Przed rewolucją francuską uważał, że „najważniejsze to być ludźmi, a nie Słowianami. To, co dobre dla Człowieka, nie może by złe dla Rosjanina. Wszystko, co Anglicy i Niemcy wynaleźli na pożytek ludzkości, należy również do mnie, ponieważ jestem człowiekiem”152. Ale już w 1802 roku wezwał kolegów po piórze, aby „stali się sobą”:
Nasz język zdolny jest nie tylko do górnolotności, dźwięcznych opisów poetyckich, ale również do tkliwej prostoty, tonów uczucia i wrażliwości. Jest bogatszy w harmonie od francuskiego; lepiej potrafi wyrazić porywy duszy… Człowiek i naród może zacząć od naśladowania, ale z biegiem czasu musi stać się kimś, kto ma prawo oświadczyć: „Istnieję moralnie!”153.lockquote>Było to hasło bojowe narodowego odrodzenia, które nastąpiło po roku 1812.
DZIECI ROKU 1812
1
Wsierpniu 1812 roku, w trakcie napoleońskiej inwazji na Rosję, książę Siergiej Wołkonski składał raport cesarzowi Aleksandrowi I. Władca zapytał młodego adiutanta o morale wojsk. „Wasza Cesarska Mość! – odparł książę. – Wszyscy, od naczelnego dowódcy po zwykłego żołnierza, są gotowi oddać życie za ojczyznę”. Cesarz spytał z kolei o nastroje wśród ludności i Wołkonski odpowiedział z takim samym entuzjazmem. „Wasza Cesarska Mość powinna być z nich dumna, bo każdy chłop to patriota”. Kiedy jednak car zapytał o arystokrację, książę zamilkł, a ponaglony rzekł w końcu: „Wasza Cesarska Mość! Wstydzę się, że należę do tej sfery, która potrafi tylko gadać”1 . Był to punkt zwrotny w życiu Wołkonskiego – tak mocno splecionego z losami jego kraju i warstwy społecznej w epoce narodowego przebudzenia.
Wielu oficerów straciło wówczas szacunek do swojej sfery, ale w szeregach armii rosyjskiej z 1812 roku miało okazję poznać bliżej swoich rodaków z niższych warstw. Odkrycie, że chłopi są patriotami Rosji, wstrząsnęło książętami w rodzaju Wołkonskiego, którzy wychowali się w przeświadczeniu, że to arystokraci są „prawdziwymi synami ojczyzny”. Dla niektórych, między innymi Wołkonskiego, odkrycie to było źródłem nadziei, że w chłopach poddanych państwo zyska nowych obywateli. Ci właśnie liberalni arystokraci podnieśli 14 grudnia 1825 roku bunt przeciwko samowładztwu i prawu pańszczyźnianemu w imię „narodu” i „sprawy ludu”, zwany powstaniem dekabrystów*. Ich demokratyczne zapatrywania ukształtowało braterstwo broni z prostymi żołnierzami na polach bitew w 1812 roku. Jeden z dekabrystów pisał później: „Byliśmy dziećmi 1812 roku”2.
Siergiej Wołkonski urodził się w 1788 roku w jednej z najstarszych rodzin szlacheckich w Rosji. Wołkonscy wywodzili swój ród od Michała, księcia czernihowskiego z XIII wieku, który zyskał sławę, walcząc o wyzwolenie Rusi spod jarzma tatarskiego (później został kanonizowany). W nagrodę otrzymał połać ziemi nad rzeką Wołkona, na południe od Moskwy, od której ród wziął nazwisko3. Mijały stulecia, potęga Moskwy rosła, a wraz z nią rosła fortuna Wołkonskich, dowódców wojskowych i gubernatorów w służbie wielkich książąt i carów. Na początku XIX wieku Wołkonscy stali się jeśli nie najbogatszym ze starych rodów szlacheckich, to na pewno najbliżej związanym z cesarzem Aleksandrem I i jego rodziną. Matka Siergieja, księżna Aleksandra, była damą dworu cesarzowej matki, wdowy po zamordowanym cesarzu Pawle I. Mieszkała przeważnie w prywatnych pokojach rodziny cesarskiej w Pałacu Zimowym, a latem w Carskim Siole. Szwagier Siergieja, Piotr Wołkonski, był bliskim przyjacielem i szefem sztabu Jego Cesarskiej Mości Aleksandra I, a następca tegoż mianował go ministrem dworu; to stanowisko Piotr Wołkonski zajmował przez ponad dwadzieścia lat. Brat Siergieja Nikita ożenił się z Zinaidą, która została damą dworu na dworze Aleksandra I i kochanką cesarza. Jego siostra Sofia, żona Piotra Wołkonskiego, była zaprzyjaźniona ze wszystkimi znaczniejszymi władcami europejskimi. W domu Wołkonskich w Petersburgu – ładnym pałacyku nad rzeką Mojką, gdzie Puszkin wynajmował pokoje na parterze – stał serwis porcelanowy podarowany Sofii przez króla Anglii Jerzego IV. „Nie był to dar króla – lubiła mawiać – ale podarunek mężczyzny dla kobiety”4.
Siergiej dorastał nieomal jako członek rodziny carskiej. Nauki pobierał w zakładzie wychowawczym założonym przez emigrantów francuskich, dokąd swoje dzieci posyłały najświetniejsze rody. Po jego ukończeniu uczył się w Korpusie Paziów, najbardziej elitarnej szkole wojskowej, a potem naturalną koleją rzeczy wstąpił do Gwardii. W bitwie pod Iławą Pruską [obecnie Bagrationowsk w obwodzie kaliningradzkim] w 1807 roku młody kadet został ranny. Dzięki zabiegom matki przeniesiono go do carskiej świty w Petersburgu i trafił do prestiżowej grupy adiutantów cesarza. Poważny młody człowiek o ujmujących manierach spodobał się władcy, choć kult Napoleona – którego nie potrafił ukryć, a który wyznawało wówczas wielu młodych szlachciców (jak Pierre Bezuchow na początku Wojny i pokoju) – był na dworze źle widziany. Cesarz nazywał go Monsieur Serge dla odróżnienia od jego trzech braci (również adiutantów) i innych Wołkonskich w swoim otoczeniu5. Książę codziennie jadał przy cesarskim stole. Był jedną z niewielu osób, które miały prawo wejść do prywatnych apartamentów cesarza bez zapowiedzi. Dziewięć lat młodszy od Siergieja wielki książę Mikołaj – przyszły cesarz Mikołaj I – jako chłopiec prosił adiutanta swego brata, aby ustawił mu ołowiane żołnierzyki w szyku bojowym armii napoleońskiej pod Austerlitz6. Dwadzieścia lat później ześle swego towarzysza zabaw na Syberię.
W 1808 roku Wołkonski wrócił do służby w polu i w ciągu następnych czterech lat wziął udział w ponad 50 bitwach, w wieku dwudziestu czterech lat awansując do rangi generała majora. Inwazja napoleońska w 1812 roku wyleczyła go z profrancuskich sympatii, uświadamiając istnienie „wspólnoty narodowej” opartej na cnotach prostego ludu. Bohaterstwo żołnierzy, spalenie Moskwy dla ocalenia jej przed Francuzami, chłopska partyzantka, która zmusiła Wielką Armię do pospiesznej ucieczki z Rosji – wszystko to były według Wołkonskiego oznaki narodowego przebudzenia. „Chłopscy żołnierze przynoszą Rosji zaszczyt – pisał do brata z zasanego trupami pola bitwy pod Borodino 26 sierpnia 1812 roku. – Może to tylko poddani chłopi, ale walczyli jak obywatele za swoją ojczyznę”7.
Nie on jeden przeszedł demokratyczną przemianę. Przyjaciel Wołkonskiego (i przyszły dekabrysta) poeta Fiodor Glinka był także pod wrażeniem patriotycznego ducha prostego ludu. W swoich Pis'mach russkogo oficera (Listach rosyjskiego oficera, 1815) porównał chłopów poddanych (którzy „kryjąc się po lasach i obróciwszy sierp i kosę w oręż obronny, samym męstwem odpierają łotrów”) z arystokracją (która „uciekła do swoich majątków”, gdy Francuzi podeszli pod Moskwę)8. Wielu oficerów zaczęło doceniać chłopów. „Codziennie – pisał jeden z nich – spotykam chłopskich żołnierzy, którzy nie są gorsi i mniej rozumni od szlachty. Ci prości ludzie nie zostali jeszcze zepsuci przez niedorzeczne konwenanse naszego społeczeństwa i mają własne, tak samo dobre zasady moralne”9. Wydawało się, że w nich właśnie tkwi duchowy potencjał, który umożliwi narodowe wyzwolenie i duchowe odrodzenie Rosji. „Gdybyśmy tylko mogli znaleźć wspólny język z tymi ludźmi – pisał jeden z przyszłych dekabrystów – szybko zrozumieliby oni prawa i obowiązki obywatelskie”10.
Wychowanie, które otrzymali rosyjscy oficerowie, w żaden sposób nie przygotowało ich do tego odkrycia. Od dziecka przyzwyczaili się traktować chłopów swoich ojców jako istoty pozbawione wyższych uczuć. Ale podczas wojny nagle znaleźli się w chłopskim świecie: mieszkali we wsiach, dzielili się wiktem i obawami ze zwykłymi żołnierzami, a czasem, kiedy byli ranni lub zostali bez zaopatrzenia, musieli się zdać na życiowy spryt i umiejętność przetrwania swoich podwładnych. Nabrawszy szacunku dla prostych ludzi, zaczęli obchodzić się z nimi bardziej po ludzku. „Odeszliśmy od surowej dyscypliny obowiązującej w starym systemie – wspominał Wołkonski – i przez zaprzyjaźnienie się z naszymi żołnierzami próbowaliśmy pozyskać ich miłość i zaufanie”11. Jedni zorganizowali szkółki polowe, w których uczono żołnierzy czytać, inni wciągali ich do kółek dyskusyjnych, gdzie rozmawiano o zniesieniu poddaństwa i sprawiedliwości społecznej. Grono przyszłych dekabrystów opracowało „statuty armii” i inne propozycje zmierzające do poprawy położenia szeregowych żołnierzy. Dokumenty te, oparte na znajomości życia żołnierzy, można uznać za pierwociny prac etnograficznych, które zajmowały słowianofilów i demokratyczną inteligencję w latach trzydziestych i czterdziestych. Wołkonski był autorem szczegółowych Uwag o życiu Kozaków w naszych batalionach, w których proponował szereg postępowych rozwiązań (takich jak pożyczki z banku państwowego, gminne magazyny zboża i stworzenie systemu oświaty publicznej) dla poprawy położenia biedoty kozackiej i zmniejszenia jej zależności od bogatych Kozaków12.
Po wojnie oficerowie ci wrócili do swoich majątków pełni szczerych chęci ulżenia doli chłopów. Wielu, między innymi Wołkonski, płaciło na utrzymanie osieroconych synów żołnierzy albo łożyło na edukację tych chłopów, którzy wykazali się talentami w szeregach wojska w 1812 roku13. W latach 1818–1821 Władimir Rajewski i hrabia Michaił Orłow, członkowie Związku Dobra Publicznego, z którego wyłoni się spisek dekabrystów, organizowali szkoły dla żołnierzy, w których upowszechniano idee reform politycznych. Byli oficerowie posuwali się bardzo daleko w swojej szczodrobliwości. Pawieł Siemionow całym sercem poświęcił się sprawie swoich chłopów, ponieważ zawdzięczał im życie. Podczas bitwy pod Borodino nieprzyjacielska kula zatrzymała się na wiszącym na jego szyi medaliku, który podarowali mu żołnierze. Siemionow zorganizował szpital dla chłopów, a pałac zamienił na przytułek dla wdów żołnierzy i ich rodzin. W 1830 roku umarł na cholerę, którą zaraził się od chorych chłopów14.
Niektórym utożsamienie się ze sprawą ludu nie wystarczyło – zapragnęli sami stać się prostymi ludźmi. Aby zbliżyć się do szeregowych żołnierzy, zaczęli się ubierać i zachowywać z rosyjska. Mówili w ojczystym języku, palili ten sam tytoń, co ich żołnierze, i wbrew zakazowi Piotra Wielkiego zapuszczali brody. Taka demokratyzacja była do pewnego stopnia wręcz konieczna. Denis Dawydow, słynny dowódca kozackich partyzantów, miał duże trudności z werbunkiem żołnierzy we wsiach, bo chłopi uważali jego wspaniały mundur huzarski za obcy, „francuski”. Dawydow musiał więc, jak pisał w pamiętniku, „zawrzeć pokój z wieśniakami”, zanim jeszcze do nich przemówił. „Przekonałem się, że podczas wojny ludowej nie wystarczy mówić wspólnym językiem, trzeba również zachowywać się i ubierać jak lud. Zacząłem nosić chłopski kaftan, zapuściłem brodę i zamiast Orderu św. Anny nosiłem medalik ze św. Mikołajem”15. Ale upodobnienie się do chłopów było czymś więcej niż strategią wojenną inteligentnych oficerów, było deklaracją przynależności narodowej.
Wołkonski objął dowództwo oddziału partyzanckiego i w latach 1813– –1814 ścigał wojska Napoleona do samego Paryża. W następnym roku pojechał do Wiednia na kongres pokojowy z kufrem zawierającym 20 000 rubli i z trzema służącymi oddanymi mu przez matkę. Potem wrócił do Paryża, gdzie obracał się w kręgu politycznych reformatorów: Chateaubrianda i Benjamina Constanta. Pojechał do Londynu, gdzie przysłuchiwał się dyskusjom w Izbie Gmin na temat niepoczytalności Jerzego III i miał okazję zobaczyć, jak funkcjonuje na co dzień monarchia konstytucyjna. Zamierzał też wyprawić się do Stanów Zjednoczonych – „kraju, który ze względu na niepodległość i demokrację zawładnął wyobraźnią całej młodzieży rosyjskiej” – ale wznowienie działań wojennych po ucieczce Napoleona z Elby zmusiło go do powrotu do Petersburga16. Krótki z konieczności pobyt na Zachodzie wywarł ogromny wpływ na poglądy Wołkonskiego. Potwierdził jego przekonanie, że każdy człowiek zasługuje na szacunek i godne traktowanie. Było to wyznanie wiary dekabrystów, z którego wynikał ich sprzeciw wobec samowładztwa i poddaństwa. Rozmowy z napoleońskimi oficerami, którzy zaimponowali Wołkonskiemu wolnomyślicielstwem i pewnością siebie, umocniły go w przekonaniu, że Rosja potrzebuje rządów ludzi kompetentnych. Iluż Neyom i Davoutom nie dał szansy sztywny system kastowy panujący w armii rosyjskiej? Pobyt w Europie uświadomił mu z całą ostrością zacofanie Rosji, w której nie istniały podstawowe prawa i życie publiczne, i kazał zastanowić się nad przyjęciem przez Rosję europejskich zasad liberalnych.
Rodzice młodych oficerów, którzy wrócili z Europy, nie poznawali swoich synów. Rosja nie zmieniła si od czasu inwazji napoleońskiej, to w młodych zaszła ogromna zmiana. Salony były wstrząśnięte ich „ordynarnymi, chłopskimi manierami”17. W ich postawie było na pewno sporo pozy, zawadiactwa typowego dla weteranów. Ale różnili się od swoich rodziców nie tylko manierami i ubiorem, lecz także smakiem artystycznym i zainteresowaniami, poglądami politycznymi i ogólnym stosunkiem do życia: porzucili beztroskie zabawy salonowe (choć nie hulanki we własnym gronie) i zajęli się poważnymi sprawami. Jeden z nich tak to wyjaśniał: „Braliśmy udział w największych wydarzeniach dziejowych, nie mogliśmy więc wrócić do pustego życia petersburskiego i znów wysłuchiwać czczego gadania starych o tak zwanych dawnych dobrych czasach. Posunęliśmy się naprzód o sto lat”18. Puszkin pisał o tym w jednym z wierszy z 1821 roku19.
Zwłaszcza taniec uważano za stratę czasu. Młodzi z pokolenia roku 1812 podczas oficjalnych balów nosili szable, aby dać do zrozumienia, że nie będą tańczyć. Salon był dla nich synonimem sztuczności. Zamykali się w swoich gabinetach i tak jak Pierre z Wojny i pokoju szukali klucza do prostszej, bardziej autentycznej egzystencji. Dekabryści stworzyli prawdziwy „uniwersytet”. Znaleźli się w nim znawcy niemal wszystkich dziedzin wiedzy, od folkloru, historii i archeologii po matematykę i nauki przyrodnicze; na łamach czołowych pism publikowano uczone rozprawy, a także poezję i prozę.
Wszystkie „dzieci roku 1812”, zarówno poeci i filozofowie, jak oficerowie czuli się obco w społeczeństwie stworzonym przez ich rodziców. Zostawiło to głęboki ślad na życiu kulturalnym dziewiętnastowiecznej Rosji. „Ludzie zeszłego stulecia” kierowali się zasadą służby państwu. Przywiązywali wielką wagę do rangi i hierarchii, porządku i zgodności z rozumnymi regułami. Aleksandr Hercen – który urodził się właśnie w 1812 roku – wspominał, że jego ojciec nie pozwalał sobie na okazywanie uczuć. „Mój ojciec nie lubił żadnego abandon, żadnej szczerości; wszystko to nazywał poufałością, zarówno jak każde uczucie – sentymentalizmem”20. Ale dzieci, które dorastały w czasach Hercena, były właśnie spontaniczne i uczuciowe. Buntowały się przeciwko dawnemu rygoryzmowi, winiąc go za „niewolniczy charakter rosyjski”, i starały się propagować swoje zasady w literaturze i sztuce21. Wielu odeszło ze służby wojskowej lub cywilnej, aby wieść bardziej autentyczne i uczciwe życie. Jak powiedział Czacki w komedii Gribojedowa Mądremu biada: „Służba mnie nęci, lecz służalczość mierzi”*.
Trudno przecenić rolę, jaką renesans kultury rosyjskiej w XIX wieku odegrał w buncie przeciwko osiemnastowiecznej etyce służby. W Rosji ranga zupełnie dosłownie określała szlachcica: w rosyjskim, w przeciwieństwie do innych języków, słowo „urzędnik” (czinownik) pochodzi wprost od słowa „ranga” (czin). Być szlachcicem oznaczało pełnić służbę państwową – albo w charakterze urzędnika, albo oficera; opuszczenie służby, choćby dla zajęcia się poezją lub sztuką, uważano za upadek. „Służba jest dziś w Rosji tym samym, co życie – pisał jeden z wysokich urzędników w drugim dziesięcioleciu XIX wieku: – opuszczamy nasze biura, jakbyśmy schodzili do grobu”22. Było nie do pomyślenia, aby szlachcic zajmował się poezją lub sztuką, chyba że po pracy albo w charakterze entuzjasty-amatora, w swoich dobrach. Nawet wielki osiemnastowieczny poeta Gawriił Dierżawin łączył pisanie z karierą wojskową; później był senatorem i gubernatorem, a w latach 1802–1803 ministrem sprawiedliwości.
Na początku XIX wieku rynek książki i obrazów rozrósł się, dzięki czemu niezależny pisarz i malarz mógł się już utrzymać ze swojej twórczości. Puszkin był jednym z pierwszych szlachciców, którzy odeszli ze służby i zajęli się zawodowo pisaniem. W drugim dziesięcioleciu XIX wieku Nikołaj Griecz został oskarżony o okrycie hańbą swojej rodziny, bo rzucił służbę państwową dla krytyki literackiej23. Również muzykę uważano za nieodpowiednie zajęcie dla szlachcica. Rodzice Rimskiego-Korsakowa zmusili syna do wstąpienia do marynarki, uznając jego muzyczne zainteresowania za „figle”24. Musorgski został posłany do szkoły kadetów w Petersburgu, a potem wstąpił do Prieobrażenskiego Pułku Gwardii. Czajkowski studiował w Cesarskiej Szkole Prawoznawstwa; rodzina oczekiwała, że porzuci swą dziecinną pasję muzyczną i wstąpi na służbę państwową. Uważano, że szlachcic, który zostaje artystą, odchodzi od tradycji swojej sfery. Musiał więc on wcielić się w nową rolę, stać się „inteligentem”, którego obowiązkiem była służba „narodowi”, a nie państwu.
Tylko dwóch wielkich pisarzy rosyjskich XIX wieku (Gonczarow i Sałtykow-Szczedrin) zajmowało wysokie stanowiska w służbie państwowej, choć prawie wszyscy wywodzili się ze szlachty. Iwan Gonczarow był cenzorem, ale Sałtykow-Szczedrin niezmordowanie krytykował rząd, a jako wicegubernator i pisarz zawsze brał stronę „szarego człowieka”. Zgodnie z tą tradycją literacką do obowiązków pisarza należała obrona wartości ludzkich, ustępujących dotąd przed etyką służby opartej na randze. Dlatego w Gogolowskim Pamiętniku szaleńca (1835) skromny kancelista, literacki obłąkaniec, pokpiwa sobie z wyższego urzędnika: „Cóż z tego, że jest kamerjunkrem? To przecie tylko czczy tytuł, nie jakaś rzecz dotykalna, którą by można wziąć do ręki. Że jest kamerjunkrem, nie przybędzie mu od tego trzecie oko na czole”. Emerytowany major Iżyca z opowiadania Czechowa Skasowano! (1885) czuje się zagubiony, gdy władze znoszą jego dawną rangę: „A diabli wiedzą, kto jestem – powiedział Iżyca. – Już przeszło rok, jak majorów nie ma”25.
Młodzi ludzie z pokolenia Puszkina, odrzuciwszy zasady ojców, znudzeni rutyną służby urzędniczej, szukali ucieczki w poezji, filozofii i hulankach. Silvio z Puszkinowskich Opowieści ś.p. Iwana Pietrowicza Biełkina (1831) zauważa więc, że w jego czasach „szaleństwa były w modzie”26. Oficerskie hulanki stanowiły demonstrację wolności, manifestację swobody ducha wyłamującego się z rygorów wojska i biurokracji. Wołkonski i jego koledzy oficerowie dawali wyraz awersji do serwilizmu wyższych sfer, wyśmiewając tych, którzy towarzyszyli cesarzowi i jego rodzinie podczas niedzielnych przechadzek po Petersburgu27. Oficer dekabrysta Michaił Łunin znany był z przekory i ciętego dowcipu. Generał z garnizonu w Peterhofie, modnego uzdrowiska nad Zatoką Fińską pod Petersburgiem, zabronił oficerom „obrażania poczucia przyzwoitości” podczas kąpieli morskich. Pewnego upalnego popołudnia Łunin poczekał, aż generał się zbliży, a wtedy wskoczył do wody w ubraniu, stanął na baczność i zasalutował. Zdumiony zwierzchnik zapytał, co to ma znaczyć. „Zażywam kąpieli – odparł Łunin – a żeby być posłusznym rozkazowi Waszej Ekscelencji, zażywam kąpieli tak, aby nie obrazić poczucia przyzwoitości”28.
Młodzi ludzie z kręgu dekabrystów hulali na potęgę. Jedni, między innymi poważny Wołkonski, nie pochwalali tego. Inni jednak, jak Puszkin i jego przyjaciele z „Zielonej Lampy”, luźnego zrzeszenia wolnomyślicieli i poetów, uważali walkę o wolność za swoistą zabawę. Wolność odnajdywali w takim stylu życia i sztuki, który pozwalał im odrzucić krępujące konwenanse towarzyskie29. Grając w karty albo pijąc i dyskutując, mogli zerwać ze sztywnymi formami i wypowiedzieć, co im leży na duszy, „jak Rosjanie”, swobodnym językiem ulicy. W wielu wierszach Puszkina język polityki i myśli filozoficznej splata się ze słownictwem najskrytszych uczuć i ordynarnymi kolokwializmami z domu publicznego i szynku.
Według Puszkina oficerskie hulanki usprawiedliwiało to, że dzięki nim zacieśniały się więzy przyjaźni:
Nie wie gawiedź, że można w przyjaźni wieść życieZ rymami i z kartami, z winem i z Platonem,I że pod lekkim figlów frywolnych welonemMyśl podniosła i serce miewają ukrycie.30Wołkonski mówił to samo o swoich kolegach oficerach. Beztrosko łamali oni ogólnie przyjęte zasady przyzwoitości, ale we własnym gronie trzymała ich w moralnych ryzach „więź braterska”31. Wśród dekabrystów panował wręcz kult braterstwa, który przerodził się z czasem w kult zbiorowości, tak ważny w działalności politycznej rosyjskiej inteligencji. Jej duch zrodził się najpierw w pułku – naturalnej „rodzinie” patriotów. Mikołaj Rostow z Wojny i pokoju przekonuje się o istnieniu tej wspólnoty po powrocie z urlopu. Oto nagle
po raz pierwszy uczuł i zrozumiał, jak silna łączyła go więź z Denisowem i całym pułkiem.Kiedy Rostow zbliżał się do pułku, doznał podobnego uczucia, jakiego doznawał, zbliżając się do domu na ulicy Powarskiej. Kiedy zobaczył pierwszego huzara w rozpiętym mundurze swego pułku, kiedy poznał rudego Dementiewa, zobaczył kasztanowate konie przy konowiązie, kiedy Ławruszka krzyknął z radością do swego pana: „Hrabia przyjechał!”, a kosmaty Denisow, który spał na posłaniu, wybiegł z ziemianki, uścisnął go i oficerowie zeszli się do przybyłego – Rostow doznawał takiego uczucia jak wśród uścisków matki, ojca i sióstr. Łzy radości dławiły go w gardle i nie pozwalały mówić. Pułk też był domem, i to domem niezmiernie miłym i drogim, tak samo jak dom rodzicielski32.Dzięki tej więzi młodzi oficerowie zaczęli się wyzwalać ze sztywnej hierarchii służby państwowej. Czuli, że należą do nowej wspólnoty szlachty i chłopów – „narodu”, jeśli można to tak nazwać – połączonej miłością ojczyzny i uczuciem braterstwa. Dziewiętnastowieczne poszukiwania rosyjskiej tożsamości narodowej zaczęły się w szeregach wojska z 1812 roku.
Taką postawę zajmowali wszyscy twórcy pozostający w orbicie dekabrystów: nie tylko ci z pierwszego szeregu ruchu, ale też ci liczniejsi, którzy sympatyzowali z dekabrystami, ale nie brali czynnego udziału w spisku („dekabryści bez diekabria”). Większość poetów należących do tego grona (Gniedicz, Wostokow, Mierzlakow, Odojewski i Rylejew, w mniejszym stopniu Puszkin) pisała o sprawach publicznych. Często porównywali oni żołnierzy niedawnej wojny do bohaterów ze starożytnej Grecji i Rzymu. Opiewali codzienny znój chłopski, podnosząc go do rangi ofiary patriotycznej. Ich zdaniem obowiązek poety polegał na byciu obywatelem, oddaniu swego talentu na służbę sprawy narodowej. Odrzucali oświeceniową ideę, że „wszystkie narody powinny stać się takie same” i, mówiąc słowami krytyka, wzywali „wszystkich naszych pisarzy do ukazywania charakteru ludu rosyjskiego”33.
Puszkinowi przypadła w tym dziele rola szczególna. Był za młody, aby walczyć z Francuzami – w 1812 roku miał zaledwie trzynaście lat – ale jako uczeń licealny widział idących na wojnę gwardzistów z garnizonu w Carskim Siole. Na zawsze zapamiętał tę chwilę:
Wspomnijcież wy: za hufcem hufiec płynął,I starszą brać wśród marszuśmy żegnali;Pod nauk strop markotni powracali,Zazdroszcząc tym, co śmierci koleinąSzli obok nas!…34W przeciwieństwie do nich Puszkin nigdy nie był w Europie, oddychał jednak europejską atmosferą. Jako chłopiec pochłaniał książki francuskie z ojcowskiej biblioteki. Pierwszy wiersz (w ósmym roku życia) napisał po francusku. Później odkrył twórczość Byrona. Znajomość europejskiego dorobku kulturalnego pogłębił w latach 1812–1817, podczas nauki w liceum w Carskim Siole – szkole wzorowanej na liceach napoleońskich, kładącej nacisk na przedmioty humanistyczne: języki klasyczne i nowożytne, literaturę, filozofię i historię. W liceum tym panował kult przyjaźni. Przyjaźnie, które tam zadzierzgnął, umocniły w poecie przekonanie, że jego duchową ojczyzną jest zeuropeizowana Rosja:
Nasz związek jest jak dusza ludzka wieczny,Nienaruszalny, wolny i bezpieczny,Pod muz przyjaznych zrodził się osłoną.Czy przyszłość zrani, czy też sprzyjać będzie,Na dolę smutną skaże czy wesołą,Zawsze to samo – obczyzna jest wszędzie,Dla nas ojczyzną nadal Carskie Sioło.35Ale Puszkin, mimo całej swojej europejskości, został wychowany przez chłopską nianię, której opowieści i pieśni będą dlań źródłem natchnień przez całe życie. Kochał ludowe klechdy i często jeździł na wiejskie jarmarki, aby posłuchać chłopskich opowieści i wyrażeń, które włączał potem do swoich wierszy. Tak jak oficerowie z 1812 roku uważał, że obowiązek opieki, który mają właściciele ziemscy, wobec poddanych chłopów ma pierwszeństwo przed ich powinnościami wobec państwa36.
Czuł na sobie ten obowiązek również jako pisarz i starał się stworzyć język literacki, który przemówiłby do każdego. Zresztą w jednym z głównych punktów dekabrystowskiego programu proponowano, aby przepisy prawne formułowano w języku „zrozumiałym dla każdego obywatela”37. Dekabryści usiłowali stworzyć rosyjskie słownictwo polityczne, które zastąpiłoby obce zapożyczenia. Glinka postulował, aby ludzie wszystkich stanów spisali w sposób „prosty, jasny i zrozumiały” historię wojny 1812 roku, „ponieważ w oswobodzeniu naszej ojczyzny wzięli udział ludzie wszystkich stanów”38. Stworzenie języka narodowego wydawało się weteranom 1812 roku sposobem na obudzenie ducha pola bitwy i zbudowanie wraz z prostymi ludźmi demokratycznego narodu. „Aby poznać nasz lud – pisał dekabrystowski poeta Aleksandr Bestużew – trzeba żyć z nim i mówić z nim jego językiem, chodzić z nim na polowania na niedźwiedzie i jeździć furmanką na targ”39. Utwory Puszkina przemawiały do najszerszych kręgów, do piśmiennych chłopów i do książąt, potoczną ruszczyzną. Puszkin zakończył proces tworzenia ogólnonarodowego języka literackiego i posługiwał się nim z niezwykłym artyzmem.
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Wołkonski wrócił do Rosji w 1815 roku i objął dowództwo pułku azowskiego na Ukrainie. Reakcyjny zwrot w polityce cesarza Aleksandra, z którym wiązał wcześniej wolnościowe nadzieje, sprawił mu, jak wszystkim dekabrystom, wielki zawód. W pierwszym okresie panowania (1801–1812) Aleksander I przeprowadził szereg reform politycznych: złagodzono cenzurę, Senat stał się najwyższym organem administracyjnym i sądowniczym, stanowiąc istotną przeciwwagę dla władzy cesarza, a po utworzeniu ośmiu ministerstw i wyższej izby ustawodawczej (Rady Państwa), wzorowanej na napoleońskiej Conseil d'État, powstał bardziej nowoczesny system rządów. Podjęto działania, aby zachęcić właścicieli ziemskich do uwolnienia chłopów z poddaństwa. Liberalnym oficerom wydawało się, że car Aleksander jest jednym z nich: człowiekiem postępowych i światłych przekonań.
Cesarz polecił swemu doradcy Michaiłowi Spieranskiemu opracować projekt konstytucji, biorąc wzór z Kodeksu Napoleona. Gdyby Spieranskiemu dane było urzeczywistnić swoje idee, Rosja stałaby się pewnie monarchią konstytucyjną rządzoną przez biurokrację zgodnie z zasadami praworządności. Cesarz jednak nie mógł się zdecydować na wprowadzenie w życie propozycji ministra. Po wybuchu wojny z Francją potępiła je konserwatywna szlachta, traktując podejrzliwie, ponieważ były „francuskie”. Spieranski stracił wpływy, a jego miejsce u boku cara w drugim okresie jego rządów (1812–1825) zajmował minister wojny generał Arakczejew. Przystąpił on do tworzenia kolonii wojskowych, w których żołnierze-chłopi musieli gospodarować na roli i wykonywać inne prace dla państwa. Surowy reżim panujący w tych koloniach gniewał weteranów 1812 roku, których liberalne poglądy zrodziły się z szacunku dla szeregowych żołnierzy. Kiedy cesarz, wbrew ich sprzeciwom, utrzymał system wojskowego osadnictwa i stłumił brutalnie bunty żołnierskie, dekabryści nie posiadali się z oburzenia. „Przymusowy system tak zwanych kolonii [wojskowych] przyjęto ze zdumieniem i szemraniem – wspominał baron Władimir Steinheit. – Niespodziewanie wkraczać do wiosek, zbrojną ręką zajmować domy spokojnych rolników, odbierać im wszystko, co zgromadzili ich dziadowie i oni sami, i zresztą ich samych zabierać z domów do szeregów nowego wojska – bodaj nie było w dziejach niczego podobnego”40. Młodzi oficerowie maszerowali do Paryża w nadziei, że Rosja stanie się nowoczesnym krajem europejskim. Marzyli o konstytucji, która zapewni każdemu chłopu rosyjskiemu prawa obywatelskie. Po powrocie czekało ich jednak rozczarowanie – w Rosji chłopów nadal traktowano jak niewolników. Wołkonski pisał, że powrót do Rosji po pobycie w Paryżu i Londynie był „jak cofnięcie się do czasów prehistorycznych”41.
Za początek ruchu dekabrystowskiego można uznać rok 1816, kiedy to sześciu młodych oficerów gwardii zawiązało tajny Związek Ocalenia, postulujący stworzenie monarchii konstytucyjnej i zwołanie parlamentu narodowego. Jego członkowie od początku różnili się poglądami na to, jak ten cel osiągnąć: niektórzy chcieli czekać na śmierć cara i odmówić złożenia przysięgi na wierność jego następcy, jeśli nie podpisze się pod ich projektami reform (wzdragali się przed złamaniem przysięgi złożonej panującemu). Aleksander I jednak nie miał jeszcze czterdziestki i bardziej niecierpliwi działacze, jak Michaił Łunin, opowiadali się za zgładzeniem cara. W 1818 roku organizacja rozpadła się – jej umiarkowani członkowie stworzyli Związek Dobra Publicznego, wysuwający dość mętny program działalności oświatowej i dobroczynnej. Jednym z przywódców organizacji był Michaił Orłow, przyjaciel z ławy szkolnej księcia Wołkonskiego i kolega oficer z 1812 roku. Związek nie dysponował jasnym planem zbrojnego wystąpienia, choć hrabia Orłow zorganizował odważną petycję do cara wzywającą do zniesienia poddaństwa. Puszkin, który miał przyjaciół wśród dekabrystów, traktował ich działalność z dystansem. Świadczą o tym nieśmiertelne (choć w carskich czasach nie nadające się do druku) strofy tak zwanego X rozdziału Eugeniusza Oniegina, którego akcja miała się dziać w 1819 roku:
Z początku były owe spiski,Czy przy Cliquot, czy przy Laficie,Jeno sporami druhów bliskich;Jeszcze nauki buntowniczeDo serc głęboko nie trafiały,Po prostu młodym wypełniałyUmysłów pustkę, czczoś próżniacką,Starych dryblasów grą w junactwo.42Nie mając planu powstania, związek skupił się na budowaniu luźnej siatki tajnych komórek w Petersburgu, Moskwie, Kijowie, Kiszyniowie i innych prowincjonalnych miastach garnizonowych. Jedna z nich działała w Tulczynie, w którym kwaterowała 2 Armia Wołkonskiego. Wołkonski wstąpił do sprzysiężenia Orłowa za pośrednictwem kijowskiej loży masońskiej, gdzie poznał młodego działacza dekabrystowskiego, pułkownika Pawła Iwanowicza Pestela. Droga do ruchu dekabrystów często wiodła właśnie przez organizacje masońskie.
t="4pt" width="1em" align="justify">Pestel, tak jak Wołkonski, był synem gubernatora z zachodniej Syberii (ich ojcowie blisko się przyjaźnili)43. Odznaczył się podczas bitwy pod Borodino, przeszedł szlak bojowy do Paryża i wrócił do Rosji z głową pełną europejskich ideałów. Puszkin, który poznał Pestela w 1821 roku, twierdził, że był on „jednym z najoryginalniejszych umysłów, z jakimi się zetknąłem”44. Pestel należał do największych radykałów wśród dekabrystów. Miał charyzmatyczną, władczą osobowość i był pod silnym wpływem idei jakobińskich. W swoim traktacie pod tytułem Russkaja prawda wzywał do obalenia cara, ustanowienia rewolucyjnej republiki (dzięki tymczasowej dyktaturze, gdyby zaszła taka potrzeba) i zniesienia poddaństwa. Postulował budowę państwa narodowego rządzonego w interesie Wielkorusów. Inne grupy narodowe – Finowie, Gruzini, Ukraińcy i tak dalej – miały być zmuszone do „stania się Rosjanami”. Tylko asymilację Żydów Pestel uważał za niemożliwą i jego zdaniem należało ich przesiedlić na Bliski Wschód. Takie poglądy były powszechne u dekabrystów, którzy usiłowali zreformować rosyjskie imperium, biorąc za wzór europejskie państwa narodowe. Nawet Wołkonski, człowiek światły, nazywał Żydów „żydkami”45.W 1825 roku Pestel przystąpił do organizacji powstania przeciwko carowi. Miał nieliczne, ale oddane grono zwolenników w Towarzystwie Południowym, będącym następcą Związku Ocalenia na południu Rosji. Jego niezbyt przemyślany plan zakładał aresztowanie cara podczas przeglądu wojsk pod Kijowem w 1826 roku, a potem marsz na Moskwę i zdobycie władzy dzięki pomocy sojuszników z Towarzystwa Północnego w Petersburgu. Pestel przekonał do swoich pomysłów Wołkonskiego, powierzając mu kontakty z Towarzystwem Północnym i polskimi patriotami, którzy zgodzili się przystąpić do spisku pod warunkiem, że po zwycięstwie Polska otrzyma niepodległość. Przywódcami Towarzystwa Północnego byli: Nikita Murawjow, młody oficer gwardii w 1812 roku, mający stosunki na dworze, i poeta Kondratij Rylejew. Ten ostatni zapraszał oficerów i liberalnych biurokratów na swoje „rosyjskie śniadania”, gdzie zamiast potraw europejskich podawano kapuśniak i czarny chleb, gdzie wódką wznoszono toasty za uwolnienie Rosji od cudzoziemskiego dworu i śpiewano rewolucyjne pieśni. Program polityczny Towarzystwa Północnego był bardziej umiarkowany od programu grupy Pestela: postulował monarchię konstytucyjną, parlament i swobody obywatelskie. Wołkonski jeździł między Petersburgiem a Kijowem, zabiegając o poparcie dla planowanego przez Pestela przewrotu. „To były najszczęśliwsze dni w moim życiu – pisał później. – Byłem dumny, że robię coś dla ludu, że wyzwalam go spod tyranii”46. Zaręczył się z Marią Rajewską, która została potem jego żoną, ale nie miał wiele czasu, aby widywać narzeczoną.
Maria była córką słynnego bohatera z 1812 roku, generała Nikołaja Rajewskiego, którego chwalił sam Napoleon. Urodzona w 1805 roku, poznała Wołkonskiego, gdy miała siedemnaście lat; była ładna i odznaczała się wielkim wdziękiem. Puszkin nazwał ją „córką Gangesu”, bo miała ciemne włosy i śniadą cerę. Poeta przyjaźnił się z Rajewskimi i podróżował z nimi na Krym i Kaukaz. Według niektórych źródeł kochał się w Marii. Choć często zdarzało mu się obdarzać uczuciem młodą i piękną kobietę, tym razem sprawa była chyba poważna, bo postać Marii pojawia się w jego twórczości. Przypuszcza się, że jej rysy mają co najmniej dwie Puszkinowskie bohaterki – księżniczka Maria z Fontanny Bachczysaraju (1822) i młoda Czerkieska z Jeńca Kaukazu (1820–1821). Znamienne, że oba utwory opowiadają o nieodwzajemnionej miłości. Wspomnienie Marii pląsającej po krymskiej plaży być może natchnęło poetę do napisania poniższej strofy Eugeniusza Oniegina:
Fale zrywały się gromadą;Jak zazdrościłem im, szczęśliwym,Że się do stóp jej czule kładą!Jak chciałem, w szał ich zapatrzony,Wraz z pienicymi się falamiPrzypaść do miłych stóp ustami!47Wołkonski miał pozyskać Puszkina do spisku. Poeta należał do szerokiej rzeszy sympatyków ruchu dekabrystowskiego i miał wielu przyjaciół w sprzysiężeniu (później twierdził, że gdyby nie zając, który przebiegł mu drogę i odwiódł go od podróży, pojechałby pewnie do Petersburga i przyłączył się do towarzyszy na placu Senackim). Wszak dlatego właśnie został zesłany do swego majątku w Michajłowskoje pod Pskowem, że dekabryści czerpali natchnienie z jego poezji:
O, druhu, wierz mi, wzejdzie onaSzczęśliwa gwiazda nad ojczyzną,Zerwie się Rosja przebudzona">I na ruinach despotyzmuWyryje lud nasze imiona.48Wydaje się jednak, że Wołkonski postanowił nie narażać poety na niebezpieczeństwo związane z udziałem w zbrojnym buncie. Poza tym zrozumiał chyba, że wtajemniczanie Puszkina w plany spisku może być niebezpieczne, bo poeta był znany z długiego języka i nieopanowanego charakteru49. Po Petersburgu krążyły już pogłoski o zbliżającym się powstaniu i wszystko wskazuje na to, że cesarz wiedział, co się święci. Z pewnością uważał tak Wołkonski. Podczas przeglądu jego pułku cesarz łagodnie go upomniał: „Niech pan poświęca więcej uwagi swojemu pułkowi, a mniej moim rządom, które, proszę wybaczyć, drogi książę, nic pana nie powinny obchodzić”50.
Termin powstania wyznaczono na koniec lata 1826 roku, ale przyspieszono go z powodu nagłej śmierci cesarza w grudniu 1825 roku i nieoczekiwanego bezkrólewia, które nastąpiło po zrzeczeniu się tronu przez wielkiego księcia Konstantego. Pestel uznał, że należy skorzystać z okazji, i wraz z Wołkonskim pojechał do Petersburga, gdzie wdał się w kłótnię z Towarzystwem Północnym o sposób i termin przeprowadzenia powstania. Chodziło przede wszystkim o to, jak zdobyć poparcie zwykłych żołnierzy, którzy nie palili się do carobójstwa ani do zbrojnego buntu. Przywódcy spisku nie bardzo wiedzieli, jak zabrać się do działania. Powstanie pojmowali jako wojskowy pucz, przeprowadzany na rozkaz z góry; liczyli, że powołując się na dawne braterstwo broni, w odpowiedniej chwili pociągną za sobą żołnierzy. Stowarzyszenie Zjednoczonych Słowian, organizacja około 50 niższych rangą oficerów, synów urzędników i drobnych właścicieli ziemskich, wzywało do agitowania za powstaniem wśród żołnierzy i chłopstwa. Przywódcy dekabrystów uważali to jednak za zbyteczne. „Nasi żołnierze są poczciwi i prości – tłumaczył jeden z nich. – Niewiele myślą i powinni być tylko narzędziem do osiągnięcia naszych celów”51. Wołkonski podzielał ten pogląd: „Jestem przekonany, że moja brygada pójdzie za mną – pisał do przyjaciela w przededniu powstania – choćby dlatego, że cieszę się zaufaniem i miłością żołnierzy. Po wybuchu powstania będą wykonywać moje rozkazy”52.
Ostatecznie dekabrystów posłuchało zaledwie 3000 żołnierzy z Petersburga, a liczyli przecież na 20 000. Być może wystarczyłoby to, aby doprowadzić do zmiany władzy – gdyby nie zabrakło dobrej organizacji i stanowczości w działaniu. 14 grudnia we wszystkich garnizonach stołecznych miała się odbyć uroczysta przysięga na wierność nowemu carowi, Mikołajowi I. 3000 buntowników odmówiło jej złożenia i z rozpostartymi chorągwiami, przy wtórze werbli, pomaszerowało na plac Senacki, gdzie pod pomnikiem Jeźdźca Miedzianego zażądało „Konstantego i konstytucji”. Dwa dni wcześniej Mikołaj postanowił wstąpić na tron, ponieważ jego starszy brat jeszcze raz stanowczo odmówił przyjęcia korony. Konstanty miał w szeregach armii wielu zwolenników i kiedy przywódcy dekabrystów dowiedzieli się o decyzji Mikołaja, rozesłali ulotki, w których niezgodnie z prawdą ogłosili Mikołaja uzurpatorem i wezwali do „walki o wolność i godność ludzką”. Większość żołnierzy, którzy stawili się na placu Senackim, nie miała pojęcia, czym jest „konstytucja” (podobno niektórzy sądzili, że to żona Konstantego). Nie kwapili się też do zajęcia Senatu ani Pałacu Zimowego, jak przewidywał sporządzony naprędce plan spiskowców. Przez pięć godzin stali na trzaskającym mrozie, aż Mikołaj, który objął tymczasem dowództwo nad lojalnymi oddziałami, kazał otworzyć do nich ogień. Sześćdziesięciu buntowników zginęło, reszta się rozpierzchła.
W ciągu kilku godzin przywódcy powstania zostali aresztowani i wtrąceni do Twierdzy Pietropawłowskiej (policja znała ich od dawna). Spiskowcy wciąż mieli szansę odnieść sukces na południu Rosji, gdzie w garnizonach czekały główne siły rewolucyjne (około 60 000 żołnierzy), które po połączeniu się z Polakami mogły ruszyć na Kijów. Jednakże klęska powstania w Petersburgu zrobiła takie wrażenie na oficerach, którzy wcześniej opowiedzieli się za powstaniem, że nie odważyli się oni wydać odpowiednich rozkazów. Wołkonski znalazł tylko jednego oficera, który wyraził gotowość przyłączenia się do buntu. Kilkusetosobowy oddział, który 3 stycznia pomaszerował na Kijów, bez trudu rozproszyła rządowa artyleria53. Dwa dni później, jadąc do Petersburga, aby pożegnać się z Marią, Wołkonski został aresztowany. Nakaz aresztowania nosił podpis samego cara.
Aresztowano i poddano przesłuchaniom pięciuset dekabrystów. Większość wyszła na wolność w ciągu kilku tygodni, po złożeniu zeznań obciążających przywódców. Na procesie, pierwszym procesie pokazowym w historii Rosji, 121 spiskowców uznano za winnych zdrady stanu, pozbawiono tytułów szlacheckich i zesłano na Syberię. Pestela i Rylejewa oraz trzech innych powieszono na wale Twierdzy Pietropawłowskiej, mimo że oficjalnie kara śmierci wobec szlachty została w Rosji zniesiona. Egzekucja wyglądała wręcz groteskowo. Kiedy skazańcom założono pętle na szyje i otworzono zapadnie, u trzech zerwał się sznur i żywi spadli na ziemię. „Przeklęta to ziemia – zawołał jeden ze skazańców – gdzie nikt nie potrafi uknuć spisku, ani osądzić, ani powiesić”54.
Ze wszystkich dekabrystów Siergiej Wołkonski miał najbliższe związki z dworem. Kiedy z woli Jego Cesarskiej Mości książę siedział w Twierdzy Pietropawłowskiej, po drugiej stronie Newy jego matka, księżna Aleksandra, z uśmiechem dotrzymywała towarzystwa cesarzowej matce. Mikołaj nie okazał Wołkonskiemu pobłażania. Zapewne czuł się zdradzony przez człowieka, z którym bawił się w dzieciństwie. Dzięki wstawiennictwu matki Wołkonski ocalił życie, ale dwadzieścia lat katorgi i dożywotnie zesłanie na Syberii było i tak drakońską karą. Książę stracił tytuł szlachecki i ordery zdobyte podczas wojen z Francją. Odebrano mu wszystkie dobra ziemskie i chłopów. Od tej pory jego dzieci należały oficjalnie do kategorii „państwowych włościan”55.
Szef policji, hrabia Aleksandr Benckendorff, był starym kolegą szkolnym Wołkonskiego. Razem walczyli w 1812 roku. Fakt ten znakomicie ilustruje charakter petersburskiej arystokracji – nielicznego grona rodzin spowinowaconych ze sobą, w którym wszyscy się znali*. Dlatego udział Siergieja w spisku Wołkonscy poczytali za hańbę i wyparli się krewnego. Starszy brat Nikołaj Riepnin zerwał z Siergiejem wszelkie stosunki i w ciągu jego długiego pobytu na Syberii nie napisał do niego ani razu. Jako typowy dworak Nikołaj obawiał się ściągnąć na siebie gniew cara przez kontakty ze zdrajcą stanu. Również u matki Siergieja wierność carowi miała pierwszeństwo przed miłością do syna. Wzięła więc udział w koronacji Mikołaja I i otrzymała brylantową broszę Orderu św. Katarzyny tego samego dnia, w którym Siergiej, skuty kajdanami, rozpoczął długą podróż na Syberię. Staroświecka dama dworu zawsze dbała przede wszystkim o to, co wypada, a co nie. Nazajutrz nie wstała z łóżka, zanosząc się rzewnymi łzami. „Mam tylko nadzieję – mówiła gościom – że więcej potworów w rodzinie już nie będzie”56. Przez kilka lat nie pisała do syna. Postępowanie matki boleśnie zraniło Siergieja i przyczyniło się do odrzucenia przezeń zasad i wartości arystokratycznych. Dla księżnej Aleksandry cywilna śmierć Siergieja była jednocześnie śmiercią fizyczną. „Il n'y a plus de Serge” [Siergieja już nie ma] – mawiała do nadwornych przyjaciół. „Słowa te – pisał Siergiej w jednym z ostatnich listów z 1865 roku – prześladowały mnie przez całe życie na zesłaniu. Miały nie tylko uspokoić jej sumienie, ale usprawiedliwić zdradę, której się wobec mnie dopuściła”57.
Rodzina Marii zachowała się podobnie. Wyrzucano jej małżeństwo z buntownikiem i próbowano nakłonić do wystąpienia o unieważnienie związku. Nie było wykluczone, że Maria zdecyduje się na to. Właśnie urodziła syna, władze mogły nie pozwolić jej wziąć go ze sobą, gdyby postanowiła pojechać za mężem na Syberię. Poza tym wyglądało na to, że Maria nie jest zbyt szczęśliwa w małżeństwie. W ostatnim roku – pierwszym roku małżeństwa – prawie nie widywała męża, który przebywał na południu kraju, zajęty organizacją spisku; skarżyła się rodzinie, że sytuacja ta jest dla niej „zupełnie nie do zniesienia”58. A jednak postanowiła dzielić los męża. Na list cara z ostrzeżeniem, że będzie musiała zostawić syna, odpisała: „Mój syn jest szczęśliwy, a mój mąż nie i bardziej mnie potrzebuje”59.
Podejmując decyzję, Maria nie wiedziała, że jeśli pojedzie za Siergiejem, nie będzie mogła wrócić do Rosji. Poinformowano ją o tym dopiero w Irkucku, na granicy między Rosją a syberyjskim obszarem karnym, możliwe więc, że miała nadzieję na powrót do Petersburga. Tak zresztą sądził jej ojciec. Czy gdyby wiedziała, co ją czeka, zawróciłaby i nie dołączyła do męża?
Maria uważała, że jej obowiązkiem jest towarzyszyć mężowi. Właśnie do jej poczucia obowiązku odwołał się Siergiej, pisząc z Twierdzy Pietropawłowskiej w przeddzień wyjazdu na Syberię: „Sama musisz zdecydować, co robi. Stawiam Cię w strasznej sytuacji, chère amie, ale nie zniosę dożywotniego rozłączenia z moją prawnie poślubioną małżonką”60. Romantyczna miłość, choć nie była rzadkim zjawiskiem, nie odgrywała większej roli w stosunkach małżeńskich arystokracji rosyjskiej początku XIX wieku. Nie wydaje się też, aby miała wpływ na decyzję Marii. To żona dekabrysty Nikity Murawjowa, Aleksandra, pochodząca ze znacznie skromniejszej rodziny niż Maria Wołkonska, z miłości do męża rzuciła wszystko i pojechała za nim na Syberię; twierdziła nawet, że jej „grzech” polega na tym, iż kocha swego „Nikitiszczynę bardziej niż Boga”61. Maria natomiast pozostała wierna zasadom swojej sfery, w której było przyjęte, że szlachcianka udaje się za swoim mężem na Sybir. Za konwojami skazańców często jechały karety wiozące ich żony i dzieci na dobrowolne zesłanie62. Zdarzało się też, że rodziny oficerów towarzyszyły im podczas kampanii wojennych. Żony mówiły potem o „naszym pułku” albo „naszej brygadzie” i według jednego ze świadków epoki „były zawsze gotowe dzielić z mężem wszystkie niebezpieczeństwa i oddać za niego życie”63. Ojciec Marii, generał Rajewski, wyprawiał się na kampanie wojenne z żoną i dziećmi – dopóki zbłąkana kula nie zraniła jego syna zbierającego jagody nieopodal pola bitwy64.
Twierdzono również, że Maria przejęła się kultem bohaterskiej ofiary, któremu hołdowała ówczesna literatura65. Znała wiersz Rylejewa Natalia Dołgorukowa (1821–1823), oparty na prawdziwej historii młodej księżnej, ulubionej córki feldmarszałka Borisa Szeremietiewa. W 1730 roku książę Iwan Dołgorukow został zesłany przez cesarzową Annę i jego żona podążyła za nim na Syberię*.
Odbiegłam ojczystego grodu,Majątku, rodu i imienia,By z nim [mężem] w Sybirze zaznać chłoduI przewrotności przeznaczenia.66Zdaniem ojca Marii jego córka pojechała na Syberię nie dlatego, że była „kochającą żoną”, ale że „kochała swoje wyobrażenie bohaterki”67. Stary generał do końca życia bolał nad tym, że jego ukochana córka skazała się na dobrowolne zesłanie, i winą za to obarczał Siergieja. Między wierszami rzadkich listów ojca Maria wyczuwała dezaprobatę dla jej decyzji. W 1829 roku, nie mogąc dłużej ukryć bólu, napisała do niego (w ostatnim liście, który stary generał otrzymał przed śmiercią):
Wiem, że od jakiegoś czasu już mnie nie kochasz, ale nie wiem, czym sobie na to zasłużyłam. Cierpienie jest moim przeznaczeniem na tym świecie – ale zadawanie cierpień innym to ponad moje siły… Jakże mogłabym być choć przez chwilę szczęśliwa, skoro błogosławieństwo, którego udzielasz mi w swoich listach, nie obejmuje również Siergieja?68W wigilię Bożego Narodzenia Maria pożegnała się z synkiem i rodziną i wyjechała do Moskwy, która była pierwszym przystankiem w jej podróży na Syberię. Zatrzymała się u szwagierki, księżnej Zinaidy Wołkonskiej, słynnej piękności i bliskiej przyjaciółki zmarłego cesarza Aleksandra, nazywanej przez Puszkina „królową muz”. Zinaida prowadziła słynny salon literacki. Nie deklamowano tam żadnych wierszy francuskich – rzecz wówczas niespotykana. Do stałych bywalców salonu należeli Puszkin, Żukowski, Wiaziemski, Delwig, Baratynski, Tiutczew, bracia Kiriejewscy, a także Adam Mickiewicz. W przeddzień wyjazdu Marii odbył się uroczysty wieczór poetycki, podczas którego Puszkin recytował swoje utwory. Być może jednym z nich był jego słynny wiersz z 1827 roku:
W głębinie syberyjskich rudWytrwajcie dumni, niezawiśli,Nie zginie wasz bolesny trudI lot wysoki waszych myśli.Nadzieja, siostra nieszczęśliwych,Rozproszy kiedyś mroczny cieńI zbudzi rześką radość w żywych.Nadejdzie upragniony dzień –Miłości światło i przyjaźniDojdzie was przez ponurą noc,Jak do katorżnej waszej kaźniMój wolny dziś dochodzi głos.Okowy swe rzucicie precz,Runą ciemnice, brzask zaświta,Wolność na progu was przywitaI bracia wam oddadzą miecz.69Rok po przyjeździe Marii na Syberię jej synek Nikoleńka oddał duszę Bogu. Nigdy nie przestała go opłakiwać. Pod koniec długiego życia, po trzydziestu latach zesłania, na pytanie o Rosję odpowiedziała: „Jedyną znaną mi ojczyzną jest skrawek ziemi, w której leży mój syn”70.
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Osiem tygodni jechała Maria do Nerczyńska, katorżniczej kolonii nad granicą rosyjsko-chińską, gdzie jej mąż pracował jako robotnik w kopalni srebra. Najpierw kibitką po zaśnieżonym stepie przejechała 6000 kilometrów z Moskwy do Irkucka, w owym czasie ostatniej placówki rosyjskiej cywilizacji w Azji. Potem furmanką i saniami przebyła niebezpieczne górskie bezdroża wokół jeziora Bajkał. W Irkucku miejscowy gubernator próbował wyperswadować Marii dalszą podróż, ostrzegając, że na mocy specjalnego zarządzenia cara, które dotyczyło wszystkich żon dekabrystów, zostanie pozbawiona wszelkich praw. Po znalezieniu się w strefie zesłania księżna sama stała się więźniem, odebrano jej zarządzanie majątkiem, nie mogła trzymać pokojówki ani żadnych chłopów poddanych i nawet po śmierci męża nie miała prawa wrócić do Rosji. Tak stanowił dokument, który podpisała, aby dołączyć do męża w Nerczyńsku. Ale wszelkie wątpliwości, które mogła żywić co do swojej decyzji, prysły po pierwszych odwiedzinach w celi męża.
W pierwszej chwili nic nie mogłam dojrzeć, tak było tam ciemno; uchylono małe drzwiczki na lewo i weszłam po schodkach do celi męża. Sergiusz rzucił się ku mnie; wzdrygnęłam się na dźwięk łańcuchów – nie wiedziałam, że był zakuty w kajdany. Srogość tego więzienia dała mi pojęcie, ile Sergiusz musiał wycierpieć. Widok jego kajdan tak wstrząsnął mną i tak mnie wzruszył, że padłam przed nim na kolana i ucałowałam łańcuchy, a później jego71.Nerczyńsk był ponurym i brzydkim skupiskiem chałup otaczających palisadę obozu katorżników. Maria wynajęła małą chatynkę od jednego z miejscowych osadników. „Izdebka była tak ciasna – wspominała – że kiedy kładłam się do snu na materacu rozłożonym na podłodze, głową dotykałam ściany, nogami zaś dosięgałam drzwi”72. Mieszkała razem z młodą księżną Katią Trubiecką, która również podążyła za mężem-dekabrystą na Syberię. Żyły z niewielkich dochodów z odebranego majątku, które władze pozwoliły im zatrzymać. Po raz pierwszy w życiu musiały wykonywać codzienne prace domowe, w których dotąd wyręczała je liczna służba pałacowa. Nauczyły się prać, piec chleb, hodować warzywa i gotować na kuchni opalanej drewnem. Szybko zapomniały o francuskich frykasach, jadły czarny chleb i popijały kwasem73. Przetrwanie w syberyjskich warunkach zawdzięczała Maria tylko silnemu charakterowi i obyczajom obowiązującym w jej sferze. Skrzętnie przestrzegała wszystkich imienin i urodzin krewnych, którzy dawno zapomnieli o jej urodzinach i imieninach. Ubierała się zawsze starannie, ponieważ uważała, że nigdy nie należy upadać na duchu ani się zaniedbywać, zwłaszcza w kraju, gdzie dzięki ubiorowi poznawano ich z daleka i odnoszono się z szacunkiem. Grała na francuskim klawikordzie, który starannie zapakowała i przewiozła przez azjatycki step, mimo że na pewno miała z tym mnóstwo kłopotu. Aby nie zapomnieć angielskiego, tłumaczyła książki i pisma, przychodzące pocztą; więźniowie, którym jako „politycznym” nie wolno było pisać listów w obozie, codziennie dyktowali jej listy. Nazywali Marię swoim „oknem na świat”74.
Syberia zbliżyła zesłańców do siebie. Nauczyła ich samodzielności i życia we wspólnocie, co tak podziwiali u chłopów. W Czycie, dokąd Wołkonscy przenieśli się w 1828 roku, kilkunastu więźniów i członkowie ich rodzin stworzyli własny artel, czyli kolektyw pracowniczy. Jedni budowali chaty z bali świerkowych, w których miały mieszkać ich żony z dziećmi, a potem i sami więźniowie. Inni nauczyli się stolarki, szycia butów lub ubrań. Wołkonski został głównym ogrodnikiem. Wspólnotę tę nazywano „rodziną więzienną” i wyobrażano sobie, że egalitarną prostotą przypomina ona wspólnotę chłopską75. Przejawiał się w niej ów duch braterstwa, z którym pokolenie roku 1812 po raz pierwszy zetknęło się w swoich pułkach.
Na zesłaniu zacieśniły się również więzi rodzinne. Nie było tu służących, którym w rodzinach szlacheckich powierzano opiekę nad dziećmi. Syberyjscy zesłańcy sami wychowywali swoje dzieci i uczyli je wszystkiego, co umieli i wiedzieli. „Byłam Twoją mamką – opowiadała Maria synowi – Twoją nianią i w pewnej mierze Twoją nauczycielką”76. Misza, drugi syn Wołkonskich, urodził się w 1832 roku, Jelena („Nellinka”) w 1834. W następnym roku przesiedlono ich do wsi Urik, położonej około dwudziestu kilometrów od Irkucka, gdzie mieli drewniany dom i kawałek ziemi, tak jak wszyscy wieśniacy. Misza i Jelena wychowali się z dziećmi okolicznych chłopów. Poznali i polubili ich zabawy – szukanie ptasich gniazd, łowienie pstrągów, zakładanie sideł na zające i łapanie motyli. „Nellinka wyrasta na prawdziwą Syberyjkę” – pisała Maria przyjaciółce, Katii Trubieckiej.
Mówi tylko miejscową gwarą i nie sposób jej tego wyperswadować. Co się tyczy Miszy, to musiałam mu pozwolić biwakować w lesie z chłopcami ze wsi. Uwielbia przygody; przedwczoraj zanosił się płaczem, bo przespał rejwach wywołany pojawieniem się wilka u naszych drzwi. Moje dzieci rosną à la Rousseau, jak dwa dzikusy i niewiele mogę na to poradzić, tyle tylko że zmuszam je do mówienia po francusku w domu… Ale muszę przyznać, że takie życie im służy77.lign="justify">Ojciec chłopca nie podzielał obaw żony. Z dumą pisał przyjacielowi, że Misza wyrósł na „prawdziwego Rosjanina z ducha”78.Również dla dorosłych zesłanie wiązało się z prostszym i bardziej „rosyjskim” trybem życia. Jedni osiedli na wsi i ożenili się z chłopkami. Inni poznali rosyjskie obyczaje i rozrywki, zwłaszcza polowanie w pełnych zwierzyny lasach syberyjskich79. Wszyscy, po raz pierwszy w życiu, musieli się biegle nauczyć ojczystego języka. Dla Marii i Siergieja, przyzwyczajonych do mówienia i myślenia po francusku, było to jedno z najtrudniejszych zadań w nowym życiu. Podczas pierwszego spotkania w nerczyńskiej celi kazano im mówić po rosyjsku, aby strażnicy więzienni mogli ich zrozumieć. Ponieważ jednak nie znali słów na wyrażenie uczuć, które wówczas przepełniały im serca, ich rozmowa była sztuczna i z konieczności bardzo krótka. Maria zaczęła się uczyć rosyjskiego z Pisma Świętego, które znalazła w obozie. Siergiej poznał lepiej język potoczny. Jego listy z Urika pełne są syberyjskich kolokwializmów i błędów ortograficznych w podstawowych słowach („jeśli”, „wątpliwość”, „maj” i „styczeń”)80.
Książę, tak jak jego syn, chłopiał z każdym rokiem. Ubierał się jak wieśniak, zapuścił brodę, rzadko się mył, a większość czasu spędzał w polu i na rozmowach z chłopami w pobliskim miasteczku targowym. W 1844 roku Wołkonskim pozwolono zamieszkać w Irkucku. Znajomi nowego gubernatora, Murawjowa-Amurskiego, zaraz przyjęli Marię do swego grona. Gubernator nie krył sympatii do zesłanych dekabrystów i liczył, że ich wiedza i inteligencja przyczynią się do rozwoju Syberii. Maria odzyskała pozycję towarzyską. Założyła kilka szkół, szpital dla podrzutków i teatr. Prowadziła najważniejszy salon w mieście, w którym często gościł sam gubernator. Siergiej bywał tam rzadko. Mierziła go „arystokratyczna atmosfera” domu Marii, wolał swoje gospodarstwo w Uriku; do Irkucka zaglądał tylko w dni targowe. Rozumiał jednak, że po dwudziestu latach syberyjskich wyrzeczeń żonie też się coś od życia należy, nie stawiał więc przeszkód.
„Chłopski książę” uchodził za dziwaka. Nikołaj Biełogołowoj, który dorastał w Irkucku w latach czterdziestych XIX wieku, wspomina, że ludzie otwierali oczy ze zdumienia, „widząc, jak książę w dni targowe siedzi na koźle furmanki, na której piętrzą się worki z mąką, i z ożywieniem rozmawia z tłumem chłopów, pojadając z nimi czarny chleb”81. Między małżonkami wciąż dochodziło do scysji. Brat Marii, Aleksandr Rajewski, któremu powierzono zarząd nad jej majątkami, z czynszów dzierżawnych pokrywał karciane długi. Siergiej zarzucał Marii, że trzyma stronę brata, popieranego przez rodzinę Rajewskich. W końcu postanowił oddzielić swoje dobra od majątku żony, aby zabezpieczyć przyszłość dzieci82. Z rocznych dochodów, które otrzymywali ze swoich posiadłości w Rosji (około 4300 rubli), 3300 rubli przeznaczył dla Marii (wystarczało to jej na dostatnie życie w Irkucku), sobie zostawiając tylko 1000 rubli83.
Siergiej i Maria powoli odsunęli się od siebie i zaczęli żyć osobno (w listach do syna Siergiej będzie pisał o „rozwodzie”)84 – choć w owym czasie wiedziała o tym tylko „rodzina więzienna”>*. Maria wdała się w romans z przystojnym i charyzmatycznym dekabrystą Alessandrem Poggiem, synem włoskiego szlachcica, który przyjechał do Rosji w latach siedemdziesiątych XVIII wieku. W Irkucku Poggio codziennie gościł w domu Marii i choć przyjaźnił się z Siergiejem, najczęściej bywał tam podczas jego nieobecności, co musiało zrodzić plotki. Opowiadano, że Poggio był ojcem Miszy i Jeleny. Podejrzenie to nurtowało Siergieja jeszcze w 1864 roku, na rok przed śmiercią, kiedy pisał swój ostatni list do „drogiego przyjaciela” Poggia85. W końcu, aby zachować pozory małżeńskiego pożycia, Siergiej zbudował na dziedzińcu domu Marii drewnianą chatę, w której spał, gotował sobie i przyjmował chłopskich przyjaciół. Biełogołowoj wspomina, że raz widział go w salonie Marii. „Twarz miał pobrudzoną smołą, w długiej, zmierzwionej brodzie tkwiły źdźbła słomy, wiało od niego oborą… Ale nadal mówił nieskazitelną francuszczyzną, wymawiając wszystkie «r» jak rodowity Francuz”86.
Wielu arystokratom (jak choćby dalekiemu krewnemu Wołkonskiego, Lwu Tołstojowi) marzyło się proste, chłopskie życie. To bardzo „rosyjskie” dążenie do „życia w prawdzie” miało głębsze korzenie niż romantyczne marzenia o „spontanicznej”, czy też „organicznej” egzystencji, które były pożywką ruchów kulturalnych w innych krajach Europy. U jego podłoża leżała wizja „rosyjskiej duszy”, skłaniająca narodowych wieszczów – od słowianofilów w latach trzydziestych do narodników w latach siedemdziesiątych XIX wieku – do kultu chłopstwa. Słowianofile wierzyli w moralną wyższość rosyjskiej wspólnoty wiejskiej nad zachodnią organizacją społeczną i nawoływali do powrotu do jej zasad. Narodnicy zaś byli przekonani, że egalitarne zwyczaje wspólnoty mogą służyć za wzór socjalistycznej i demokratycznej przebudowy społeczeństwa; liczyli, że w chłopach znajdą sojuszników swojej rewolucyjnej sprawy. Wołkonski pierwszy z długiego szeregu rosyjskich arystokratów znalazł swój naród w chłopstwie. Odtrącił fałszywe, jego zdaniem, stosunki panujące w dawnym, stanowym społeczeństwie i z idealistyczną nadzieją poszukiwał nowego społeczeństwa, w którym nie będzie lepszych i gorszych. „Nie ufam nikomu, kto ma towarzyskie koneksje pisał w 1841 roku do Iwana Puszczina, starego przyjaciela dekabrysty. – Chłopi syberyjscy mają więcej uczciwości i szczerości uczuć”87.
Wołkonski, tak jak wszyscy zesłańcy dekabrystowscy, uważał Syberię za ziemię demokratycznej nadziei, młodą i niewinną Rosję, surową i pierwotną, bogatą w zasoby naturalne. Było to pogranicze („Ameryka”), gdzie rolnikom nie złamało karku ani państwo, ani poddaństwo (bo na Syberii niewielu było właścicieli chłopów), dzięki czemu zachowali niezależność i ducha przedsiębiorczości, przyrodzone poczucie sprawiedliwości i równości, które pozwolą odnowić starą Rosję. Młodzieńcza energia wolnych chłopów stanowiła demokratyczny potencjał Rosji. Dlatego też dekabryści oddali się badaniu syberyjskiego folkloru i historii. Zorganizowali wiejskie szkoły lub, jak Maria, uczyli chłopów w ich chałupach, a sami, tak jak Siergiej, uczyli się chłopskich rzemiosł lub sami uprawiali ziemię. Znojny trud chłopski przynosił księciu pociechę i dawał poczucie celu, był ucieczką od ciągnących się w nieskończoność zesłańczych dni. „Praca fizyczna jest taka zdrowa – pisał Wołkonski do Puszczina. – A człowiek raduje się, że potrafi wyżywić własną rodzinę i jest pożyteczny dla innych”88.
Wołkonski jednak był kimś więcej niż rolnikiem, był całą rolniczą instytucją. Z europejskiej części Rosji sprowadzał podręczniki i nowe odmiany upraw (w listach do rodziny Maria często prosiła o rzeczy potrzebne do ogrodu), a wiedzą rolniczą dzielił się z chłopami, którzy przyjeżdżali doń po radę nawet z odległych wsi89. Wieśniacy żywili autentyczny szacunek dla „naszego księcia”, jak nazywali Wołkonskiego. Podobało im się, że jest z nimi szczery, że biegle mówi ich językiem. Dlatego byli wobec niego bardziej otwarci niż to mieli w zwyczaju w kontaktach z panami90.
Ta niezwykła u arystokratów umiejętność wejścia w świat prostego człowieka wymaga komentarza. Tołstojowi wszak nigdy się to nie udało, choć starał się przez blisko pół wieku. Może Wołkonski zawdzięczał swoje powodzenie temu, że przez lata miał do czynienia z chłopami-żołnierzami w swoim pułku. A może, odrzuciwszy arystokratyczne konwenanse, z przekonaniem i w sposób naturalny przeobraził się w prawdziwego Rosjanina. Jego przemiana przypomina tę, która zaszła w Nataszy z Wojny i pokoju, gdy nagle odkryła ona w leśnej chacie swego „wujaszka”, że ma we krwi ducha ludowego tańca.
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Czytelnicy Wojny i pokoju wiedzą, że wojna 1812 roku dokonała przełomu w kulturze rosyjskiej arystokracji. Szlachta rosyjska, jak Rostowowie i Bołkońscy, powoli zerwała z obcymi zwyczajami i zaczęła nowe życie, oparte na rosyjskich zasadach. Nie był to proces prosty (i toczył się znacznie wolniej niż w powieści Tołstoja, gdzie bohaterowie szlacheccy niemal z dnia na dzień odkrywają zapomniane obyczaje narodowe). W pierwszej dekadzie XIX wieku głosy antyfrancuskie tworzyły już donośny chór, ale arystokracja była nadal przesiąknięta kulturą kraju, z którym Rosja toczyła wojnę. Salony petersburskie roiły się od młodych wielbicieli Bonapartego, takich jak Pierre Bezuchow z Wojny i pokoju. Hrabiowie Rumiancew i Caulaincourt, ambasador Francji w Petersburgu, tworzyli najmodniejszy krąg towarzyski, w którym obracała się Tołstojowska Hélene. „Gdzie nam do wojowania z Francuzami – pyta retorycznie hrabia Rastopczyn, gubernator moskiewski w Wojnie i pokoju. – Czyż możemy się zbroić przeciwko naszym nauczycielom i bogom? Spójrz, książę, na naszą młodzież, spójrz na nasze panie. Nasi bogowie to Francuzi, nasze królestwo niebieskie – Paryż”91. Ale nawet wśród ludzi tej sfery inwazja napoleońska wzbudziła zgrozę, a ich nagły sprzeciw wobec wszystkiego, co francuskie, przyczynił się do odrodzenia rosyjskiego stylu życia i sztuki.
W salonach petersburskich zaczęto krzywo patrzeć na ludzi rozmawiających po francusku; na ulicy używanie tego języka było nawet niebezpieczne. Tołstoj znakomicie uchwycił patriotyczną atmosferę tych czasów, kiedy to arystokracja, od dziecka mówiąca i myśląca po francusku, usiłowała przejść na ojczysty język. W pewnym towarzystwie umówiono się, że odtąd nie wolno już mówić po francusku, a kto ten zakaz złamie, będzie musiał dać fant. Kłopot polegał na tym, że nikt nie znał rosyjskiego słowa oznaczającego fant – nie było takowego – musiano więc wołać „forfaiture”.
Ten językowy patriotyzm nie był bynajmniej rzeczą nową. Admirał Szyszkow, w pewnym okresie minister oświaty, już w 1803 roku wszczął kampanię w obronie języka rosyjskiego i walczył z francuszczyzną. Toczył długi spór ze zwolennikami Karamzina, atakując używane przez nich francuskie wyrażenia i domagając się, aby literacka ruszczyzna wróciła do cerkiewnosłowiańskich korzeni*. Winą za upadek wiary prawosławnej i starego patriarchalnego ładu moralnego Szyszkow obarczał właśnie wpływy francuskie; według niego kultura zachodnia wypierała dawne, rosyjskie obyczaje.
Po 1812 roku akcje Szyszkowa szybko poszły w górę. Ten słynny karciarz był częstym gościem w modnych salonach petersburskich i między partyjkami vingt-et-un opiewał zalety mowy rosyjskiej. Ludzie, u ktrych gościł, uważali go za „narodowego mędrca” i płacili mu za naukę swoich synów (pewnie dlatego, że mieli u niego karciane długi)92. Wśród arystokratów młodego pokolenia zapanowała moda na naukę czytania i pisania w ojczystym języku. Dmitrij Szeremietiew, osierocony syn Nikołaja Pietrowicza i Praskowji, w drugim dziesięcioleciu XIX wieku przez trzy lata uczył się rosyjskiej gramatyki, a nawet retoryki – równie długo jak francuskiego93. Z braku rodzimych tekstów dzieci uczyły się czytać z Pisma Świętego – i tak jak Puszkina, często uczył je miejscowy kościelny lub pop94. Dziewczynki miały mniejsze szanse na naukę rosyjskiego niż chłopcy. Nie potrzebowały czytać ani pisać w ojczystym języku, bo w przeciwieństwie do swoich braci, których czekała kariera wojskowa albo zarządzanie majątkiem, nie miały okazji stykać się z kupcami i chłopami. Na prowincji jednak coraz częściej zarówno kobiety, jak mężczyźni uczyli się rosyjskiego. Matka Tołstoja, Maria Wołkonska, znakomicie władała literackim rosyjskim, pisała nawet wiersze w ojczystym języku95. Bez rosnącego kręgu czytelników rosyjskojęzycznych renesans literacki, który dokonał się w XIX wieku, byłby nie do pomyślenia. Dawniej rosyjskie warstwy wykształcone czytały głównie literaturę obcą.
W XVIII wieku języków francuskiego i rosyjskiego używano w dwóch odrębnych sferach: francuskiego w sferze myśli i uczuć, rosyjskiego w życiu codziennym. Stosowaniem tych języków rządziły ścisłe reguły. Na przykład szlachcic powinien był pisać do cara po rosyjsku, pismo w języku francuskim byłoby zuchwałością; ale rozmawiał z carem zawsze po francusku, tak jak z innymi szlachcicami. Natomiast kobiecie nie wypadało pisać inaczej niż po francusku, zarówno w korespondencji z władcą, jak ze wszystkimi dostojnikami, ponieważ był to język wytwornego towarzystwa; popełniłaby gruby nietakt, gdyby użyła rosyjskiego96. W prywatnej korespondencji nie obowiązywały sztywne reguły i pod koniec XVIII wieku arystokracja stała się dwujęzyczna, całkiem niepostrzeżenie dla siebie przechodząc z rosyjskiego na francuski i z powrotem. W liście liczącym około jednej strony język tekstu mógł się zmienić kilkanaście razy, czasem nawet w środku zdania, bez zmiany tematu.
Tołstoj pisał o tym w Wojnie i pokoju, aby uwydatnić społeczne i kulturalne niuanse posługiwania się danym językiem. Na przykład fakt, że Andrzej Bołkoński mówi po rosyjsku z francuskim akcentem, lokuje go wśród profrancuskiej elity arystokracji petersburskiej. A to, że przyjaciel Andrzeja, dyplomata Bibilin, woli mówić po francusku i wypowiada „po rosyjsku te tylko słowa, które chce podkreślić wzgardliwie”, pokazuje, że Bibilin to znany czytelnikom typ Rosjanina, który wolałby być Francuzem. Ale najlepszym bodaj przykładem jest Hélene, która wolaa mówić po francusku o swoich pozamałżeńskich romansach, ponieważ „w rosyjskim jej sprawa zawsze wydawała się jej jakoś niewyraźna”97. W tym fragmencie Tołstoj celowo posługuje się starym rozróżnieniem między francuskim jako językiem fałszu a rosyjskim – językiem szczerości. Nie jest też przypadkiem, że najpiękniejsze postaci powieści mówią wyłącznie po rosyjsku (księżniczka Maria i chłop Karatajew) albo (jak Natasza) mówią po francusku z błędami.
Oczywiście żadna powieść nie odzwierciedla dokładnie prawdziwego życia i jakkolwiek Wojna i pokój może być bliska temu realistycznemu ideałowi, kreacji literackiej Tołstoja nie można uznać za wierne odbicie rzeczywistości. Lektura listów Wołkonskich – nie zapominajmy, że w Wojnie i pokoju stali się oni Bołkońskimi – dowodzi, że rzeczywistość była znacznie bardziej skomplikowana niż jej powieściowy obraz. Siergiej Wołkonski pisał po francusku, ale wtrącał zwroty rosyjskie, gdy chodziło o sprawy życia codziennego; albo pisał po rosyjsku, kiedy chciał uwypuklić jakąś ważną kwestię i podkreślić swoją szczerość. Po 1812 roku używał głównie rosyjskiego; listy z Syberii po 1825 roku miał obowiązek pisać tylko po rosyjsku (cenzorzy nie rozumieli francuskiego). Ale zdarzało się też, że pisał po francusku (nawet po 1825 roku), na przykład gdy używał trybu łączącego bądź oficjalnych fraz i zwrotów grzecznościowych; albo gdy, wbrew przepisom, chciał wypowiedzieć swoje poglądy polityczne w języku niezrozumiałym dla cenzorów. Czasami sięgał do języka francuskiego, aby wyrazić pojęcie, dla którego nie było wówczas w rosyjskim odpowiedniego słowa – diligence, duplicité i discrétion98.
Arystokracja rosyjska starała się również „zruszczyć” swoje obyczaje i codzienne przyzwyczajenia. Pokolenie roku 1812 zamiast lukullusowych uczt wydawało więc proste rosyjskie obiady. Arystokraci coraz częściej i otwarciej brali sobie chłopki za „żony” (skoro mógł Szeremietiew, mogli i oni); bywało nawet, że arystokratki żyły z chłopami pańszczyźnianymi lub wychodziły za nich za mąż99. Sam minister wojny Arakczejew, którego tak nie lubiono warmii za brutalność, miał nieoficjalną żonę chłopkę, która urodziła mu dwóch synów, odbywających później naukę w Korpusie Paziów100. Nagle modne stały się wyroby rodzimego rzemiosła. Rosyjska porcelana ze scenami rodzajowymi cieszyła się większym powodzeniem niż importowana, zgodna z klasycznymi wzorami. Sprzęty z brzozy karelskiej i innych gatunków rosyjskiego drewna, zwłaszcza w bardziej rustykalnym stylu, zaczęły konkurować z artystycznymi meblami zagranicznymi, a nawet zastępować je w pokojach, w których arystokracja zażywała odpoczynku. Hrabia Aleksandr Osterman-Tołstoj, bohater wojenny z 1812 roku, posiadał wspaniały pałacyk przy Nabrzeżu Angielskim w Petersburgu. W salonach były tam marmurowe ściany i lustra z bogatymi zdobieniami w stylu empire, ale po 1812 roku hrabia polecił wyłożyć sypialnię prostymi drewnianymi balami, nadając jej wygląd chłopskiego wnętrza101.
Również rozrywki szlachty stawały się bardziej rosyjskie. Podczas balów w Petersburgu, gdzie niepodzielnie królowały zawsze tańce europejskie, po 1812 roku w modę weszła plaska i inne tańce rosyjskie. Hrabina Orłowa słynęła z tego, że wykonywała te chłopskie tańce podczas moskiewskich balów102. Ale i inne arystokratki, jak Natasza Rostowa, wchłonęły ducha ludowych tańców z „owego rosyjskiego powietrza”, którym oddychały. Księżna Jelena Golicyna pierwszy raz zatańczyła plaskę podczas balu noworocznego w Petersburgu w 1817 roku. „Nikt nie uczył mnie tańczyć plaski. Wystarczyło, że jestem «rosyjską dziewczyną». Wyrosłam w tym kraju i kiedy usłyszałam refren naszej wiejskiej piosenki Wyszła dziewczyna po wodę, moje ręce same zaczęły wykonywać figury tańca”103.
Wiejskie rozrywki były jeszcze jednym świadectwem powrotu do rosyjskości. Po 1812 roku dacza nabiera cech narodowej instytucji, choć letni domek wiejski lub podmiejski stał się masowym zjawiskiem dopiero w ostatnich dziesięcioleciach XIX wieku (Czechowowski wiśniowy sad wycięto, aby zrobić miejsce pod budowę dacz). W XVIII wieku arystokraci petersburscy wynajmowali dacze, a ich ulubionymi letniskami były Pawłowsk i Peterhof. Mogli się tu schronić przed miejskim skwarem i odetchnąć zapachem sosnowych lasów lub morza. W obu miejscowościach carowie mieli wielkie pałace letnie z rozległymi ogrodami. Na początku XIX wieku moda na dacze objęła średnią szlachtę, która budowała sobie na wsi skromniejsze domy.
W przeciwieństwie do miejskich, klasycystycznych pałaców dacze budowano w prostym rosyjskim stylu. Był to zwykle piętrowy dom drewniany z werandą, która otaczała całe piętro; futryny okien i drzwi zdobiły rzeźbienia spotykane zazwyczaj w chatach chłopskich, choć niektóre wspanialsze dacze bez ładu i składu dekorowano od frontu jakimś rzymskim łukiem i kolumnami. Na daczy Rosjanin odpoczywał i przyjemnie spędzał czas: zbierał grzyby w lesie, smażył konfitury, pił herbatę z samowara, łowił ryby, polował, chodził do łaźni albo, jak Gonczarowowski Obłomow, całymi dniami leżał na kanapie ubrany we wschodni chałat. Miesiąc na wsi pozwalał szlachcicowi odetchnąć po nerwowym życiu dworskim i urzędniczym, stać się bardziej sobą w typowo rosyjskim otoczeniu. Zrzucał on wtedy swój oficjalny mundur i przebierał się w codzienne ubranie rosyjskie. Proste jedzenie zastępowało mu haute cuisine, a niektóre potrawy, takie jak chłodnik na kwasie chlebowym (okroszka), ryba w galarecie, marynowane grzybki, herbata z konfiturami i wiśniówka stały się praktycznie synonimami życia na daczy104.
Ze wszystkich zajęć wiejskich myślistwo najbardziej zasługiwało na miano ogólnonarodowej pasji, jednoczyło bowiem szlachtę i chłopstwo. Początek XIX wieku był złotym wiekiem myślistwa – a to dlatego, że po 1812 roku szlachta ponownie odkryła uroki życia w majątku ziemskim. Niektórzy arystokraci porzucili karierę urzędniczą i przenieśli się na wieś, aby wieść tam beztroskie życie. Typowym przykładem był „wujaszek” Rostowów z Wojny i pokoju:
– Czemuż wujaszek nie pełni żadnego urzędu?– Pełniłem, alem to rzucił. Nie nadaję się, nic nie mogę pojąć… To wasza rzecz, ja nie mam do tego głowy. Co się tyczy polowania, to co innego…105Istniały w Rosji dwa rodzaje polowania – wielkie łowy z setkami ogarów i proste polowanie, w którym brał udział jeden człowiek z fuzją, psem gończym i chłopskim towarzyszem. To ostatnie uwiecznił Turgieniew w Zapiskach myśliwego (1852). Łowy przypominały kampanię wojenną i trwały czasem po kilka tygodni: brało w nich udział setki jeźdźców, sfory psów i liczna świta chłopów-myśliwych biwakująca na posiadłości. Marszałek szlachty riazańskiej, Lew Izmajłow, zabierał na swoje „kampanie” 3000 myśliwych i 2000 psów gończych106. Baron Mengden utrzymywał elitarną grupę chłopskich myśliwych, którzy nosili własną szkarłatną liberię i dosiadali specjalnych koni arabskich. Baronowi towarzyszyły podczas polowania setki furmanek z sianem i owsem, szpital na kołach dla rannych psów, kuchnia polowa i tylu służących, że cały dom pustoszał, a żonie i córkom musiał wystarczyć klucznik i chłopiec na posyłki107. Polowanie mogło tak wyglądać tylko dlatego, że arystokraci mieli ogromne majątki i całe armie chłopów – i skończyło się po zniesieniu poddaństwa w 1861 roku. Łowy u wielkich panów były ogromnymi operacjami, w których sztywno przestrzegano hierarchii: chłopscy myśliwi odgrywali w nich zdecydowanie pomocniczą rolę, nawet gdy nie biegli razem z psami.
Natomiast Turgieniewowskie polowanie miało charakter względnie egalitarny – i to na sposób typowo rosyjski. Kiedy ziemianin szedł polować wraz z chłopskim towarzyszem, zostawiał za sobą pałacową cywilizację i wkraczał w chłopski świat. Polowanie zbliżało więc do siebie dziedzica i jego poddanego. Ubierali się podobnie, to samo jedli i pili, gdy stanęli na popas, spali obok siebie po chałupach i stodołach; jak pisał Turgieniew w Zapiskach myśliwego, w duchu braterstwa rozmawiali o życiu i często zostawali bliskimi i wiernymi przyjaciółmi108. Było to coś znacznie więcej niż zwykła „męska przyjaźń”, która rodzi się w trakcie wspólnych zabaw. Jeśli chodziło o dziedzica, to piesze polowanie było dlań prawdziwą odyseją, spotkaniem z nieznanym lądem chłopskim; przy tym wszystkim nie miało większego znaczenia, ile zwierza upolowano. W ostatnim, lirycznym rozdziale Zapisków myśliwego, w którym narrator wylicza wszystkie radości myślistwa, ledwie wspomina o samym strzelaniu do zwierzyny. Z tekstu, prawdziwego klejnotu prozy, przebija miłość myśliwego do rosyjskiej przyrody i krajobrazu, pięknych o każdej porze roku:
A letni, lipcowy poranek! Któż poza myśliwym przekonał się, jak przyjemnie włóczyć się o świcie po zaroślach? Ślad twoich nóg znaczy zieloną kresą rosistą pobielałą trawę. Rozgarniesz mokry krzak – owionie cię nagromadzony ciepły zapach nocy; powietrze całe przepojone jest świeżą goryczą piołunu, miodem gryki i koniczyny; w dali stoi jak ściana dębowy las i błyszczy, i mieni się w słońcu purpurą; chłodno jeszcze, ale czuć już, że zbliża się upał. W głowie kręci się od nadmiaru odurzających woni. Nie widać końca zarośli… Gdzieniegdzie tylko, chyba z daleka, żółci się dojrzewające żyto, wąskimi smugami rumieni się gryka. Zaskrzypiał wóz; to chłop przejeżdża stępa, zawczasu już stawia konia w cieniu… Przywitałeś się z nim i odszedłeś – dźwięczne zgrzytanie kosy biegnie za tobą. Słońce coraz wyżej. Trawa szybko wysycha. Już jest gorąco. Mija godzina jedna, druga… Skraj nieba ciemnieje; nieruchome powietrze tchnie dotkliwym skwarem109.Po 1812 roku w modzie było też ubieranie się z rosyjska. Na petersburskich balach i przyjęciach, a od lat trzydziestych również na dworze, damy z wyższych sfer zaczęły występować w stroju narodowym, w sarafanie i kokoszniku, noszonych przed wiekami w państwie moskiewskim. W drugiej dekadzie XIX wieku wielkim wzięciem u szlachcianek cieszyła się chłopska chusta. W Europie ostatnich dziesięcioleci XVIII wieku modne były chusty orientalne; Rosjanki naśladowały tę modę, okrywając się chustami sprowadzanymi z Indii. Jednakże po 1812 roku w modę weszły rosyjskie chusty chłopskie i wiejskie warsztaty stały się głównymi ośrodkami przemysłu modniarskiego110. Nieco wcześniej, bo w latach osiemdziesiątych XVIII wieku, do haute couture trafił rosyjski szlafrok (kapot), tradycyjnie noszony przez żony chłopów i kupców z prowincji – wtedy właśnie zaczęła go nosić Katarzyna II. Upowszechnił się jednak dopiero po 1812 roku. Wśród szlachty wróciła moda na kaftan i chałat (wytworna odmiana podomki lub szlafroka, w której można było snuć się po domu i przyjmować gości). W garderobie szlachcica znalazła się również poddiowka, krótka bluza noszona tradycyjnie przez chłopstwo. Kto nosił te stroje, nie tylko pragnął się czuć swobodnie i swojsko, ale także, mówiąc słowami jednego z pamiętnikarzy, „świadomie deklarował swoją rosyjskość”111. Malując w 1827 roku Puszkina w chałacie (il. II), Tropinin przedstawił go jako szlachcica doskonale znającego zwyczaje swego kraju.
W latach dwudziestych XIX wieku upowszechniła się wśród szlachcianek moda na „naturalny” wygląd. Modę tę ilustruje portret Zinaidy Wołkonskiej (1810) pędzla Fiodora Bruniego. Według towarzyskich plotek to właśnie prostota ubioru Wołkonskiej wzbudziła miłosne zainteresowanie cesarza112, który był bardzo podatny na uroki natury*. Kobiety zaczęły nosić odzież bawełnianą, czesały się bezpretensjonalnie i rezygnowały z grubego makijażu, wybierając bladą cerę, preferowaną przez ów kult nie upiększonej natury113. Od końca XVIII wieku w całej Europie następował zwrot ku naturze i prostocie. Kobiety odrzucały pudrowane peruki i ciężkie zapachy, takie jak piżmo, zastępując je wodą różaną, przez którą przenikał naturalny zapach czystego ciała. W Europie proces ten dokonał się pod wpływem idei Rousseau i romantycznej apologii przyrody, w Rosji jednak moda na życie zgodne z naturą miała dodatkowy, narodowy wymiar. Łączyła się z poglądem, że odsłonięcie rosyjskiego „ja” wymaga zdarcia zewnętrznych warstw kulturalnych konwenansów. Literackim ucieleśnieniem tej naturalnej rosyjskości była Puszkinowska Tatjana z Eugeniusza Oniegina i prosty styl noszonych przez szlachcianki strojów zaczęto nazywać „oniegińskim”114. Czytelnicy uważali Tatjanę za „rosyjską bohaterkę”, której prawdziwa osobowość wychodzi na jaw we wspomnieniach z jej wiejskiego dzieciństwa:
A mnie ten przepych, ta bogataPozłota życia, modne rauty,Moje triumfy w wirze świata,Moje przyjęcia, dom otwarty –Mnie to obrzydło… Chętnie oddamTe wszystkie łachy maskarady,Ten zgiełk i czad, i szych jaskrawyZa półkę książek, dom z ogrodem,Dzikie zakątki i cień alej,Gdzieśmy się niegdyś pierwszy razW ów niefortunny dzień spotkali,Za ten cmentarzyk, gdzie jest głazI skromny krzyż, i cicho stojąDrzewa nad biedną nianią moją…115Arcydzieło Puszkina zawiera między innymi subtelną analizę złożonej świadomości rosyjsko-europejskiej, charakterystycznej dla arystokracji z pokolenia roku 1812 roku. Krytyk literacki Wissarion Bielinski pisał, że Eugeniusz Oniegin to encyklopedia życia rosyjskiego, a w ostatnich strofach utworu sam Puszkin rozwinął myśl, że jego poemat jest księgą życia. W żadnym innym dziele nie zobaczymy tak wyraźnie wpływu konwencji kulturalnych na pojmowanie przez Rosjan własnego „ja”. Wzajemną zależność między życiem a sztuką można uznać za główny wątek poematu. Synkretyczny charakter postaci Tatjany odzwierciedla świat kultury, w którym żyje bohaterka. Raz czyta powieść romantyczną, innym razem słucha zabobonów i ludowych baśni swojej niani. Jest rozdarta między Europą a Rosją. Samo jej imię, jak Puszkin wyjaśnia w przypisie, pochodzi ze starożytnej greki, ale w Rosji „zdarza się tylko u prostego ludu”116. Również w sprawach serca Tatjana podlega odmiennym normom kulturalnym: z jednej strony europejskiej Rosji, z drugiej – chłopskiej wsi. Jako dość młoda i łatwowierna dziewczyna z prowincji żyje w wyimaginowanym świecie powieści romantycznej i swoje uczucia objaśnia jej kategoriami. Zakochuje się więc w bajronicznej postaci Eugeniusza i wzorem jednej ze swoich literackich bohaterek pisze do niego list, w którym wyznaje mu miłość. Ale kiedy usychająca z miłości Tatjana pyta swoją nianię, czy była kiedyś zakochana, nagle styka się z kulturą, w której miłość romantyczna jest nieznanym zbytkiem, a posłuszeństwo główną cnotą kobiety. Piastunka opowiada Tatjanie, że w wieku trzynastu lat została wydana za mąż za jeszcze młodszego chłopca, którego nigdy wcześniej nie widziała:
Płakałam: wielki brał mnie strach,I z płaczem warkocz mi rozpletli,Ze śpiewem w cerkiew mnie powiedli.117To spotkanie dwóch kultur reprezentuje rozterkę samej Tatjany: czy ma dążyć do spełnienia swoich romantycznych marzeń, czy też tradycyjnie, „po rosyjsku” złożyć siebie w ofierze (tak jak to zrobiła Maria Wołkonska, kiedy podążyła za mężem na Syberię). Oniegin odrzuca Tatjanę – uważa ją za naiwną wiejską dziewczynę – a potem, uśmierciwszy w pojedynku swego przyjaciela Leńskiego, znika na kilka lat. Tymczasem Tatjana wychodzi za mąż za człowieka, którego nie kocha, bohatera wojennego z roku 1812, „dobrze widzianego” na dworze. Zostaje ozdobą petersburskich wyższych sfer. Oniegin wraca i zakochuje się w niej. Lata tułaczki po kraju ojczystym zmieniły dawnego dandysa, który w końcu dostrzega naturalną urodę Tatjany, „brak zmanierowania i wszelkich zapożyczonych sztuczek”. Tatjana jednak dochowuje wierności przysiędze małżeńskiej. Wygląda na to, że zrozumiała „rosyjskie zasady”, dostrzegła, że romantyczna miłość jest ułudą. Wertując książki z biblioteki Oniegina, dostrzega wreszcie jego pozerstwo:
Może to tylko niedorzeczny,Przybrany pozór, kopia bladaCudzych fantazji, cudzych snów,Nędzna maniera, maskarada,Leksykon pełen modnych słów,Moskwicz w opończy Czajld Harolda,Może ten człowiek – to parodia?118Ale nawet wtedy, gdy Tatjana mówi Onieginowi:
Dziś jeszcze (po co się maskować)Ja pana kocham, ale pan…Pan to potrafi uszanować,Nie trzeba szarpać starych ran.Dziś do innego już należęI będę mu oddana szczerze.119postępuje zgodnie z kulturalną tradycją, bo wypowiadane przez nią słowa pochodzą z pieśni dobrze znanej rosyjskiemu ludowi. W czasach Puszkina sądzono, że napisał ją Piotr Wielki; jej francuski przekład był dzieem wuja poety. Tatjana mogła znać tę pieśń ze starego numeru „Mercure de France”, ale mogła też ją usłyszeć z ust chłopskiej niani120. Jest to świetny przykład wzajemnego przenikania się kultury europejskiej i rosyjskiej w czasach Puszkina.
Sam Puszkin był znawcą rosyjskich pieśni i baśni. Czytał Czułkowa Abiewiega russkich sujewierij (Abecadło zabobonów rosyjskich, 1780–1783) i Lewszyna Russkije skazki (Baśnie rosyjskie, 1788). Wychował się na chłopskich podaniach i wierzeniach ukochanej niani Ariny Rodionowny, która będzie pierwowzorem piastunki Tatjany. „Mama” Rodionowna była utalentowaną gawędziarką, rozwijającą i wzbogacającą wiele typowych baśni – sądząc po opowieściach zapisanych przez Puszkina w późniejszym wieku121. Przebywając w latach 1820–1824 na zesłaniu w południowej Rosji, poeta zapoznał się z tradycjami ludowymi, zwłaszcza kozackimi, a potem, na zesłaniu w swoim majątku Michajłowskoje w latach 1824–1826, zbierał pieśni i podania ludowe. Wyzyskał je w utworze Rusłan i Ludmiła (1820), swoim pierwszym wielkim poemacie, który część krytyków uznała jedynie za „chłopski wiersz”, oraz w stylizowanych „baśniach”, na przykład Bajce o carze Sałtanie, które napisał pod koniec życia. Chętnie jednak splatał opowieści rosyjskie z europejskimi, takimi jak bajki La Fontaine'a lub baśnie braci Grimm. Pomysł Złotego Kogucika (1834) zaczerpnął nawet z Legendy arabskiego astrologa, którą znalazł we francuskim przekładzie The Alhambra Washingtona Irvinga z 1832 roku. Dla Puszkina Rosja należała do kultury zachodniej i światowej, a jego „ludowe opowieści” nie były wcale mniej autentyczne przez to, że powstały w wyniku twórczej syntezy wszystkich tych tradycji. Zabawne więc, że nacjonaliści sowieccy uważali bajki wielkiego poety za bezpośredni wyraz rosyjskiej tradycji ludowej.
W chwili śmierci Puszkina, w 1837 roku, czerpanie z tradycji ludowej było już w literaturze czymś zwyczajnym, nieomal warunkiem sukcesu. Literatura rosyjska, w większym stopniu niż zachodnia, wyrastała z ustnych tradycji gawędziarskich, którym w dużej mierze zawdzięczała swą niezwykłą siłę i oryginalność. Puszkin, Lermontow, Ostrowski, Niekrasow, Tołstoj, Leskow i Sałtykow-Szczedrin – wszystkich do pewnego stopnia można uznać za folklorystów, wszyscy sięgali w wielu utworach do folkloru. Żaden jednak nie uchwycił ducha opowieści ludowej celniej niż Nikołaj Gogol.
Gogol był z pochodzenia Ukraińcem i gdyby nie Puszkin, który był jego mentorem i podsunął mu pomysł fabuły do głównych dzieł, Rewizora (1836) i Martwych dusz (1835–1852), mógłby pisać chłopską gwarą rodzinnego Mirgorodu, w którym mieszkał jego ojciec Wasilij, komediopisarz ukraiński (choć jego utwory nie nadawały się do druku przy ówczesnych przepisach cenzuralnych). Gogola zauroczyła w dzieciństwie dosadna mowa miejscowych chłopów. Kochał ich pieśni i tańce, przerażające opowieści i zabawne historyjki, które staną się inspiracją jego późniejszych fantastycznych opowieści petersburskich. Rozgłos zyskał jako „Rudy Pańko, pasiecznik”, bo tym pseudonimem podpisał zbiór opowiadań Wieczory na futorze koło Dikańki (1831–1832), które zyskały ogromną poczytność i zrodziły modę na ukraińskie opowieści ludowe. Koczubej Aładjina, Gajdamak (Hajdamak) Somowa i Kozacka czapka Kułżynskiego cieszyły się w rosyjskiej stolicy wielkim powodzeniem. Gogol jednak miał większe ambicje i w 1828 roku, zaraz po ukończeniu szkoły, przyjechał do Petersburga po sławę literacką. W dzień pracował jako skromny urzędnik (z rodzaju tych, którzy są bohaterami wielu jego utworów), a nocami pisał na swoim poddaszu. Zanudzał matkę i siostrę prośbami o ukraińskie pieśni i przysłowia, a nawet części strojów ludowych, które kazał im nabyć u miejscowych chłopów i przysłać mu do stolicy. Czytelnicy byli zachwyceni „autentyzmem” Wieczorów. Zdaniem niektórych krytyków Gogol zepsuł swoje utwory „prostackim” i „nieprzyzwoitym” językiem ludowym. Tyle że jego opowiadania swój sukces zawdzięczały przede wszystkim językowi. Gogol doskonale oddał melodyjność chłopskiej mowy – dlatego między innymi Musorgski oparł na jego opowiadaniach swoją niedokończoną operę Jarmark soroczyński (pisaną od 1874) i fantazję orkiestrową Noc na Łysej Górze (1867), a Rimski-Korsakow operę Noc majowa (1879); poza tym Wieczory były zrozumiałe dla każdego. Kiedy składano książkę, Gogol zaszedł do drukarni. „Ledwie wszedłem w drzwi – pisał Puszkinowi – a zecerzy, ujrzawszy mnie, zaczęli każdy parskać i śmiać się w rękaw, odwracając się do ściany. Trochę mnie to zdziwiło; ja do faktora, a on po kilku zręcznych wykrętach powiedział wreszcie, że rzeczy, które przesłałem do druku z Pawłowska, bardzo, aż do niezwykłości są zabawne i zecerom sprawiły wielką uciechę”122.
Ponieważ pisarze w rodzaju Gogola ubierali mowę potoczną w formę pisaną, w coraz większym stopniu przenikała ona do literatury. Patriotyczne Borodino (1837) Lermontowa (napisane z okazji 25 rocznicy zwycięstwa nad Napoleonem) odtwarza ducha bitwy, opowiadając o niej z punktu widzenia prostych żołnierzy:
Dwa dni do siebieśmy pukali.Cóż z tego? Więceśmy czekaliCo da nam trzeci dzień.I słychać było w krąg rozprawy:„Kartaczy dać tu do zabawy!”A już na pole bitwy krwawejPadł mrocznej nocy cień.123Również muzyka rosyjska znalazła swój narodowy wyraz dzięki przyswojeniu pieśni ludowej. Pierwszy Zbiór rosyjskich pieśni ludowych ułożył w 1790 roku Nikołaj Lwow; autorem zapisu nutowego był Iwan Pracz. Charakterystyczne cechy śpiewu chłopów – zmienność tonalna i nieregularność rytmiczna, które staną się znakiem firmowym rosyjskiego stylu muzycznego od Musorgskiego po Strawinskiego – zostały dostosowane do zachodnich reguł muzycznych, tak aby pieśni można było wykonywać z prostym akompaniamentem instrumentu klawiszowego (rosyjscy właściciele fortepianów chcieli, aby muzyka ludowa była „miła dla ucha”)124. Zbiór Pracza i Lwowa stał się natychmiast przebojem czytelniczym i szybko doczekał się kilku wydań. Przez cały wiek XIX poszukiwano w nim „autentycznego” ludowego materiału muzycznego, toteż niemal wszystkie melodie ludowe w utworach rosyjskich kompozytorów, od Glinki do Rimskiego-Korsakowa, pochodziły z książki Lwowa i Pracza. Zachodni kompozytorzy znajdowali w niej egzotyczny koloryt rosyjski i thèmes russes. Beethoven wykorzystał dwie pieśni w swoich kwartetach smyczkowych zwanych kwartetami Razumowskiego (op. 59), skomponowanych w 1805 roku i dedykowanych rosyjskiemu ambasadorowi w Wiedniu, hrabiemu Andriejowi Razumowskiemu (był to okres rosyjsko-austriackiego sojuszu przeciwko Napoleonowi). Jedną z tych pieśni, sławny chór Sława (Chwała) – wykorzystany później przez Musorgskiego w scenie koronacyjnej Borysa Godunowa – uczynił Beethoven tematem finałowego Allegra z I kwartetu z opusu 59. Była to pierwotnie tzw. swiatocznaja, pieśń ludowa śpiewana przez rosyjskie dziewczęta podczas wróżb noworocznych. Do miski z wodą wrzucano świecidełka, które potem wyjmowano jedno po drugim, a panny śpiewały pieśń. Sława stała się wielką pieśnią narodową w czasie wojny 1812 roku – w tekście chóru imię Boga zastąpiono imieniem cara; w późniejszych wersjach dodano też nazwiska oficerów125.
Ten prosty, ludowy temat wykorzystał również Glinka w operze Życie za cara (1836). Jego monumentalna wersja chóru Sława stała się w XIX wieku praktycznie drugim hymnem narodowym*. Michaił Glinka od wczesnych lat stykał się z rosyjską muzyką ludową. Jego dziadek zbudował cerkiew we wsi Nowospasskoje w guberni smoleńskiej i wyposażył ją w dzwony słynące z przenikliwego dźwięku, a wuj miał orkiestrę włościańską, znaną z wykonywania pieśni rosyjskich. W 1812 roku żołnierze francuscy maszerujący na Moskwę splądrowali dom Glinków. Choć Michaił miał wtedy ledwie osiem lat, wydarzenie to musiało wzbudzić uczucia patriotyczne w przyszłym twórcy Życia za cara. Opowiada ona historię Iwana Susanina, chłopa z majątku Michała Romanowa, założyciela carskiej dynastii. Według legendy zimą 1612 roku Susanin sprowadził na manowce wojska polskie, które najechały Rosję w czasach „wielkiej smuty” (1605–1613) i przybyły do Kostromy, aby zabić Michała w przededniu objęcia przezeń tronu. Susanin postradał życie, ale ocalił dynastię. Oczywista analogia między ofiarnością Susanina a bohaterstwem chłopskich żołnierzy z 1812 roku wzbudziła zainteresowanie pisarzy romantycznych mitem Susanina. Rylejew napisał o nim słynną dumę, a Michaił Zagoskin dwie poczytne powieści, których akcja dzieje się odpowiednio w 1612 i 1812 roku.
Glinka zwierzał się, że swoją operę chciał skomponować jako swego rodzaju bitwę między muzyką polską a rosyjską. Polaków słychać w polonezie i mazurze, Rosjan w adaptacjach pieśni miejskich i wiejskich. Ludowy charakter muzyki Glinki sprawił, że uznano go za pierwszego „narodowego kompozytora” rosyjskiego. Życie za cara zyskało miano klasycznej „opery rosyjskiej”, a dekret carski nakazywał jej wykonywanie przy każdej okazji o charakterze narodowym. W rzeczywistości jednak w operze Glinki było stosunkowo niewiele melodii ludowych. Glinka przyswoił sobie styl ludowy i wyrażał jego ducha, ale jego muzyka miała własny, oryginalny charakter. Kompozytor połączył cechy rosyjskiej muzyki chłopskiej z europejską formą muzyczną. Pokazał, mówiąc słowami prozaika i krytyka muzycznego Władimira Odojewskiego, że „melodię rosyjską można wznieść na wyżyny tragizmu”126.
Również malarstwo zmieniło stosunek do rosyjskiego chłopstwa. Osiemnastowieczny kanon dobrego smaku wykluczał tematykę ludową ze wszystkich wzniosłych form sztuk pięknych. Zgodnie z regułami klasycznymi obrazy miały uniwersalną tematykę i przedstawiały sceny mitologiczne lub biblijne na tle ponadczasowego krajobrazu greckiego lub włoskiego. Rosyjskie malarstwo rodzajowe rozwinęło się bardzo późno, u schyłku XVIII wieku, a prosty człowiek był tam przedstawiony w sposób sielankowy: jako pulchny cherubinek w scenie pastoralnej albo sympatyczny „typ rustykalny” o stereotypowym wyrazie twarzy, który miał dowodzić, że on również ma ludzkie uczucia. Była to wizualna wersja powieści sentymentalnej albo opery komicznej, które akcentowały człowieczeństwo chłopów, opowiadając o ich życiu miłosnym i romantycznych cierpieniach. Ale po 1812 roku pojawił się inny wizerunek chłopa – ukazujący jego heroiczną siłę i godność ludzką.
Świadectwem tej przemiany jest malarstwo Aleksieja Wenecjanowa, typowego dziecka roku 1812. Wenecjanow, syn moskiewskiego kupca (pochodzącego z Grecji), był kreślarzem i geodetą; w pierwszych latach XIX wieku zajął się poważniej malarstwem i grafiką. Podobnie jak wielu pionierów rosyjskiej kultury (choćby Musorgski) nie odebrał formalnego wykształcenia i nigdy nie został przyjęty do Akademii. W 1812 roku wykonał serię sztychów przedstawiających chłopskich partyzantów, która wzbudziła zainteresowanie i sprzedawała się bardzo dobrze. Artysta przedstawił partyzantów pod postacią starożytnych wojowników greckich i rzymskich i od tej pory zaczęto ich nazywać „rosyjskimi Herkulesami”127. Wojna 1812 roku ukształtowała poglądy Wenecjanowa. Jakkolwiek malarz nie interesował się szczególnie polityką, obracał się w tych samych kręgach, co dekabryści i podzielał ich zapatrywania. W 1815 roku dzięki małżeństwu wszedł w posiadanie niewielkiego majątku pod Twerem i cztery lata później osiadł w nim na stałe. Zorganizował szkołę dla wiejskich dzieci i ze swoich skromnych dochodów z ziemi wspierał materialnie kilku chłopskich malarzy. Jeden z nich, Grigorij Soroka, w latach czterdziestych XIX wieku namalował przepełniony tkliwością portret swego nauczyciela, składając mu w ten sposób wzruszający hołd.
Wenecjanow znał z imienia chłopów ze swojej wsi – i w najlepszych portretach, które wyszły spod jego pędzla, starał się oddać ich indywidualne cechy, tak jak inni portreciści oddawali indywidualny charakter swoich szlacheckich modeli. Ten indywidualizm był jak na owe czasy rewolucyjny, bo z niewieloma wyjątkami malarze tworzyli wówczas rodzajowe „typy chłopskie”. Wenecjanow lubił zbliżenia twarzy, zmuszał oglądających, aby spojrzeli chłopu prosto w oczy, wejrzeli w jego wewnętrzny świat. Był też prekursorem rosyjskiej szkoły malarstwa pejzażowego. Twerski krajobraz, z jego zgaszonymi zieleniami i ziemistymi barwami, jest stale obecny w jego dziełach. Rozległość ziemi rosyjskiej Wenecjanow oddawał, obniżając widnokrąg i uwydatniając ogrom nieba nad płaskim, otwartym terenem. Metodę tę zapożyczył z ikonopisarstwa; naśladowali ją potem inni rosyjscy malarze, na przykład Wrubel i Wasniecow. W przeciwieństwie do akademików, którzy traktowali krajobraz jako tło i kopiowali go z dzieł malarzy europejskich, Wenecjanow malował prosto z natury. Do Gumna (1821–1823) kazał chłopom rozebrać tylną ścianę stodoły, aby móc ich namalować przy pracy. Dotychczas żaden malarz nie przedstawiał życia wsi w sposób tak realistyczny. W Czyszczeniu buraków (1820) Wenecjanow każe widzowi patrzeć na brudne, zgrubiałe ręce i zmęczone twarze trzech młodych chłopek, widocznych na pierwszym planie. W rosyjskiej sztuce po raz pierwszy pojawiły się wówczas tak brzydkie kształty kobiece – zupełnie obce tradycji klasycznej. Te smutne postaci zyskują jednak naszą sympatię, bo swoje ciężkie położenie znoszą z wielką godnością. Uwznioślenie trudu ludzkiego przez Wenecjanowa widać najwyraźniej na portretach chłopek. Bohaterka jego bodaj najlepszego dzieła, symbolicznego studium Na roli. Wiosna (1827), łączy w sobie cechy rosyjskiej chłopki z proporcjami antycznej rzeźby. Jest chłopską boginią, matką ziemi rosyjskiej.
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Przedstawiciele szlachty rosyjskiej, dorastający po 1812 roku, traktowali swoje dzieciństwo jako coś bardzo im drogiego – zupełnie inaczej niż ich rodzice. Ta zmiana stosunku do dzieciństwa trwała długo, ale już około połowy XIX wieku pamiętnikarze i pisarze, którzy po 1812 roku wspominali swoje młode lata, otaczali dzieciństwo prawdziwą czcią. Tęsknotę za wiekiem dziecięcym łączyli z miłością do rosyjskich obyczajów, wpojoną im przez chłopów pańszczyźnianych ich ojców.
W wieku XVIII arystokracja uważała dzieciństwo za przygotowanie do dorosłego życia. Ta faza rozwoju człowieka powinna była trwać jak najkrócej, a osoby, które ociągały się z przejściem do dorosłości, jak Mitrofan z Niedorostka Fonwizina, uchodziły za niedojdy. W wyższych sferach od dzieci wymagano, aby zachowywały się „jak dorośli” i wcześnie wkraczały w dorosłe życie. Dziewczęta uczono tańca od ósmego roku życia. W wieku 10–12 lat chodziły już na „bale dla dzieci”, prowadzone przez tancmistrzów. Tam zdobywały potrzebne umiejętności, aby jako trzynasto, czternastoletnie dziewczynki mogły wziąć udział w pierwszym balu. Natasza Rostowa z Wojny i pokoju tańczyła z księciem Andrzejem na swoim pierwszym balu w dość późnym wieku, bo mając już osiemnaście lat. Chłopców zapisywano do gwardii i przebierano w mundury pułkowe znacznie wcześniej, niż byli w stanie utrzymać szpadę w ręku. Wołkonski wstąpił do pułku ojca (jako sierżant in absentia), mając ledwie sześć lat. W wieku lat ośmiu był sierżantem w Pułku Grenadierów Chersońskich, w wieku dziewięciu – adiutantem generała Suworowa, ale oczywiście dopiero znacznie później, gdy miał szesnaście lat, posłano go na pole walki. Chłopców przeznaczonych do służby urzędniczej posyłano w wieku ośmiu lub dziewięciu lat do szkół z internatem, gdzie wpajano im obowiązujące zasady i gdzie, jak dorośli urzędnicy, nosili urzędnicze (a nie szkolne) mundury. Szkołę uważano za instytucję przygotowującą do pracy w urzędzie, a ponieważ uczniowie mogli rozpoczynać karierę zawodową już w wieku piętnastu lat, rodziny szlacheckie rzadko widziały potrzebę dalszego kształcenia swoich synów. Skoro awans zależał przede wszystkim od wysługi lat, wszelka dalsza nauka była nieopłacalna, bo im wcześniej urzędnik rozpoczynał wspinaczkę po biurokratycznej drabinie, tym szybciej mógł dojść do wysokiej rangi.
Pamiętnikarz Wasilij Sieliwanow pochodził z domu, w którym siedmiu synów od najmłodszych lat przygotowywano do służby wojskowej. Jego ojciec rządził rodziną jak pułkiem; każdy chłopiec miał rangę zgodą ze swoim wiekiem i musiał w obecności ojca wstawać i zwracać się doń per „wy”. Kiedy w wieku siedemnastu lat Sieliwanow wstąpił do dragonów, przeprowadzkę z pałacu do koszar odebrał jako przenosiny z jednego domu do drugiego128. Oczywiście nie wszędzie dzieci były tak musztrowane jak u Sieliwanowa, ale w wielu rodzinach stosunki między rodzicami a dziećmi opierały się na zasadach dyscyplinarnych, obowiązujących w instytucjach wojskowych i państwowych. Nie zawsze tak było: w XVII wieku w rodzinach szlacheckich panowały patriarchalne stosunki, ale życie domowe miało też w sobie wiele ciepła. Moda na rygoryzm wychowawczy przyszła z Zachodu, zwłaszcza z Anglii, ale, jak wiele osiemnastowiecznych mód, w XIX wieku stała się drugą naturą rosyjskiej arystokracji. Arystokratyczni rodzice trzymali swe dzieci na dystans. Władimir Sołłogub wychował się w rezydencji przy Nabrzeżu Pałacowym w Petersburgu. Dorośli mieszkali w głównym domu, a dzieci wraz z niańkami i mamkami w przybudówce; z rodzicami widywały się krótko, tylko raz lub dwa razy dziennie – aby podziękować za obiad (ale nie po to, aby z nimi jeść) albo pocałować na pożegnanie, kiedy wyjeżdżali. „Żyło się zupełnie osobno – wspominał Sołłogub – i nigdy nie okazywano uczuć. My, dzieci, mogliśmy całować rodziców w rękę, ale nie było żadnych pieszczot, i musieliśmy zwracać się do nich po francusku, używając oficjalnego vous. Dzieci obowiązywał regulamin domowy przypominający przepisy dla pańszczyźnianych chłopów”129. Nikołaj Szatiłow, który wychował się w latach sześćdziesiątych XIX wieku w zamożnej rodzinie ziemiańskiej z guberni tulskiej, jako chłopiec mieszkał i jadał w osobnej części domu wraz ze swoim nauczycielem; rodziców nie widywał „całymi miesiącami”130.
To, że ojciec miał tak nikły kontakt z dziećmi, było oczywiście czymś normalnym w dziewiętnastowiecznej Europie, ale w niewielu krajach dotyczyło to matki. W Rosji dziecko szlacheckie z reguły oddawano mamce niemal zaraz po urodzeniu. Wiele szlachcianek było zbyt zajętych życiem towarzyskim albo innymi dziećmi, aby poświęcać więcej uwagi dorastającemu dziecku. „Mama była bardzo miła, ale prawie jej nie widywaliśmy” – takie wyznanie powtarza się często w pamiętnikach dziewiętnastowiecznych ziemian131. Anna Karenina, choć trudno ją uznać za typową matkę, była obcą osobą w pokoiku dziecięcym („Jestem tu jakby piątym kołem u wozu”)132.
Nierzadko więc dziecko szlacheckie wychowywało się bez nadzoru rodzicielskiego. Rodzice często powierzali je krewnym (zazwyczaj ciotce, starej pannie, lub babce) albo oddawali pod opiekę niań, pokojówek i reszty służby domowej. Służący jednak, siłą rzeczy, obawiali się karcić dzieci swoich państwa („paniczów” i „panienek”), rozpieszczali je i pozwalali na wszystko. Zwłaszcza chłopcy byli rozpuszczeni (jak „dziadowski bicz”), bo świetnie wiedzieli, że rodzice ich obronią, jeśli niania, zwykła chłopka, poskarży się na nich. Krytycy systemu społecznego, na przykład Sałtykow-Szczedrin, dowodzili, że wskutek tej pobłażliwości dzieci szlacheckie stają się okrutne wobec chłopów pańszczyźnianych. W dorosłym życiu postępują tak jak w dzieciństwie, przekonani, że wolno im robić z chłopami, co tylko chcą.
Mimo to wiele dzieci szlacheckich i ich pańszczyźnianych chłopów darzyło się przyjaźnią i szacunkiem. Hercen pisał, że dzieci lubią przebywać ze służącymi, „w salonie bowiem panuje nuda, a w garderobie jest wesoło” i ponieważ mają podobne usposobienie.
Na tym właśnie podobieństwie dzieci do służących opiera się ich wzajemna sympatia. Dzieci nienawidzą arystokratyzmu dorosłych i ich przychylnie pobłażliwego traktowania, ponieważ są mądre i pojmują, że są dla nich dziećmi, dla służących zaś – osobami. Na skutek tego o wiele bardziej lubią grać w karty i w loteryjkę z pokojówkami niż z gośćmi. Goście grają z nimi przez pobłażliwość, ustępują im, droczą się z nimi i porzucają grę, kiedy im się zechce; pokojówki zaś grają zazwyczaj zarówno gwoli przyjemności własnej, jak i dzieci; wskutek tego gra staje się interesująca. Służba ogromnie przywiązuje się do dzieci i nie jest to bynajmniej przywiązanie niewolnicze, to wzajemna miłość słabych i prostych133.Jako socjalista Hercen przypisywał swą „nienawiść do ucisku” „przymierzu”, zawartym w dzieciństwie ze służącymi przeciwko tym, którzy rządzili domem. Wspominał: „Gdy byłem jeszcze dzieckiem, zdarzało się, że Wiera Artamonowna [niania], chcąc mnie mocno dotknąć z powodu jakiejś psoty, mawiała: «Przyjdzie czas – panicz wyrośnie i takim samym będzie panem jak inni». Mnie to okropnie obrażało. Staruszka może być zadowolona; bądź co bądź, takim jak inni nie stałem się”134. Hercen napisał to w dużej mierze dla literackiego efektu. Ale i inni pisarze twierdzili, że ich przekonania obrońców ludu uformowały się pod wpływem kontaktów z chłopami pańszczyźnianymi w dzieciństwie135.
Dzieciństwo chłopca z rosyjskich wyższych sfer upływało wśród służby. Opiekowała się nim chłopska niania, która sypiała w pokoju dziecinnym, tuliła go do piersi, kiedy płakał, i często była mu prawdziwą matką, bliższą niż rodzona. Wszędzie towarzyszył chłopcu pańszczyźniany diad'ka. Nawet w szkole i w wojsku ten zaufany służący był mu aniołem stróżem. Młode dziewczęta również nie rozstawały się z przyzwoitką w postaci „kosmatego lokaja” – zwanego tak, bo na liberię zakładał baranicę. Tatjanie z Eugeniusza Oniegina śni się taki lokaj jako „wielki i kudłaty niedźwiedź”:
Nie śmie obejrzeć się… Nic z tego,Że kroku, ile tchu podwaja;Żadnym wybiegiem kosmategoNie może pozbyć się lokaja.136Dzieci szlacheckie z konieczności bawiły się z synami i córkami służących, bo na prowincji najbliższy majątek, w którym mieszkali ich rówieśnicy z tej samej warstwy społecznej, oddalony był o wiele kilometrów. Anna Lelong, jak wielu dziewiętnastowiecznych pamiętnikarzy, miło wspominała zabawy z wiejskimi chłopcami i dziewczętami: układanie drewnianych klocków (gorodki), grę w babki, zabawy, podczas których tańczono, śpiewano i klaskano w ręce, rozmaite wróżby. Latem z wiejską dziatwą kąpała się w rzece; czasami niania prowadzała ją do wsi, gdzie mała Ania bawiła się z młodszymi dziećmi, kiedy ich matki młóciły żyto. Jesienią z wiejskimi dziewczętami zbierała jagody i robiła konfitury. Były to dla niej najprzyjemniejsze i najbardziej ekscytujące chwile, zwłaszcza że rodzice zabraniali jej zadawać się z chłopami i musiała obiecać niani, że nic im nie powie. W pokoju kredensowym panowała przytulna, ciepła atmosfera, tak różna od atmosfery rodzicielskiego salonu. „Wstawałam bardzo wcześnie i szłam do pokoju dziewcząt, które pracowały już przy kołowrotkach, a niania cerowała skarpetki. Słuchałam opowieści o sprzedawaniu chłopów, o młodych chłopcach, których posłano do Moskwy, i dziewczętach wydawanych za mąż. W domu rodziców niczego takiego nie było”. Słuchając tych opowieści, zaczęła „rozumieć, czym jest poddaństwo chłopów, i żałowała, że życie nie jest inne”137.
Hercen pisał, że między rodziną ziemiańską a czeladzią istniała „patriarchalna, dynastyczna miłość”138. W książkach historycznych powstałych po 1917 roku, które ukształtowały nasze poglądy na poddaństwo, pomijano tę miłość milczeniem, ale wiemy o niej ze wspomnień ziemian. Przebija z każdej stronicy dziewiętnastowiecznej literatury rosyjskiej, a jej duch żyje w rosyjskim malarstwie – w sposób najbardziej poetycki dał jej wyraz Wenecjanow w Poranku dziedziczki (1823).
Z całej służby najbliższe rodzinie były opiekunki dzieci (pokojówka, mamka i niania). Spośród chłopów pańszczyźnianych wyróżniało je żarliwe oddanie dla państwa; choć dziś może nas to dziwić, opieka nad pańskimi dziećmi była całą ich radością. Kobiety te, mające własne pokoje w głównym domu i traktowane na ogół życzliwie i z szacunkiem, stawały się częścią rodziny i często pozostawały na utrzymaniu państwa długo po zakończeniu swojej pracy. Tęsknota za dzieciństwem wiązała się z ciepłem i czułością, których członkowie wyższych sfer zaznali od swoich piastunek.
Szczególne miejsce w rosyjskiej rodzinie szlacheckiej zajmowała mamka. Rosjanie zatrudniali chłopskie mamki jeszcze wówczas, gdy w innych krajach Europy od dawna uważano, że matki powinny karmić same. W książkach o wychowaniu dzieci z początku XIX wieku broniono instytucji mamek, twierdząc, że „mleko wiejskiej dziewczyny zapewni szlacheckiemu dziecku zdrowie i niewinność na całe życie”139. Mamki zwyczajowo nosiły tradycyjny strój rosyjski – a czasami nawet pozowały w nim do obrazów. Obyczaj ten zachował się w wielu rodzinach aż do rewolucji 1917 roku*. Iwan Argunow, malarz Piotra Szeremietiewa, namalował kilka „nieznanych młodych chłopek”, które najpewniej były mamkami. Już to, że prosta dziewczyna wiejska mogła zostać uwieczniona na portrecie powstałym na zamówienie i wiszącym w domu państwa, mówi bardzo wiele o jej pozycji w arystokratycznym domu. Pawieł Sumarokow, wspominając życie codzienne osiemnastowiecznej szlachty, twierdził, że mamka zajmowała najważniejsze miejsce wśród całej służby domowej. Członkowie rodziny nazywali ją imieniem i otczestwem, a nie przydomkiem, który nadawali większości chłopów. Jedyna ze służby miała też prawo siedzieć w obecności pani lub pana domu140. W pamiętnikach dziewiętnastowiecznych ziemian znajdziemy wiele świadectw ich szczerej miłości do starej mamki, którą najczęściej traktowano jako ukochanego członka rodziny i której do śmierci zapewniano wikt i dach nad głową. Anna Lelong kochała swą mamkę Wasilisę „najbardziej w świecie”. Kiedy po wyjściu za mąż opuszczała rodzinny dom, rozstanie z Wasilisą napełniło ją „bezbrzeżnym smutkiem”. Były jak „matka i córka”, a zbliżyła je do siebie śmierć w niemowlęctwie syna Wasilisy. Aby karmić Annę, mamka musiała opuścić własnego syna. Poczucie winy i zastpcze macierzyństwo splotły się ze sobą. Po śmierci męża Anna przygarnęła starą mamkę, która zamieszkała z nią w rodzinnym majątku141.
Ale najbliższa sercu dziecka szlacheckiego była niania. Wzorcowym typem staroświeckiej niani – występującej w niezliczonych dziełach sztuki od Eugeniusza Oniegina po Borysa Godunowa – była prosta i serdeczna rosyjska chłopka, która budziła dzieci, pilnowała ich podczas zabaw, prowadziła na spacery, karmiła, myła, opowiadała bajki, śpiewała i usypiała, kiedy w środku nocy zbudził je zły sen. Była kimś więcej niż zastępczą matką, dawała dzieciom miłość i emocjonalne bezpieczeństwo. „Po prostu i bez zastanowienia – wspominała pewna szlachcianka swoje dzieciństwo – chłonęłam od mojej niani życiodajne fluidy miłości, które jeszcze dziś pomagają mi żyć. Ileż wiernych i kochających rosyjskich niań chroniło i osładzało życie swoich podopiecznych, wyciskając na nich niezatarte piętno”142.
W rzeczy samej wpływ czułej opieki niań był tak trwały, że wielu dziewiętnastowiecznych pamiętnikarzy obsesyjnie wracało do swego dzieciństwa. Pamiętnikarze ci do znudzenia powtarzają, że to nianie nauczyły ich, jak kochać i jak żyć. Jedni najwyżej cenią wrodzoną serdeczność niań, które rozbudziły w nich wrażliwość na ludzką krzywdę; inni ich religijność, dzięki której zetknęli się ze światem duchowym. „Jakże cudowna była nasza niania! – wspominała Lelong. – Inteligentna, zawsze poważna i bardzo pobożna; często budziłam się w nocy i widziałam, jak niania modli się przy drzwiach naszego pokoju, skąd widać było świecę wotywną. Jakież cudowne bajki nam opowiadała podczas spacerów po lesie. Dzięki nim inaczej patrzyłam na las, pokochałam przyrodę poetycką miłością”143. Utracony raj „rosyjskiego dzieciństwa”, jeśli kiedykolwiek istniał, kojarzył się w pamięci dorosłych z obrazem ich niani. „Może się to wydać dziwne – pisała Anna Czertkowa (żona przyjaciela i wydawcy Tołstoja) – ale mimo że od naszego dzieciństwa minęło czterdzieści lat, niania wciąż żyje w mojej pamięci. Im jestem starsza, tym wyraźniejsza jest pamięć dzieciństwa i wspomnienia te są tak żywe, że przeszłoć staje się teraźniejszością i wszystko, co wiąże się w moim sercu z pamięcią o mojej drogiej, małej niani, zyskuje na wartości”144.
W wieku sześciu lub siedmiu lat dziecko szlacheckie oddawano pod kuratelę francuskiego lub niemieckiego guwernera, a potem posyłano do szkoły. Jak wspominał oficer gwardii Anatolij Wierieszczagin, rozstanie z nianią oznaczało bolesne pożegnanie z dzieciństwem. Kiedy mając sześć lat, dowiedział się, że pójdzie do szkoły, najbardziej przeraziła go myśl, iż będzie „musiał rozstać się z nianią. Tak się bałem, że w nocy budziłem się z płaczem; wołałem nianię i błagałem ją, żeby nie zostawiała mnie samego”145. Przeżycie było tym bardziej przykre, że opuszczając krainę dziecięcych zabaw, w której rządziły kobiety, chłopiec wkraczał raptem w czysto męski świat nauczycieli, czy to domowych, czy szkolnych. Z pokoju dziecinnego, w którym mówiło się po rosyjsku, przenosił się do zakładu, gdzie panowała twarda dyscyplina i gdzie musiał mówić po francusku. Młody i niewinny, nie był już chroniony przed surowymi regułami dorosłego świata. Z dnia na dzień musiał porzucić język, który wyrażał jego dziecinne uczucia, i przyswoić sobie obcą mowę. Rozstanie z nianią było więc, krótko mówiąc, wyrwaniem z jego świata dziecięcych emocji. Ale niania równie ciężko przeżywała rozstanie:
Ponieważ Fiewronija Stiepanowna zawsze mnie rozpieszczała, stałem się beksą i skończonym tchórzem, czego szczerze pożałowałem później, kiedy wstąpiłem do wojska. Wpływ niani niweczył wszystkie usiłowania moich nauczycieli, którzy chcieli mnie zahartować, musiano więc posłać mnie do szkoły z internatem. Trudno jej było pogodzić się z tym, że zacząłem dorastać i wszedłem w świat dorosłych mężczyzn. Przez całe dzieciństwo ochraniała mnie, teraz więc płakała, gdy szedłem kąpać się w rzece ze starszym bratem i naszym guwernerem, kiedy jeździłem konno albo kiedy pierwszy raz strzelałem ze strzelby ojca. Gdy po wielu latach, już jako młody oficer, wróciłem do domu, przyszykowała na mój powrót dwa pokoje, ale oba wyglądały jak pokoje dziecięce. Codziennie kładła mi obok łóżka dwa jabłka. Uraziło ją, że przywiozłem ze sobą ordynansa, bo uważała, że doglądanie mnie to jej obowiązek. Była wstrząśnięta, widząc, że palę, a nie miałem serca jej powiedzieć, że również piję alkohol. Ale najbardziej się przeraziła, gdy wybierałem się na serbską wojnę. Próbowała mnie od tego odwieść, a pewnego wieczora oznajmiła, że pojedzie ze mną. Mieszkalibyśmy w małym domku, a kiedy ja byłbym na wojnie, ona sprzątałaby dom i szykowała kolację. W święta spędzalibyśmy cały dzień razem, jak dawniej piekąc pieróg, a po zakończeniu wojny wrócilibyśmy do domu z medalami na mojej piersi. Tego wieczoru poszedłem spać spokojny, wyobrażając sobie, że wojna jest taką sielanką, za jaką uważa ją moja niania… W istocie jednak niania była mi potrzebna bardziej, niż myślałem. Kiedy miałem dziewięć lat i przyjechał nasz szwajcarski nauczyciel, ojciec oświadczył, że muszę wyprowadzić się z pokoju, w którym spałem z nianią, i zamieszkać w jednym pokoju ze starszym bratem i owym panem Kaderlim. Okazało się, że bez pomocy niani nie umiem się rozebrać ani umyć, a nawet wejść do łóżka. Nie mogłem zasnąć, nie zawoławszy jej przynajmniej sześć razy dla upewnienia się, że jest przy mnie. Ubieranie też sprawiało mi duże trudności. Nigdy przedtem sam nie wkładałem skarpetek146.Ziemianie często utrzymywali stały kontakt z dawnymi nianiami, i to do końca życia. Puszkin zachował bliskie związki ze swoją nianią, a jej obraz pojawia się w wielu jego utworach. W pewnym sensie była jego muzą, o czym zaświadczali przyjaciele poety. Książę Wiaziemski kończył list do Puszkina, pisząc: „Mojej Rodionownie kłaniam się w pas”147. Ze wszystkich ludzi na ziemi Puszkin najbardziej kochał swoją nianię. Zerwawszy kontakt z rodzicami, zawsze nazywał ją „mamą”, a kiedy umarła, opłakiwał jej śmierć jak prawdziwy syn:
O towarzyszko dni surowych,Gołąbko w troskach osiwiała!Tyś jedna w głuszy drzew sosnowychTak długo, długo mnie czekała.Ty, jak na warcie, u okienkaW izdebce wybielonej czuwasz.I z wolna w pomarszczonych rękachDruty robótki swej przesuwasz.Na opuszczone patrzysz wrota,Na drogę – drzew pokrytą cieniem,Troski, przeczucia i tęsknotaNa pierś twą kładą się brzemieniem.148Również Diagilew był, jak wiadomo, bardzo przywiązany do swojej niani. Matki nie znał, bo umarła przy porodzie. Niania Dunia urodziła się jako chłopka pańszczyźniana w majątku Jewrieinowów należącym do rodziny matki Diagilewa. Była mamką jego matki, która po ślubie wniosła ją mężowi w posagu i zabrała do majątku męża w guberni permskiej. Podczas studiów Diagilewa w Petersburgu niania prowadziła mu dom. Słynne poniedziałkowe zebrania stowarzyszenia „Mir iskusstwa” (Świat sztuki) – które działało przy piśmie o tej samej nazwie i w którym zrodził się pomysł stworzenia zespołu Les Ballets Russes – odbywały się zawsze w mieszkaniu Diagilewa, w którym obowiązki pani domu pełniła niania Dunia, siedząca godnie przy samowarze149. Malarz Lew Bakst, stały uczestnik tych spotkań, uwiecznił ją na swoim słynnym portrecie Diagilewa z 1906 roku.
Niania była nieomal świętą w tym prawdziwym kulcie, którym rosyjscy ziemianie otaczali dzieciństwo. Gdzież indziej znajdziemy autorów wspomnień, którzy tyle miejsca poświęciliby pierwszym latom swego życia? Hercen, Nabokow i Prokofjew bardzo długo, zbyt długo pozostają w pokoju dziecięcym swojej pamięci. Ów kult dzieciństwa żywił się wyolbrzymionym poczuciem utraty – utraty domu przodków, utraty matczynej lub niańczynej opieki, utraty chłopskiej, niejako dziecinnej Rosji zaklętej w bajkach. Trudno się więc dziwić, że przedstawiciele rosyjskiej elity kulturalnej tak pasjonowali się folkorem – bo dzięki niemu wracali do szczęśliwego dzieciństwa. Tołstoja Dzieciństwo, lata chłopięce, młodość (1852–1857), Aksakowa Lata dziecięce Bagrowa-wnuka (1858), Hercena Rzeczy minione i rozmyślania (1852–1868), Nabokowa Pamięci, przemów (1947) – oto kanon literackiego kultu, który czynił z dzieciństwa szczęśliwą, zaczarowaną krainę:
Szczęśliwa, szczęśliwa, niepowrotna pora dzieciństwa! Jakże jej nie kochać, jak nie pieścić w duszy jej wspomnień? Te wspomnienia krzepią mnie, podnoszą na duchu i są dla mnie źródłem największych radości150.Niezwykły był również sposób, w jaki Rosjanie pisali o swoim dzieciństwie. Kreowali baśniowy świat (wspomnienia Aksakowa celowo zbudowane są jak bajka), mieszając mity i wspomnienia, tak jakby nie wystarczało im samo wspominanie dzieciństwa, jakby czuli potrzebę jego odzyskania, choćby to oznaczało tworzenie go na nowo. To samo dążenie do odzyskania „baśniowej Rosji moich lat chłopięcych”, jak to ujął Nabokow, można odnaleźć w Pietruszce Benois i Strawinskiego (1911). Odnajdziemy je też w dziecięcych fantazjach muzycznych Prokofjewa, od Brzydkiego kaczątka na głos i fortepian (1914) po „baśń symfoniczną” Piotruś i wilk (1936); ich inspiracją były bajki do poduszki, których kompozytor słuchał jako mały chłopiec.
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„Wiero Artamonowna, opowiedzcie mi jeszcze raz, jak to Francuzi przyszli do Moskwy”. Tak rozpoczynają się wspomnienia Hercena Rzeczy minione i rozmyślania, jedno z największych dzieł literatury rosyjskiej. Hercen, który przyszedł na świat w pamiętnym 1812 roku, najbardziej lubił opowieści niani dotyczące wydarzeń z roku swego urodzenia. Rodzice pisarza musieli uciekać z ogarniętej pożarem Moskwy, mały Aleksandr w ramionach matki, i tylko dzięki gwarancji bezpieczeństwa od samego Napoleona udało im się dotrzeć cało do swego jarosławskiego majątku. Hercen pisał: „Z dumą uśmiechałem się, zadowolony, że brałem udział w wojnie”. Wspomnienia z dzieciństwa splatały się z dziejami narodowego dramatu, o których tak lubił słuchać: „Opowiadania o pożarze Moskwy, o bitwie borodinskiej, o Berezynie, wzięciu Paryża były moją kołysanką, bajką dla dzieci, moją Iliadą i Odyseją”151. Dla pokolenia Hercena mity 1812 roku nierozłącznie wiązały się ze wspomnieniami z dzieciństwa. Jeszcze w latach pięćdziesiątych XIX wieku dzieci wychowywały się na legendach wojny z Napoleonem152.
Dla historyka Nikołaja Karamzina rok 1812 był rokiem osobistej tragedii. Jego moskiewscy sąsiedzi wyjechali na wieś, ale historyk nie chciał „wierzyć, że prastare, święte miasto może zostać oddane” nieprzyjacielowi, postanowił więc, jak pisał 20 sierpnia, „zginąć na murach Moskwy”153. Dom Karamzina spłonął podczas pożaru miasta, a ponieważ historyk nie pomyślał o wywiezieniu biblioteki, stracił swój cenny księgozbiór. Jeden tom zdołał jednak ocalić – pękaty brulion swojej słynnej Historii państwa rosyjskiego (1818–1826). Arcydzieło Karamzina było pierwszą tak monumentalną narodową historią Rosji – nie tylko w tym sensie, że została napisana przez Rosjanina, ale również że przedstawiała przeszłość Rosji jako dzieje narodu rosyjskiego. Dwunastotomowa Historia Karamzina odznaczała się wielkimi walorami literackimi i zyskała wielką poczytność. Łączyła znakomity warsztat naukowy z nieomal powieściowym stylem narracji. Karamzin uwypuklał psychologiczne motywy bohaterów historycznych – posuwając się czasem do ich zmyślania; chodziło mu o to, aby jego dzieło było przystępniejsze dla czytelników wychowanych na tekstach romantycznych. Pod piórem Karamzina moskiewscy carowie, Iwan Groźny albo Borys Godunow, stali się postaciami tragicznymi – bohaterami nowoczesnego dramatu psychologicznego; i z kart jego Historii weszli na sceny oper Musorgskiego i Rimskiego-Korsakowa.
Pierwsze osiem tomów dzieła Karamzina ukazało się w 1818 roku. „Trzy tysiące egzemplarzy rozeszło się w ciągu miesiąca – rzecz bez precedensu w naszym kraju. Wszyscy, nawet wysoko urodzone damy, zaczęli czytać o dziejach swojego kraju – pisał Puszkin. – Było to objawienie. Można rzec, że Karamzin odkrył starą Rosję tak jak Kolumb odkrył Amerykę”154. Zwycięstwo nad Napoleonem rozbudziło zainteresowanie dziejami Rosji. Ludzie, których wychowano w przekonaniu, że historia Rosji zaczęła się za Piotra Wielkiego, szukali w odległej przeszłości źródeł niespodziewanej żywotności i siły swojej ojczyzny. Po 1812 roku książki historyczne ukazywały się jedna po drugiej. Na uniwersytetach tworzono katedry historii Rosji (w Petersburgu przez jeden semestr zajmował ją Gogol). Powstały towarzystwa historyczne, wiele z nich w miastach prowincjonalnych, nagle też podjęto energiczne zabiegi w celu ratowania rosyjskich zabytków. Historia stała się areną rozważań nad charakterem narodowym Rosji i jej rolą w świecie. Bielinski pisał w 1846 roku: „badamy naszą przeszłość, szukając wyjaśnień naszej teraźniejszości i wskazówek na przyszłość”155. To obsesyjne zainteresowanie historią wzmogło się jeszcze po upadku powstania dekabrystów. Skoro Rosja nie miała kroczyć zachodnią drogą rozwoju dziejowego ku nowoczesnemu państwu konstytucyjnemu, jak na to liczyli dekabryści, jakież było jej właściwe przeznaczenie?
Pytanie to postawił Piotr Czaadajew, oficer gwardii i przyjaciel Puszkina, w swoim sensacyjnym Pierwszym liście filozoficznym (1836). Czaadajew był jeszcze jednym „dzieckiem roku 1812”. Walczył pod Borodino, u szczytu kariery w 1821 roku podał się do dymisji i przez następne pięć lat przebywał w Europie. Skrajny okcydentalista – przeszedł nawet na katolicyzm – po upadku powstania dekabrystów wpadł w rozpacz. W takim nastroju napisał swój List – „w chwili szaleństwa” (jak to ujął), gdy próbował odebrać sobie życie. „Czyż Rosjanie wymyślili lub wynaleźli cokolwiek? Czas przestać uganiać się za innymi; musimy spojrzeć na siebie świeżym i szczerym okiem; musimy zrozumieć, kim naprawdę jesteśmy; musimy przestać kłamać i znaleźć prawdę” – pisał Czaadajew156. Pierwszy list był próbą ujawnienia tej ponurej i trudnej do przyjęcia prawdy. Miał on charakter rozprawy historycznej, a nie filozoficznej. Rosja, konkludował autor, stoi „poza czasem, nie ma przeszłości ani przyszłości”, nie odegrała żadnej roli w dziejach świata. Spuścizna rzymska, kultura Kościoła zachodniego i renesans – wszystko to ominęło Rosję – a teraz, po 1825 roku, w kraju zapanowała „kulturalna pustka”, stał się on „sierotą oderwanym od rodziny ludzkiej”, który potrafi tylko naśladować narody zachodnie, ale nigdy nie stanie się jednym z nich. Rosjanie są niczym koczownicy w swoim kraju, obcymi sobie ludźmi, pozbawionymi poczucia tożsamości narodowej i wspólnego dziedzictwa157.
Dziś, kiedy podobne ataki na własny naród są niemal codziennością, trudno zrozumieć, jak wielki wstrząs wywołał Pierwszy list Czaadajewa. Wszystkim, którzy wychowali się w przekonaniu, że mieszkają w „europejskiej Rosji”, nagle ziemia usunęła się spod nóg. Wybuchł wielki skandal. Patrioci domagali się publicznego sądu nad „pomyleńcem”, który dopuścił się „najpotworniejszej obrazy naszego honoru narodowego”; Czaadajewa z rozkazu cara uznano za obłąkanego, objęto aresztem domowym, codziennie nachodzili go lekarze158. Jednakże wielu myślących Rosjan od dawna już czuło w duchu to, co napisał Czaadajew: było to przemożne poczucie życia na pustkowiu albo w „kraju widziadeł”, jak to ujął Bielinski, kraju, którego być może w ogóle nie znali; a także dojmujący lęk, że wbrew interesom swojej ojczyzny rzeczywiście mogą nigdy nie dogonić Zachodu. Po 1825 roku pojawiło się wiele świadectw podobnego pesymizmu. Triumf reakcji wywołał głęboką nienawiść do „rosyjskiej drogi”. „Prawdziwy patriotyzm – pisał książę Wiaziemski w 1828 roku – powinien polegać na nienawiści do takiej Rosji, jaką dziś widzimy”159. Krytyk literacki Nadieżdin (który opublikował Pierwszy list na łamach swojego czasopisma „Teleskop”) sam pisał w 1834 roku: „My [Rosjanie] nie stworzyliśmy niczego nowego. Nie ma takiej dziedziny nauki, w której moglibyśmy się pochwalić czymś własnym. Nie ma nikogo, kto mógłby reprezentować Rosję przed światem”160.
Słowianofile mieli odmienną odpowiedź na kryzys wywołany przez List Czaadajewa. Jako odrębne ugrupowanie wystąpili po raz pierwszy w latach trzydziestych XIX wieku, rozpoczynając publiczną dyskusję z okcydentalistami, ale ich korzenie również sięgały 1812 roku. Wynaturzenia, do których doprowadziła rewolucja francuska, skłoniły słowianofilów do odrzucenia uniwersalnej kultury oświeceniowej i zwrócenia się do rodzinnych tradycji, odróżniających Rosję od Zachodu. Poszukiwanie bardziej „rosyjskiego” sposobu życia było typową reakcją na fiasko 1825 roku. Kiedy stało się jasne, że Rosja pójdzie inną drogą niż Zachód, zeuropeizowani Rosjanie, tacy jak Ławrecki ze Szlacheckiego gniazda Turgieniewa (1859), zaczęli badać te obszary kultury rosyjskiej, które odbiegały od zachodniego modelu, i docenili ich zalety:
Libertyn – zaczął chodzić do cerkwi i zamawiać msze; Europejczyk – jął się parzyć w łaźni, jadać obiady o godzinie drugiej, kłaść się o dziewiątej, zasypiać przy gawędzie starego majordomusa…161Słowianofile odkryli najpierw wartości tkwiące w patriarchalnych obyczajach wsi – co nie może dziwić, ponieważ w większości pochodzili z rodzin ziemiańskich, które mieszkały w tym samym miejscu od kilkuset lat. Konstantin Aksakow, najgłośniejszy i najbardziej radykalny ideolog słowianofilstwa, praktycznie całe życie przemieszkał w tym samym domu, przywierając doń „niczym ślimak do muszli”162, jak się wyraził jeden ze współczesnych. Idealizowali prosty lud (narod), który ich zdaniem uosabiał prawdziwy charakter narodowy (narodnost'). Folkloryści słowianofilscy, na przykład Piotr Kiriejewski, wędrowali po wsiach, spisując ludowe pieśni, które według nich można było uważać za historyczny wyraz „rosyjskiej duszy”. Jako gorliwi wyznawcy prawosławia twierdzili, że w naturze Rosjanina leży chrześcijańskie poświęcenie i pokora, na których opiera się jedność duchowa (sobornost') dziedzica i jego chłopów, złączonych, jak roili, zwyczajami patriarchalnymi i wiarą prawosławną. Aksakow dowodził, że ucieleśnieniem „typu rosyjskiego” jest legendarny bohater ludowy Ilja Muromiec, który występuje w podaniach jako obrońca ziemi rosyjskiej przed najeźdźcami i niewiernymi, rozbójnikami i potworami; cechuje go „łagodna siła i brak wojowniczości, ale też gotowość do walki w sprawiedliwej wojnie o dobro ludu”*. Żołnierze chłopscy z 1812 roku wykazali się takimi właśnie cnotami. Mit stał się historyczną rzeczywistością.
Historia Karamzina stanowiła swoiste zagajenie długiej dyskusji o przeszłości i przyszłości kraju, która toczyć się będzie w XIX wieku na całym obszarze kultury rosyjskiej. Dzieło Karamzina wpisywało się w tradycję monarchiczną, która carat i jej szlacheckich służebnych uznawała za siłę postępu i oświecenia. Wątkiem przewodnim Historii był wytrwały marsz ku ideałowi jednolitego państwa imperialnego, które zawdzięczało swą wielkość mądrości carów i wrodzonemu posłuszeństwu obywateli. Car i jego szlachta zainicjowali przemiany, podczas gdy „lud trwa w milczeniu” (narod biezmołwstwujet), jak pisze Puszkin w zakończeniu Borysa Godunowa. Wielki poeta podzielał pogląd Karamzina na decydującą rolę państwa w historii Rosji – przynajmniej w późniejszych latach, po załamaniu się w 1825 roku jego republikańskich nadziei. W Historii Pugaczowa (1833) Puszkin pisał o potrzebie monarchii oświeconej, broniącej narodu przed żywiołowymi gwałtami („okrutnymi i bezlitosnymi”) kozackiego przywódcy Pugaczowa i jego chłopskich zwolenników. Uwypuklając zasługi arystokratów, takich jak generał Bibikow i hrabia Panin, którzy stłumili powstanie Pugaczowa, ale zarazem prosili carycę o łagodniejsze rządy, Puszkin podkreślał znaczenie starej szlachty ziemskiej, z której miał zaszczyt pochodzić.
Na przeciwnym biegunie znajdowali się dekabryści i ich zwolennicy, reprezentujący demokratyczny nurt historii Rosji. Kładli oni nacisk na buntowniczego ducha i umiłowanie wolności przez naród rosyjski, idealizowali średniowieczne republiki Nowogrodu i Pskowa oraz kozackie powstania z XVII i XVIII wieku, włącznie z pugaczowszczyzną. Uważali, że prosty lud był zawsze (ukrytym) motorem dziejów – taki wniosek płynął z doświadczeń wojny 1812 roku i udziału w niej chłopstwa. W odpowiedzi na słynne motto Karamzina „dzieje narodu należą do cara”, dekabrystowski historyk Nikita Murawjow rozpoczął swą rozprawę bojowymi słowami: „Dzieje należą do ludu”163.
Ważnym polem bitwy w tej wojnie historyków były początki państwa ruskiego. Monarchiści opowiadali się za tak zwaną teorią normańską, stworzoną przez niemieckich historyków w XVIII wieku. Głosiła ona, że pierwsi książęta przybyli na Ruś ze Skandynawii (w IX wieku). Dowodem na poparcie tej teorii była Powieść minionych lat – dwunastowieczna relacja o założeniu państwa kijowskiego. Teoria ta znakomicie odpowiadała obrońcom samowładztwa, bo wynikało z niej, że bez monarchii Rosjanie nie potrafią się rządzić. Mówiąc słowami Karamzina, przed powstaniem władzy książęcej Ruś była tylko „pustą przestrzenią” z „dzikimi i wojowniczymi plemionami”164. Demokraci natomiast twierdzili, że państwo rosyjskie powstało samorzutnie w toku ewolucji rodzimych zwyczajów plemion słowiańskich. Zgodnie z tą koncepcją Słowianie stworzyli własne państwo na długo przed przybyciem Waregów. Powstająca władza książęca stopniowo niszczyła swobody republikańskie, które to państwo gwarantowało. Zwolennicy tezy o naturalnej skłonności Słowian do demokracji stworzyli rozmaite warianty tej teorii. Byli to nie tylko dekabryści, ale też lewicowi słowianofile, historycy polscy (potępiający carskie rządy nad Polską) oraz narodniccy historycy na Ukrainie, a później również w Rosji.
Innym punktem spornym był średniowieczny Nowogród – największy pomnik wolności rosyjskiej i w opinii dekabrystów dowód na to, że lud ma prawo rządzić się samodzielnie. Wraz z sąsiednim Pskowem Nowogród, związany z Hanzą, był ośrodkiem kwitnącej cywilizacji, nim pod koniec XV wieku został podbity przez wielkiego księcia moskiewskiego Iwana III i wcielony do księstwa moskiewskiego. Dekabryści otaczali prawdziwym kultem nowogrodzkie miasto-republikę. Tamtejsze zgromadzenie ludowe, tzw. wiec, było dla nich symbolem utraconej wolności ludu i świętym dziedzictwem łączącym Rosję z demokratycznymi tradycjami greckimi i rzymskimi. Nastoletni członkowie „świętego artelu” (1814–1817) – wśród nich kilku przyszłych dekabrystów – otwierali swoje posiedzenia uroczystym biciem w wiecowy dzwon. W swoich manifestach dekabryści używali słownictwa zaczerpniętego ze średniowiecznego Nowogrodu, nazywając przyszły parlament „ludowym wiecem”165. Po stłumieniu powstania dekabrystów mit Nowogrodu nabrał nowego znaczenia i wywrotowej siły. W 1830 roku Lermontow napisał wiersz pod tytułem Nowogród („Synowie śniegów, dzieci Słowian/Czemuż duch męstwa w was upada?”*), w którym celowo nie jest jasno powiedziane, czy opłakuje się poległych bohaterów średniowiecznego Nowogrodu, czy powstańców z 1825 roku. W ten sam tęskny ton uderza Dmitrij Wieniewitinow w prodekabrystowskim wierszu Nowogród (1826):
Odpowiedz, bohaterze prawy,Gdzież teraz czasy twojej sławy,Gdy postrach wrogów, zew potężny,Spiżem na wiecu się odzywał?[...............................................]Gdzie tamte czasy, tamte sprawy?Jakże daleko, ach, daleko!166Tymczasem monarchiści mieli o Nowogrodzie zupełnie inne zdanie. Karamzin uważał, że podbój przez Moskwę republiki nowogrodzkiej był koniecznym krokiem w procesie tworzenia jednolitego państwa i że Nowogrodzianie to rozumieli. Zdaniem historyka ta uległość obywateli Nowogrodu świadczyła o mądrości narodu rosyjskiego, który wiedział, że wolność nie jest nic warta bez porządku i bezpieczeństwa. Nowogrodzianie byli więc pierwszymi, którzy dobrowolnie poddali się samowładztwu. Wybrali opiekę carską, aby uchronić się od wewnętrznych waśni, będących na rękę nowogrodzkim bojarom, sobiepańskim, zdemoralizowanym i gotowym sprzedać miasto sąsiedniej Litwie. Pogląd Karamzina był zapewne bliższy prawdzie historycznej niż dekabrystowska wizja egalitarnej i zgodnej demokracji republikańskiej. Mimo to również był mitem, służącym określonemu stanowisku historiozoficznemu. Karamzin chciał bowiem, aby z jego Historii wynikał następujący morał: republiki łatwiej niż państwa autokratyczne przeradzają się w despotie; słuszność tej tezy miała potwierdzać niedawna historia Francji, gdzie republika ustąpiła miejsca napoleońskiej dyktaturze.
Również wojna z 1812 roku była polem sporu między konkurencyjnymi mitami historycznymi. Świadczą o tym obchody rocznicowe odbywane w XIX wieku. Dekabryści uważali ją za wojnę narodową, chwilę dziejową, w której Rosjanie z dzieci stali się dorosłymi obywatelami i po triumfalnym wkroczeniu do Europy powinni byli znaleźć miejsce w rodzinie państw europejskich. Natomiast dla obrońców status quo wojna ta oznaczała triumf rosyjskiej autokracji, która jedyna potrafiła obronić Europę przed Napoleonem. W sytuacji zagrożenia państwo carskie okazało się wykonawcą woli boskiej.
W dwudziestą rocznicę bitwy pod Borodino na placu Pałacowym w Petersburgu wzniesiono kolumnę Aleksandra I – dzieło, jak na ironię, francuskiego architekta Auguste'a de Montferranda. Anioł na szczycie kolumny otrzymał oblicze cara Aleksandra167. Pięć lat później rozpoczęły się w Moskwie prace nad jeszcze większym pomnikiem boskiej misji monarchii rosyjskiej – wspaniałym soborem Chrystusa Zbawiciela. Budowla ta, na wpół muzeum wojenne i na wpół świątynia, miała upamiętniać cudowne ocalenie Moskwy w 1812 roku. W swoim projekcie Konstantin Ton nawiązywał do stylu architektonicznego staroruskiej cerkwi, ale powiększył jej proporcje do imperialnej skali. Kiedy po półwieczu, w 1883 roku, budowę soboru ukończono, był on najwyższym budynkiem w Moskwie, i nawet dziś, odbudowany po wysadzeniu go w powietrze przez Stalina w 1931 roku, wciąż dominuje w pejzażu miasta.
Przez cały wiek XIX te dwa spojrzenia na rok 1812 – wyzwolenie narodowe kontra triumf imperium – konkurowały ze sobą o miano oficjalnego poglądu. Po jednej stronie była Wojna i pokój Tołstoja, narodowa epopeja opowiedziana z punktu widzenia szlachcica i chłopa pańszczyźnianego. Po drugiej – pomniki z kamienia, łuki triumfalne i bramy zwycięstwa w pompatycznym stylu empire, sławiące rosyjską potęgę, albo salwy armatnie z uwertury Rok 1812 Czajkowskiego. Jeszcze na początku lat sześćdziesiątych XIX wieku, kiedy zniesienie poddaństwa obudziło wielkie nadzieje na pojednanie narodowe, te dwie wizje były w konflikcie. Pięćdziesiąta rocznica wojny zbiegła się z tysiącleciem powstania państwa ruskiego (za które uznano objęcie władzy przez Ruryka w Nowogrodzie w 862 roku). Obchody milenium miały się odbyć wiosną w Nowogrodzie, ale car Aleksander II polecił je przesunąć na 26 sierpnia – rocznicę bitwy pod Borodino i jego własnej koronacji w 1856 roku. Łącząc wszystkie trzy rocznice, dynastia Romanowów próbowała nadać sobie charakter narodowej instytucji, uświęconej zwycięstwem w wojnie 1812 roku i mającej równie długą tradycję jak sama Rosja. Symbolem tych pretensji był granitowy pomnik, który odsłonięto w Nowogrodzie. Miał on kształt nowogrodzkiego dzwonu wiecowego okolonego płaskorzeźbami postaci – świętych i książąt, generałów i rycerzy, uczonych i artystów – składających się na tysiąc lat historii państwa. Monument wieńczył posąg Matki Rosji, trzymającej w jednej ręce krzyż prawosławny, a w drugiej tarczę z insygniami Romanowów. Dekabryści byli oburzeni. Wołkonski, który zdążył wrócić z trzydziestoletniego zesłania, powiedział Tołstojowi, że pomnik „depcze świętą pamięć Nowogrodu i groby wszystkich bohaterów, którzy walczyli o naszą wolność w 1812 roku”168.
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„Jest entuzjastą, mistykiem i chrześcijaninem o wzniosłych ideałach dla nowej Rosji” – pisał Tołstoj do Hercena po spotkaniu z Wołkonskim w 1859 roku169. Wielki pisarz był bardzo dumny z dalekiego pokrewieństwa z Wołkonskim. Ponieważ w wieku trzech lat stracił matkę, rodzinnych korzeni poszukiwał nie tyle z akademickiej ciekawości, ile głębokiej potrzeby emocjonalnej. Siergiej Wołkonski był bohaterem dzieciństwa pisarza (wszyscy postępowi rówieśnicy Tołstoja idealizowali dekabrystów), a później stanie się pierwowzorem postaci księcia Andrzeja Bołkońskiego z Wojny i pokoju170. Chłopomanię Tołstoja, nie wspominając już o tym, że pisarz sam pragnął stać się chłopem, można w dużej mierze przypisać chęci wzorowania się na krewnym-dekabryście.
W 1859 roku Tołstoj otworzył szkołę dla wiejskich dzieci w Jasnej Polanie, dawnym majątku Wołkonskiego, który otrzymał w spadku po matce. Majątek ten bardzo wiele znaczył dla Tołstoja. Urodził się we dworze w Jasnej Polanie – na ciemnozielonej kanapie, która przez całe jego życie stała w gabinecie, gdzie napisał swoje wielkie powieści. W rodzinnym majątku mieszkał do dziewiątego roku życia, do czasu przeprowadzki z ojcem do Moskwy. Jasna Polana była dlań czymś więcej niż posiadłością, była gniazdem rodowym, miejscem przechowującym jego wspomnienia z dzieciństwa i małym skrawkiem Rosji, który uważał za swoje miejsce na ziemi. „Za nic nie sprzedam domu w Jasnej Polanie – pisał do brata w 1852 roku – jest [on] ostatnią rzeczą, z którą zdecydowałbym się rozstać”171. Jasną Polanę kupiła prababka Tołstoja Maria Wołkonska w 1763 roku. Jego dziad, Nikołaj Wołkonski, zbudował piękny dwór, w którym zgromadził wielojęzyczny księgozbiór, założył park krajobrazowy ze stawami i przędzalnię oraz wzniósł w białym kamieniu słynne bramy wjazdowe, które służyły jako stacja pocztowa przy drodze z Tuły do Moskwy. W dzieciństwie Tołstoj wielbił swego dziadka, roił sobie, że jest taki jak on172. Ten kult przodka, stanowiący emocjonalne źródło konserwatyzmu Tołstoja, wyraził pisarz w postaci Eugeniusza, bohatera swojego opowiadania Diabeł (1889):
Ludzie myślą zazwyczaj, że konserwatystami są najczęściej starcy, a nowatorami młodzi ludzie. To nie jest całkiem słuszne. Najczęściej spotykani konserwatyści – to młodzi ludzie. Młodzi ludzie, którym chce się żyć, ale którzy nie myślą i nie mają czasu pomyśleć o tym, jak trzeba żyć, i dlatego wybierają sobie za wzór to życie, które było.Tak samo postępował Eugeniusz. Gdy teraz osiadł na wsi, marzeniem jego i ideałem było wskrzeszenie formy życia przyjętej nie za ojca… lecz za dziadka173.Nikołaj Wołkonski ożył na kartach Wojny i pokoju jako ojciec Andrzeja Bołkońskiego – emerytowany generał, dumny i niezależny, który ostatnie dni życia spędza w majątku Łyse Góry, oddając się kształceniu córki o imieniu Maria (tak jak matka Tołstoja).
Według pierwotnej koncepcji autora Wojna i pokój miała być „powieścią dekabrystowską”, luźno opartą na dziejach życia Siergieja Wołkonskiego. Ale im bardziej zagłębiał się pisarz w historię dekabrystów, tym jaśniej uświadamiał sobie, że ich ideowe korzenie tkwią w wojnie 1812 roku. We wczesnej wersji powieści (Dekabryści) bohater-dekabrysta wraca po trzydziestu latach syberyjskiego zesłania do Rosji ogarniętej intelektualnym fermentem końca lat pięćdziesiątych XIX wieku. Na tron wstąpił właśnie nowy car Aleksander II i z faktem tym wiązano nadzieje na reformy polityczne. Z takimi właśnie nadziejami w 1856 roku wracał z zesłania hrabia Wołkonski i pisał o nowym życiu opartym na prawdzie:
Kłamstwo – oto choroba państwa rosyjskiego. Kłamstwo i jego siostry, obłuda i cynizm. Rosja nie mogłaby bez nich żyć. Ale rzecz jasna chodzi nie o to, żeby żyć, lecz żeby żyć z godnością. I jeśli chcemy być uczciwi wobec siebie, musimy uznać, że jeśli Rosja nie może żyć inaczej, niż żyła dawniej, to nie zasługuje na istnienie174.Żyć w prawdzie, albo, co ważniejsze, żyć w prawdzie w Rosji – oto było zagadnienie życia i pracy Tołstoja i główna kwestia Wojny i pokoju. Pierwsze wypowiedziało je głośno pokolenie roku 1812.
Zwolnienie Siergieja Wołkonskiego z zesłania było jedną z pierwszych decyzji nowego władcy. Spośród 121 dekabrystów, których w 1826 zesłano na Sybir, tylko 19 dożyło 1856 roku i mogło wrócić do Rosji. Wołkonski był już jednak człowiekiem steranym życiem, zesłanie nieodwracalnie podkopało jego zdrowie. Zakazano mu mieszkać w Moskwie i Petersburgu, ale często gościł w moskiewskich domach słowianofilów, którzy uważali jego delikatny charakter, cierpienie w milczeniu, jego prosty, „chłopski” styl życia i przywiązanie do ziemi za typowo „rosyjskie” cechy175. Był bożyszczem moskiewskich studentów. Ze swoją białą brodą i białymi włosami, smutną, peną wyrazu twarzą, „bladą i czułą jak księżyc”, uchodził za „kogoś w rodzaju Chrystusa, który wychynął z rosyjskiej puszczy”176. Wołkonski, symbol zrywu demokratycznego stłumionego przez represyjny reżim Mikołaja I, stanowił żywe ogniwo między dekabrystami a narodnikami, ruchem obrońców ludu, który narodził się w latach sześćdziesiątych. Sam Wołkonski pozostał wierny ideałom 1812 roku. Odrzucał wartości wyznawane przez arystokrację i biurokratyczne państwo i w duchu dekabrystowskim wiódł uczciwe życie w służbie ludu będącego ucieleśnieniem narodu; uważał to za swój obywatelski obowiązek. W 1857 roku pisał do syna Miszy (służącego w wojsku nad Amurem):
Wiesz dobrze, żem nigdy nie próbował Cię przekonywać do swoich poglądów politycznych – są moją sprawą. Matka przeznaczyła Cię do sfer rządowych, a ja udzieliłem Ci błogosławieństwa, kiedy poszedłeś służyć ojczyźnie i carowi. Ale zawsze Cię uczyłem, abyś zachowywał się bez wielkopańskiej wyniosłości wobec swoich towarzyszy z innych sfer. Szedłeś własną drogą – bez protekcji babki – i świadomość tego, mój przyjacielu, zapewni mi spokój aż do dnia, w którym spocznę w grobie177.Dla Wołkonskiego idea ojczyzny łączyła się ściśle z ideą cara: uważał on władcę za symbol Rosji. Do końca życia pozostał monarchistą – dowiedziawszy się o śmierci Mikołaja I, który trzydzieści lat wcześniej skazał go na zesłanie, płakał jak dziecko. „Twój ojciec szlocha cały dzień – pisała Maria do Miszy. – To już trzeci dzień i nie wiem doprawdy, co począć”178. Może Wołkonski opłakiwał człowieka, z którym bawił się w dzieciństwie. A może ta śmierć stanowiła dla niego jakąś rekompensatę za wszystko, co wycierpiał na Syberii. Na pewno jednak płakał też nad Rosją; uważał cara za jedyną siłę jednoczącą imperium i martwił się, co czeka kraj po jego śmierci.
Ale carat nie wynagrodził Wołkonskiemu jego przywiązania. Z rozkazu cesarza po powrocie z Syberii były zesłaniec niemal przez cały czas znajdował się pod nadzorem policyjnym. Nie przywrócono mu tytułu książęcego ani majątku. Najbardziej jednak zabolała go odmowa zwrotu orderów nadanych podczas wojny 1812 roku>*. Trzydzieści lat zesłania nie zmieniło jego uczuć do Rosji. Niezwykle żywo interesował się przebiegiem wojny krymskiej w latach 1853–1856 i głęboko poruszyło go bohaterstwo obrońców Sewastopola (był wśród nich młody Tołstoj). Stary wiarus (miał wówczas sześćdziesiąt lata) prosił nawet, aby pozwolono mu dołączyć do tych dzielnych żołnierzy w charakterze zwykłego szeregowca piechoty, i zrezygnował z tego dopiero na prośbę żony. Był przekonany, że Rosja, ogarnięta duchem patriotycznym jak w roku 1812, znów odniesie zwycięstwo nad Francuzami179.
Tak się nie stało, ale klęska Rosji zwiększyła szanse urzeczywistnienia się drugiej nadziei Wołkonskiego: nadziei na zniesienie poddaństwa. Nowy car Aleksander II również należał do pokolenia roku 1812. Jego nauczycielem był liberalny poeta Wasilij Żukowski, mianowany w 1817 roku guwernerem na dworze. W 1822 roku Żukowski uwolnił chłopów ze swojego majątku. Jego humanitarne poglądy wywarły duży wpływ na przyszłego cara. Klęska w wojnie krymskiej skłoniła Aleksandra II do wniosku, że Rosja nie będzie mogła rywalizować skutecznie z mocarstwami zachodnimi, dopóki nie zlikwiduje gospodarki pańszczyźnianej i nie przeprowadzi reform. Ziemiaństwo miało niewielkie pojęcie o tym, jak uzyskać dochód ze swojej ziemi. Większość nie znała się na rolnictwie ani na buchalterii, mimo to jak dawniej szastała pieniędzmi na prawo i lewo, popadając w zawrotne długi. W 1859 roku jedna trzecia majątków i dwie trzecie chłopów należących do właścicieli ziemskich było zastawionych na poczet należności wobec banków lub skarbu państwa. Pomniejszych ziemian ledwie było stać na utrzymanie swoich chłopów. Wielu właścicieli ziemskich, chcąc nie chcąc, przechodziło na system pracy najemnej, zatrudniając chłopów należących do innych ziemian. Ponieważ odpłatne oddanie ziemi chłopom mogło uwolnić szlachtę od długów, względy ekonomiczne przemawiały w sposób nieodparty za uwłaszczeniem*.
Ale nie tylko one przyczyniły się do decyzji władz. Car uważał, że jedynie dzięki zniesieniu poddaństwa można zapobiec rewolucji. Żołnierzom, którzy walczyli w wojnie krymskiej, dawano do zrozumienia, że mogą się spodziewać zniesienia poddaństwa. W ciągu pierwszych sześciu lat panowania Aleksandra II doszło do 500 chłopskich buntów przeciwko ziemianom180. Aleksander, podobnie jak Wołkonski, był przekonany, że zniesienie poddaństwa jest, mówiąc słowami dekabrysty, „kwestią sprawiedliwości… moralnym i chrześcijańskim obowiązkiem każdego obywatela, który kocha Ojczyznę”181. W liście do Puszczina Wołkonski pisał, że zniesienie poddaństwa to „minimum, które państwo może uczynić, aby wynagrodzić chłopom ofiary poniesione w ostatnich dwóch wojnach: pora wreszcie uznać, że chłop rosyjski jest również obywatelem”182.
W 1858 roku car powołał specjalną komisję, która w porozumieniu z komitetami prowincjonalnej szlachty miała opracować zasady reformy. Z powodu oporu zachowawczych kół ziemiańskich prace komisji przeciągnły się na dwa lata. Wołkonski, który całe życie czekał na tę chwilę, zaczął się obawiać, że „nie dożyje zniesienia poddaństwa”183. Stary książę nie miał zaufania do ziemian, niepokoił się, że mogą oni zablokować reformę albo wykorzystać ją, aby zwiększyć jeszcze wyzysk chłopów. Nie został zaproszony do udziału w żadnej komisji, ale opracował własny projekt, przewidujący udzielanie przez bank państwowy pożyczek, za które chłopi mogliby kupować na własność niewielkie działki ziemi pańskiej. Pożyczki te mieliby spłacać pracą na należących do nich zagonach ziemi gminnej184. Program Wołkonskiego przypominał reformę rolną Piotra Stołypina, premiera w latach 1906–1911. Gdyby program ten wprowadzono w życie w 1861 roku, Rosja mogłaby uniknąć rewolucji i stać się zamożnym krajem.
W końcu opór konserwatywnych odłamów ziemiaństwa został przełamany i dzięki osobistemu wstawiennictwu cara umiarkowani reformatorzy przeforsowali swoje stanowisko. Ustawa o zniesieniu poddaństwa i uwłaszczeniu chłopów została podpisana 19 lutego 1861 roku. Nie szła tak daleko, jak liczyli chłopi, i w wielu okolicach doszło do rozruchów. Na mocy ustawy właściciele ziemscy mogli decydować, które grunty przekażą chłopom i jaką cenę za nie otrzymają. Ogólnie biorąc, około połowy ziemi rolnej w europejskiej części Rosji przeszło z rąk ziemian do wspólnot, choć obszar takich gruntów zależał od woli właściciela ziemskiego. Ze względu na szybki przyrost naturalny było to wciąż za mało, aby wyrwać masy chłopskie z biedy. Nawet w starych posiadłościach Siergieja Wołkonskiego, gdzie niemal całą ziemię przekazano chłopom, wciąż brakowało ziemi dla wszystkich i w połowie lat siedemdziesiątych XIX wieku doszło do protestów niezadowolonego chłopstwa185. Mimo wszystko zniesienie poddaństwa było punktem zwrotnym w dziejach Rosji. Masy ludowe zyskały w końcu wolność, jakkolwiek ograniczona była ona w praktyce. Odżyły nadzieje na narodowe odrodzenie, na pojednanie między panami a chłopstwem. Wolnościowy duch roku 1812 w końcu zatriumfował – w każdym razie na to wyglądało.
Książę Wołkonski dowiedział się o ogłoszeniu manifestu podczas pobytu w Nicei. Tego dnia wieczorem wziął udział w dziękczynnym nabożeństwie w miejscowej cerkwi. Gdy chór zaintonował pieśń, książę rozpłakał się ze wzruszenia. Wyznał później, że była to najszczęśliwsza chwila jego życia186.
Siergiej Wołkonski zmarł w 1865 roku – dwa lata po żonie. Zdrowie, podkopane przez Sybir, nie wytrzymało wstrząsu, którym była śmierć towarzyszki życia. Do końca jednak książę zachował niezłomnego ducha. W ostatnich latach przed śmiercią spisywał wspomnienia. Zmarł z piórem w ręku w połowie zdania, opisując, jak to po aresztowaniu był przesłuchiwany przez cara: „Cesarz rzekł do mnie: «Ja…»”.
Pod koniec pamiętnika Wołkonskiego znajduje się zdanie, które carski cenzor wykreślił z pierwszego wydania książki (opublikowanej dopiero w 1903 roku). Mogłoby ono posłużyć za epitafium dla jej autora: „Droga, którą obrałem, zawiodła mnie na Sybir, rozłączyła z ojczyzną na trzydzieści lat, ale przekonań swoich nie zmieniłem i dziś postąpiłbym tak samo”187.
MOSKWA, MOSKWA!
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– Oto wreszcie owo słynne miasto – rzekł Napoleon, patrząc na Moskwę z Worobiowych Gór. U jego stóp, rozrzucone na równinie, lśniły w słońcu dachy pałaców i złote kopuły cerkwi, a po drugiej stronie miasta wiła się długa, czarna wstęga – to mieszkańcy uciekali przed nieprzyjacielem. – Zostawiają to wszystko? – wykrzyknął cesarz. – Nie może być!26>1 Wojska francuskie wkroczyły do pustej Moskwy, podobnej do „zamierającego ula pozbawionego matki”2. Exodus zaczął się już w sierpniu, gdy nadeszła wieść o klęsce pod Smoleńskiem, a gorączkowe natężenie osiągnął po bitwie pod Borodino. Kutuzow cofnął się wówczas na przedmieścia miasta i w końcu postanowił je opuścić. Bogaci (jak Rostowowie z Wojny i pokoju) spakowali dobytek i wyjechali do majątku na wsi. Biedacy szli pieszo, z dziećmi na rękach i kurami w skrzynkach, prowadząc za sobą krowy. Jeden ze świadków tych dni pisał, że tłum uchodźców tarasował drogi aż do Riazania3.
Kiedy Napoleon zamieszkał na Kremlu, gubernator Moskwy, hrabia Rostopczyn kazał podpalić stragany przylegające do wschodnich murów. Chodziło o to, aby pozbawić Francuzów zaopatrzenia i zmusić do wycofania się. Niebawem pożar objął całe miasto. Stendhal (służący w dziale kwatermistrzowskim sztabu armii napoleońskiej) napisał, że płonące miasto wyglądało jak „piramida miedzianego dymu”, której „podstawa jest na ziemi, a czubek wznosi się ku niebu”. Trzeciego dnia pożaru płomienie spowiły Kreml i Napoleon musiał uciekać. Według Ségura „szedł prędko, wśród łoskotu walących się ścian i dachów, po rozżarzonych depcząc głowniach. Odłamy belek i desek, szczątki cegieł i żelastwa utrudniały pochód”. Straceńcza decyzja Rosjan nie przestawała go oburzać i zarazem wprawiać w podziw. „Jakiż okropny widok! Oto własne ich dzieło! Tyle pałaców! Jaka niezwykła decyzja! Co za ludzie! Istni Scytowie!”4. 20 września 1812 roku pożar wygasł – ogień strawił cztery piąte miasta. Ségur wspominał:
Dziwniejszy jeszcze i smutniejszy widok przedstawiało miasto, a raczej zwęglone szczątki olbrzymiej stolicy. Gdzieniegdzie tylko widniały samotne domy, cudem nieledwie ocalałe. Przykra woń spalenizny unosiła się w powietrzu. Jak okiem dojrzeć – wszędzie stosy dymiących jeszcze zgliszcz, wszędzie gruzy i popiół; linie placów i ulic oznaczały jedynie na wpół rozwalone ściany lub sterczące tu i ówdzie smukłe filary pałacowe. Na przedmieściach tułały się wśród rumowisk gromadki mężczyzn i kobiet – pobladłe, wynędzniałe, w brudnej, na poły spalonej odzieży5.Cerkwie i pałace, które nie spaliły się całkowicie, zostały splądrowane. Pastwą płomieni padły cenne księgozbiory i inne skarby narodowe. W przystępie gniewu Napoleon kazał zaminować Kreml. Miała to być zemsta za pożar, który pozbawił go największego triumfu. Arsenał wysadzono w powietrze, część średniowiecznych murów zburzono. Jednakże wszystkie cerkwie kremlowskie ocalały. Trzy tygodnie później spadł pierwszy śnieg. Zima przyszła wcześnie i niespodziewanie. Wobec braku zapasów w zniszczonym mieście Francuzi musieli się wycofać.
Tołstoj pisał w Wojnie i pokoju, że każdy Rosjanin traktował Moskwę jak matkę. Uważano, że jest ona „domem” narodu, nawet członków najbardziej zeuropeizowanej petersburskiej elity. Moskwa była symbolem starej Rusi, przechowała staroruskie obyczaje. Jej dzieje sięgały XII wieku, kiedy książę rostowsko-suzdalski Jerzy Dołgoruki zbudował na miejscu późniejszego Kremla drewnianą warownię. W owym czasie centrum prawosławnej Rusi był Kijów. Panowanie mongolskie, trwające następne dwa wieki, podkopało pozycję Kijowa, tymczasem książęta moskiewscy, współpracując z chanem, wzbogacili się i urośli w siłę. Świadectwem awansu Moskwy była budowa Kremla. W XV wieku w obrębie warownych murów zaczęły wyrastać wspaniałe pałace i sobory z białego kamienia, zwieńczone cebulastymi, złoconymi kopułami. Z czasem mongolskie chanaty osłabły, a Moskwa stanęła na czele walki o wyzwolenie kraju spod obcego jarzma; pierwszym jej akordem była bitwa na Kulikowym Polu z wojskami Złotej Ordy w 1380 roku, a ostatnim – podbój chanatu kazańskiego i astrachańskiego w latach pięćdziesiątych XVI wieku. Moskwa była już wówczas stolicą ziem ruskich.
Dla upamiętnienia ostatecznego zwycięstwa car Iwan IV Groźny kazał wznieść nową świątynię na placu Czerwonym. Sobór Wasyla Błogosławionego symbolizował triumfalne odrodzenie się prawosławnych tradycji bizantyńskich. Świątynia, oficjalnie pod wezwaniem Matki Bożej Opiekunki (dla zaznaczenia, że w dniu święta tej patronki zdobyto w 1552 roku tatarską twierdzę Kazań), miała uświadamiać, że Moskwa jest ośrodkiem religijnej krucjaty przeciwko tatarskim koczownikom. Po upadku Konstantynopola w 1453 roku Moskwa uznała się za ostatni ośrodek wiary prawosławnej, za spadkobiercę Rzymu i Bizancjum (tzw. trzeci Rzym), a tym samym za zbawcę ludzkości. Książęta moskiewscy rościli sobie prawo do imperialnego tytułu „cara” (od rzymskiego „cezara”), a do postaci świętego Jerzego na swoim herbie dodali dwugłowego orła cesarzy bizantyńskich. Poparcie Cerkwi odegrało zasadniczą rolę w tym, że Moskwa stała się stolicą Świętej Rusi. W 1328 roku metropolita przeniósł swą siedzibę z Włodzimierza do Moskwy i od tej pory wrogów Moskwy piętnowano jako nieprzyjaciół Chrystusa. O przywiązaniu Moskwy do prawosławia świadczyły liczne cerkwie i klasztory, pełne ikon i fresków – skarbów sztuki ruskiej. Według legendy w Moskwie było „czterdziestokroć czterdzieści” cerkwi. Naprawdę było ich nieco ponad 200 (do pożaru z 1812 roku), ale na Napoleonie widok złotych kopuł cerkiewnych zrobił takie wrażenie, że w liście do cesarzowej Józefiny powtórzył mityczną liczbę.
Równając średniowieczne miasto z ziemią, pożar ziścił skryte marzenie osiemnastowiecznych władców Rosji. Piotr Wielki nie znosił Moskwy, która według niego ucieleśniała zacofanie kraju. Moskwa była ośrodkiem sekty staroobrzędowców, przeciwników reformy liturgicznej patriarchy Nikona z lat 1653–1656, mającej na celu zbliżenie liturgii ruskiej do greckiej. Staroobrzędowcy pozostali wierni dawnym rytuałom (nadal na przykład żegnali się dwoma, a nie trzema palcami) i uważali reformy za herezję, za dowód na to, że Cerkwią i państwem moskiewskim zawładnął diabeł; wielu z nich uciekło na daleką północ, wielu popełniło samobójstwo w przekonaniu, że koniec świata jest bliski. Ich solidarne, patriarchalne wspólnoty były tak jak średniowieczna Moskwa odgrodzone od świata i zajęte własnymi sprawami. Piotra I staroobrzędowcy uważali za Antychrysta, a jego miasto nad Bałtykiem za królestwo diabła i apokalipsy. Wiele mrocznych legend dotyczących Petersburga wywodziło się z kręgu staroobrzędowców.
Powstanie Petersburga pociągnęło za sobą szybki zmierzch Moskwy. Jej ludność zmalała, bo połowa rzemieślników, kupców i szlachty musiała się przeprowadzić do nowej stolicy. Moskwa stała się miastem prowincjonalnym (Puszkin porównał ją do imperatorowej wdowy w purpurowych szatach, która przygasła przed obliczem nowej carowej) i do połowy XIX wieku była senną mieściną. Małe drewniane domy, wąskie, kręte uliczki, dwory ze stajniami i zamkniętymi podwórkami, na których pasły się krowy i owce – wszystko to nadawało Moskwie wiejski charakter. Nazywano ją nawet „wielką wsią”, który to przydomek zachowała do dziś dnia. Katarzyna II uważała Moskwę za „siedlisko gnuśności”, którego wielkie rozmiary zachęcały szlachtę do życia w „próżniactwie i zbytku”. Dawna stolica była „pełna symboli fanatyzmu, cerkwi, cudownych ikon, popów i zakonów, a jednocześnie roiło się tam od złodziei i rozbójników”6. Moskwa była istnym wcieleniem starej Rusi, którą cesarzowa pragnęła unicestwić. Kiedy na początku lat siedemdziesiątych XVIII wieku przez miasto przeszła czarna śmierć i trzeba było spalić kilka tysięcy domów, caryca postanowiła zrobić wreszcie porządek. Sporządzono plany przebudowy Moskwy na wzór Petersburga – miały powstać place i skwery połączone trzypasmowymi alejami, nadrzeczne bulwary i parki. Architekci Wasilij Bażenow i Matwiej Kazakow przekonywali Katarzynę do wzniesienia na miejscu średniowiecznego Kremla nowych gmachów w stylu klasycystycznym. Wyburzono kilka budynków, ale projekt zarzucono z braku środków.
Po 1812 roku centrum miasta przebudowano w stylu europejskim. W wyniku pożaru powstało miejsce pod budowę obiektów klasycystycznych, co, jak zapewnia nas pułkownik Skałozub w komedii Gribojedowa Mądremu biada, przyczyniło się „wydatnie do jej [Moskwy] wypięknienia”7. Z placu Czerwonego usunięto stare stragany, które z otwartej przestrzeni publicznej czyniły zamknięty rynek. Wytyczono trzy nowe aleje biorące swój początek na placu. Kręte zaułki wyburzono, wytyczono szerokie bulwary. Pierwszy z kilku zaplanowanych zespołów architektonicznych, plac Teatralny z Teatrem Wielkim w środku, ukończono w 1824 roku, a wkrótce po nim powstały Bulwarnoje Kolco i Sadowoje Kolco (które do dziś są głównymi obwodnicami Moskwy) oraz Ogrody Aleksandryjskie pod zachodnim murem Kremla8. Odbudowa miasta stała się symbolem narodowego odrodzenia po 1812 roku i niebawem przy głównych alejach wyrosły wdzięczne dworki i palladiańskie pałace. Każda rodzina szlachecka czuła potrzebę odtworzenia starego gniazda rodzinnego, toteż Moskwa odbudowywała się błyskawicznie. Tołstoj pisał, że moskwianie wracali do swego miasta jak mrówki, które spieszą do rozrzuconego mrowiska, ciągnąc „źdźbła, jajka i martwe ciała”. Dowodziło to, że mimo wszystkich zniszczeń w Moskwie było coś „niematerialnego, lecz potężnego, nie do zniszczenia”9.
Jednakże w trakcie tej gorączkowej odbudowy nie starano się niewolniczo naśladować Zachodu. Moskwa zawsze łączyła pierwiastki europejskie z własnym, charakterystycznym stylem. Klasyczne fasady łagodziły ciepłe, pastelowe barwy, krągłe, przysadziste kształty i rosyjskie ornamenty. Dzięki temu Moskwę cechował ów swojski urok, którego zupełnie brakowało zimnemu, surowemu i imperialnemu Petersburgowi. Styl petersburski dyktowany był przez dwór i modę europejską, moskiewski kształtował się pod wpływem rosyjskiej prowincji. Arystokracja moskiewska niewiele się w istocie różniła od prowincjonalnego ziemiaństwa. Lato spędzała na wsi i zjeżdżała do Moskwy w październiku na sezon zimowy, wypełniony przyjęciami i balami, po czym wiosną, gdy tylko drogi obeschły, wracała do majątków. Moskwa leżała w centrum kraju, na styku północy i południa, Europy i azjatyckich stepów. W miarę rozrostu imperium przyswoiła sobie cechy różnych kultur i narzuciła prowincji własny styl. Typowym przykładem był Kazań. Stara stolica chanatu tatarskiego upodobniła się do swego rosyjskiego zdobywcy – jej kreml, klasztory, domy i cerkwie nosiły piętno stylu moskiewskiego. W tym sensie Moskwa była stolicą kulturalną rosyjskiej prowincji.
Jednakże orientalne zwyczaje, motywy i barwy widziało się również na moskiewskich ulicach. Poeta Konstantin Batiuszkow uważał Moskwę za „dziwaczną mieszankę” Wschodu i Zachodu. Było to według niego „zdumiewające i niepojęte połączenie marności, próżności, prawdziwej sławy i chwały, ciemnoty i oświecenia”, co skłoniło go do niepokojącego wniosku, że Piotr „osiągnął wiele – ale niczego nie ukończył”10. Wizerunek Moskwy wciąż nosił ślady wpływów Czyngis-chana. Ten azjatycki pierwiastek był źródłem moskiewskiego uroku i moskiewskiego barbarzyństwa. „Gdyby zamiast cerkwi były tu minarety – pisał krytyk Bielinski – można by pomyśleć, że człowiek jest w jednym z tych dzikich miast wschodnich, o których opowiadała Szeherezada”11. Markiz de Custine uważał, że w Moskwie „jakiś wschodni pawilon, jakaś hinduska kopuła przenoszą cię do Delhi; jakaś baszta, jakaś wieżyczka przypominają ci Europę z czasów wojen krzyżowych”12. Napoleonowi moskiewskie cerkwie przypominały meczety13.
Na wpół orientalny charakter Moskwy znalazł dobitny wyraz w tak zwanym stylu neobizantyńskim, który dominował w miejscowej architekturze w latach trzydziestych i czterdziestych XIX wieku. Termin ten jest mylący, ponieważ architektura owych lat była dość eklektyczna, łączyła elementy neogotyckie i staroruskie z motywami bizantyńskimi i klasycznymi. Jednakże Mikołaj I i jego ideologowie lansowali nazwę „neobizantyński”, aby podkreślić, że po stłumieniu powstania dekabrystów Rosja pod względem kulturalnym odwraca się od Zachodu. Cerkwie, takie jak sobór Chrystusa Zbawiciela, z ich cebulastymi kopułami i dzwonnicami, spadzistymi dachami i frontonami w kształcie kokosznika, łączyły elementy stylu grecko-bizantyńskiego ze staroruskim. Za sprawą takich gmachów odbudowie Moskwy nadano wkrótce mityczny charakter narodowego renesansu, świadomego odrzucenia europejskiej kultury Petersburga i powrotu do rodzimych tradycji moskiewskich.
Antagonizm między Moskwą a Petersburgiem miał zasadnicze znaczenie w ideologicznym sporze między słowianofilami a okcydentalistami. Ci ostatni uważali, że Rosję należy przeobrazić na wzór Petersburga, dla słowianofilów zaś Moskwa była miejscem, w którym przetrwał staroruski styl życia. Słowianofilski ideał wspólnoty duchowej, spojonej rodzimymi zwyczajami, ucieleśniały średniowieczne kontury miasta – mury kremlowskie tak głęboko tkwiące w ziemi, że zdawały się z niej wyrastać. Swojski charakter Moskwy, zażyłość łącząca jej mieszkańców symbolizowały rodzinnego ducha starej Rusi.
„Rosyjskość” była najważniejszą cechą mitycznego obrazu, który Moskwa tworzyła o sobie samej. Życie w Moskwie miało charakter bardziej prowincjonalny, bliższy zwyczajom ludu rosyjskiego niż życie petersburskiego ziemiaństwa. Pałace moskiewskie przypominały niewielkie majątki. Były przestronne i rozległe, zbudowane z myślą o wielkich przyjęciach i balach, miały wielkie centralne dziedzińce przypominające gumna, z oborami i kurnikami, działkami warzywnymi, składami do przechowywania zapasów na zimę, a niekiedy, jak u Zinaidy Wołkonskiej przy ulicy Twerskiej, z wielkimi cieplarniami, w których dojrzewały egzotyczne owoce*. Poeta Batiuszkow pozostawił ładny opis wiejskiej atmosfery panującej w moskiewskim domu szlacheckim:
Jest tu wielki dziedziniec, zawalony śmieciami i drewnem na opał; za nim ogród ze zwykłymi warzywami, a przed domem wielki ganek z balustradą, jak bywało u naszych dziadów. Wchodząc do domu, ujrzelibyśmy w sieni służących, obdartych, ordynarnych i pijanych, którzy od rana do nocy grają w karty. Pokoje bez tapet, krzesła bez poduszek, na jednej ścianie wielkie portrety rosyjskich carów, a naprzeciwko – Judyta, która trzyma skrwawioną głowę Holofernesa nad wielką srebrną misą, i naga Kleopatra z wielkim wężem – piękne dzieła pędzla domowego pacykarza. Przez okna możemy zobaczyć stół, na którym stoją kapuśniak, kasza w garnkach, grzyby i butelki z kwasem. Gospodarz w kożuchu, pani domu w salopie; z prawej strony pop z parafii, parafialny nauczyciel i błazen, a z lewej – gromada dzieci, staruszka wróżbiarka, madame i Niemiec guwerner14.Urządzając wnętrza, miano na uwadze przede wszystkim wygodę mieszkańców pałacu, a nie efekt wizualny. „Pokoje są czyste […], a pod nogami bogate kobierce i lakierowana podłoga – pisał Batiuszkow. – Lustra, kandelabry, fotele, sofy – wszystko urocze, jakby było dziełem samego boga gustu”15. Moskiewska rezydencja była przytulna i swojska, niemal drobnomieszczańska w porównaniu z oficjalnymi pałacami petersburskimi. Styl empire, który w Petersburgu reprezentowała architektura gmachów publicznych, w Moskwie przejawiał się w przepychu ozdób i umeblowania prywatnych siedzib szlacheckich16. W moskiewskiej rezydencji rodu Szeremietiewów, Starej Wozdwiżence, nie było salonów. W pokojach dziennych stały meble, rośliny ozdobne i bibeloty, a ściany obwieszone były portretami rodzinnymi i ikonami z lampkami wotywnymi17. Moskiewska miłość do wygody spotykała się tu z wiktoriańską estetyką europejskiej klasy średniej. Szeremietiewowie zwali swój moskiewski dom „rodzinnym schronieniem”. Ponieważ ich najstarsze majątki znajdowały się w okolicach Moskwy (wraz z włościami, które dziś zajmuje główny port lotniczy stolicy, Szeremietiewo), uważali ją za rodowe gniazdo. „Wszystkie nasze tradycje rodzinne, wszystkie nasze historyczne związki z Rosją skłaniały mnie do powrotu do Moskwy – wspominał Siergiej Szeremietiew, wnuk Nikołaja Pietrowicza – i za każdym razem, gdy do niej wracałem, czułem się duchowo odrodzony”18.
Wielu Rosjan uważało wraz z Siergiejem, że w Moskwie mogą być bardziej „rosyjscy”, bardziej sobą. Dawna stolica odzwierciedlała ich otwartość i prostolinijność, podzielała ich zamiłowanie do wygody. „Petersburg to nasza głowa, Moskwa to serce” – głosi rosyjskie przysłowie. Gogol ujął to przeciwieństwo nieco inaczej:
Petersburg to osoba akuratna, istny Niemiec, co wszystko dobrze kalkuluje. Zanim wyda przyjęcie, zajrzy do kieszeni. Moskwa to rosyjski szlachcic – jeśli się bawi, to na całego, nie martwiąc się, że już wydaje więcej, niż ma w kieszeni. Moskwa nie lubi połowiczności […] Petersburg chętnie pokpiwa z Moskwy, że jest dziwaczna, niezgrabna i pozbawiona smaku. Moskwa wytyka Petersburgowi, że nie umie mówić po rosyjsku […] Rosja potrzebuje Moskwy, Petersburg potrzebuje Rosji19.2
Przekonanie, że Moskwa jest miastem „rosyjskim”, zrodziło się z poczucia, iż Petersburg to centrum nierosyjskiej cywilizacji. Po 1812 roku, kiedy romantyczna tęsknota za bardziej autentycznym życiem narodowym zawładnęła wyobraźnią pisarzy, w literaturze powszechnie przyjął się pogląd, że Petersburg jest czymś obcym i sztucznym. Ale cudzoziemski charakter nowej stolicy był zawsze częścią jej ludowej mitologii. Od chwili zbudowania miasta tradycjonaliści atakowali jego europejskiego ducha. Wśród staroobrzędowców, Kozaków i chłopów krążyły opowieści, że Piotr I był Niemcem, a nie prawdziwym carem, ponieważ sprowadził do Petersburga cudzoziemców i kazał Rosjanom ubierać się po europejsku, palić tytoń i golić brody. W połowie XVIII wieku powtarzano sobie szeptem niestworzone historie o Petersburgu. Podobno po ulicach błąkał się duch cara Piotra, straszne bestie przeskakiwały przez cerkwie, a fale powodzi unosiły szkielety ludzi, którzy umarli podczas budowy miasta20. Legendy te opowiadano potem w literackich salonach Petersburga i Moskwy, gdzie słyszeli je pisarze, między innymi Puszkin i Odojewski. Na ich kanwie powstały opowiadania niesamowite ze stolicą w roli głównej. Tak zrodził się mit Petersburga – miasta nierzeczywistego, obcego Rosji, nadprzyrodzonej krainy zmór i duchów, królestwa ucisku i apokalipsy.
Ten literacki mit zapoczątkował Puszkin swoim Jeźdźcem miedzianym, opatrzonym podtytułem Opowieść petersburska. Natchnieniem stał się dla poety pomnik Piotr Wielkiego na koniu, dłuta Falconeta, stojący na placu Senackim jako genius loci miasta. Tak jak poemat, który miał go rozsławić, pomnik z jednej strony opiewa osiągnięcia Piotra, ujarzmiającego siły przyrody, z drugiej każe się zastanawiać, na ile jeździec panuje na koniem. Czy za chwilę spadnie, czy też uniesie się w powietrze? Czy popędza wierzchowca do dalszego galopu, czy próbuje go osadzić w obawie przed bliską katastrofą? Wydaje się, że jeździec balansuje nad przepaścią, trzymając się w siodle tylko dzięki napiętym wodzom21. Wielki głaz granitowy, na którym stoi pomnik, sam w sobie stanowi symbol tragicznych zmagań człowieka z naturą. Miasto wyciosane w kamieniu nigdy nie jest całkowicie bezpieczne przed atakami wodnego żywiołu, któremu je wydarto, i Falconet znakomicie uchwycił w swoim dziele to towarzyszące mieszkańcom poczucie, że żyją na skraju przepaści.
lign="justify">W 1909 roku komisja techniczna dokonała inspekcji pomnika. Wywiercono otwory w brązie i ze środka wypompowano 1500 litrów wody22. Pozbawiony wałów ochronnych Petersburg był stale zagrożony klęską powodzi. Akcję swojego utworu umieścił Puszkin w 1824 roku, w którym doszło do jednej z takich klęsk. Jeździec miedziany opowiada historię tej powodzi i biednego urzędnika imieniem Eugeniusz. Morskie fale zmywają dom jego ukochanej, Paraszy. Na pół obłąkany z rozpaczy Eugeniusz wędruje po mieście i trafia pod pomnik Falconeta. Tam urąga carowi, że kazał wznieść miasto w miejscu wciąż zalewanym przez wodę. Porwany gniewem jeździec ściga biednego urzędnika, który przez całą noc ucieka przed stukotem miedzianych podków. W końcu ciało Eugeniusza zostaje wyrzucone przez morze na brzeg małej wyspy, dokąd woda zniosła dom Paraszy. Poemat można odczytywać na wiele sposobów – jako walkę między państwem a jednostką, postępem a tradycją, miastem a naturą, samodzierżawiem a narodem. Stał się on punktem wyjścia dyskusji o roli Rosji, dyskusji, w której brało udział wielu późniejszych pisarzy, od Gogola do Biełego:Dokąd ty, koniu, gnasz bez pętI gdzie opuścisz swe kopyta?23Dla słowianofilów Petersburg symbolizował fatalne zerwanie ze Świętą Rusią, dla okcydentalistów – postępową europeizację Rosji. Jedni uważali go za triumf cywilizacji, świadectwo ujarzmienia przyrody przez porządek i rozum; inni za monstrualną dekorację, imperium wzniesione na ludzkim cierpieniu i skazane na zagładę.
Do upowszechnienia się opinii, że Petersburg to miasto ludzi wyobcowanych, najbardziej przyczynił się Gogol. Jako młody „pisarz ukraiński”, borykający się z biedą i marzący o sławie literackiej, Gogol obracał się wśród drobnych urzędników, których literackie alter ego zaludniają jego Opowiadania petersburskie (1842). Są to ludzie smutni i samotni, przytłoczeni ponurą atmosferą miasta i skazani, w większości, na przedwczesną śmierć, tak jak Puszkinowski Eugeniusz z Jeźdźca miedzianego. Gogolowski Petersburg jest miastem iluzji i szalbierstwa. „O, nie wierzcie Newskiemu Prospektowi!… Wszystko to złudzenie, mrzonka, pozór – ostrzega w opowiadaniu Newski Prospekt, pierwszym z cyklu Opowiadań petersburskich. – Ten Newski Prospekt kłamie o każdej porze, najbardziej jednak wówczas, kiedy noc spowije go w swe gęste zwoje i zaciemni, kiedy całe miasto zamienia się w grzmot i blask… kiedy sam demon zapala światła po to jedynie, by ukazać wszystko w kształtach nieprawdziwych”24. Kryjący się w cieniu Gogolowski „mały człowiek” przemyka między biurem w ogromnym gmachu ministerialnym a równie bezduszną kamienicą, w której mieszka – oczywiście samotnie. Gogolowski Petersburg to upiorne widmo prawdziwego miasta, koszmarna wizja bezlitosnego świata, w którym rozkwita tylko ludzka chciwość i próżność. W Szynelu, ostatnim z Opowiadań petersburskich, skromny urzędnik Akakiusz Akakiuszowicz odmawia sobie każdego kęsa, aby zaoszczędzić na nowy szynel, który zastąpiłby stary, przetarty i od dawna będący pośmiewiskiem kolegów z departamentu. Nowy szynel przywraca Akakiuszowi poczucie godności i dumy. Koledzy znów mają go za swego i wydają przyjęcie, aby oblać nowy nabytek. Kiedy jednak bohater wraca do domu przez ciemny i „olbrzymi” plac, zostaje napadnięty i ograbiony z cennego okrycia. Próbując je odzyskać, udaje się do „znacznej osobistości” z prośbą o pomoc, ale zostaje wyrzucony za drzwi. Ciężko przeżywa upokorzenie, dostaje gorączki i umiera, padając ofiarą zimnego i nieczułego społeczeństwa. Ale jego duch straszy teraz na petersburskich ulicach. Pewnej nocy napada na okrutnego dygnitarza i zdziera z niego szynel.
ght="4pt" width="1em" align="justify">Dostojewski podobno powiedział, że cała literatura rosyjska „wyrosła z Gogolowskiego Szynela”25. Jego wczesne opowiadania, zwłaszcza Sobowtór (1846), są bardzo gogolowskie z ducha, choć w późniejszych utworach, takich jak Zbrodnia i kara (1866), dodaje do topografii miasta ważny wymiar psychologiczny. Dostojewski stwarza swe nierzeczywiste miasto za pośrednictwem chorej wyobraźni bohaterów, dzięki czemu staje się ono „fantastycznie rzeczywiste”26. W umyśle marzycieli w rodzaju Raskolnikowa rojenia przeistaczają się w rzeczywistość, a życie staje się grą, w której wszystko, nawet zbrodnię, można usprawiedliwić. W tym mieście ludzkie osamotnienie i obojętność bliźnich wynaturzają i niszczą uczucia wrażliwych jednostek. Petersburg Dostojewskiego jest pełen marzycieli, co pisarz tłumaczy miejską ciasnotą, częstymi mgłami napływającymi od morza, lodowatym deszczem i mżawkami, przyprawiającymi ludzi o chorobę. To miasto gorączkowych marzeń i dziwacznych snów na jawie, nerwów targanych bezsennymi białymi nocami, kiedy zaciera się granica między fantazją a rzeczywistością. Zdarzało się to samemu Dostojewskiemu. W 1861 roku wspominał „widzenie nad Newą”, które miał na początku lat czterdziestych i które opisał w krótkim opowiadaniu Słabe serce (1841). Dostojewski twierdził, że właśnie wtedy odkrył w sobie pisarskie powołanie:Pamiętam, jak pewnego razu zimą, w styczniowy wieczór, wracałem do domu ze Strony Wyborskiej. [...] Kiedy doszedłem nad Newę, przystanąłem na chwilkę i rzuciłem przenikliwe spojrzenie w przydymioną, mroźnie mętną dal, oblaną raptem ostatnią purpurą zorzy dopalającej się na mglistym widnokręgu. [...] Zamarzająca para buchała ze zmęczonych koni, z biegnących ludzi. Ścięte mrozem powietrze drżało za najdrobniejszym dźwiękiem, a znad wszystkich dachów po obu brzegach rzeki jak olbrzymy dźwigały się i pędziły po zimnym niebie słupy dymu, splatając się i rozplatając w drodze, aż wydawało się, że nowe gmachy wznoszą się nad starymi, nowe miasto powstaje w powietrzu... Wydawało się wreszcie, że cały ten świat wraz ze wszystkimi swoimi mieszkańcami, wielkimi i małymi, ze wszystkimi ich domostwami, noclegowiskami nędzarzy czy też pałacami kapiącymi od złota w tej godzinie zmierzchu jest jak fantastyczne, czarodziejskie marzenie, sen, który swoją koleją za chwilkę zniknie, uleci jak obłok pary w granatowe niebo27.3
Moskwa natomiast była miejscem przyziemnych, codziennych spraw i zajęć. Kiedy dwór carski przeniósł się do Petersburga, w dawnej stolicy skupiło się „wygodne życie” szlachty. Puszkin twierdził, że Moskwa przyciągała „różnego rodzaju szubrawców i ekscentryków” – ceniących sobie niezależność arystokratów, którzy „stronili od dworu i żyli beztrosko, oddając się całą duszą niewinnym plotkom i przyjęciom”28. Miasto słynęło z restauracji i klubów, wystawnych balów i przyjęć – z tego wszystkiego, czego brakowało w Petersburgu. Petersburżanie pogardzali Moskwą za jej grzeszne próżniactwo. „Moskwa to otchłań hedonistycznej przyjemności – pisał Nikołaj Turgieniew, publicysta z kręgu dekabrystów. – Jej mieszkańcy tylko jedzą, piją, śpią, chodzą na przyjęcia i grają w karty – a wszystko to kosztem cierpień chłopów pańszczyźnianych”29. Nikt jednak nie mógł odmówić starej stolicy rosyjskości. „Moskwa może być dzika i rozpustna – pisał Filipp Wigiel – ale nie ma sensu jej zmieniać. Bo każdy z nas ma w sobie coś z Moskwy i żaden Rosjanin nie może jej z siebie wymazać”30.
Moskwa stała się kulinarną stolicą Rosji. Żadne miasto nie mogło się pochwalić taką liczbą przybytków gastronomicznych. Były więc luksusowe kluby, takie jak „Angleterre”, gdzie Lewin i Obłoński jedli swój słynny obiad w jednej z pierwszych scen Anny Kareniny, restauracje dla ludzi interesu, takie jak „Sławianskij Bazar”, gdzie kupcy zawierali grube transakcje, modne nocne lokale, jak „Strielna” i „Jar” (które Puszkin często wspomina w swoich wierszach), kawiarnie, w których kobiety mogły przebywać bez towarzystwa, gospody (charczewni) dla prostych ludzi, wreszcie najrozmaitsze traktiernie, zdolne zadowolić każde podniebienie: staroświeckie traktiernie, takie jak „Tiestow”, dokąd rodzice zabierali dzieci, traktiernie słynące ze specjalnych dań, takich jak naleśniki u Jegorowa albo pierogi u Łopaszewa, traktiernie, w których trzymano śpiewające ptaki i gdzie spotykali się myśliwi, oraz traktiernie, w których odbywały się hulanki31.
W Moskwie lubiono dobrze zjeść i wypić. Od dawien dawna mieszkali tam bogaci ekscentrycy, którzy nie skąpili grosza, aby zaspokoić swoje wyrafinowane apetyty. Na początku XIX wieku hrabia Rachmanow w ciągu zaledwie ośmiu lat roztrwonił w restauracjach cały spadek – podobno ponad 2 miliony rubli (200 000 funtów). Drób karmił truflami, raki trzymał w śmietanie i parmezanie, a nie w wodzie. Codziennie kazał sobie przywozić ulubioną rybę, występującą tylko w rzece Sośnie, 300 kilometrów od Moskwy. Rozrzutnością dorównywał mu hrabia Musin-Puszkin, który cielaki tuczył śmietaną i trzymał je w kołyskach jak niemowlęta. Jego kury żywiły się orzechami i piły wino, co podnosiło walory smakowe ich mięsa. Wystawne uczty zapisały się w moskiewskich annałach. Hrabia Stroganow (wczesnodziewiętnastowieczny przodek arystokraty, od którego nazwiska wzięła nazwę potrawa z wołowiny) był gospodarzem słynnych „rzymskich obiadów”, w czasie których biesiadnicy leżeli na kanapach i byli obsługiwani przez nagich chłopców. Na przystawkę jedzono zwykle kawior, owoce i dzwonka śledzia. Potem podawano łososia, niedźwiedzie łapy i pieczonego rysia. Po nich kukułki pieczone w miodzie, wątrobę halibuta i ikrę miętusa, ostrygi, drób i świeże figi, solone brzoskwinie i ananasy. Potem goście udawali się do łaźni i przystępowali do picia, zajadając kawior, aby zwiększyć pragnienie32.
Uczty moskiewskie słynęły bardziej ze swoich rozmiarów niż z wyszukanych potraw. Posiłek nierzadko składał się z 200 różnych dań. W menu pewnej uczty figurowało 10 różnych zup, 24 rodzaje pierogów i dań mięsnych, 64 mniejszych dań (takich jak kuropatwy i cyranki), kilka gatunków pieczonych mięs (jagnięcina, wołowina, koźlina, zając i prosię), 12 sałatek, 28 tart, serów i świeżych owoców. Kiedy goście się najedli, przechodzili do osobnego pokoju, gdzie czekały na nich słodycze i kandyzowane owoce33. Ponieważ prestiż zwiększał szanse awansu na dworze, książęta rywalizowali o palmę pierwszeństwa w wystawności przyjęć. Płacono krocie, aby mieć najlepszych kucharzy pańszczyźnianych. Hrabia Szeremietiew (Nikołaj Pietrowicz) płacił swemu szefowi kuchni roczną pensję w wysokości 850 rubli – dla chłopa były to ogromne pieniądze34. Kucharzy uważano za artystów równych rangą malarzom i nie żałowano pieniędzy na ich zagraniczną edukację. Rosyjscy książęta przechodzili do historii dzięki potrawom wymyślonym przez swoich kucharzy. Prześwietny książę Potiomkin, najsłynniejszy z nich wszystkich, słynął z tego, że podczas jego uczt podawano prosięta w całości: wnętrzności usuwano przez ryj, faszerowano kiełbasą, a całość pieczono w cieście i winie35.
Nie tylko w Moskwie i Petersburgu jadano tak obficie. Również na prowincji niczego sobie nie odmawiano, a ponieważ na wsi niewiele było do roboty, biesiadowanie stanowiło główny sposób spędzania czasu. Obiad trwał często kilka godzin. Na początku jedzono zakąski, najpierw zimne, potem ciepłe, po nich zupy, pierogi, dania z drobiu, pieczyste, a wreszcie owoce i słodycze. Kiedy obiad się kończył, przychodziła pora na podwieczorek. W niektórych domach ziemiańskich cały dzień był „łańcuchem posiłków” (jak pisał Puszkin). Za typowy przykład można uznać dom Brodnickich, ukraińskiej rodziny ze średniej szlachty. Rano pito kawę i jedzono bułki, później, przed południem, zakąski, sześciodaniowy obiad, chałki z konfiturami do herbaty po południu, potem był mak, orzechy, kawa, bułki i ciasta na podwieczorek. Wieczorem podawano kolację – złożoną głównie z zimnych mięs z obiadu – a przed snem pito jeszcze herbatę36.
Tak wykwintne jedzenie było zjawiskiem stosunkowo świeżej daty, bo jeszcze w siedemnastowiecznym państwie moskiewskim spożywano rzeczy proste i niewyszukane – cały jadłospis składał się z ryb, gotowanych mięs i domowego drobiu, naleśników, chleba i pierogów, czosnku, cebuli, ogórków, rzodkwi, kapusty i buraków. Gotowano na konopnym oleju, przez co wszystkie potrawy smakowały podobnie. Nawet stół cara był stosunkowo ubogi. Menu na uczcie weselnej Aleksego w 1670 roku składało się z łabędzia pieczonego w szafranie, kuropatwy w cytrynie, gęsich podrobów, kurczaka z kwaszoną kapustą i (dla mężczyzn) kwasu37. Dopiero w XVIII wieku z zagranicy sprowadzono ciekawsze potrawy i przepisy kulinarne: masło, ser i śmietanę, wędliny i wędzone ryby, pasztety, sałatki i surowe warzywa, herbatę i kawę, czekoladę, lody, wina i likiery. Nawet zakąski były naśladownictwem europejskich hors-d'oeuvres. „Klasyczne zakąski”, takie jak ryba w galarecie, choć uważane za najbardziej „rosyjską” część każdego posiłku (kawior, jesiotr, wódka), pojawiły się na stołach dopiero na początku XIX wieku. To samo dotyczyło kuchni rosyjskiej w ogóle. „Tradycyjne specjały”, które podawano w moskiewskich restauracjach w XIX wieku – kulebiak (pieróg nadziewany kilkoma warstwami ryby lub mięsa), karp w śmietanie lub indyk ze śliwkami – były całkiem świeżymi wynalazkami: większość powstała na fali mody na staroruszczyznę po 1812 roku.
Pierwsza rosyjska książka kucharska ukazała się dopiero w 1816 roku. Pisano w niej, że nie da się już w pełni opisać kuchni rosyjskiej, można jedynie odtwarzać dawne przepisy na podstawie tego, co pamiętają starsi ludzie38. Z potraw tradycyjnych tylko dania postne nie zostały jeszcze wyparte przez osiemnastowieczną modę kulinarną rodem z Europy. Państwo moskiewskie miało bogatą tradycję potraw z ryb i grzybów, zup warzywnych, takich jak barszcz i szczi (kapuśniak), wielkanocnych chlebów i pierogów oraz dziesiątki rozmaitych kasz i placków (bliny), które jedzono w czasie postu.
Artykuły spożywcze odgrywały symboliczną rolę w rosyjskiej kulturze ludowej. Chleb, na przykład, miał tu znaczenie o wiele większe niż w chrześcijańskiej kulturze zachodniej. Słowa „chleb” używano w rosyjskim dla określenia „bogactwa”, „zdrowia” i „gościnności”. W domach chłopskich pieczono chleby w kształcie ptaków, co miało symbolizować powrót ptaków wędrownych. Na wesele chłopskie pieczono specjalny bochenek, symbolizujący płodność nowożeńców. Podczas pogrzebów z ciasta chlebowego robiono drabinę, którą wkładano do grobu obok ciała zmarłego, aby ułatwić jego duchowi drogę do nieba. Chleb bowiem był świętym ogniwem łączącym świat doczesny ze światem pozagrobowym. Według ludowych podań w piecu chlebowym mieszkały duchy zmarłych39. Chleb często dawano w podarunku, na przykład podczas witania gości chlebem i solą. Zresztą w darze ofiarowywano wszelkie artykuły żywnościowe i zwyczaj ten obowiązywał we wszystkich warstwach społecznych. Ekscentryczny arystokrata moskiewski Aleksandr Porius-Wizapurski (nawet nazwisko miał, jak widać, bardzo ekscentryczne) lubił posyłać ostrygi ważnym dostojnikom – a czasem nawet ludziom, których nie znał (książę Dołgorukow otrzymał kiedyś paczkę z tuzinem ostryg i listem od Poriusa-Wizapurskiego, w którym ten pisał, że przyszedł doń z wizytą, aby zawrzeć znajomość, ale go nie zastał). Do przyjętych prezentów należało również dzikie ptactwo. Poeta Dierżawin znany był z tego, że obdarowywał ludzi biegusami. Hrabia Fiodor Rostopczyn posłał księżnej Niebolsinej na imieniny ogromny pieróg. Kiedy prezent przekrojono, wyszedł zeń karzeł, który ofiarował księżnej pieróg nadziewany truflami i bukiecik niezapominajek40. Podczas różnych uroczystości carowie rozdawali jedzenie ludowi. Dla uczczenia zwycięstwa nad Turkami w 1791 roku Katarzyna II kazała wznieść na placu Pałacowym dwie góry jadła. Na czubku obu biła fontanna wina. Na znak carycy z Pałacu Zimowego pospólstwo ruszyło do uczty41.
Jedzenie występowało też jako symbol w dziewiętnastowiecznej literaturze. W nostalgicznych wspomnieniach z dzieciństwa często jest mowa o spożywanych wówczas potrawach. Tołstojowski Iwan Iljicz na łożu śmierci dochodzi do wniosku, że naprawdę szczęśliwy był tylko w dzieciństwie, które kojarzy mu się przede wszystkich z jedzeniem, zwłaszcza z suszonymi śliwkami. Malując obraz starych dobrych czasów, często sięgano do motywów kulinarnych. Gogolowskie Wieczory na futorze koło Dikańki pełne są poetyckich opisów ukraińskiego obżarstwa; Gonczarowowski Obłomow zawsze objada się starymi potrawami rosyjskimi – co jest symbolem jego gnuśności. W Wiśniowym sadzie (1904) Czechow parodiuje tę literacką tradycję: stary lokaj Firs wciąż wspomina wiśnie, które przed ponad pięćdziesięciu laty wysyłano z majątku do Moskwy („A suszone wiśnie były wtedy miękkie, soczyste, słodkie, pachnące… Znano wtedy sekret…”)42. Moskwa zajmowała w tej kulinarnej tradycji mityczne miejsce. Fierapont, stary stróż z Trzech sióstr Czechowa (1901), ostrzega Andrzeja, który marzy, aby pojechać do Moskwy i zjeść u Tiestowa albo w jakiejś innej modnej restauracji:
W ziemstwie opowiadał onegdaj dostawca, że w Moskwie kupcy jacyś jedli bliny i jeden, co zjadł blinów czterdzieści, jakoby umarł. Czterdzieści albo pięćdziesiąt. Nie pamiętam43.Takie obżarstwo często uchodziło za znamię rosyjskiego charakteru narodowego. Zwłaszcza Gogol lubił sięgać do kulinarnych metafor. Jego bohaterowie, których cechuje wylewna natura, są też z reguły „wylewni” w pasie. Uosobieniem takiego apetytu na życie jest Taras Bulba z opowiadania Gogola pod tym samym tytułem (jego nazwisko znaczy po ukraińsku „kartofel”). Na powrót synów z seminarium kijowskiego każe on żonie przygotować „odpowiedni posiłek”:
Ciasteczek, makowców, pierników i innych słodkości nam nie trzeba, co tu gadać, nieś po prostu na stół całego barana. I kozę, i miód czterdziestoletni… i gorzałki, żeby nam starczało gorzałki! Nie tej wyszukanej, ze specjałami, rodzynkami i różnymi takimi, ale czystej gorzałki, uczciwej, pienistej, takiej, żeby syczała jak bies!44Umiejętność picia wiader* wódki dowodziła, że jest się „prawdziwym Rosjaninem”. Od XVI wieku, kiedy Rosjanie nauczyli się destylować alkohol, przyjął się zwyczaj urządzania popijaw z okazji świąt i uroczystości. Picie było czynnością towarzyską – nigdy nie pito w samotności. Dlatego, wbrew legendom, ogólne spożycie wódki nie było wcale wysokie (podczas 200 postnych dni w roku obowiązywał zakaz picia alkoholu). Ale kiedy już Rosjanin zasiadał do picia, wypijał ogromne ilości. (To samo dotyczyło jedzenia – najpierw poszczono, potem ucztowano bez umiaru, i tak wiele razy w ciągu roku – co zapewne odzwierciedlało charakter i historię narodu, w której zdarzały się długie okresy pokornych wyrzeczeń i cierpliwości przerywane wybuchami wesołości i nieposkromionej swobody). O pijackich wyczynach Rosjan krążą legendy. Podczas wesel i uczt spełniano czasem ponad 50 toastów, które wypijano do dna; ostatni z biesiadników, który zdołał utrzymać się na nogach, zostawał „wódczanym carem”.
W okresie 1841–1859 umierało w Rosji z przepicia tysiąc osób rocznie45. Nie należy jednak z tego wyciągać wniosku, że pijaństwo było tam powszechne i miało długą historię. W istocie bowiem dopiero w czasach najnowszych – poczynając od końca XVIII wieku – poziom spożycia alkoholu w Rosji stał się zagrożeniem dla kondycji narodu, a przyczynili się do tego w dużym stopniu ziemianie i państwo*. Tradycyjny sposób picia ukształtował się w warunkach niedostatku alkoholu – towaru rzadkiego, na który można sobie było pozwolić tylko od święta. Jednakże w drugiej połowie XVIII wieku gorzelnie państwowe, dzierżawione przez ziemian, wielokrotnie zwiększyły produkcję. Po reformie samorządu lokalnego z 1775 roku, która oddała władzę nad policją ziemskim sędziom pokoju, państwo straciło kontrolę nad szybko rozwijającym się handlem alkoholem, legalnym i nielegalnym; propinatorzy dorabiali się wielkich pieniędzy. Nagle w każdym mieście pojawiły się sklepy z alkoholem, wszędzie otwierano szynki i picie przestało podlegać jakimkolwiek ograniczeniom poza religijnymi. Władze zdawały sobie sprawę z kosztów społecznych wzrostu pijaństwa, a Cerkiew stale i głośno potępiała szynki i sklepy z alkoholem. Problem można było rozwiązać, zmieniając wielowiekową tradycję picia na umór albo zmniejszając podaż alkoholu. Ponieważ jednak państwo czerpało ze sprzedaży wódki przynajmniej jedną czwartą swoich dochodów, a arystokracja również zarabiała na handlu spirytualiami, nikt nie był zainteresowany przeprowadzeniem reform. Dopiero po wybuchu I wojny światowej państwo wprowadziło prohibicję, co jednak pogorszyło tylko sytuację (Rosjanie zaczęli pić samogon i namiastki alkoholu, które były znacznie szkodliwsze), a utrata dochodów podatkowych przyczyniła się do upadku caratu w 1917 roku.
„Różnica między Moskwą a Petersburgiem polega na tym: w Moskwie, jeśli przez kilka dni nie widziałeś przyjaciela, podejrzewasz, że coś się stało, i posyłasz kogoś, by się dowiedział, czy wszystko w porządku. W Pitrze mogą cię nie widzieć przez rok czy dwa i nikt za tobą nie zatęskni”46. Moskwianom zawsze poprawiała samopoczucie świadomość, że ich miasto jest ciepłym i przyjaznym „domem”. W porównaniu z zimnym i oficjalnym Petersburgiem Moskwa chlubiła się swobodnymi, „rosyjskimi” zwyczajami i gościnnością. Ponieważ nie było tu dworu ani ministerstw, moskwianie nie mieli nic do roboty poza odwiedzaniem przyjaciół i wydawaniem przyjęć, uczt i balów. Moskiewskie pałace były zawsze otwarte, a petersburski zwyczaj wyznaczania na wizyty stałych godzin uważano za niedorzeczny. Goście byli mile widziani o każdej porze, a w niektóre dni, takie jak imieniny, urodziny lub święta religijne, albo gdy ktoś przyjeżdżał ze wsi lub z zagranicy, drzwi się nie zamykały.
Moskwa słynęła z wystawnych imprez. Bywało, że wydawano na nie całe fortuny szlacheckie. Moskiewscy birbanci umieli się bawić jak nikt inny. W 1801 roku hrabia Juszkow w ciągu 20 dni wydał w swoim moskiewskim pałacu 18 balów. Zamknięto okoliczne fabryki, bo sztuczne ognie groziły zaprószeniem pożaru, a muzyka była tak głośna, że zakonnice z pobliskiego klasztoru Nowodziewiczego nie mogły zmrużyć oka – ale zamiast narzekać, z murów klasztornych podziwiały wspaniały spektakl47. Szeremietiewowie urządzali jeszcze kosztowniejsze przyjęcia. Kilka razy do roku tłum liczący nawet 50 000 osób udawał się z Moskwy do Kuskowa na wielki festyn w miejscowym parku. Powozy tarasowały drogi, a sznur ludzi ciągnął się przez dwadzieścia kilka kilometrów od samego śródmieścia Moskwy. Przy wejściu do parku w Kuskowie ogłoszenia zachęcały gości, aby czuli się jak u siebie w domu i bawili się tak, jak im się podoba. W parku śpiewały chóry i grały orkiestry rogów rosyjskich, a wśród atrakcji były egzotyczne zwierzęta, opery w ogrodzie i teatr pałacowy, pokazy sztucznych ogni i sons et lumières. Na stawie przed pałacem inscenizowano bitwę morską48.
Nawet mniej zamożne domy miały szeroki gest, czasami wydając na imprezy towarzyskie cały majątek. Chitrowowie nie byli ani bogaci, ani wpływowi, ale w dziewiętnastowiecznej Moskwie wszyscy ich znali, bo często organizowali bale i wieczorki, które, choć mało wystawne, zawsze były przyjemne i pełne życia – „typowo moskiewskie”49. Maria Rimska-Korsakowa zasłynęła ze śniadań, podczas których senator Arkadij Baszyłow, w fartuchu i czapie kucharskiej, podawał własnoręcznie przyrządzone potrawy50. W Moskwie mieszkało wielu takich ekscentrycznych gospodarzy, a największym oryginałem był bajecznie bogaty uwodziciel, hrabia Prokopij Diemidow. Lubił on ubierać służących w specjalną liberię, w połowie jedwabną, w połowie konopną; na jednej nodze mieli pończochę, na drugiej łapeć, który podkreślał ich chłopski rodowód. Podczas przyjęć w ogrodzie i w pałacu nadzy służący udawali posągi51.
Ważną częścią tej kultury gościnności był zwyczaj, że podczas obiadu i kolacji otwierano drzwi przed każdym, kto miał jakąś pozycję społeczną. W Fontannym Domu u Szeremietiewów, pierwszej arystokratycznej rodziny w Petersburgu, na każdym posiłku bywało do 50 osób spoza rodziny. W Moskwie jednak tylu gości podejmowali raczej niezamożni ziemianie, natomiast w najświetniejszych domach, u Stroganowów i Razumowskich, goszczono znacznie więcej osób.
Hrabia Razumowski prowadził dom otwarty. Nie znał nazwisk wielu swoich gości, ale ponieważ przepadał za szachami, chętnie widział u siebie nowych partnerów do gry. Pewien oficer, dobrze grający w szachy, mieszkał u hrabiego przez sześć tygodni, choć nikt nie znał jego nazwiska52. Było ogólnie przyjęte, że człowiek, który raz zjadł obiad w jakimś domu, wracał tam regularnie – gdyby się już nie pojawił, uznano by to za afront. Zwyczaj ten był tak powszechny, że szlachcic mógł stale jadać poza domem, ale nigdy nie bywał w jednym domu zbyt często, żeby nie nadużyć gościnności gospodarzy. U magnatów w rodzaju Szeremietiewów, Ostermanów-Tołstojów i Stroganowów stale stołowali się pieczeniarze. Generał Kostieniecki jadał u hrabiego Ostermana-Tołstoja przez dwadzieścia lat – hrabia posyłał nawet powóz po generała na pół godziny przed każdym posiłkiem. Hrabia Stroganow przez prawie trzydzieści lat gościł człowieka, którego nie znał z nazwiska. Kiedy pewnego dnia gość się nie zjawił, hrabia uznał, że pewnie umarł. Okazało się, że miał rację – jego stołownik wpadł pod powóz, idąc do Stroganowa na obiad53.
Rosjanie nie znali umiaru w nie tylko w jedzeniu i piciu, ale i w zabawie. Siergiej Wołkonski, wnuk dekabrysty, wspominał przyjęcia imieninowe, które ciągnęły się do świtu.
Najpierw pito herbatę, potem jedzono kolację. Słońce zaszło, wzeszedł księżyc – urządzano wtedy zabawy, plotkowano i grano w karty. Około trzeciej w nocy pierwsi goście zaczynali się rozchodzić, ale ponieważ stangretów również częstowano trunkami, powrót do domu otak wczesnej porze mógł być niebezpieczny. Kiedyś wracałem do domu po jednym z takich przyjęć imieninowych i moja kareta się wywróciła54.Zimne światło poranka było wrogiem moskiewskiego gospodarza. Niektórzy zasłaniali wszystkie okna i unieruchamiali zegary, aby zatrzymać gości55. Od października do wiosny rodziny z córkami na wydaniu wynajmowały dom w Moskwie na sezon towarzyski, a wtedy niemal codziennie odbywały się bale i uczty. Moskiewskie bale były większe niż petersburskie. Miały charakter bardziej ogólnonarodowy niż elitarny, a atmosfera panowała swobodna i niekrępująca – widziało się i stare damy z prowincji w niemodnych sukniach, i eleganckich młodych huzarów. Szampan jednak lał się przez całą noc, a pierwszy gość nigdy nie wychodził przed brzaskiem. Bywający moskwianie wiedli nocny tryb życia, dostosowany do rytmu życia towarzyskiego. Szli spać o poranku, jadali śniadanie około południa, obiad o trzeciej, a nawet później (Puszkin zasiadał do obiadu o ósmej, dziewiątej wieczorem), i o dziesiątej wieczór wychodzili na zabawę. Moskwianie kochali to nocne życie, odpowiadające ich zamiłowaniu do braku wszelkich ograniczeń. W 1850 roku rząd zakazał grania muzyki po czwartej rano. Moskwa nie chciała się z tym pogodzić. Pod przewodem księcia Golicyna, znanego z całonocnych balów maskowych, szlachta moskiewska wystosowała do Petersburga prośbę o uchylenie zakazu. Wywiązała się długa korespondencja, były listy do prasy, a kiedy petycję w końcu odrzucono, moskwianie postanowili zlekceważyć zakaz i bawić się dalej56.
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W1874 roku Akademia Sztuk Pięknych zorganizowała wystawę prac architekta Wiktora Hartmanna, zmarłego rok wcześniej w wieku trzydziestu dziewięciu lat. Dziś Hartmann znany jest przede wszystkim jako przyjaciel Modesta Musorgskiego, który po jego śmierci popadł w przygnębienie i rozpił się (alkoholizm stał się zresztą przyczyną przedwczesnej śmierci kompozytora). Po wizycie na wystawie dzieł Hartmanna Musorgski skomponował słynny cykl miniatur fortepianowych Obrazki z wystawy (1874), upamiętniając w ten sposób zmarłego przyjaciela57. „Neoruski” styl Hartmanna wywarł wielki wpływ na muzykę Musorgskiego – i w gruncie rzeczy na całą dziewiętnastowieczną sztukę, czerpiącą inspirację ze świata kultury moskiewskiej. Projekty architektoniczne Hartmanna były wynikiem długoletnich studiów nad średniowieczną ornamentyką. Największą sławę zdobył jego fantazyjny projekt kijowskiej bramy miejskiej w kształcie hełmu rycerskiego z kokosznikowym łukiem, którą Musorgski opiewał w ostatniej miniaturze swego cyklu. Jeden z krytyków nazwał projekt Hartmanna „marmurowymi ręcznikami i ceglanymi koronkami”58.
Moskwa była ośrodkiem (i głównym przedmiotem) twórczości, którą znamionował powrót do dawnej sztuki ruskiej. Najważniejszą rolę odegrał w nim malarz Fiodor Sołncew, autor drobiazgowych rysunków broni, siodeł, naczyń liturgicznych i makat z kremlowskiej zbrojowni oraz odkrywca wielu zabytków dawnej sztuki na prowincji. W latach 1846–1853 Sołncew opublikował sześć obszernych tomów swoich ilustracji pod tytułem Driewnosti rossijskogo gosudarstwa (Starożytności państwa rosyjskiego). Stanowiły one kompendium historycznej ornamentyki, którą malarze i projektanci mogli wykorzystać we własnych dziełach. Sam Sołncew użył tych dawnych motywów podczas renowacji jednego z pałaców kremlowskich, tzw. Pałacu Tieriemnego, wiernie odtwarzając siedemnastowieczny styl moskiewski: piece kaflowe, misterne sklepienia z kokosznikowymi łukami i krzesła obite czerwoną skórą. Dzieło Sołncewa kontynuowała szkoła Stroganowa, założona w Moskwie w 1860 roku; zachęcano tam studentów do wzorowania się na staroruskiej sztuce cerkiewnej i ludowej. Wielu czołowych projektantów tworzących w „stylu ruskim”, którzy w pierwszym dziesięcioleciu XX wieku szturmem zdobyli świat – Waszkow, Owczynnikow i moskiewscy mistrzowie z warsztatu Fabergégo – ukończyło szkołę Stroganowa59.
W przeciwieństwie do sztywnego europejskiego klasycyzmu, obowiązującego w petersburskiej Akademii, w Moskwie panowała swobodniejsza atmosfera twórcza, bardziej otwarta na rodzime motywy i style. Malarze pielgrzymowali do Moskwy, aby studiować ikony, łuboki i wyroby z laki Palecha. Trzech wybitnych malarzy rosyjskich, Riepin, Polenow i Wasniecow, w trakcie studiów przeniosło się do Moskwy. Tu bowiem wciąż żywe były stare tradycje rękodzielnicze, które w Petersburgu już obumarły. W Moskwie na przykład kilka wydawnictw publikowało łuboki, w Petersburgu nie było żadnego takiego nakładcy. W miasteczkach pod Moskwą kwitło ikonopisarstwo, w Petersburgu nie działał ani jeden ikonopis. Moskiewska Szkoła Malarstwa, Rzeźby i Architektury była również bardziej otwarta na rodzime tradycje i w przeciwieństwie do elitarnej Akademii Sztuk Pięknych w Petersburgu przyjmowała chętnie młodzież ze wszystkich warstw społecznych; młodzież ta wnosiła do sztuki punkt widzenia i sposób odczuwania prostego ludu. Dyrektor szkoły moskiewskiej namawiał studentów do sięgania po tematykę ludową, a z okazji otwarcia wystawy etnograficznej w 1867 roku wygłosił odczyt o potrzebie badania starych strojów i haftów ludowych, aby ocalić od zapomnienia sztukę staroruską, pogrzebaną przez wpływy zachodnie60.
Zniesienie w 1858 roku osiemnastowiecznego przepisu, w myśl którego domy w centrum Moskwy powinny być budowane z kamienia i mieć fasady w stylu europejskim, doprowadziło około połowy XIX wieku do rozkwitu stylu neoruskiego w architekturze. Wzniesiono szereg drewnianych domów w stylu chłopskim i Moskwa jeszcze bardziej upodobniła się do „wielkiej wsi”. Historyk i słowianofil Pogodin, syn chłopa i znany zbieracz antyków, kazał sobie zbudować kilka drewnianych domów w stylu rustykalnym. Narodowcy orzekli, że drewno jest „podstawowym budulcem ludowym”, toteż każdy architekt, aspirujący do miana „narodowego”, budował w drewnie61. Hartmann zaprojektował hale wystawowe z drewnianymi ludowymi ornamentami dla moskiewskiej wystawy politechnicznej, która odbyła się w 1872 roku z okazji dwustulecia urodzin Piotra Wielkiego. Wystawa była zapowiedzią powrotu do zasad artystycznych państwa moskiewskiego. Urządzono ją w nowo otwartym Muzeum Historycznym przy placu Czerwonym, naprzeciwko soboru Wasyla Błogosławionego. Gmach muzeum zaprojektował Władimir Szerwud (Sherwood, architekt pochodzenia angielskiego) w starym, cerkiewnym stylu moskiewskim. Wysokie, podobne do cerkiewnych wieże budynku harmonizują z basztami pobliskiego Kremla – miało to według Szerwuda symbolizować, że prawosławie jest „zasadniczym pierwiastkiem kulturalnym narodu [rosyjskiego]”62.
Okres świetności stylu neoruskiego przypadł na lata siedemdziesiąte XIX wieku i był wynikiem rosnącej zamożności i pozycji moskiewskich kupców – mecenasów sztuki. Słynna galeria sztuki rosyjskiej Pawła Trietjakowa była przybudówką do jego pałacu w dawnym stylu moskiewskim. Twórca moskiewskiej willi Siergieja Szczukina (gdzie mieściła się bogata kolekcja malarstwa francuskiego) wzorował się na siedemnastowiecznej architekturze drewnianej Jarosławia i Kołomienskoje. Śródmieście Moskwy, między Kremlem a Łubianką, całkowicie przebudowano w stylu neoruskim, faworyzowanym przez bogatych rajców z moskiewskiego ratusza. W latach osiemdziesiątych przy placu Czerwonym powstała nowa hala targowa (zamieniona za czasów sowieckich na państwowy dom towarowy GUM), a w 1892 roku wzniesiono budynek rady miejskiej (w którym później rozgościło się Muzeum Lenina). Miejską dzielnicą handlową zawładnęły dawne spadziste dachy i kokosznikowe frontony, ozdobna żółta cegła i misterne ludowe dekoracje. Moskwa wkroczyła w wiek XX w siedemnastowiecznym przebraniu.
Musorgski zakochał się w tej moskiewskiej „ruszczyźnie”. Prawie całe życie spędził w Petersburgu, ale „bajkowa kraina”, którą odkrył w starej stolicy, ciągnęła go nieodparcie. „Wiesz, że byłem kosmopolitą – pisał do Milija Bałakiriewa po pierwszej podróży do Moskwy w 1859 roku – ale teraz urodziłem się na nowo; wszystko, co rosyjskie, stało mi się bliskie, i uraziłoby mnie, gdyby Rosję traktowano lekceważąco, bezceremonialnie; tak jakbym w obecnej chwili naprawdę zaczął ją kochać”63. To wyznanie nie spodobało się Bałakiriewowi, mentorowi młodego kompozytora. Choć zapoczątkował on szkołę narodową w muzyce rosyjskiej, był okcydentalistą i zagorzałym patriotą petersburskim, spoglądającym z góry na zaściankową i staroświecką Moskwę, którą nazywał „Jerychem”64. Romans Musorgskiego z Moskwą wydawał się więc nieomal dezercją ze szkoły Bałakiriewa. Był to na pewno znak, że młody artysta znalazł swój własny styl i tematykę. Od tej pory Musorgski spędzał letnie miesiące w pięknym majątku Szyłowskich w Glebowie pod Moskwą; wracał tym samym do własnych korzeni szlacheckich, ponieważ pochodził z tych okolic*. Nawiązał przyjaźń z osobami spoza kręgów muzycznych, którym zawdzięczał nowe bodźce twórcze. Byli to: poeta Goleniszczew-Kutuzow (potomek słynnego feldmarszałka), rzeźbiarz Antokolski, malarz Riepin, a także Hartmann. Lepiej przyjmowali oni nieakademicką muzykę Musorgskiego i bardziej pobłażali jego pijackim zwyczajom niż stateczni kompozytorzy petersburscy. Zerwawszy ze szkołą Bałakiriewa (która za punkt wyjścia rozwoju stylu rosyjskiego obrała Liszta i Schumanna), Musorgski posłużył się rodzimym językiem muzycznym w „scenie wiejskiej” na głos i fortepian Swietik Sawiszna (1867), w Borysie Godunowie (1868–1874), a potem w Obrazkach z wystawy, które, podobnie jak rysunki Hartmanna, stanowiły twórcze przetworzenie motywów rosyjskiego folkloru. To Moskwa uwolniła go więc od „niemieckiej” ortodoksji szkoły Bałakiriewa. Dzięki niej Musorgski, którego zawsze traktowano w Petersburgu jak obcego, sięgnął do muzyki ziemi rosyjskiej. Fantastyczne motywy ludowe Hartmanna były tym samym, co muzyczne eksperymenty Musorgskiego: jedne i drugie próbowały wyzwolić sztukę rosyjską z formalnych konwencji europejskich. Wśród „obrazków” z wystawy znajdował się projekt zegara w kształcie chatki Baby Jagi na kurzej stopce*. Takie obrazy, jeśli miały zostać namalowane dźwiękiem, wymagały nowego wyrazu muzycznego, całkowicie odbiegającego od formy sonatowej typowej dla muzyki europejskiej; tego właśnie dokonał Musorgski w Obrazkach. Stworzył w nich nowy rosyjski język muzyczny.
„Wam, generalissimusie, mecenasie wystawy Hartmanna, przez pamięć na naszego drogiego Wiktora, 27 czerwca, '74”. Tak zadedykował Musorgski Obrazki z wystawy Władimirowi Stasowowi, krytykowi, uczonemu i samozwańczemu orędownikowi szkoły narodowej we wszystkich dziedzinach sztuki. Stasow był postacią imponującą, rzec by można tyranem rosyjskich kręgów kulturalnych połowy XIX wieku. Odkrył wiele wybitnych talentów (Bałakiriew, Musorgski, Borodin, Rimski-Korsakow, Głazunow, Riepin, Kramskoj, Wasniecow i Antokolski), zainspirował wiele ich utworów (Kniaź Igor Borodina, Chowańszczyzna Musorgskiego, Król Lear Bałakiriewa oraz Sadko i Szeherezada Rimskiego-Korsakowa), bronił ich w niezliczonych, gromkich artykułach i listach do prasy. Miał opinię genialnego dogmatyka. Turgieniew przez całe życie spierał się z „naszym wielkim wszechrosyjskim krytykiem”, którego skarykaturował w postaci Skoropichina w powieści Nowizna z 1877 roku („Co za nieznośna kreatura! Burzy się to wiecznie, kipi i syczy niczym butelka kiepskiego kwasu”*). Stasowa dotyczy też słynny wierszyk Turgieniewa:
Spieraj się z kimś, kto jest od ciebie mądrzejszy:Przegrasz.Ale dowiesz się czegoś pożytecznego.Spieraj się z kimś, kto dorównuje ci umysłem:Nikt z was nie wygra.Lecz spór uprzyjemni ci czas.Spieraj się z kimś mniej inteligentnym:Nie po to, aby zwyciężyć,Ale dlatego, że możesz go czegoś nauczyć.Spieraj się nawet z głupcem:Nie przysporzy ci to chwałyLecz czasem to dobra zabawa.</i>Tylko z Władimirem Stasowem nie spieraj się nigdy.65Stasow pragnął, aby sztuka rosyjska wyzwoliła się spod wpływu Europy. Kopiując Zachód, Rosjanie skazywali się na wtórność, tymczasem czerpiąc z rodzimej tradycji, mogli stworzyć sztukę narodową dorównującą sztuce europejskiej poziomem artystycznym i oryginalnością. „Patrząc na te obrazy – pisał Stasow o wystawie akademickiej z 1861 roku – trudno zgadnąć bez podpisu lub przywieszki, że namalowali je Rosjanie w Rosji. Wszystkie są dokładną kopią dzieł zagranicznych”66. Jego zdaniem sztuka rosyjska powinna być „narodowa”, to znaczy przedstawiać codzienne życie ludzi, liczyć się dla nich i uczyć ich, jak żyć.
Stasow odegrał ogromną rolę w życiu Musorgskiego. Poznali się w 1857 roku, gdy Stasow sekundował kółku Bałakiriewa w buncie przeciwko metodom stosowanym w szkole Rosyjskiego Towarzystwa Muzycznego, która miała wkrótce przekształcić się w Konserwatorium Petersburskie. W Konserwatorium tym, założonym w 1862 roku przez pianistę Antona Rubinsteina, uczono zgodnie z niemieckimi regułami kompozycji stworzonymi przez Bacha, Haydna, Mozarta i Beethovena. Patronką uczelni była wielka księżna Helena Pawłowna, Niemka z pochodzenia i promotorka kultury niemieckiej, która, gdy Rubinstein nie zdołał zebrać koniecznych funduszy, zapewniła Konserwatorium wsparcie dworu. Rubinstein z pogardą wyrażał się o amatorskim poziomie rosyjskiej twórczości muzycznej (Glinkę nazywał dyletantem) i opowiadał się za kształceniem muzycznym według wzorów niemieckich. Twierdził, że rosyjska muzyka narodowa ma jedynie „etnograficzne znaczenie”, jest oryginalna, ale pozbawiona wartości artystycznej. Bałakiriew i Stasow byli tym oburzeni. Uznawali wprawdzie, że tradycja niemiecka wypracowała pewne formy wypowiedzi muzycznej, ale jako narodowcy czcili „czysto rosyjską”, ich zdaniem, muzykę Glinki (która w rzeczywistości nosi znamię wpływów włoskich i niemieckich)67all> i w odwecie oskarżali Rubinsteina o oczernianie Rosji z wyżyn „europejskiego, konserwatoryjnego dostojeństwa”, jak to nazywali68. W ich sporach z Rubinsteinem pobrzmiewają tony ksenofobiczne, a nawet antysemickie. Nazywali go „Tupinsteinem” („tępakiem”), „Dubinsteinem” („zakutym łbem”) i „Grubinsteinem” („gburem”). Bali się, że niemieckie formy zdławią rosyjskie treści muzyczne, i strach ten skłaniał ich do nagonki na cudzoziemców. W 1862 roku założyli szkołę wolnej muzyki, która miał konkurować z konserwatorium, kształcąc rodzime talenty. Stasow głosił, że nadeszła pora, aby „krynoliny i fraki” petersburskiej elity ustąpiły miejsca „rosyjskim szynelom” z prowincji69. Szkoła stała się bastionem tak zwanej „Potężnej Gromadki” (Moguczaja Kuczka), która stworzyła styl narodowy w muzyce rosyjskiej.
Kompozytorzy „Potężnej Gromadki” byli w 1862 roku młodymi ludźmi (Bałakiriew miał lat 26, Cui 27, Musorgski 23, najstarszy Borodin 28, a Rimski-Korsakow zaledwie 18), samoukami i amatorami. Borodin był z zawodu profesorem chemii, Rimski-Korsakow oficerem marynarki (swoją I Symfonię komponował między innymi podczas rejsu kliprem Ałmaz). Musorgski służył w gwardii, a potem został urzędnikiem państwowym i nawet poświęciwszy się już muzyce, będąc u szczytu powodzenia w latach siedemdziesiątych XIX wieku, z powodu trudności materialnych przyjął posadę w Zarządzie Lasów Państwowych. Ponadto, w przeciwieństwie do kompozytorów z Konserwatorium, którzy należeli do elity i mieli stosunki na dworze, członkowie „Potężnej Gromadki” wywodzili się z drobnej szlachty prowincjonalnej. Toteż do pewnego stopnia ich ésprit de corps opierał się na micie, którzy sami stworzyli, micie „autentycznie rosyjskiego” ruchu artystycznego – w tym sensie, że był on bliższy ziemi rosyjskiej niż klasycznej akademii70.
Ale w stworzonym przez nich języku muzycznym, radykalnie zrywającym z regułami obowiązującymi w Konserwatorium, nie było nic mitycznego. Styl narodowy „Potężnej Gromadki” ukształtował się w wyniku dwóch zabiegów. Jednym było włączenie do materiału muzycznego elementów z ludowych melodii, z kozackich i kaukaskich tańców, pieśni cerkiewnych i (jakkolwiek wkrótce stało się to banałem) bicia cerkiewnych dzwonów*. „Znów ten dźwięk dzwonów!” – zakrzyknął Rimski-Korsakow po jednym z przedstawień Borysa Godunowa. On również często wyzyskiwał ten dźwięk: w operze Pskowianka (1873), w Uwerturze wielkanocnej (1888) oraz w swojej instrumentacji Kniazia Igora Borodina i Chowańszczyzny Musorgskiego71. Muzyka kompozytorów „Potężnej Gromadki” była pełna dźwięków imitujących odgłosy życia rosyjskiego. Starano się oddać „duszę muzyki rosyjskiej”, jak to nazwał kiedyś Glinka – przeciągły, liryczny i melizmatyczny śpiew rosyjskich chłopów. Było to możliwe dzięki badaniom Bałakiriewa nad pieśniami ludowymi Powołża z lat sześćdziesiątych XIX wieku (okresu świetności nurtu ludowego w sztuce). Transkrypcje Bałakiriewa zachowały najwierniej charakterystyczne cechy rosyjskiej muzyki ludowej:
- jej „zmienność tonalną”: melodia przechodzi całkiem naturalnie z jednego centrum tonicznego do drugiego, często kończąc w innej tonacji, niż ta, w której rozpoczął się utwór. Wskutek tego powstaje wrażenie ulotności, braku określoności i logicznych następstw w harmonii, co nawet w stylizowanej formie, stosowanej przez członków „Potężnej Gromadki”, brzmi zupełnie inaczej niż zachodnie struktury tonalne.
- jej chóralną heterofonię: melodia rozszczepia się na kilka głosów, przy czym każdy jest odmienną wariacją tematu; śpiewacy improwizują do końca, po czym pieśń wraca do pojedynczej linii melodycznej.
- użycie równoległych kwint, kwart i tercji. Wskutek tego muzyka rosyjska zyskuje surowe brzmienie, całkowicie obce zachodniej muzyce z jej wycyzelowanymi figurami harmonicznymi.
Po drugie, kompozytorzy „Potężnej Gromadki” wynaleźli szereg narzędzi harmonicznych, tworząc charakterystyczny „rosyjski” styl i barwę, różniących muzykę rosyjską od zachodniej. Ta „egzotyczna” stylizacja na „rosyjskość” była nie tylko świadoma, ale całkowicie sztuczna, gdyż żadnego ze wspomnianych narzędzi nie stosowano w rosyjskiej muzyce ludowej i cerkiewnej:
- skala całotonowa (c, d, e, fis, gis, ais): wynaleziona przez Glinkę i użyta po raz pierwszy w marszu czarnoksiężnika Czernomora z opery Rusłan i Ludmiła (1842), wyraża w rosyjskiej muzyce nastrój grozy i zło. Stosowana przez wszystkich największych kompozytorów od Czajkowskiego (pojawienie się ducha hrabiny w Damie pikowej z 1890 roku) po Rimskiego-Korsakowa, we wszystkich jego czarodziejskich operach, Sadko (1898), Nieśmiertelny Kościej (1902) i Opowieść o niewidzialnym grodzie Kitieżu i dziewicy Fiewronii (1907). Skala ta bardzo często występuje również u Debussy'ego, który zapożyczył ją (oprócz wielu innych rzeczy) od Musorgskiego. Później stała się typową cechą muzyki do filmów grozy.
- skala ośmiotonowa, w której zawsze po całym tonie następuje półton (c, d, es, f, ges, as, a, ces): użyta po raz pierwszy przez Rimskiego-Korsakowa w jego fantazji orkiestrowej Sadko z 1867 roku, stała się rodzajem rosyjskiej wizytówki, wyrażającej motyw czarów i niebezpieczeństwa; stosował ją nie tylko Rimski-Korsakow, ale wszyscy jego uczniowie, przede wszystkim Strawinski w swoich trzech wielkich baletach rosyjskich: Ognistym ptaku (1910), Pietruszce (1911) i Święcie wiosny (1913).
- modulacja w odległościach tercji: wynalazek Liszta, który Rosjanie wzięli za podstawę luźnej struktury swojego poematu symfonicznego, unikającej sztywnych (niemieckich) reguł tonalnych w formie sonatowej. W przetworzeniu formy sonatowej, zamiast tradycyjnego przejścia do tonacji molowej (od C-dur do a-moll), Rosjanie tworzyli centrum toniczne na początku (dajmy na to w tonacji C-dur), a w następnych odcinkach przechodzili przez sekwencję tercji (As-dur, F-dur, Des-dur i tak dalej). W ten sposób zrywano z zachodnimi zasadami przetworzenia, dzięki czemu na kształt kompozycji miała wpływ wyłącznie „treść” muzyki (jej założenia programowe i przedmiot muzycznego obrazowania), a nie formalne prawa symetrii.
Luźna struktura muzyczna odegrała szczególną rolę w Obrazkach z wystawy Musorgskiego, utworze, który chyba w największym stopniu przyczynił się do określenia stylu narodowego w muzyce rosyjskiej. Musorgski był najbardziej oryginalnym kompozytorem „Potężnej Gromadki” – po części dlatego, że najsłabiej znał europejskie zasady kompozycji, ale przede wszystkim ze względu na to, że świadomie zerwał ze szkołą europejską i w większym stopniu niż inni kompozytorzy szkoły narodowej opierał się na tradycjach rosyjskiej muzyki ludowej. Bez zastanowienia odrzucił niektóre reguły kompozycyjne ustalone przez Bacha, Mozarta i Haydna. „Niemiec buduje symfonię, technicznie rzecz biorąc, tak jak swoją filozofię – pisał Musorgski do Rimskiego-Korsakowa w 1868 roku. – Kiedy Niemiec myśli, najpierw długo teoretyzuje, a potem przeprowadza dowód; nasz rosyjski rodak najpierw dowodzi, a potem bawi się teorią”72.
Obrazki z wystawy odzwierciedlają bezpośredni stosunek Musorgskiego do życia. Cykl jest szeregiem muzycznych portretów o swobodnej budowie, przechadzką po galerii obrazów, brak mu wszelkiego śladu formalnych („niemieckich”) reguł przetwarzania; konwencje zachodniego języka muzycznego występują rzadko. Utwór czerpie z pełnej czaru i rozmachu rosyjskiej wyobraźni ludowej. Początkowa Promenada (in mode russico) to inspirowana muzyką ludową melodia charakteryzująca się nagłymi zmianami tonalnymi, pustymi kwintami i oktawami oraz chóralną heterofonią naśladującą pieśń wiejską. Groteskowa i burzliwa Chatka na kurzej stopce przechodzi gwałtownie od jednej tonacji do drugiej, stale powracając do tonacji G w ów statyczny sposób właściwy rosyjskiej pieśni chłopskiej (niepodwiżnost'), który Strawinski, autor kolejnej rewolucji muzycznej, z taką siłą wyrazu zastosuje w Święcie wiosny. Ostatni „obrazek z wystawy” Musorgskiego, Wielka brama w Kijowie, podniosły religijnie, piękny i tkliwy, naśladuje staroruski hymn, wywodzący się z Bizancjum i rozbrzmiewający tu, w pełnym patosu finale, wśród dźwięku dzwonów. Jest to moment o cudownej ekspresji, dźwiękowy obraz całej Rosji i przejmujący pokłon złożony przez Musorgskiego zmarłemu przyjacielowi.
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Pisarze, malarze i kompozytorzy rosyjscy interesowali się nie tylko „stylem narodowym”, ale także, i to obsesyjnie, historią Moskwy. Miała ona ogromne znaczenie dla dziewiętnastowiecznych poszukiwań „rosyjskości” w kulturze – wystarczy wspomnieć o wielkich operach historycznych (od Życia za cara Glinki po Pskowiankę Rimskiego-Korsakowa oraz Borysa Godunowa i Chowańszczyznę Musorgskiego), dramatach i powieściach historycznych (od Puszkinowskiego Borysa Godunowa do trylogii dramatycznej Aleksieja Tołstoja, której pierwszym tomem jest Śmierć Iwana Groźnego), o obfitości utworów poetyckich z dziejów Rosji i obrazach o tematyce historycznej Surikowa, Riepina, Wasniecowa i Wrubla. Nieprzypadkowo prawie wszystkie wymienione dzieła dotyczą ostatnich lat panowania Iwana Groźnego i tak zwanej „wielkiej smuty”, która dzieliła panowanie Borysa Godunowa od założenia dynastii Romanowów. Historię traktowano jako pole walki między konkurencyjnymi poglądami na Rosję i jej misję, a wspomniane półwiecze uważano za przełomowy okres w dziejach kraju. To wówczas decydowano o obliczu państwa rosyjskiego. Czy ma być ono rządzone przez władców wybieralnych, czy przez carów? Czy ma być częścią Europy, czy pozostać poza nią? Te same pytania zadawali Rosjanie w XIX wieku.
Głównym tematem tej narodowej dyskusji była postać Borysa Godunowa. Biografie, dramaty i opery, które oparto na motywach jego losów, miały również charakter rozpraw na temat Rosji i jej roli w świecie. Godunow, którego znamy z dzieł Puszkina i Musorgskiego, pojawił się po raz pierwszy na kartach Historii Karamzina. Historyk przedstawił go jako postać tragiczną, postępowego władcę, którego prześladują upiory przeszłości, człowieka mającego ogromną władzę, ale słaby charakter, rozdartego między polityczną koniecznością a własnym sumieniem. Aby jednak siedemnastowieczny car stał się bohaterem nowoczesnego dramatu psychologicznego, Karamzin musiał zmyślić dużą część swojej opowieści.
Historyczny Borys był osieroconym synem starej rodziny bojarskiej, wychowankiem cara Iwana Groźnego. Godunowowie weszli w zażyłe stosunki z rodziną carską w czasach, gdy car podejrzewał szlachtę o wywrotowe zamiary. Tocząc długotrwałą walkę z rodami bojarskimi, władca awansował wiernych dworaków niskiego pochodzenia, takich jak Godunowowie. Siostra Borysa, Irina Godunowa, wyszła za mąż za Fiodora, chorowitego i nierozgarniętego syna cara. Wkrótce potem Iwan w porywie gniewu zabił najstarszego syna, również Iwana. Scenę tę, pobudzającą wyobraźnię dziewiętnastowiecznych Rosjan, uwiecznił Riepin na swoim słynnym obrazie Iwan Groźny i jego syn Iwan 16 listopada 1581 (1885). Inny syn Iwana, Dymitr, w chwili śmierci ojca, w 1584 roku, liczył zaledwie dwa lata, a jego prawa do tronu miały słabe podstawy – był dzieckiem z siódmego małżeństwa, tymczasem Cerkiew uznawała tylko trzy pierwsze. Po śmierci Iwana carem został więc Fiodor, ale faktyczne kierownictwo państwa znalazło się w rękach Borysa Godunowa, którego w oficjalnych dokumentach nazywano „szwagrem wielkiego pana, władcą ziemi rosyjskiej”. Borys rządził z dużym powodzeniem. Skutecznie odpierał Tatarów najeżdżających Rosję z południowych stepów, wzmocnił związki kraju z Europą i żeby zapewnić szlachcie siłę roboczą, wprowadził całkowite poddaństwo chłopów. W 1598 roku Fiodor zmarł. Irina nie przyjęła korony i udała się do klasztoru, pogrążona w głębokim smutku, że nie wydała na świat następcy tronu. Sobór Ziemski wybrał na cara Borysa Godunowa. Był on pierwszym w dziejach Rosji carem wybranym przez szlachtę.
Pierwsze lata panowania Godunowa minęły w pokoju i dobrobycie. Pod wieloma względami Borys był monarchą oświeconym – człowiekiem wyprzedzającym swój czas. Interesował się zachodnią medycyną, drukarstwem i edukacją, marzył nawet o założeniu w Rosji uniwersytetu na wzór europejski. Jednakże w latach 1601–1603 sytuacja się pogorszyła. Z powodu nieurodzaju około jednej czwartej chłopów znalazło się na skraju śmierci głodowej, a nowe przepisy o poddaństwie, które pozbawiły chłopów swobody poruszania się, pogłębiły jeszcze kryzys. Wybuchły bunty chłopskie skierowane przeciwko carowi. Stare rody książęce skorzystały z okazji, aby wznowić intrygi w celu pozbycia się cara, którego uważano za uzurpatora i który zagrażał przywilejom szlacheckim. Borys przystąpił do kontrataku przeciwko rodom bojarskim (zwłaszcza Romanowom) i pod zarzutem zdrady zesłał wiele z nich na Syberię lub do klasztorów na północy Rosji. W tej trudnej dla cara chwili pojawił się konkurent do rosyjskiego tronu – Grigorij Otriepjew, zbiegły mnich, będący swego czasu na służbie u Romanowów. Podawał się za carewicza Dymitra, najmłodszego syna Iwana Groźnego, którego w 1591 roku znaleziono z poderżniętym gardłem. Okoliczności tej śmierci do dziś pozostają niejasne, ale przeciwnicy zawsze oskarżali o nią Godunowa, który miał w ten sposób utorować sobie drogę do tronu. Otriepjew, który przejdzie do historii jako „Dymitr Samozwaniec”, twierdził, że zamordowano wtedy nie syna cara, ale kogoś innego. Pozyskawszy protekcję jednego z polskich magnatów*, Otriepjew ruszył na Moskwę. Po drodze, występując jako prawowity następca tronu, pozyskał zwolenników wśród niezadowolonych chłopów i Kozaków. W 1605 roku, gdy wojska Samozwańca zbliżały się do Moskwy, w stolicy zmarł nagle Borys Godunow. Według Karamzina przyczyną śmierci cara był „wewnętrzny rozstrój duszy, rzecz nieunikniona u przestępcy”73.
Dowody na udział Godunowa w zabójstwie Dymitra sfabrykowali Romanowowie. Ich syn Michał został wybrany na cara przez zgromadzenie bojarów pragnących przywrócić Rosji jedność i pokój po okresie wojen domowych i obcego najazdu, który nastąpił po śmierci Borysa Godunowa. Może Karamzin nie powinien ogłaszać Godunowa mordercą, ale niemal wszystkie dokumenty, z których korzystał, zostały sfałszowane przez urzędników lub mnichów, a kwestionowanie mitu Romanowów mogło narazić go na nieprzyjemności. Zresztą wersja o odpowiedzialności Godunowa za śmierć Dymitra bardzo pasowała Karamzinowi do jego historiozoficznych koncepcji. Dzięki niej mógł przeprowadzić analizę duchowych rozterek Godunowa i przedstawić go jako postać tragiczną – postępowego władcę, którego prześladują wspomnienia popełnionej zbrodni i przygniata brzemię świadomości, że nie jest prawowitym carem. Karamzin zadedykował swoją Historię cesarzowi Aleksandrowi – ówczesnemu władcy z dynastii Romanowów – a jego historiozofia jest na wskroś monarchistyczna. Morał, który wysnuł z historii Godunowa – że władcy wybieralni nie nadają się do rządzenia – odpowiadał przekonaniom ówczesnych władz. Borys był rosyjskim Bonapartem.
Puszkinowski Borys Godunow jest oparty na Historii Karamzina, zawiera fragmenty zaczerpnięte wręcz z dzieła historyka. W sztuce lud jest tylko widzem przyglądającym się tragedii władzy. Dramat kończą słynne słowa: „lud trwa w milczeniu” (narod biezmołstwujet). Również Musorgski, który w pierwszej wersji swojej opery (1868–1869) podążał wiernie za tekstem Puszkina, przedstawił lud rosyjski jako mroczną i bierną siłę, spętaną obyczajami i wierzeniami właściwymi starej Rusi, której ucieleśnieniem jest Moskwa. Taki obraz Rosjan symbolizuje scena na placu Czerwonym pod soborem Wasyla Błogosławionego. Zbierają się tam przymierający głodem ludzie, a Nawiedzony występuje przeciwko Borysowi, potępiając jego zbrodnie. Tłum jednak pozostaje bierny, klęka przed carem i nawet gdy Nawiedzony oświadcza, że nie będzie się modlił za „cara-Heroda”, ludzie po prostu się rozchodzą. Wezwanie do buntu nie zostaje więc podchwycone, a Nawiedzony nie jest przywódcą ludu, lecz głosem sumienia Borysa74. Dopiero po dodaniu „sceny w lesie” w drugiej wersji opery (1871–1872) Musorgski wprowadził motyw konfliktu między ludem a carem. Konflikt ten staje się osią całego dramatu, a lud – rzeczywistym bohaterem tragicznym opery. W scenie w lesie pod Kromami lud buntuje się, urąga carowi, a pieśń ludowa wyraża uczucia tłumu. Kompozytor włączył tę scenę z myślą o efekcie muzycznym, pod wpływem podobnej sceny zbiorowej w Pskowiance Rimskiego-Korsakowa. W owym czasie kompozytorzy korzystali z jednego mieszkania (i jednego fortepianu), a Musorgski przystąpił do pracy nad sceną w lesie w czasie, gdy Rimski-Korsakow instrumentował swoją operę75. Jednakże zastąpienie sceny pod soborem Wasyla Błogosławionego sceną w lesie (o co z pewnością chodziło Musorgskiemu) pociągało za sobą całkowitą zmianę ideowej wymowy dzieła*.
Ani u Karamzina, ani u Puszkina nie ma sceny buntu w lesie pod Kromami. Znawca rosyjskiej muzyki Richard Taruskin wykazał, że kompozytor przerobił operę pod wpływem przyjaciela, ukraińskiego historyka Mykoły Kostomarowa, który pomagał mu również podczas pracy nad Chowańszczyzną (1874). Kostomarow uważał prosty lud za podstawową siłę dziejową. Jego główne dzieło, Bunt Stieńki Razina (1859), owoc złagodzenia przepisów o cenzurze z początku panowania Aleksandra II, uczyniło zeń popularną i wpływową postać liberalnych kręgów inteligencji, które położyły wielkie zasługi dla rozwoju sztuki rosyjskiej w latach sześćdziesiątych i siedemdziesiątych XIX wieku. W książce Smutnoje wriemia moskowskogo gosudarstwa (Czasy zamętu w państwie moskiewskim, 1866) Kostomarow opisuje, jak z powodu klęski głodu grupy włóczących się chłopów pańszczyźnianych przyłączyły się do Dymitra Samozwańca występującego przeciwko Borysowi Godunowowi:
Byli gotowi z radością złożyć swój los w ręce każdego, kto poprowadziłby ich przeciwko Borysowi, kto obiecałby poprawę ich doli. Nie chodziło o dążenie do tego czy innego porządku politycznego lub społecznego; wielki tłum udręczonych ludzi z ochotą przyłączył się do nowego przywódcy w nadziei, że pod nowymi rządami jego położenie się poprawi76.Ten obraz ludu rosyjskiego – cierpiącego i uciskanego, targanego niszczącymi, gwałtownymi instynktami – którego nie sposób opanować i który sam nie potrafi kierować swoim losem, odnosi się również do roku 1917.
="1em" align="justify">„Historia jest towarzyszką moich nocy – pisał Musorgski do Stasowa w 1873 roku – daje mi przyjemność i odurza”77ll>. To Moskwa zaraziła go bakcylem historii. Kochał wydzielany przez nią „zapach starzyzny”, który przenosił go „w inny świat”78. Moskwa była dla Musorgskiego symbolem ziemi rosyjskiej – ucieleśniała ogromny bezwład obyczajów i przekonań dawnej Rusi. Pod cienkim pokostem europejskiej cywilizacji, który położył Piotr I, prosty lud wciąż mieszkał w „Jerychu”. „Gazety, książki poszły naprzód, ale lud pozostał w miejscu – pisał kompozytor do Stasowa z okazji dwustulecia urodzin Piotra w 1872 roku. – Dobroczyńcy społeczeństwa chętnie się chwalą i uwieczniają swoją chwałę w dokumentach, ale lud jęczy i pije, aby stłumić swoje jęki, i jęczy jeszcze głośniej: «pozostał w miejscu!»”79. Tej pesymistycznej wizji starej Rusi Musorgski dał wyraz w ostatnich, proroczych słowach Nawiedzonego z Borysa Godunowa:Najciemniejszy mrok, mrok nieprzeniknionyBiada, biada RusiPłacz, płacz ludzie rosyjski,Głodujący ludzie.Zaraz po ukończeniu Borysa Godunowa Musorgski przystąpił do pracy nad Chowańszczyzną. Akcja tej opery rozpoczyna się w przededniu koronacji Piotra w 1682 roku, a kończy zdławieniem ruchu strzelców, ostatnich obrońców moskiewskiego bojarstwa i starej wiary, którzy w latach 1689–1698 wzniecili szereg powstań przeciwko caratowi. Strzelcy zawiązali spisek w celu zastąpienia Piotra jego siostrą Zofią, która rządziła jako regentka w latach osiemdziesiątych XVII wieku, w okresie małoletniości przyszłego cara. Piotr stłumił bunt i w odwecie kazał stracić ponad tysiąc strzelców, a ich ciała wystawić na widok publiczny ku przestrodze innych potencjalnych buntowników. Zofię za karę zamknął w klasztorze. Taki sam los spotkał jego żonę Eudoksję, która sprzyjała buntownikom. Bunt strzelców i lata, które bezpośrednio po nim nastąpiły, były okresem, w którym nowe, dynamiczne państwo Piotrowe starło się z siłami tradycji. Obrońców starej Rusi reprezentuje w operze książę Chowański, dowódca strzelców (chowańszczyzna oznacza „rządy Chowańskiego”), oraz staroobrzędowiec Dosifiej (postać fikcyjna, imię pochodzi od patriarchy jerozolimskiego). Łączy ich fikcyjna postać Marfy, narzeczonej Chowańskiego i gorliwej wyznawczyni starej wiary. Tęsknota za utraconą prawosławną Rusią, wyrażająca się w ciągłych modłach i lamentacjach Marfy, jest główną treścią opery.
Okcydentaliści uważali Chowańszczyznę za dzieło postępowe, opiewające przejście Rosji od starej Moskwy do europejskiego ducha Petersburga. Na przykład Stasow próbował przekonać Musorgskiego, aby w akcie III więcej miejsca poświęcił staroobrzędowcom; miało to służyć podkreśleniu ich związku z „tą dawną Rusią”, która była „małostkowa, zatęchła, tępa, zabobonna, niegodziwa i zła”80. Takie odczytanie dzieła narzucił później Rimski-Korsakow, który jako redaktor niedokończonej partytury po śmierci Musorgskiego w 1881 roku przeniósł preludium (Świt nad rzeką Moskwą) na koniec, wskutek czego to, co w oryginale było poetycznym obrazem starej Moskwy, stało się symbolem wschodzącego słońca Piotra. Wcześniej miała być tylko noc.
To proste przesłanie wzmocnił jeszcze inny zabieg Rimskiego-Korsakowa. Do finałowego chóru, melizmatycznej melodii staroobrzędowców, którą Musorgskiemu zaśpiewał jeden z przyjaciół, Rimski-Korsakow dodał melodię marsza Pułku Prieobrażenskiego – czyli osobistej gwardii Piotra, którą car zastąpił zbuntowanych strzelców (i w której służył swego czasu sam Musorgski). Gdyby nie programowe zmiany Rimskiego-Korsakowa, staroobrzędowcy całkowicie opanowaliby V, finałowy akt opery. Akt ten opowiada o masowym samobójstwie staroobrzędowców w odpowiedzi na stłumienie buntu strzelców w 1698 roku: podobno w cerkwiach i kaplicach na dalekiej północy Rosji zebrało się około 20 000 członków sekty, którzy dokonali samospalenia. Pod koniec oryginalnej wersji Musorgskiego staroobrzędowcy szli na śmierć, śpiewając pieśni i modlitwy. Opera kończyła się więc obrazem, który wyrażał poczucie przemijania świata religijnego dawnej Rusi Moskiewskiej.
Można przypuszczać, że Musorgski pragnął zakończyć Chowańszczyznę takim melancholijnym akcentem, w równie pesymistycznym nastroju jak Borysa Godunowa. Nigdy nie zamierzał „rozwiązywać” opery wątkiem wybiegającym w przyszłość, takim jak ten, który dołączył Rimski-Korsakow. Głównymi motywami Musorgskiego były impas i bezruch. Do epoki postępu po upadku starej Rusi kompozytor miał stosunek ambiwalentny. Czuł sympatię do idealizmu staroobrzędowców. Jego zdaniem tylko modlitwa mogła przezwyciężyć smutek i rozpacz nieodłączne od życia w Rosji. Uważał też, że staroobrzędowcy są ostatnimi „prawdziwymi Rosjanami”, których sposobu życia nie skaziły jeszcze europejskie zwyczaje. Takie przekonanie było powszechne w latach sześćdziesiątych XIX wieku nie tylko wśród słowianofilów, którzy idealizowali patriarchalizm Rusi Moskiewskiej, ale i wśród historyków narodnickich, jak Kostomarow i Szczapow, którzy pisali o dziejach społecznych schizmatyków, oraz etnografów, prowadzących badania nad moskiewskimi staroobrzędowcami. Poglądy te podzielali pisarze, na przykład Dostojewski, wówczas członek ruchu poczwienników, będącego swoistą syntezą między okcydentalistami a słowianofilami i wywierającego wielki wpływ na pisarzy i krytyków początku lat sześćdziesiątych. Nazwisko bohatera powieści Zbrodnia i kara, Raskolnikow, znaczy „schizmatyk”.
Malarz Wasilij Surikow również badał dzieje staroobrzędowców, bo interesował go konflikt między rodzimymi obyczajami ludu a państwem, przechodzącym proces modernizacji. Jego dwa wielkie obrazy historyczne: Poranek przed straceniem strzelców (1881) i Bojarynia Morozowa (1884) są malarskimi odpowiednikami Chowańszczyzny. Surikow wydawał się bliższy słowianofilom niż Musorgski, którego mentor Stasow, mimo zapatrywań nacjonalistycznych, był przekonanym okcydentalistą. Surikow idealizował Moskwę, widząc w niej „legendarne królestwo, w którym toczy się prawdziwie rosyjskie życie”81. Urodził się w 1848 roku w rodzinie kozackiej w Krasnojarsku na Syberii. Po ukończeniu studiów w petersburskiej Akademii Sztuk Pięknych zamieszkał w Moskwie, w której czuł się „jak w domu” i która inspirowała jego malarstwo historyczne. „Kiedy przyszedłem na plac Czerwony, wszystko mi się skojarzyło ze wspomnieniami z [rodzinnej] Syberii. Kiedy go [obraz Poranek przed straceniem strzelców] obmyśliłem, od razu pojawiły mi się wszystkie twarze. I paleta barw razem z kompozycją”82.
Surikow przez kilka lat sporządzał etnograficzne rysunki staroobrzędowców z dzielnicy Rogożskoje i Prieobrażenskoje, gdzie w wąskich, krętych uliczkach mieszkało około jednej trzeciej moskwian, którzy trudnili się drobnym handlem. Zdaniem Surikowa na twarzach tych ludzi odbijała się historia. Wspominał, że raskolnicy go polubili: „Podobało się im, żem Kozak i że nie palę”. Mimo tradycyjnego przekonania, że portretowanie ludzi jest grzechem, pozwolili, by Surikow ich naszkicował. Wszystkie twarze na obrazie Bojarynia Morozowa to twarze ówczesnych mieszkańców Moskwy. Sama Morozowa miała oblicze pątniczki z Syberii. Dlatego Tołstoj, który jako jeden z pierwszych oglądał obraz, tak zachwycał się postaciami z tłumu: „Malarz uchwycił je znakomicie! Są jak żywe! Nieomal słyszy się, jak szepczą do siebie”83.
Na wystawie w latach osiemdziesiątych XIX wieku oba obrazy Surikowa zebrały pochwały liberalnej inteligencji, która bunt strzelców i wytrwały opór staroobrzędowców uważała za wyraz społecznego protestu przeciwko Cerkwi i państwu. W latach osiemdziesiątych, po zamordowaniu Aleksandra II przez terrorystów w marcu 1881 roku, władze nasiliły represje polityczne. Nowy car Aleksander III był reakcjonistą, który rychło pozbył się liberalnych ministrów ojca i podpisał szereg dekretów uchylających dokonane przez nich reformy: samorząd lokalny poddano ściślejszej kontroli, zaostrzono cenzurę, stworzono instytucję bezpośrednich namiestników cara w guberniach, wzmacniając w ten sposób jego osobistą władzę nad prowincją, wprowadzono przepisy tworzące zręby nowoczesnego państwa policyjnego. W tej sytuacji demokraci nie bez powodu uważali historyczne postaci z obrazów Surikowa za symbol opozycji wobec caratu. Zwłaszcza Morozowa, potomkini bogatej moskiewskiej rodziny bojarskiej i główna opiekunka staroobrzędowców w okresie reform Nikona w połowie XVII wieku, miała opinię bohaterki ludu. Na wielkim obrazie Surikowa (ma kilka metrów wysokości) wiozą ją saniami do więzienia, gdzie zostanie zamęczona na śmierć; wzniosła rękę ku górze i dwoma palcami, czyli zgodnie ze starym zwyczajem, żegna zgromadzonych znakiem krzyża, wyrażając tym gestem sprzeciw wobec państwa. Morozowa to kobieta pełna charakteru i godności, gotowa umrzeć za przekonania. Emocje malujące się na jej twarzy mają walor autentyczności, gdyż w 1881 roku malarz widział na własne oczy publiczną egzekucję rewolucjonistki – innej kobiety gotowej umrzeć dla idei – i wstrząsnął nim „dziki wyraz” jej twarzy, gdy prowadzono ją na szafot84. Na ulicach Moskwy ożywała historia.
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WXIX wieku Moskwa stała się wielkim ośrodkiem handlowym. W ciągu sześćdziesięciu lat senne gniazdo szlacheckie, które zastał Napoleon, przeobraziło się w tętniącą życiem metropolię, w której wciąż powstawały nowe sklepy, biura, teatry i muzea; na rozległe przemysłowe przedmieścia ściągali tłumnie przybysze z prowincji. W 1900 roku licząca milion mieszkańców Moskwa była obok Nowego Jorku najszybciej rozwijającym się miastem świata. Jej ludność w trzech czwartych składała się z przyjezdnych85.
Kluczem do rozwoju Moskwy była kolej. Wszystkie główne linie kolejowe zbiegały się w tym mieście leżącym między wschodem a zachodem, między rolniczym południem a przemysłową północą. Sieć kolejowa, budowana w większości przez zachodni kapitał, otworzyła przed moskiewskim handlem nowe rynki zbytu i połączyła zakłady przemysłowe Moskwy ze źródłami siły roboczej i surowców na prowincji. Codziennie do miasta dojeżdżało tysiące ludzi. Tanie hotele stojące w pobliżu dziewięciu głównych dworców moskiewskich były zawsze pełne sezonowych robotników ze wsi. Moskwa stała się stolicą kapitalistycznej Rosji i jest nią do dziś. Miasta prowincjonalne, takie jak Twer, Kaługa i Riazań, które za sprawą kolei znalazły się w orbicie Moskwy, podupadły, ponieważ kupcy moskiewscy ekspediowali swój towar wprost na wiejskie jarmarki, a mieszkańcy prowincji przyjeżdżali kupować w Moskwie; tu bowiem, nawet uwzględniając koszty podróży trzecią klasą, ceny były niższe niż w mniejszych miastach. Rozrost Moskwy spowodował więc zmierzch jej prowincjonalnych satelitów, co oznaczało ruinę dla ziemian, którzy, jak Raniewscy z Wiśniowego sadu Czechowa, dotychczas sprzedawali w tych miastach swoje zboże. Nie byli przygotowani do konkurowania na międzynarodowym rynku, który stworzyła kolej. Na początku i pod koniec sztuki Czechowa mowa jest o podróży koleją. Kolej symbolizowała nowoczesność: przyniosła nowe życie i zniszczyła dawne>*.
W wyniku rozwoju gospodarczego Moskwa przeobraziła się z miasta szlacheckiego w miasto kupieckie. Efektem tego rozwoju było też kulturalne odrodzenie Moskwy, która stała się jednym z najciekawszych miast świata; w miarę bogacenia się kupcy moskiewscy przejęli rządy w mieście i objęli nad miejscowymi artystami hojny mecenat.
Na początku XIX wieku handel moskiewski skupiał się w wąskich i krętych zaułkach Zamoskworieczja, dzielnicy położonej naprzeciwko Kremla, na południowym brzegu rzeki Moskwy. Był to zupełnie inny świat niż reszta Moskwy – zastygły w patriarchalnych zwyczajach, żyjący wedle nakazów religii i starych obrzędów, z domami kupieckimi odwróconymi tyłem do ulicy i przypominającymi klasztory. Bielinski nazywał te domy „twierdzami przygotowującymi się do oblężenia, z zatrzaśniętymi okiennicami i bramami zamkniętymi na trzy spusty. Gdy zapukasz, pies zaczyna szczekać”86. Kupcy, noszący długie kaftany i brody, przypominali z wyglądu chłopów, z których zresztą wielu się wywodziło. Wielkie dynastie moskiewskich sukienników – Riabuszynscy i Trietjakowowie, Guczkowowie, Aleksiejewowie i Wiszniakowscy – pochodziły z chłopów pańszczyźnianych. Dlatego też słowianofile idealizowali kupców, którzy według nich przechowali czysto rosyjskie tradycje. Słowianofilów i kupców łączył sprzeciw wobec wolnego handlu, bo jedni i drudzy obawiali się, że zachodnie towary zaleją rodzimy rynek. Oburzeni na zdominowanie kolei przez obcy kapitał, w 1863 roku połączyli siły i środki, aby sfinansować pierwszą „rosyjską” linię kolejową z Moskwy do miejscowości Siergijew Posad. Symboliczne znaczenie miało to, że punktem docelowym nowej linii był klasztor – prawosławne sanktuarium, duchowy ośrodek Rusi Moskiewskiej.
Ówczesne kupiectwo uwiecznił w swoich sztukach Aleksandr Ostrowski, który sam wychował się na Zamoskworieczju – jego ojciec pracował w miejscowym sądzie, który zajmował się przede wszystkim sprawami kupieckimi. Przerwawszy studia prawnicze na Uniwersytecie Moskiewskim, Ostrowski pracował jako urzędnik w sądach cywilnych, toteż z pierwszej ręki znał zatargi i szwindle, o których mowa w jego utworach scenicznych. Wątek swej pierwszej sztuki, Do wójta nie pójdziemy (1849), zaczerpnął ze sprawy rozpatrywanej przez moskiewski sąd. Opowiada w niej o smutnych losach kupca Bolszowa, który chcąc umknąć przed wierzycielami, udaje bankruta, a wszystkie pieniądze przepisuje na córkę i zięcia. Ci jednak uciekają z gotówką, a kupiec trafia do więzienia. Car zakazał wystawienia sztuki, uważając, że przedstawiony w niej obraz kupiectwa – mimo że oparty na prawdziwej historii – może zaszkodzić stosunkom kupców z koroną. Ostrowskiego objęto nadzorem policyjnym. Wyrzucony z pracy w sądzie, musiał zarabiać na życie piórem. Szybko napisał szereg kasowych sztuk, które rozgrywają się w dziwnym i egzotycznym naówczas świecie moskiewskich ludzi interesu. Demoralizująca potęga pieniędzy, nędza małżeństw kojarzonych przez rodziców, przemoc i tyrania w rodzinie, szukanie ucieczki w cudzołóstwie – oto tematy sztuk Ostrowskiego. Najsłynniejszą z nich jest chyba Burza (1860), na której czeski kompozytor Leoš Janáček oparł swą operę Katia Kabanowa (1921).
W dziewiętnastowiecznej literaturze rosyjskiej upowszechnił się stereotyp rosyjskiego kupca – chciwca, oszusta i filistra o ciasnych, zacofanych poglądach, uosobienie ponurej i przygnębiającej prowincji. U Turgieniewa i Tołstoja kupcy, podstępem wyłudzający od dziedziców ziemię, symbolizowali niebezpieczeństwo grożące starym wartościom szlacheckim ze strony nowej kultury handlowej. Za przykład może służyć scena z Anny Kareniny, w której Stiwa Obłoński, chorobliwie rozrzutny, ale uroczy ziemianin, zgadza się sprzedać las miejscowemu kupcowi za znacznie zaniżoną cenę. Kiedy Lewin informuje go o prawdziwej wartości lasu, szlachecki honor nie pozwala Obłońskiemu wycofać się z transakcji, choć wie, że kupiec go okpił.
Elita kulturalna całej dziewiętnastowiecznej Europy pogardzała handlem; podobny stosunek miała do niego inteligencja. Nigdzie jednak nie wywołało to tak fatalnych skutków jak w Rosji, w której zupełnie zatruło stosunki między klasą średnią a elitą kulturalną, na długo zamykając przed Rosją drogę kapitalistyczno-burżuazyjnego rozwoju. Jeszcze w latach dziewięćdziesiątych XIX wieku kupcy byli wykluczeni z kręgów towarzyskich moskiewskiej arystokracji. Gubernator Moskwy, wielki książę Sergiusz, nie zapraszał kupców na bale, choć to oni wpłacali najwięcej do miejskiej kasy, a od niektórych osobiście pożyczał pieniądze. Rodziło to wśród kupców głęboką nieufność do arystokracji. Potentat włókienniczy i mecenas sztuki Pawieł Trietjakow, kupiec starej daty i staroobrzędowiec, nie zgodził się na ślub córki z pianistą Aleksandrem Zilotim, bo podejrzewał, że jako szlachcicowi chodzi mu tylko o pieniądze. Podobny stosunek miał do małżeństwa swojej siostrzenicy z Anatolijem Czajkowskim (bratem kompozytora) – nie dość że szlachcicem, to jeszcze z Petersburga.
Jednakże sztuki Ostrowskiego ukazywały moskiewskie kupiectwo również od lepszej strony. Dlatego niektórzy kupcy, na przykład Botkinowie, moskiewscy importerzy herbaty, patronowali twórczości dramaturga. Inną grupą, której sztuki Ostrowskiego podobały się ze względu na przychylny wizerunek kupiectwa, byli tak zwani poczwienniki (poczwa – ziemia ojczysta), wydający pismo „Moskwitianin”. Do czołowych działaczy tego ugrupowania należeli wpływowy krytyk Apołłon Grigorjew oraz pisarz Fiodor Dostojewski i jego brat Michaił. Twierdzili oni, że sztuki Ostrowskiego to „nowe słowo” o narodzie rosyjskim. Ich zdaniem kupiectwo, jako grupa społeczna znajdująca się gdzieś między chłopstwem a sferami oświeconymi, było powołane do przewodzenia Rosji w sposób łączący jej pierwiastki moskiewskie z Piotrowymi. W recenzji z Burzy Michaił Dostojewski dowodził, że kupcy Ostrowskiego nie są ani słowianofilami, ani okcydentalistami. Wyrośli w europejskiej kulturze nowej Rosji, zdołali jednak zachować starą kulturę87.
Reforma włościańska rozbudziła wielkie nadzieje na duchowe odrodzenie narodu rosyjskiego, na zjednoczenie szlachty i chłopstwa wokół kulturalnych ideałów inteligencji. Ponieważ większość poczwienników była raznoczyńcami (to znaczy ludźmi pochodzącymi z różnych warstw społecznych: drobnej szlachty, kupiectwa, duchowieństwa czy nawet chłopstwa), mieli oni skłonność uważać kupców za pionierów nowego społeczeństwa. Kupiectwo jednak zmieniało swój charakter – jego członkowie coraz liczniej opuszczali stare kulturalne getto Zamoskworieczja – a proces ten znalazł odzwierciedlenie w późniejszych sztukach Ostrowskiego. W Ostatniej ofierze (1878) na scenie pojawiło się nowe pokolenie kupieckich synów i córek, którzy przejęli europejskie obyczaje i sposób myślenia. Jedna z aktorek wzdragała się przed zagraniem roli żony kupca w pierwszej inscenizacji Ostatniej ofiary, ponieważ nie chciała się pokazać na scenie w wiejskiej chustce. Ostrowski zapewnił ją, że żona kupca ubiera się teraz modniej niż panie z arystokracji88.
W tych czasach rzeczywiście istniały już w Rosji bajecznie bogate rody kupieckie, często dużo bogatsze od arystokratów. Prowadziły one interesy na znacznie większą skalę, tworząc prawdziwe koncerny. Na przykład Riabuszynscy, oprócz fabryk włókienniczych w Moskwie, posiadali huty szkła, papiernie, wydawnictwa i banki. Mamontowowie zarządzali ogromnym imperium kolejowym i hutniczym. Rody te nabierały z czasem pewności siebie i wychodziły poza opłotki Zamoskworieczja. Ich synowie europeizowali się, zostawali lekarzami, prawnikami i działaczami obywatelskimi, byli mecenasami sztuki i w ogóle konkurowali z arystokracją o palmę pierwszeństwa w społeczeństwie. Kupowali luksusowe pałace, ubierali żony w najmodniejsze paryskie stroje, wydawali wspaniałe przyjęcia i jadali obiady w elitarnych klubach angielskich. Niektórzy z tych młodych baronów przemysłowych wynosili się nawet ponad arystokrację. Gubernator Moskwy poprosił kiedyś Sawwę Morozowa, moskiewskiego fabrykanta i głównego mecenasa Moskiewskiego Teatru Artystycznego, aby oprowadził go po swoim domu. Morozow zaprosił go do siebie. Ale kiedy wielki książę zjawił się nazajutrz ze swoją świtą, kamerdyner Morozowa oświadczył mu, że pana nie ma w domu89.
Mimo zastarzałej nieufności między kupcami a szlachtą wielu nowobogackich łaknęło akceptacji ze strony wyższych sfer. Nie chcieli wchodzić do arystokracji, ale pragnęli należeć do kulturalnej elity, a zdawali sobie sprawę, że zależy to od ich działalności publicznej i dobroczynnej – nade wszystko od ich mecenatu nad sztuką. Warunek ten miał w Rosji szczególne znaczenie, bo tu wpływy kulturalne inteligencji były dużo silniejsze niż na Zachodzie. W Ameryce i w wielu krajach Europy, aby zostać przyjętym do towarzystwa, wystarczyło mieć pieniądze, choćby nawet arystokracja patrzyła tam z góry na nuworyszy. Rosyjska elita kulturalna wyznawała etykę służby społecznej, nakładającej na bogatych obowiązek obracania swego bogactwa na pożytek społeczeństwa. Rody szlacheckie, na przykład Szeremietiewowie, łożyły wielkie sumy na dobroczynność. Dmitrij Szeremietiew wydawał na ten cel czwartą część dochodów, co stało się istotną przyczyną jego rosnącego zadłużenia w połowie XIX wieku.
Czołowi kupcy moskiewscy również traktowali swoje charytatywne obowiązki bardzo poważnie. Większość należała do staroobrzędowców, których surowy kodeks moralny (podobny do kwakrów) łączył takie cnoty jak oszczędność, trzeźwość i przedsiębiorczość z nakazem działalności dla dobra wspólnego. Największe rodziny kupieckie przeznaczały dużą część majątku na przedsięwzięcia dobroczynne i mecenat sztuki. Sawwa Mamontow, moskiewski potentat kolejowy, został operowym impresariem i patronem stowarzyszenia „Mir Iskusstw”. Ojciec wpoił mu przekonanie, że „próżniactwo jest złem”, a „praca nie jest cnotą, lecz zwykłym i niezmiennym obowiązkiem, spełnianiem powinności życiowej”90. Konstantin Stanisławski, współzałożyciel Teatru Artystycznego w Moskwie, został wychowany w podobnym duchu przez ojca, moskiewskiego kupca starej daty. W latach 1898–1917, grając i reżyserując w Teatrze Artystycznym, Stanisławski pracował jednocześnie u ojca. Mimo ogromnego majątku nie mógł wspierać teatru finansowo, bo ojciec płacił mu skromną pensję, aby syn nie mógł zanadto „folgować swoim kaprysom”91.
Zasadami tymi kierował się w życiu i pracy Pawieł Trietjakow, największy w Rosji mecenas sztuk pięknych. Trietjakow, potentat włókienniczy, który sam doszedł do majątku, pochodził z rodziny staroobrzędowców z Zamoskworieczja. Z długą brodą, w rosyjskiej szubie do kostek i butach z cholewami ze ściętym noskiem wyglądał jak niegdysiejszy patriarcha. Mimo że przez całe życie pozostał wierny przekonaniom i obyczajom staroobrzędowców, wcześnie wyrwał się z ich ciasnego kręgu. Ponieważ ojciec nie chciał go kształcić, uczył się sam, czytał książki i przestawał z moskiewskimi studentami i artystami. W połowie XIX wieku zaczął kolekcjonować dzieła sztuki. Zrazu gromadził głównie prace zachodnich malarzy, ale szybko zrozumiał, że brak mu wiedzy, aby trafnie ocenić ich autentyczność, odtąd więc kupował tylko sztukę rosyjską. W ciągu następnych trzydziestu lat Trietjakow wydał ponad milion rubli na dzieła malarzy rosyjskich. W 1892 roku przekazał swoje zbiory miastu Moskwie. Obejmowały one wówczas 1276 obrazów sztalugowych pędzla rodzimych malarzy, były więc znacznie bogatsze od kolekcji obrazów hiszpańskich w galerii Prado (około 500) i brytyjskich w National Gallery (335).
Nowy mecenat prywatny bardzo przyczynił się do rozwoju twórczości pieriedwiżników – młodych malarzy, takich jak Ilja Riepin i Iwan Kramskoj, którzy na początku lat sześćdziesiątych zerwali z Akademią Sztuk Pięknych i, jak kompozytorzy „Potężnej Gromadki” pod wpływem Stasowa, zaczęli tworzyć w rosyjskim „stylu narodowym”. Bez mecenatu Trietjakowa pieriedwiżnicy nie przetrwaliby pierwszych ciężkich lat niezależności, bo prywatnych nabywców dzieł sztuki, jeśli nie liczyć dworu carskiego i kręgów arystokratycznych, było wciąż bardzo niewielu. Malowane przez pieriedwiżników sceny z życia prowincji i pejzaże utrafiły w etnograficzny gust kupca. „Jeśli o mnie chodzi – pisał Trietjakow do pejzażysty Apolinarego Gorawskiego – nie chcę bogatych scen z natury, wymyślnej kompozycji, dramatycznego światła ani żadnych cudów. Daj mi pan błotnistą sadzawkę z życia wziętą”92. Zamówienie to w sposób doskonały wykonał Sawrasow, malując Przyleciały gawrony (1871), poetycki obraz wsi rosyjskiej w czasie przedwiosennych roztopów. Płótno stało się ulubionym pejzażem Trietjakowa i czymś w rodzaju ikony szkoły rosyjskiej. Jego bezpretensjonalny realizm stał się cechą charakterystyczną moskiewskiej szkoły malarstwa krajobrazowego – w przeciwieństwie do starannie inscenizowanych scen, utrzymanych w stylu europejskim, propagowanych przez petersburską Akademię.
Trietjakow w interesach, a pieriedwiżnicy w sztuce starali się uwolnić od biurokratycznego nadzoru Petersburga, szukając w Moskwie i na prowincji rosyjskiej tożsamości i niezależnego rynku zbytu. Nazwa pieriedwiżników pochodziła od objazdowych wystaw organizowanych przez to środowisko w latach siedemdziesiątych XIX wieku*. Wychowani na ideach obywatelskich i społecznych lat sześćdziesiątych pieriedwiżnicy starali się podnieść świadomość artystyczną społeczeństwa. Jeździli po prowincji z wystawami swoich obrazów, zwykle pokrywając ich koszty z własnej kieszeni. Czasem uczyli w szkołach wiejskich albo zakładali własne szkoły artystyczne lub muzea, zwykle dzięki wsparciu narodników i liberalnej szlachty zasiadającej w samorządzie lokalnym (ziemstwach). Ich działalność odegrała ogromną rolę. „Kiedy przyjeżdżały wystawy – wspominał jeden z mieszkańców prowincji – senne miasteczka na krótki czas odrywały się od swoich kart, plotek i nudy i oddychały świeżym powietrzem wolnej sztuki. Dyskutowano o sprawach, o których mieszkańcy miasteczka nigdy wcześniej nie myśleli”93. Dzięki podróżom po kraju pieriedwiżnicy stworzyli nowy rynek zbytu dla swoich dzieł. Miejscowi kupcy fundowali publiczne galerie, które kupowały płótna od pieriedwiżników i ich licznych naśladowców w miastach prowincjonalnych. W ten sposób moskiewski „styl narodowy” stał się również stylem prowincji.
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Do wypracowania stylu moskiewskiego na przełomie wieku XIX i XX przyczynił się też inny kupiecki mecenas, potentat kolejowy Sawwa Mamontow. Urodzony na Syberii, jeszcze w dzieciństwie przeniósł się do Moskwy, gdzie jego ojciec prowadził interesy jako główny inwestor linii kolejowej do Siergijew Posadu. Mamontow z miejsca zakochał się w Moskwie. Kipiące życiem miasto było naturalnym środowiskiem dla człowieka pełnego sił twórczych i energii. Benois (wyraziciel opinii wyrafinowanego Petersburga) twierdził, że Mamontow jest „wprawdzie imponujący i szacowny, ale pozbawiony gustu i bardzo niebezpieczny”94. To samo można było powiedzieć o Moskwie.
Mamontow był nie tylko mecenasem sztuki, ale także artystą. Studiował śpiew w Mediolanie, grał w Burzy w reżyserii autora, sam też pisał i reżyserował sztuki. Wielki wpływ wywarły nań idee narodnickie, popularne w Moskwie w czasach jego młodości. Sztuka miała służyć edukacji szerokich mas. W tym celu Mamontow zlecił malarzowi Konstantinowi Korowinowi ozdobienie dworca kolejowego (dziś Dworzec Jarosławski) scenami z życia północnych prowincji Rosji, dokąd z tegoż dworca odjeżdały pociągi. „Należy kształcić oczy ludu, aby wszędzie dostrzegały piękno, na ulicach i na stacjach kolejowych” – uważał Mamontow95. Również jego żona Jelizawieta uległa wpływom filozofii narodnickiej. W 1870 roku Mamontowowie nabyli majątek Abramcewo, położony wśród lasów brzozowych w pobliżu Siergijew Posadu, sześćdziesiąt kilometrów na północny wschód od Moskwy. Założyli tu kolonię artystyczną i zakłady rzemieślnicze, w których wytwarzano przedmioty sztuki ludowej, sprzedawane potem w Moskwie w specjalnym sklepie. Jest ironią losu, że rękodzieło rosyjskie, które Mamontowowie starali się przywrócić do życia, ginęło w wyniku upowszechnienia się towarów fabrycznych przewożonych koleją, na czym oni sami zbili majątek.
Abramcewo leżało w sercu dawnej Rusi Moskiewskiej. Poprzednio należało do Aksakowów, czołowych słowianofilów, i jako kolonia artystyczna starało się wskrzesić „autentyczny” (tzn. ludowy) styl rosyjski, tak drogi słowianofilom. Artyści napływali tłumnie, aby uczyć się od starych chłopów rękodzielnictwa i naśladować ich styl w swoich pracach. Działali tu: Korowin, dwóch Wasniecowów, Polenowa, Wrubel, Sierow i Riepin. Hartmann spędził w kolonii ostatni rok przed śmiercią, budując jeden z zakładów produkcyjnych i szpital dla chłopów w stylu neoruskim.
Abramcewo jednak nie tylko służyło chłopom, ale jak wszystko, czym zajmował się jego założyciel, było również przedsiębiorstwem handlowym. Miejscowe zakłady produkowały przedmioty w stylu neoruskim na potrzeby chłonnego rynku, który stworzyła szybko rosnąca moskiewska klasa średnia. Również inne ośrodki, takie jak hafciarnia Sołomienki, kolonia Tałaszkina i pracownie należące do moskiewskiego ziemstwa, łączyły działalność handlową z troską o ocalenie rosyjskiego rękodzielnictwa. Moskiewska klasa średnia wyposażała swoje domy w ludową zastawę stołową, meble, hafty i dzieła sztuki, produkowane w tych manufakturach. Projektowano też całe wnętrza w stylu neoruskim. Jelena Polenowa (z pracowni Sołomienki) zaprojektowała jadalnię z misternymi rzeźbami ludowymi dla żony moskiewskiego potentata włókienniczego, Marii Jakunczikowej (u której w lecie 1903 roku Czechow napisał Wiśniowy sad). Siergiej Milutin (z pracowni należących do moskiewskiego ziemstwa) stworzył podobny projekt jadalni dla kupcowej Piercowej. Inteligencja narodnicka propagowała nieco prostszy, ale równie staroświecki styl chłopski. Malarz Władimir Konaszewicz wspominał, że nauczył się czytać z abecadła specjalnie zaprojektowanego przez jego ojca w latach siedemdziesiątych. „W książce pełno było furmanek, sierpów, bron, stogów siana, stodół i klepisk”.
W gabinecie mojego ojca stał przy biurku fotel, którego oparcie zrobione było z dugi, a poręcze z dwóch siekier. Na siedzeniu wyrzeźbiony był w dębinie bat i para łapci. Na stole stała miniaturka prawdziwej chaty chłopskiej, zrobiona z orzecha i służąca za papierośnicę96.Czechow lubił żartować z tej mody na ludowość. W opowiadaniu Trzpiotka (1891) Olga, żona moskiewskiego lekarza, „okleiła ściany jarmarcznymi obrazkami, zawiesiła sierpy i łapcie, w kącie postawiła kosę i grabie i zrobiła się z tego jadalnia w «rosyjskim guście»”97. Ale sam Czechow kupował wyroby rzemiosła artystycznego. W swoim domu w Jałcie (dziś mieści się w nim muzeum) stoją dwie szafy z Abramcewa i fotel podobny do opisanego przez Konaszewicza*.
Inspirując się rzemiosłem artystycznym, artyści moskiewscy stworzyli style moderne, jak go nazwali, będący połączeniem rosyjskich motywów ludowych i europejskiej secesji. Elementy tego stylu można dostrzec w moskiewskiej architekturze, która na przełomie XX wieku przeżyła niezwykły renesans, ale chyba przede wszystkim we wspaniałym pałacyku zbudowanym przez Fiodora Szechtela dla Stiepana Riabuszynskiego. Prostota, a nawet surowość stylu idzie tu w parze z nowoczesnymi wygodami, których wymagał bogaty przemysłowiec. W pałacyku znajdowała się staroobrzędowa kaplica zaprojektowana w starym stylu moskiewskim, skryta dyskretnie przed gośćmi zbytkownych salonów. To rozwiązanie znakomicie oddawało wewnętrzną dwoistość kupieckiego rodu Riabuszynskich – z jednej strony zanurzonego wciąż w XVII wieku, z drugiej kroczącego naprzód, ku dwudziestemu. Na tym polegał prawdziwy paradoks Moskwy – postępowego miasta, zapatrzonego w swą odległą przeszłość.
Modę na Ruś Moskiewską pielęgnowali również złotnicy i jubilerzy, schlebiający gustom zamożnego kupiectwa. Iwan Chlebnikow i Pawieł Owczynnikow (były chłop pańszczyźniany Siergieja Wołkonskiego) wytwarzali srebrną zastawę stołową, samowary, czerpaki (kowszy) w kształcie łodzi Wikingów, naczynia, ozdoby i sukienki ikon w stylu ruskim. W ich ślady poszedł Carl Fabergé, który założył w Moskwie kilka warsztatów produkujących dla bogacącego się kupiectwa. W jego petersburskich pracowniach wytwarzano klejnoty w stylu klasycznym i rokokowym, ale na kupno takiej biżuterii było stać tylko carów i wielkich książąt. Tymczasem w Moskwie robiono głównie przedmioty ze srebra, których cena nie przekraczała finansowych możliwości klasy średniej. Firmy moskiewskie zatrudniały czasem wybitnie utalentowanych artystów, którzy do dziś pozostają nieznani albo niedoceniani. Jednym z nich był Siergiej Waszkow, rzemieślnik, który wytwarzał ze srebra przedmioty religijne w moskiewskich zakładach należących do Ołowianisznikowów, a potem pracował dla Fabergégo. Waszkow wzorował się na prostym stylu ruskiej sztuki religijnej, ale łączył go z własną, oryginalną wersją style moderne. Tworzył przedmioty sakralne rzadkiej piękności, zespalając sztukę cerkiewną z głównym nurtem twórczości artystycznej (co miało spore znaczenie dla odrodzenia tradycji moskiewskiej).
Mikołaj II był głównym nabywcą dzieł Waszkowa i moskiewskich zakładów Fabergégo98. Waszkow projektował srebrne przedmioty dla niby-średniowiecznej cerkwi w osadzie Fiodorowo w Carskim Siole. Fiodorowo było swoistym parkiem tematycznym zbudowanym na trzechsetlecie dynastii Romanowów w 1913 roku. Kult Rusi Moskiewskiej sięgnął wówczas apogeum. Romanowowie uciekali w przeszłość, licząc, że ukryją się tam przed przyszłością. Mikołaj II idealizował zwłaszcza panowanie cara Aleksego (1645–1676). Uważał je za złoty wiek władzy patriarchalnej – car panował wówczas wolny od kłopotów, których przyczynia nowoczesne państwo.
Za panowania Mikołaja II ukończono budowę cerkwi Zmartwychwstania (potocznie zwanej „Spas-na-Krowi”, czyli Zbawiciel na krwi*) nad Kanałem Jekatierinskim. Budynek cerkwi, z cebulastymi kopułami i barwnymi mozaikami, misternymi dekoracjami, które tak wyraźnie kontrastowały z klasycznym otoczeniem, był przykładem moskiewskiego kiczu. Dziś jednak turyści nawiedzają go tłumnie, pragnąc ujrzeć kawałek „prawdziwej” (egzotycznej) Rosji, której tak brakuje w Petersburgu.
Renesans sztuki ruskiej, podobnie jak cerkiew Zmartwychwstania, budził skojarzenia ze światem, o którym mowa w ruskich bajkach i podaniach ludowych. W ostatnich dziesięcioleciach XIX wieku artyści rosyjscy chętnie uciekali w ten zaczarowany świat. Tacy malarze, jak Wasniecow, Wrubel i Bilibin, mówili o sprawach narodu obrazami z rosyjskich legend. Wiktor Wasniecow był pierwszym wybitniejszym artystą, który od malarstwa realistycznego przeszedł do fantastyki historycznej. Ukończył petersburską Akademię Sztuk Pięknych, ale przeprowadzka do Moskwy spowodowała przełom w jego twórczości. „Po przyjeździe do Moskwy poczułem się jak w domu – pisał do Stasowa. – Gdy pierwszy raz ujrzałem Kreml i sobór Wasyla Błogosławionego, łzy stanęły mi w oczach: tak przemożne było uczucie, że są one częścią mnie samego”99. Wasniecow malował monumentalne postaci z ludowych legend, takie jak Ilja Muromiec; jego obrazy były studiami charakteru narodowego. W Petersburgu przyjęto je z jednoznaczną dezaprobatą. Stasow krytykował Wasniecowa za odejście od realizmu, Akademia piętnowała za odrzucenie klasycznej mitologii. Tylko Moskwa uznała Wasniecowa. Czołowi moskiewscy krytycy od dawna zachęcali artystów, aby czerpali natchnienie z legend. Moskiewskie Towarzystwo Miłośników Sztuki stało się ważnym nabywcą epickich płócien Wasniecowa100. Michaił Wrubel podążył za Wasniecowem, przenosząc się najpierw do Moskwy, a potem do Abramcewa, gdzie również malował sceny z rosyjskich legend i baśni. Tak jak Wasniecowa inspirowała go moskiewska atmosfera. „Wróciłem do Abramcewa – pisał do siostry w 1891 roku – i znów jestem u siebie. Słyszę ten bliski duszy narodowy ton, który tak pragnę uchwycić w swoich pracach”101.
Wasniecow i Wrubel wprowadzili tę baśniową rzeczywistość do swoich projektów wnętrz prywatnej opery Mamontowa, której pomysł zrodził się w Abramcewie. Artystów mieszkających w Abramcewie cechował duch kolektywny, który wyrażał się we wspólnych amatorskich spektaklach, wystawianych w kolonii i w moskiewskim domu Mamontowa. Stanisławski, który był kuzynem Jelizawiety Mamontowej, wspominał, że w trakcie przygotowywania tych spektakli „dom zamieniał się w jedną wielką pracownię”, a aktorzy, artyści, stolarze i muzycy kręcili się wszędzie102.
Współpraca opierała się na idei syntezy różnych dziedzin sztuki. Wasniecow i Wrubel łączyli siły z kompozytorami, na przykład Rimskim-Korsakowem, aby na gruncie inspirowanego ludową twórczością rosyjskiego „stylu narodowego” stopić w jedno muzykę, malarstwo, teatr – zgodnie z Wagnerowską ideą całościowego dzieła sztuki (Gesamtkunstwerk). Rimski-Korsakow przymierzał się nawet do rosyjskiej wersji Pierścienia Nibelungów, opartej na rosyjskich legendach ludowych – Ilja Muromiec miał być kimś w rodzaju słowiańskiego Zygfryda103. Ale również Mamontow doszedł całkiem niezależnie do koncepcji całościowego dzieła sztuki. Według niego opera nie mogła zdobyć powodzenia tylko dzięki kunsztowi śpiewaków i dobrej muzyce; powinna była zespolić je z elementami dramatycznymi i wizualnymi, tworząc organiczną syntezę. Mamontow założył prywatną operę w 1885 roku, trzy lata po zniesieniu przez cara monopolu Teatru Maryjskiego (monopolu będącego anachronizmem już w 1803 roku, kiedy zakazano działalności prywatnych teatrów). Opera Mamontowa szybko stała się ośrodkiem moskiewskiego życia operowego, przyćmiewając Teatr Wielki swoimi nowatorskimi inscenizacjami, przede wszystkim dzieł rosyjskich. Używając żywych barw z tradycyjnej twórczości ludowej, Wasniecow stworzył scenografię do Śnieżki Rimskiego-Korsakowa, która w pierwszym sezonie odniosła wielki sukces. Inspiracją dla wielkiego, cebulastego pałacu cara Bieriendieja, z jego bogatymi, misternymi dekoracjami w stylu ludowym i fantastycznymi kolumnami uformowanymi i pomalowanymi jak jaja wielkanocne, był drewniany pałac w Kołomienskoje pod Moskwą. Cała sceneria wydawała się wzięta z rosyjskiej baśni i publiczność, która nigdy dotąd nie widziała na scenie sztuki ludowej, była oszołomiona i urzeczona.
Szczyt powodzenia opery przypadł na lata po 1896 roku, kiedy kontrakt z Mamontowem podpisał słynny bas Fiodor Szalapin, wówczas dwudziestoczteroletni śpiewak. Szalapin występował w petersburskim Teatrze Maryjskim, ale rozwój jego kariery hamowali starsi śpiewacy, między innymi Fiodor Strawinski (ojciec kompozytora). Mamontow wierzył w talent Szalapina i obsadził go w roli Iwana Groźnego w Pskowiance Rimskiego-Korsakowa, najważniejszej inscenizacji opery w sezonie 1896/1897. Spektakl, wystawiony w nowej siedzibie prywatnej opery w Teatrze Sołodownikowa w Moskwie, wzbudził sensację. Rimski-Korsakow wpadł w zachwyt, a ponieważ Teatr Maryjski odrzucił właśnie jego operę Sadko, zresztą na wyraźne polecenie Mikołaja II (który pragnął czegoś „odrobinę weselszego”)104, bez wahania związał się z Mamontowem. Rimski-Korsakow, w latach sześćdziesiątych najmłodszy członek „Potężnej Gromadki”, z czasem stał się czołową postacią rosyjskiego świata muzycznego; od 1871 roku był profesorem Konserwatorium Petersburskiego. Pod koniec XIX wieku i on nawrócił się na moskiewską szkołę narodową. Opera Mamontowa wystawiła jego sześć oper w charakterystycznym dla siebie, neoruskim stylu; były to między innymi Sadko i Noc majowa (którą dyrygował dwudziestoczteroletni Rachmaninow) w 1898 roku, Carska narzeczona w 1899 oraz Nieśmiertelny Kościej w 1902. Inscenizacje te miały ogromne znaczenie artystyczne, a ich największą siłą była strona wizualna: barwnie stylizowana ludowa scenografia i kostiumy autorstwa Korowina, Malutina i Wrubla, doskonale harmonizujące z muzyką opartych na baśniach ludowych operowych fantazji. Wywarły one wielki wpływ na syntetyczne idee „Miru Iskusstwa” i Les Ballets Russes. Sukces Mamontowa był tak wielki, że w 1898 roku zgodził się on na pokrycie części kosztów rewii Diagilewa Świat sztuki. Ale wówczas nastąpiło nieszczęście. Mamontowa oskarżono o bezprawne finansowanie prywatnej opery z funduszy należących do jego imperium kolejowego. Doszło do skandalu i głośnego procesu, który odbył się w 1900 roku. Na fali publicznej sympatii – powszechnie uznano, że cała wina Mamontowa polegała na tym, że zanadto ukochał sztukę – potentat został uniewinniony od zarzutu defraudacji. Ale ruina finansowa go nie ominęła – jego spółka splajtowała i opera prywatna została zamknięta. Moskiewski dom Mamontowa wraz z wyposażeniem zlicytowano w 1903 roku. Jednym z licytowanych przedmiotów była drewniana makieta dworca kolejowego wykonana przez rzemieślnika z Abramcewa105.
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Po zniesieniu w 1882 roku państwowego monopolu prywatne przedsięwzięcia teatralne stały się wręcz moskiewską specjalnością. Dzięki wsparciu kupieckich mecenasów własny teatr stworzyła na przykład aktorka Maria Abramowa. Miał w nim swoją premierę Diabeł leśny Czechowa (1889). W pierwszym dziesięcioleciu XX wieku swój teatr prowadziła w Petersburgu inna znana aktorka, Wiera Komissarżewska. Zdecydowanie najważniejszą z tych prywatnych inicjatyw był Teatr Artystyczny w Moskwie, założony w 1898 roku przez Władimira Niemirowicza-Danczenkę i Konstantina Stanisławskiego. Tu odbyły się premiery ostatnich, największych sztuk Czechowa.
Stanisławski urodził się w Moskwie w rodzinie fabrykanta, która „przekroczyła już próg kultury – jak później napisze. – Dorobili się pieniędzy, ażeby wydać je na cele społeczne i artystyczne”. Jego babką ze strony matki była francuska aktorka Marie Varley, gwiazda sceny petersburskiej. Rodzice Stanisławskiego mogli sobie pozwolić na wydawanie wielkich balów, ale właściwie nie wystawiali nosa poza kupiecki świat starej Moskwy. Jego ojciec przed ślubem spał we wspólnym łóżku ze swoim ojcem106. W czasach studenckich Stanisławski brał udział w amatorskich inscenizacjach u Mamontowa. Przekonał się wtedy, że przy całej dbałości o muzykę, kostiumy i dekoracje gra aktorska stoi na bardzo niskim poziomie, nie tylko w operze, ale i w teatrze. Sam uczył się aktorstwa, przez kilka lat godzinami wystając przed lustrem i ćwicząc gesty, aby wyglądały bardziej naturalnie. Jego słynna „metoda” aktorska sprowadzała się do swoistego naturalizmu scenicznego. Było to granie bez „grania”, co doskonale odpowiadało nowoczesnemu dialogowi (w którym pauzy są równie ważne jak słowa) i codziennym realiom sztuk Czechowa107. Później metoda Stanisławskiego nabrała bardziej naukowego charakteru – zaczęto stosować różne techniki, które miały pomóc aktorowi wyrazić myśli i uczucia granej przezeń postaci. Jedną z nich było przypominanie sobie doznań z własnego życia. Michaił Bułhakow wyśmiał te metody w swojej niedokończonej Powieści teatralnej (1929–). W sztuce tej reżyser każe aktorowi jeździć po scenie rowerem, aby poczuł, czym jest namiętność.
Marzenie o stworzeniu niezależnego teatru zbliżyło Stanisławskiego do dramatopisarza i reżysera Władimira Niemirowicza-Danczenki. Obaj uważali, że teatr powinien wystąpić z programem dla szerokich mas, wystawiając sztuki o współczesnym życiu. Teatr Artystyczny nazywał się początkowo Teatrem Ogólnie Dostępnym. Fotele w pierwszych rzędach były drogie i przeznaczone dla zamożnych, ale dla studentów i ubogich widzów przewidziano tanie miejsca. Nawet sam budynek teatru, zaniedbany ermitaż w Karetnych Halach, mia demokratyczną atmosferę. Wcześniej mieścił się tu cyrk i kiedy aktorzy przyszli tam po raz pierwszy, w powietrzu unosił się zapach piwa108. Po szybkim odmalowaniu wnętrz w 1898 roku aktorzy rozpoczęli próby do pierwszych inscenizacji: Cara Fiodora Joannowicza Aleksieja Tołstoja (1868) i Mewy Czechowa (1896).
Niemirowicz-Danczenko był wielkim admiratorem Mewy. W Petersburgu sztuka zrobiła klapę, ponieważ publiczność, zgodnie z podtytułem utworu, spodziewała się komedii. Ale w prostej, „życiowej” inscenizacji Teatru Artystycznego Mewa odniosła triumf. „Publiczność straciła poczucie, że jest w teatrze – pisał Niemirowicz-Danczenko. – Wydarzenia rozgrywające się na scenie miały charakter «rzeczywisty», nie teatralny”. Ludzie czuli się „nieomal zakłopotani”, jakby podglądali przez dziurkę od klucza domową tragedię. Nie było „nic, tylko stracone złudzenia i tkliwe uczucia zdeptane przez twardą rzeczywistość”109. Inscenizacja stała się początkiem prawdziwej kariery Czechowa jako dramaturga – wrócił on do Moskwy jako jej ulubiony autor.
Anton Czechow urodził się w Taganrogu na południu Rosji w rodzinie pobożnego kupca. W wieku siedemnastu lat przyjechał do Moskwy i dwa lata później, w 1879 roku, zapisał się na wydział lekarski uniwersytetu. Zakochał się w mieście od pierwszego wejrzenia. „Zawsze już będę moskwianinem” – pisał w liście z 1881 roku110. Jako ubogi student, a potem lekarz Czechow dobrze znał moskiewskie dzielnice nędzy, przez całe życie był też klientem miejscowych domów publicznych. Karierę literacką zaczął od dziennikarstwa; pisał (pod pseudonimem „Antosza Czechonte”) do pism humorystycznych i tygodników przeznaczonych dla moskiewskich robotników i urzędników. Tworzył obrazki z życia ulicy, wodewilowe satyry o miłości i małżeństwie, opowiadania o lekarzach i sędziach pokoju, drobnych urzędnikach i aktorach z biednych dzielnic Moskwy. Podobnych pisarzy było wówczas wielu, a największą sławę zyskał Władimir Gilarowski, mistrz młodego Czechowa i autor tomu zbeletryzowanych reportaży Moje miasto (wydanego w 1926 roku, ale wciąż czytanego i lubianego przez czytelników). Czechow jednak był pierwszym wielkim pisarzem rosyjskim, który rozpoczynał karierę w prasie codziennej (dziewiętnastowieczni pisarze rosyjscy, tacy jak Dostojewski i Tołstoj, drukowali w poważnych pismach, tzw. tołstych żurnałach, które obok beletrystyki zamieszczały też artykuły i komentarze z różnych dziedzin wiedzy). Ponieważ gazety, do których pisał, czytali pasażerowie pociągów, jego styl nabrał charakterystycznej zwięzłości.
Czechow dobrze znał te pociągi. W 1892 roku kupił Mielichowo, piękny mająteczek na południe od Moskwy. Stara stolica Rosji stanowi scenerię wielu jego opowiadań z tego okresu – na przykład Trzech lat (1895) i Pani z pieskiem (1899). Ale w największych sztukach Czechowa Moskwa to daleka, wymarzona kraina, raj nieosiągalny dla mieszkańców prowincji, którzy wiodą nudne i jałowe życie. Czechow rozumiał ich klaustrofobię – on również tęsknił do miejskiego życia. „Brakuje mi Moskwy – pisał do Wasilija Sobolewskiego w 1899 roku. – Nudzę się bez moskwian, bez moskiewskich gazet i bez moskiewskich dzwonów cerkiewnych, które tak kocham”. A w 1903 roku pisał do Olgi Knipper: „Nie ma wiadomości. Nic nie piszę. Czekam tylko na Twj znak, że mam się pakować i przyjeżdżać do Moskwy. «Moskwa, Moskwa!» To nie refren z Trzech sióstr: to słowa Jednego Męża”111.
W Trzech siostrach (1901) Moskwa staje się symbolem szczęścia, którego brakuje w życiu bohaterek. Tęsknią one za podróżą do Moskwy, w której mieszkały w dzieciństwie i za życia ojca były szczęśliwe. Teraz tkwią w prowincjonalnym mieście, skąd nie mogą się wyrwać, a ich młodzieńcze marzenia ustępują miejsca goryczy i poczuciu rozczarowania typowym dla wieku średniego. Nie wiadomo właściwie, dlaczego nic nie robią, aby zmienić swoją sytuację – z tego powodu niektórzy krytycy nie mieli cierpliwości do historii trzech sióstr. „Dać siostrom bilet kolejowy do Moskwy pod koniec I aktu i sztuka się skończy” – zżymał się kiedyś Osip Mandelsztam112. Ale takie stawianie sprawy świadczy o niezrozumieniu sensu utworu. Nieszczęściem sióstr jest duchowa niemoc, a nie niewłaściwe miejsce zamieszkania. Stłamszone przez rutynę dnia codziennego, pragną wyższej formy życia, które, jak sobie wyobrażają, istnieje w Moskwie, ale w głębi duszy czują, że nie ma go nigdzie. Ich „Moskwa” jest więc nie tyle miejscem (do którego nigdy nie pojadą), ile legendarną krainą – miastem marzeń, które daje nadzieję i złudzenie, że ich życie ma jakiś sens. Prawdziwą tragedię trzech sióstr wyraża Irina, która zdaje sobie nagle sprawę, że ich raj jest iluzją:
Ciągle czekaam, że przeniesiemy się do Moskwy i tam spotkam tego prawdziwego, marzyłam o nim, kochałam… I okazało się, że to bujda, wszystko bujda113.Czechowowska Moskwa jest więc symbolem przyszłego szczęścia i lepszego życia. Z punktu widzenia Czechowa, jako Rosjanina i liberała, Moskwa obiecywała postęp i nowoczesność; nie była już więc miastem zastoju sprzed zaledwie trzydziestu lat, z czasów pierwszej wizyty Musorgskiego. Czechow wierzył w naukę i technikę. Z zawodu był lekarzem, z charakteru – człowiekiem czynu, a nie religii czy ideologii. W 1894 roku, w oględny sposób krytykując Tołstoja, pisał, że „w elektryczności i parze jest więcej miłości do rodzaju ludzkiego niż w wegetarianizmie”114. Postęp to stały motyw sztuk Czechowa. Ziemianie, jak Astrow w Wujaszku Wani (1896) i Wierszynin w Trzech siostrach, stale rozmyślają o przyszłości Rosji. Mają nadzieję, że pewnego dnia życie odmieni się na lepsze, i rozmawiają o tym, że trzeba dążyć do tego, aby tak się stało. Czechow podziela nadzieje swoich marzycieli, ale nie zostawia suchej nitki na inteligentach, którzy tylko gadają i nic nie robią. Trofimow, wieczny student z Wiśniowego sadu, zawsze mówi: „musimy pracować”, lecz sam niczego w życiu nie dokonał. Czechow uważał, że to pełne dobrych chęci, ale puste gadanie jest największym przekleństwem Rosji. Sam przez całe życie pracował jak w gorączce. Wierzył w pracę jako cel życia i jako formę pokuty, była ona jego wyznaniem wiary. „Jeśli pracujesz dla teraźniejszości – pisał w notatniku – twoja praca nie będzie nic warta. Trzeba pracować tylko z myślą o przyszłości”115. Credo pisarza najcelniej chyba wyraża Sonia w poruszającym zakończeniu Wujaszka Wani. Mówi ona, że na tym świecie nie ma ucieczki od pracy ani cierpienia, a lepsze życie istnieje tylko w świecie idealnym.
Cóż robić, żyć trzeba. I będziemy żyli, wujaszku kochany. Przeżyjemy długi, długi szereg dni, wlokących się wieczorów; cierpliwie zniesiemy doświadczenia, jakie nam los ześle; będziemy pracować dla innych i teraz, i na starość, nie zaznamy spokoju, a kiedy nadejdzie nasza godzina, umrzemy pokornie i tam za grobem powiemy, żeśmy cierpieli, żeśmy płakali, że było nam gorzko, i Bóg zlituje się nad nami, i zobaczymy, wujaszku, kochany wujaszku, ujrzymy jasne, dobre, piękne życie, ucieszymy się i na dzisiejsze nasze biedy spojrzymy z rozczuleniem, z uśmiechem – i odpoczniemy. Ja wierzę, wujaszku, wierzę gorąco, namiętnie… Odpoczniemy!116Czechowowska teza o potrzebie pracy była nie tylko wolterowską odpowiedzią na pytanie o sens życia. Była też krytyką ziemiaństwa, które nigdy naprawdę nie zaznało ciężkiej pracy i dlatego jest skazane na zagładę. Jest to temat ostatniej sztuki Czechowa, pod tytułem Wiśniowy sad, napisanej dla Teatru Artystycznego w Moskwie w 1904 roku. Często uważano ją za sentymentalny dramat o przemijaniu starego, uroczego świata ziemiańskiego, który znika pod naciskiem prężnej, nowoczesnej, miejskiej gospodarki. Fabuła sztuki w rzeczy samej przypomina melodramaty o „gnieździe szlacheckim”, modne od czasów Turgieniewa. Główni bohaterowie, Raniewscy, aby spłacić długi, muszą sprzedać swoje cenne dobra i schedę (sad) kupcowi Łopachinowi, który zamierza wyciąć sad, a ziemię rozparcelować i sprzedać letnikom z miast.
W pierwszej inscenizacji Stanisławski wystawił sztukę jako sentymentalną tragedię: jego aktorzy popłakali się, czytając scenariusz. Nikt nie był gotów rozwiać mitu ziemiańskich „starych dobrych czasów” – mitu, który urósł do ogólnonarodowej legendy. Takie pisma, jak „Staryje Gody” (Minione lata) i „Stolica i Usad'ba” (Stolica i dwór), podsycały ten mit, zamieszczając ilustracje jak ze snu i nostalgiczne wspomnienia o dawnym życiu w majątku ziemskim. Program polityczny tych pism przewidywał zachowanie posiadłości ziemiańskich, nie tylko jako mienia, systemu ekonomicznego lub gniazda przodków, ale także jako ostatnich przyczółków cywilizacji, której grozi zagłada z powodu zmian społecznych dokonujących się w miastach. „Nasze wiejskie gniazda – mówił hrabia Pawieł Szeremietiew na posiedzeniu moskiewskiego ziemstwa – niosą kaganek oświaty i kultury. Bóg zapewni im pomyślność, jeśli tylko nie będzie się prowadzić bezsensownej kampanii ich niszczenia, rzekomo w interesie sprawiedliwości społecznej”117.
Gdyby sztuka Czechowa została napisana po 1905 roku, kiedy przez Rosję przetoczyła się pierwsza rewolucja agrarna i tysiące wiejskich gniazd zostało podpalonych i splądrowanych przez chłopów, można byłoby ją uznać za wyraz tęsknoty za odchodzącymi czasami. Ale Czechow twierdził stanowczo, że sztukę należy grać jak komedię, a nie tragedię sentymentalną. W tym sensie sztuki nie można było napisać później, niż rzeczywiście została napisana, nawet gdyby autor żył jeszcze dwadzieścia lat. Po rewolucji 1905 roku przemijanie starego świata nie mogło już być przedmiotem komedii.
Czechow nazwał Wiśniowy sad „utworem wodewilowym”118. W całej sztuce z subtelną ironią wyraża się o „utartych przyzwyczajeniach” ziemiaństwa. Parodiuje aurę „starych dobrych czasów” panującą w majątku. Mamy śmiać się ze stereotypowych, sentymentalnych przemów pani Raniewskiej, która unosi się nad przebrzmiałą pięknością starej posiadłości lub swoim szczęśliwym dzieciństwem, choć świat ten dawno porzuciła i wyjechała do Francji. W jej egzaltowany smutek i tęsknotę trudno uwierzyć, bo nadto szybko przychodzi do siebie i zapomina o swoich żalach. To nie tragedia, to satyra na dawne ziemiaństwo i kult wiejskiej Rosji. Wiśniowy sad Czechow pisał w majątku Marii Jakunczikowej pod Moskwą. „Trudno o bardziej bezwstydnie próżniacze, bezsensowne i pozbawione smaku życie – pisał. – Ci ludzie żyją tylko dla przyjemności”119. W zamyśle autora bohaterem sztuki jest kupiec Łopachin. Przedstawia go jako uczciwego człowieka interesu, obrotnego i skromnego, miłego i wspaniałomyślnego, skrywającego pod chłopską powierzchownością prawdziwie szlachetne serce. Mimo że zależy mu na kupnie majątku (w którym jego ojciec był pańszczyźnianym chłopem), usilnie namawia Raniewskich, aby sami zarobili na jego wydzierżawieniu, i proponuje w tym celu pożyczkę (a poza tym cały czas pożycza im pieniądze). Czechow pisał rolę Łopachina dla samego Stanisławskiego, który wywodził się ze świeżo wzbogaconej rodziny pochodzenia chłopskiego. Ale pamiętając o tym podobieństwie, Stanisławski objął rolę nieodpowiedzialnego szlachcica Gajewa, a Łopachina zostawił Leonidowowi, który zagrał go tak, jak zawsze dotychczas grywano kupców. Łopachin Leonidowa był więc gruby i źle ubrany (w kraciaste spodnie), mówił ordynarnie i głośno, „wymachując rękami”120. Według Meyerholda pozbawiło to sztukę Czechowa bohatera: „Po opadnięciu kurtyny […] nie odczuwało się obecności takiego bohatera. W pamięci zachowaliśmy jedynie typy”121.
Wiśniowy sad w inscenizacji Teatru Artystycznego w Moskwie – a stała się ona klasyczną – fałszywie przedstawiał poglądy autora. Wszystko bowiem wskazuje na to, że ze względu na swój charakter i pochodzenie Czechow utożsamiał się z człowiekiem z nizin, który przebija się przez życie, obalając po drodze bariery społeczne. Ojciec Czechowa, tak jak Łopachin, był kupcem, wzbogaconym chłopem pańszczyźnianym. Sam nauczył się grać na skrzypcach, śpiewał w chórze cerkiewnym, a w 1864 roku został chórmistrzem w soborze w Taganrogu. Czechow odziedziczył po ojcu pracowitość, wiedział, że i prości ludzie mogą być artystami. W swojej ostatniej sztuce bynajmniej nie opłakuje zmierzchu starego ziemiańskiego świata – docenia siły kulturotwórcze, które pojawiły się w Moskwie u progu XX wieku.
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Będąc w Moskwie w pierwszej dekadzie XX wieku, Diagilew zauważył, że jeśli chodzi o sztuki piękne, to wszystko, co powstaje w tym mieście, jest warte obejrzenia. Moskwa była ośrodkiem awangardy; Petersburg – „miastem artystycznego plotkarstwa, profesorów akademii i piątkowych lekcji akwarelistyki”122. Było to znamienne spostrzeżenie, bo pochodziło od płomiennego patrioty kultury Piotrowej. Ale w 1900 roku, kiedy rosyjska awangarda przebiła się w końcu na scenę, Moskwa rzeczywiście magnetyzowała artystów. Stała się obok Paryża, Berlina i Mediolanu głównym ośrodkiem sztuki światowej, a na działających w niej artystów awangardowych równie wielki wpływ wywierały nowinki europejskie, jak moskiewskie dziedzictwo kulturalne. Polityczna postępowość moskiewskiego środowiska kulturalnego, jego swobodna atmosfera, nowoczesne obyczaje i nowe metody techniczne inspirowały artystów do eksperymentów, poszukiwania nowych dróg. Poeta Michaił Kuzmin, jeszcze jeden patriota Petersburga, zanotował podczas wizyty w Moskwie:
…głośny akcent moskiewski, osobliwe słownictwo, trzaskanie obcasami podczas chodzenia, tatarskie kości policzkowe i skośne oczy, podkręcone do góry wąsy, szokujące krawaty, kamizelki i marynarki w jaskrawych kolorach, czysta brawura i niezłomność ich zapatrywań i opinii – wszystko to skłaniało mnie do myśli, że oto pojawili się nowi ludzie123.Moskiewscy mecenasi sztuki młodszego pokolenia cenili i kolekcjonowali sztukę nowoczesną. Uważali ją za sojusznika w walce o przeobrażenie starej Rosji. Ci synowie bogatych kupców, młodzi lowelasi i dekadenci, obracali się w tych samych kręgach bohemy, chodzili do tych samych kawiarni, klubów i na przyjęcia, co młodzi artyści moskiewskiej awangardy. Poeta Andriej Bieły wspominał z ironią, że Towarzystwo Wolnych Estetów, najmodniejsze grono artystów moskiewskich, musiało w 1917 roku zaprzestać działalności z powodu „nadmiaru milionerek”. Małżeństwa kupieckie widziało się wszędzie, pisał Bieły.
Mężowie łożyli na towarzystwa, które z oślim uporem prbowały coś od nas wydębić. Żony były rozmarzone i niczym Wenus wyłaniały się z pięknej pajęczyny muślinu i brylantowych konstelacji124.Najbarwniejszą postacią wśród młodych mecenasów kupieckich był Nikołaj Riabuszynski, słynący z dekadenckiego trybu życia – „kocham piękno i kocham kobiety” – i ze skandalizujących przyjęć, które wydawał w swoim moskiewskich pałacu o nazwie Czarny Łabędź. Na łamach pisma „Zołotoje Runo” Riabuszynski lansował awangardowych artystów i organizowane przez pismo wystawy w latach 1908–1910. Patronował grupie moskiewskich malarzy symbolistów „Błękitna Róża”, którzy wraz ze swymi literackimi pobratymcami i kompozytorami, takimi jak Aleksandr Skriabin, dążyli do syntezy malarstwa z poezją, muzyką, religią i filozofią. Riabuszynski finansował również słynne wystawy ugrupowania „Walet Karowy” (1910–1924), podczas których ponad 40 najmłodszych i najlepszych artystów moskiewskich (Kandinski, Malewicz, Gonczarowa, Łarionow, Lentułow, Rodczenko i Tatlin) wypowiedziało wojnę tradycji realistycznej i oszołomiło publiczność. Malarze malowali swoje twarze, pozorując „dziki prymityw” i epatując nimi mieszczuchów.
Krytycy zgrzytali zębami ze złości. Siergiej Jabłonowski grzmiał, że to wszystko nie jest sztuką – na co Lentułow wycisnął trochę farby w kolorze ochry na kawałek tektury i zawiesił ją na wystawie z podpisem „Mózg Siergieja Jabłonowskiego”125. Moskwa wiodła prym w eksperymentach artystycznych również w innych dziedzinach sztuki. Meyerhold odszedł od naturalizmu Teatru Artystycznego, aby eksperymentować z dramatem symbolicznym – w 1905 roku założył własne Studio Teatralne, cechujące się wysoce stylizowaną grą aktorską. Skriabin był pierwszym rosyjskim kompozytorem, eksperymentującym z muzyką zwaną później serialną (jej reguły określali i stosowali Schönberg, Berg i Webern). Twórczość Skriabina inspirowała muzyczną awangardę i wywarła wielki wpływ na młodego Strawinskiego (który doznał przykrego zawodu, kiedy podczas wizyty u Skriabina w 1913 roku dowiedział się, że ten nie zna jego muzyki)126. W 1962 roku Strawinski, bawiąc w Rosji po raz pierwszy od 1917 roku, odwiedził Muzeum Skriabina w Moskwie, które za czasów sowieckich stało się potajemnym miejscem spotkań kompozytorów elektronicznej awangardy. Boris Pasternak, wielbiciel Skriabina*, przecierał futurystyczne szlaki w poezji wraz z Władimirem Majakowskim, swoim bliskim przyjacielem i (od 1906 roku) moskiewskim krajanem. Obaj poszukiwali nowego języka poetyckiego i usłyszeli go na moskiewskiej ulicy:
FokusnikRielsyTianiet iz pasti tramwaja skryt cyfierbłatami baszniMy zawojewanyWannyDuszyLiftLifDuszyRasstiegnuliTiełoŻgutRukiKriczi nie kriczi „ja nie chotieła”RiezokŻgutMukiWietier koluczij trubie wyrywajetDymczatoj szersti kłok*"justify">Kazimierz Malewicz nazwał utwór Majakowskiego Iz ulicy w ulicu (1913) najświetniejszym przykładem „wierszowanego kubizmu”128.Marina Cwietajewa również urodziła się w Moskwie. Jej ojcem był Iwan Cwietajew, profesor historii sztuki na Uniwersytecie Moskiewskim, współzałożyciel i pierwszy dyrektor Muzeum Puszkina. Poetka więc, tak jak Pasternak, wychowała się w moskiewskiej rodzinie inteligenckiej. Każda linijka jej wierszy tchnęła duchem tego miasta. Sama napisała kiedyś, że jej wczesna poezja miała „wznieść imię Moskwy do poziomu Achmatowej… Chcę w swojej osobie objawić Moskwę… nie po to, żeby Petersburg pokonać, ale żeby tę Moskwę Petersburgowi podarować”. W wierszu Do Achmatowej, 1 pisała:
Kopuły w śpiewnym moim grodzie płoną,Wędrowny ślepiec w imię Zbawiciela wita...– A ja ten gród mój daruję ci studzwonny,Achmatowa! – i serce moje przy tym.129Cwietajewa podarowała Moskwę również Osipowi Mandelsztamowi – za sprawą ich ówczesnej przyjaźni. „Był to cudowny dar – pisała żona poety Nadieżda – bo z samym Petersburgiem, bez Moskwy, nie można oddychać swobodnie, nie można poczuć prawdziwej Rosji”130.
Po 1917 roku Moskwa zajęła miejsce Petersburga. Została sowiecką stolicą, kulturalnym centrum państwa, miastem nowoczesności i wzorem dla nowego społeczeństwa przemysłowego, które chcieli zbudować bolszewicy. Była siedzibą awangardy, lewicowych artystów z Proletkultu i konstruktywistów, jak Tatlin, Rodczenko i Stiepanowa, którzy poprzez sztukę usiłowali stworzyć nowego, sowieckiego człowieka i nowe społeczeństwo. Było to miasto bezprecedensowej wolności i eksperymentów zarówno w życiu, jak w sztuce; awangardziści uważali, choćby tylko na początku lat dwudziestych, że ich wyśnione miasto powstaje na ich oczach. Te rewolucyjne nadzieje wyrażała „wieża” Tatlina – niezrealizowany projekt pomnika III Międzynarodówki na placu Czerwonym. Ta gigantyczna piramida ze stalowych i żelaznych dźwigarów, wielopoziomowa i sięgająca nieba, symbolizowała mesjaniczną rolę miasta, która, mówiąc słowami rosyjskiego refrenu Międzynarodówki, polegała na „stworzeniu nowego świata”. Starą ideę Moskwy jako trzeciego Rzymu dzielił tylko mały krok od sowieckiej idei przywódczyni III Międzynarodówki, bo w jednym i drugim wypadku powołaniem miasta było ocalenie ludzkości.
Sowiecka Moskwa emanowała pewnością siebie, o czym świadczyły wielkie projekty budowlane z lat trzydziestych, fabryki samochodów, pierwsze linie metra i architektoniczne dzieła socrealistycznej „sztuki”. Stare drewniane domy zrównywano z ziemią, cerkwie burzono, przez środek miasta wytyczono szeroką aleję defiladową: starą ulicę Twerską poszerzono (i przemianowano na ulicę Gorkiego), na miejscu dawnego targowiska stworzono plac Rewolucji, a z placu Czerwonego usunięto stragany. Dzięki temu defilady z okazji święta 1 Maja i rocznicy rewolucji miały otwartą drogę pod Mauzoleum Lenina, święty ołtarz rewolucji. Defilady te, przeciągające kolumnami wzdłuż murów Kremla, twierdzy Świętej Rusi, naśladowały dawne religijne procesje. Planowano nawet wysadzenie soboru Wasyla Błogosławionego, aby uczestnicy parad mogli przedefilować przed przywódcami rewolucji salutującymi im z dachu mauzoleum, i maszerować dalej, nie łamiąc szeregów.
Stalinowska Moskwa przeobraziła się więc w miasto imperialne – sowiecki Petersburg – i, tak jak owo nierzeczywiste miasto, stała się przedmiotem apokaliptycznych mitów. W powieści Michaiła Bułhakowa Mistrz i Małgorzata (1940) do Moskwy przyjeżdża diabeł, który burzy jej świątynie kultury; szatan nawiedza miasto w osobie czarodzieja Wolanda, z grupą czarnoksiężników i nadprzyrodzonym kotem Behemotem. Wywołują w mieście straszne zamieszanie, obnażając jego moralny upadek, po czym odlatują z Worobiowych Gór, skąd Napoleon (inny diabeł) po raz pierwszy patrzył na Moskwę. Razem z nimi odlatuje młoda moskwianka Małgorzata, która przez swoje poświęcenie dla Wolanda ocaliła ukochanego Mistrza, autora zakazanego rękopisu o Poncjuszu Piłacie i procesie Chrystusa. Kiedy ich konie skoczyły w górę i pogalopowały ku niebu, Małgorzata „odwróciła się i zobaczyła, że nie ma już za nimi różnobarwnych wieżyc, nie ma już od dawna i miasta. Jakby się pod ziemię zapadło – pozostała tylko kurzawa i dym…”131.
Mimo to przez cały wiek XX Moskwa pozostała dla Rosjan „domem”. Kiedy jesienią 1941 roku do miasta zbliżały się wojska niemieckie, mieszkańcy postanowili bronić go do końca. O pozostawieniu Moskwy na pastwę Niemcom – wzorem Kutuzowa, który w 1812 roku oddał ją Francuzom – nie było mowy. Ćwierć miliona moskwian kopało rowy przeciwczołgowe, woziło jedzenie żołnierzom na froncie i w swoich domach leczyło rannych. Natarcie niemieckie zostało odparte u samych wrót Moskwy – w miejscu tym, przy alei prowadzącej na lotnisko Szeremietiewo, stoi dziś wielki krzyż żelazny. Bo to nie sowiecką stolicę ocalono, ale samą Matkę Rosję. Jak pisał Pasternak:
Czar baśni będzie bił z wszystkiego,Jak z malowideł gdzieś na ścianachWasyla BłogosławionegoCzy sal bojarskich pozłacanych.Dla marzyciela śródnocnegoJest Moskwa czymś najdroższym w świecie:On w domu źródło ma wszystkiego,Czym kwitnąć będzie to stulecie.132e="7">IV
CHŁOPSKIE MAŁŻEŃSTWO
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Latem 1874 roku tysiące studentów opuściło sale wykładowe moskiewskich i petersburskich uczelni i pojechało na wieś, aby rozpocząć tam nowe życie wśród rosyjskich chłopów. Wyrzekając się domów i rodzin, „szli w lud”, aby zbratać się z nim i stworzyć prawdziwą wspólnotę narodową. Niewielu z tych młodych pionierów było wcześniej na wsi, ale wszyscy wyobrażali sobie, że rosyjscy włościanie żyją w braterskiej zgodzie, że są z natury socjalistami. Wierzyli więc, że znajdą w nich sprzymierzeńców w walce o demokrację. Studenci zwali się narodnikami, „przyjaciółmi ludu” (naroda), i byli bez reszty oddani „sprawie ludu”. Niektórzy tak bardzo utożsamiali się z „prostym stylem życia” chłopów, że starali się ubierać i mówić jak oni. Jeden, Żyd, nosił nawet krzyżyk w przekonaniu, że zbliży go to do „chłopskiej duszy”1. Nauczyli się różnych fachów i rzemiosł, żeby chłopi mieli z nich większy pożytek; z przywiezionych broszurek i książek próbowali uczyć chłopów czytać. Wtapiając się w lud i dzieląc z nim trudy życia, młodzi rewolucjoniści mieli nadzieję zdobyć jego zaufanie i uświadomić mu całą nędzę jego społecznego położenia.
Nie był to jednak zwykły ruch polityczny. „Pójście w lud” miało charakter pielgrzymki, a jej uczestnicy przypominali ludzi, którzy w poszukiwaniu prawdy idą do klasztoru. Świadomość, że są ludźmi społecznie uprzywilejowanymi, budziła u tych młodych misjonarzy przemożne poczucie winy. Wielu z nich czuło się osobiście winnymi wobec swoich niań i sług domowych – chłopów pańszczyźnianych, którzy pomagali w ich wychowywaniu. Chcieli zerwać z grzesznym światem rodziców, których majątek powstał z potu i krwi ludu. Ruszyli więc na wieś w duchu pokuty, aby zbudować „Nową Rosję”, w której szlachcic i chłop będą braćmi i równoprawnymi obywatelami duchowo odrodzonego narodu. Poświęcając się sprawie ludu – wyzwolenia chłopstwa z biedy i ciemnoty oraz ucisku ziemian i państwa – studenci mieli nadzieję odkupić swój grzech, którym było pochodzenie ze sfer uprzywilejowanych. „Zdaliśmy sobie sprawę – pisał wybitny teoretyk narodnicki Nikołaj Michajłowski – że poznanie prawdy uniwersalnej zawdzięczamy tylko wielowiekowym cierpieniom ludu. Jesteśmy dłużnikami ludu i dług ten obciąża nasze sumienie”2.
Te idealistyczne nadzieje rozbudziło w młodzieży zniesienie poddaństwa chłopów. Niektórzy pisarze, na przykład Dostojewski, porównywali dekret z 1861 roku do przyjęcia przez Ruś chrześcijaństwa w X wieku. Głosili, że właściciel ziemski i chłop muszą przezwyciężyć stare podziały i pojednać się, są wszak członkami jednego narodu. Albowiem, jak pisał Dostojewski w 1861 roku, „każdy Rosjanin jest przede wszystkim Rosjaninem, a dopiero potem należy do jakiejś klasy”3. Warstwy oświecone wzywano do uznania swojej „rosyjskości” i spełnienia obowiązku kulturalnego wobec chłopów – oświecenia ich jako obywateli i zjednoczenia Rosji na gruncie narodowej literatury i sztuki.
Ta właśnie wizja natchnęła studentów do pójścia w lud. Wychowani w zeuropeizowanych domach szlacheckich i na uniwersytetach, udawali się teraz na nieznany ląd, aby rozpocząć tam nowe moralne życie oparte na „rosyjskich zasadach”. Zniesienie poddaństwa uważali za przepędzenie złych duchów grzesznej przeszłości Rosji i początek narodowej odnowy. Pisarz Gleb Uspienski, który wziął udział w akcji narodników, poprzysiągł sobie, że w „roku '61” zacznie nowe życie. „Przeniesienie w przyszłość jakiejkolwiek cząstki mojej przeszłości nie wchodziło w rachub… Aby w ogóle żyć, musiałem całkowicie zapomnieć o przeszłości i wymazać wszystkie ślady, które zostawiła w mojej osobowości”4.
Niektórzy narodnicy porzucili domy rodziców, aby żyć w „komunach pracy”, gdzie wszystko było wspólne (czasem nawet kochanki) – zgodnie z zasadami wyłożonymi przez radykalnego krytyka Nikołaja Czernyszewskiego w jego przełomowej powieści Co robić (1863). Czernyszewski przedstawił czytelnikom plan budowy nowego społeczeństwa; jego książka stała się biblią rewolucjonistów, nie wyłączając młodego Lenina, który twierdził, że zmieniła jego życie. Większość komun pracy szybko się rozpadła. Studenci nie wytrzymali ciężkiej pracy na roli, nie mówiąc o smaku chłopskiej strawy; wybuchały ciągłe kłótnie o rzeczy i na tle miłosnym. Jednakże duch komuny, ascetyczny tryb życia i materialistyczne przekonania, które zaczerpnęli od Czernyszewskiego, nadal skłaniały studentów do odrzucenia starego społeczeństwa. O tej przepaści pokoleniowej między rodzicami i ich synami pisał Turgieniew w powieści Ojcowie i dzieci (1862). Jej akcja dzieje się na przełomie lat pięćdziesiątych i sześćdziesiątych. Młodzież studencka wezwała wówczas do podjęcia działań bezpośrednich w imieniu ludu, co spowodowało konflikt z „ludźmi lat czterdziestych”, liberalnymi literatami jak Turgieniew i Hercen, którzy zadowalali się krytyką rzeczywistości, ale milczeli o przyszłości. Dziewiętnastowieczna Rosja też miała swój ruch „lat sześćdziesiątych”.
„Chłopi całkowicie zdominowali naszą literaturę – pisał Turgieniew do Pawła Annienkowa w 1858 roku. – Zaczynam jednak podejrzewać, że nadal tak naprawdę nie rozumiemy ani ich, ani niczego z ich życia”5. Z tych wątpliwości wyrosła Turgieniewowska krytyka studenckich „nihilistów” (jak ich nazywano). Ale pisarzowi nie podobała się też inteligencka obsesja na punkcie „sprawy chłopskiej”, która zawładnęła rosyjską kulturą po 1861 roku. Po zniesieniu poddaństwa reszta społeczeństwa musiała uznać chłopów za pełnoprawnych obywateli. Nagle odpowiedź na stare, przeklęte pytania o przeznaczenie Rosji stała się nierozdzielnie związana z kwestią natury chłopa. Czy jest dobry czy zły? Czy można go ucywilizować? Co potrafi on uczynić dla Rosji? I skąd pochodzi? Nikt nie znał odpowiedzi. Albowiem, jak pisał Niekrasow w słynnych wersach:
A w głębi Rosji – tam inaczej,Tam wciąż odwieczna cisza trwa.6W celu zbadania tych głębin na wieś wyruszyła armia folklorystów. „Badania nad ludem to nauka naszych czasów” – twierdził Fiodor Busłajew w 1868 roku7. W Moskwie i Petersburgu powstały muzea etnograficzne, aby, jak pisał jeden z ich założycieli, Iwan Bielajew, „zapoznać Rosjan z własnym narodem”8. Zgromadzone tam eksponaty – chłopskie stroje i przybory, zdjęcia i makiety izb chłopskich z różnych regionów Rosji – budziły szczere zdumienie oglądających. Mieli nieodparte wrażenie, że wszystko to pochodzi z jakiegoś dalekiego, egzotycznego kraju. Kwestia chłopska była na porządku dnia w każdej niemal dziedzinie nauki – w geografii, filozofii, teologii, filologii, mitologii i archeologii.
align="justify">Również pisarze zanurzyli się w życie chłopskie. Według Sałtykowa-Szczedrina lud stał się „bohaterem naszych czasów”9. Obraz chłopa rosyjskiego w literaturze z początku XIX wieku miał na ogół charakter sentymentalny: był on tam manekinem obdarzonym ludzkimi uczuciami, a nie myślącą osobą. Wszystko zmieniło się w 1852 roku, po publikacji arcydzieła Turgieniewa Zapiski myśliwego. Po raz pierwszy w rosyjskiej literaturze pojawiła się postać chłopa, który jest rozumną istotą ludzką, a nie bierną ofiarą, jakim ukazywała go dawniejsza, sentymentalna literatura. U Turgieniewa chłopi są zdolni zarówno do praktycznego działania, jak wzniosłych marzeń. Pisarz miał wiele współczucia dla rosyjskich chłopów pańszczyźnianych. Jego matka, właścicielka wielkiego majątku w guberni orłowskiej, w którym się wychował, okrutnie karała swoich chłopów. Często za drobne przewinienia kazała ich chłostać i wysyłać na syberyjską katorgę. Turgieniew opisał jej rządy w przerażającym opowiadaniu Punin i Baburin (1874), a także w niezapomnianym Mumu (1852), w którym księżna każe zabić chłopskiego psa, bo ten szczeka. Zapiski myśliwego wpłynęły decydująco na zmianę stosunku społeczeństwa do chłopów pańszczyźnianych i kwestii reformy rolnej. Turgieniew powiedział później, że tuż po 1861 roku przeżył najpiękniejszą chwilę w swoim życiu. W pociągu z Orła do Moskwy podeszło doń dwóch chłopów i pokłoniło się do ziemi, po rosyjsku, „aby podziękować mu w imieniu całego ludu”10.Ze wszystkich autorów piszących o tematyce chłopskiej najsilniej oddziałał na narodników Nikołaj Niekrasow. Jego poezja nadała nowy, autentyczny ton „pomście i żałobie” chłopstwa. Najwyraźniej doszedł on do głosu w poemacie Komu się na Rusi dobrze dzieje (1863–1878), który stał się ewangelią narodników. Twórczość Niekrasowa pociągała ich nie tylko oddaniem sprawie ludu, ale gniewnym potępieniem ziemiaństwa, z którego pochodził sam autor. Jego wiersze pełne były wyrażeń potocznych, wziętych wprost z mowy chłopów. Takie utwory Niekrasowa, jak W drodze (1844) czy Krobecznicy (1861), były praktycznie zapisem rozmów chłopskich. Ludzie lat czterdziestych, między innymi Turgieniew, którym w domu wpojono przekonanie, że język chłopów jest zbyt ordynarny, aby mógł być „sztuką”, oskarżyli Niekrasowa o „atak na poezję”11. Ale studenci uczyli się jego wierszy na pamięć.
Chociaż problem chłopski był na porządku dziennym, to jednak każde jego rozwiązanie miało charakter nierealny, mityczny. Dostojewski pisał:
Problem ludu i spojrzenia na niego… jest teraz u nas najważniejszym problemem, w którym zawiera się cała nasza przyszłość… A jednak lud dla nas wszystkich jest wciąż jeszcze teorią i w dalszym ciągu zagadką. My wszyscy, miłośnicy ludu, patrzymy nań jak na teorię i chyba absolutnie nikt z nas nie kocha go takim, jakim jest naprawdę, lecz takim, jakim go sobie wyobrażamy, do tego stopnia, że gdyby lud rosyjski okazał się z czasem nie taki, jakim go sobie wyobrażamy, to chyba my wszyscy, mimo całej miłości do niego, natychmiast byśmy się go wyrzekli bez cienia żalu12.Każda teoria przypisywała chłopu pewne cnoty, uznając je potem za istotę charakteru narodowego. Według narodników chłop był z natury socjalistą, uosobieniem ducha kolektywnego, którym Rosja różniła się od burżuazyjnego Zachodu. Demokraci w rodzaju Hercena uważali chłopa za rzecznika wolności, a jego dzikość była dla nich ucieleśnieniem wolnego ducha Rosji. Słowianofile widzieli w nim rosyjskiego patriotę, cierpiącego i cierpliwego, pokornego wyznawcę prawdy i sprawiedliwości, jakim był bohater ludowy Ilja Muromiec. Twierdzili, że wspólnota chłopska jest żywym dowodem, iż Rosjanie nie muszą szukać zasad moralnych poza granicami swego kraju. „Wspólnota – głosił jeden z założycieli ruchu, Konstantin Aksakow – to związek ludzi, którzy wyrzekli się egoizmu, indywidualizmu i głoszą zgodę powszechną; to akt miłości, szlachetny czyn chrześcijański”13. Również Dostojewski miał chłopa za istotę moralną, za wcielenie „duszy rosyjskiej”; kiedyś napisał nawet, że zwykły mużyk stoi moralnie wyżej niż wszyscy burżuje europejscy. Chłop, twierdził, „wskaże nam nową drogę”, i to nie jego trzeba uczyć, „to my musimy się ukorzyć przed ludem”14.
Owa zgodność poglądów na kwestię chłopską potwierdzała, że w owym czasie doszło w Rosji do swoistego pojednania ideowego. Stary spór między okcydentalistami a słowianofilami powoli wygasł, bo obie strony uznały, że Rosja powinna pogodzić jakoś ze sobą naukę zachodnią i rodzime zasady. Już w 1847 roku pojawiła się zapowiedź takiej syntezy. Protoplasta okcydentalistów, radykalny krytyk Bielinski, napisał wtedy, że jeśli chodzi o sztukę, to „skłania się do zdania słowianofilów”, a nie kosmopolitów15. Ze swej strony młodsi słowianofile zaczęli w latach pięćdziesiątych przekonywać się do poglądu, że „naród” obejmuje wszystkie klasy społeczne, a nie tylko chłopstwo, jak uważali ich starsi koledzy. Niektórzy głosili nawet, że prawdziwym polem aktywności narodu jest sfera obywatelska i że postęp Rosji zależy od podniesienia chłopów do tej sfery16. Krótko mówiąc, w latach sześćdziesiątych powstało ogólne przekonanie, że Rosja powinna się rozwijać poprzez liberalne reformy, ale nie zrywać zbyt radykalnie ze swą wyjątkową tradycją historyczną. Taki pogląd głosił na przykład ruch poczwienników, do którego w latach sześćdziesiątych należał Dostojewski i jego brat Michaił.
Narodnictwo było kulturalnym owocem tej syntezy i jako takie stało się swego rodzaju narodowym wyznaniem wiary. Romantyczne zainteresowanie kulturą ludową, które ogarnęło dziewiętnastowieczną Europę, nigdzie nie było tak silne jak w kręgach rosyjskiej inteligencji. Poeta Aleksandr Błok pisał (z drobną tylko domieszką ironii) w 1908 roku:
… inteligencja zastawia swoje półki zbiorami pieśni ludowych, bylin, legend, zaklęć, lamentów; bada rosyjską mitologię, obrzędy weselne i pogrzebowe; opłakuje lud; idzie w lud; żyje wielkimi nadziejami i popada w rozpacz; a wreszcie ginie, idzie na stracenie albo na śmierć głodową dla sprawy ludu17.Inteligencję charakteryzowała misja służby dla ludu, tak jak szlachtę charakteryzowała służba dla państwa; i inteligencja żyła w przekonaniu, którego wielu jej członków będzie żałować, że „dobro ludu” jest wartością najwyższą, której muszą zostać podporządkowane wszystkie inne zasady, takie jak prawo lub dogmaty chrześcijańskie. Postawa ta była tak powszechna, że podzielali ją nawet dworzanie, urzędnicy państwowi i arystokracja. Duch reformatorski, który doprowadził do zniesienia poddaństwa, w latach sześćdziesiątych i siedemdziesiątych nadal wpływał na stosunek władz do chłopstwa. Po uwolnieniu chłopa spod władzy ziemiaństwa zapanowało przeświadczenie, że stał się on obywatelem mającym określone prawa.
Po 1861 roku rząd stworzył szereg instytucji, mających za zadanie poprawić położenie obywateli chłopskich i włączyć ich w nurt życia narodowego. Większość inicjatyw tego typu podejmowały nowe organy samorządu lokalnego, tak zwane ziemstwa, utworzone na szczeblu powiatowym i gubernialnym w 1864 roku. Kierowali nimi ziemianie przypominający bohaterów prozy Tołstoja i Czechowa – liberalni, pełni dobrych intencji, marzący o ucywilizowaniu zacofanej wsi. Za pomocą ograniczonych środków, które mieli do dyspozycji, zakładali szkoły i szpitale, zapewniali chłopom usługi weterynaryjne i agronomiczne, budowali nowe drogi i mosty, inwestowali w rozwój miejscowego rzemiosła i przemysłu, finansowali programy ubezpieczeniowe i kredyty rolnicze i przeprowadzali ambitne badania statystyczne w celu przygotowania dalszych reform*. Nadzieje liberałów z ziemstw podzielano w wyższych sferach. Do ludu i jego sprawy powszechnie odnoszono się z ojcowską sympatią, a to skłaniało ludzi wysoko urodzonych do popierania studenckich radykałów.
W raporcie dla cara minister sprawiedliwości wymienił cały szereg czynów antypaństwowych, których członkowie rosyjskich elit dopuścili się w czasie „szalonego lata” 1874 roku: żona pułkownika żandarmów przekazywała synowi tajne informacje, bogaty ziemianin i sędzia pokoju ukrywał jednego z czołowych rewolucjonistów, profesor przedstawił swoim studentom rewolucyjnego propagandzistę, rodziny kilku radców stanu życzliwie przyglądały się działalności rewolucyjnej swoich dzieci18. Nawet Turgieniew, który rozwizanie problemu chłopskiego widział w reformie liberalnej, podziwiał idealistyczną pasję rewolucjonistów (a może nawet im jej zazdrościł)19. Przebywając we Francji i Szwajcarii, obracał się w kręgach rewolucyjnych, a nawet wspierał drobnymi datkami narodnickiego teoretyka Piotra Ławrowa (którego artykuły natchnęły do działania studenckich radykałów), aby mógł on wydawać w Europie pismo „Wpieriod”20. W powieści Nowizna (1877) Turgieniew sportretował ludzi, którzy odpowiedzieli na wezwanie Ławrowa. Choć rozwiewał tam złudzenia narodników, nie omieszkał wyrazić swojego dla nich podziwu. Ci „młodzi ludzie są w większości dobrzy i uczciwi – pisał do przyjaciela po ukończeniu powieści w 1876 roku – ale ich program jest tak fałszywy i niepraktyczny, że musi ich doprowadzić do zupełnej klęski”21.
Pisarz nie omylił się. Większość studentów spotkała się z podejrzliwością, a nawet wrogością włościan, którzy pokornie słuchali ich rewolucyjnych kazań, ale nie rozumieli z nich ani słowa. Chłopi mieli się na baczności przed naukami studentów i ich miejskimi zwyczajami, a często denuncjowali ich policji. Jekatierina Brieszkowska, później jedna z czołowych socjalistek rosyjskich, znalazła się w więzieniu, bo chłopka, u której mieszkała w kijowskiej guberni, „przestraszyła się na widok wszystkich moich książek i doniosła na mnie do cyrkułu”22. Socjalistyczne idee narodników były dla chłopów dziwne i obce, a w każdym razie zupełnie nie do pojęcia. Pewien propagandzista roztoczył przed chłopami wizję przyszłego społeczeństwa socjalistycznego, w którym cała ziemia należeć będzie do ludzi pracy i nikt nie będzie nikogo wyzyskiwał. Jeden z chłopów wykrzyknął na to triumfalnie: „Czyż nie będzie pięknie, kiedy podzielimy ziemię? Zatrudnię dwóch parobków, i to będzie życie!”23. Jeśli zaś chodziło o pomysł obalenia cara, to spotkał się on z całkowitym niezrozumieniem, a nawet gniewnymi okrzykami wieśniaków, którzy uważali cara za ziemskiego boga. „Jak nam żyć bez cara?” – pytali24.
Narodnicy, ścigani przez policję, zmuszeni do ucieczki za granicę albo do działalności konspiracyjnej, popadli w czarną rozpacz. Tak głęboko wierzyli w swój wyidealizowany obraz chłopstwa, tak mocno związali swój osobisty los z powodzeniem „sprawy ludu”, że rozczarowanie było dla nich straszliwym ciosem. Pisarz Gleb Uspienski – aby przytoczyć skrajny i tragiczny przykład – od wieloletnich prób pogodzenia się z gorzką prawdą o życiu chłopów postradał w końcu zmysły. Wielu narodników popadło w alkoholizm. Nagle okazało się, że obraz chłopa, który wytworzyli sobie pod wpływem wzniosłych idei, nie ma nic wspólnego z rzeczywistością, że jest tylko teorią i legendą, że od prawdziwych włościan dzieli ich kulturalna, społeczna i intelektualna przepaść, której nie da się zasypać. Chłop rosyjski, niczym nierozwiązana zagadka, pozostał istotą nieznaną i zapewne niepoznawalną.
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"justify">Latem 1870 roku Ilja Riepin wyruszył z Petersburga ku „nieodkrytemu lądowi”25. Z bratem i kolegą ze studiów malarskich, Fiodorem Wasiljewem, popłynęli Wołgą parowcem aż do Saratowa, około 700 kilometrów na południowy wschód od Moskwy. Riepin chciał tam przeprowadzić badania etnograficzne do studium wołżańskich burłaków, które sobie zaplanował. Na pomysł obrazu wpadł latem 1868 roku, widząc burłaków ciągnących łódź po rzece pod Petersburgiem. Początkowo zamierzał zestawić ich żałosne postaci z grupką wystrojonych i zadowolonych wycieczkowiczów, którzy urządzili sobie majówkę. Byłby to typowy przykład dydaktycznego malarstwa rodzajowego, uprawianego przez większość rosyjskich realistów owych czasów. Jednakże przyjaciel artysty, Wasiljew, utalentowany pejzażysta ze szkoły pieriedwiżników, przekonał go, że burłacy powinni pozostać jedynymi bohaterami jego obrazu.Dwa lata trwało, zanim udało się zdobyć pieniądze i zezwolenie na podróż – władze carskie odnosiły się podejrzliwie do studentów sztuki, podejrzewając ich o rewolucyjne zamiary. Przez trzy miesiące mieszkał Riepin wśród byłych chłopów pańszczyźnianych w Szyriajewie, wsi nad Wołgą pod Samarą. Zapełniał szkicowniki drobiazgowymi rysunkami ich łodzi rybackich i sieci, przyborów domowych, ubrań i łapci. Chłopi nie chcieli, aby ich rysował – byli przekonani, że człowiekowi narysowanemu na kartce diabeł kradnie duszę. Pewnego dnia rozeszło się, że Riepin namawia wiejskie dziewczęta, aby mu pozowały. Malarza oskarżono o diabelskie praktyki i kazano mu oddać „paszport”, grożąc wydaniem w ręce miejscowej policji. Riepin miał przy sobie tylko list z Akademii Sztuk Pięknych. Imponujące godło cesarskie w nagłówku wystarczyło, aby chłopi się uspokoili. „Widzicie – rzekł miejscowy kancelista, który sprawdzał «paszport» Riepina – przyjechał do nas od cara”26.
Malarz znalazł w końcu ekipę burłaków, którzy za darmo zgodzili się mu pozować. Przez kilka tygodni mieszkał wśród ludzi wiodących żywot zwierząt pociągowych. Kiedy ich bliżej poznał, zaczął dostrzegać w nich indywidualne osoby. Jeden pisał ikony, inny dawniej służył w wojsku, jeszcze inny, nazwiskiem Kanin, był kiedyś popem. Riepin ubolewał, że tak marnują swoje talenty, zajmując się najprymitywniejszą pracą fizyczną. Wprzęgnięci w swoją uprząż burłacy, o twarzach ogorzałych od słońca i wiatru, byli dla Riepina „jak greccy filozofowie, sprzedani w niewolę barbarzyńcom”27. Ich jarzmo symbolizowało zdławione siły twórcze ludu rosyjskiego. Według Riepina na twarzy Kanina malował się „narodowy charakter Rosji”:
Było w niej coś wschodniego i starożytnego… twarz Scyty… I co za oczy! Cóż za głębia widzenia!… A jego brwi, takie bujne i mądre… Krył w sobie jakąś wielką tajemnicę i dlatego go kochałem. Kanin, ze szmatą na głowie, w znoszonym, własnoręcznie łatanym ubraniu, mimo to wyglądał godnie: był niczym święty28.W Burłakach na Wołdze (1873) rzuca się w oczy przede wszystkim to, że ludzie przedstawieni na obrazie znoszą swój los z wielką godnością. Malarz stworzył dzieło niezwykłe i rewolucyjne jak na owe czasy. Dotychczas, nawet w obrazach takiego demokratycznego artysty, jak Aleksiej Wenecjanow, chłopa pokazywano w sposób wyidealizowany lub przesłodzony. Tymczasem każdy z burłaków Riepina był wzięty prosto z życia i każda twarz opowiadała własną historię ludzkiej niedoli. Stasow twierdził, że obraz wyraża ukryte siły protestu społecznego drzemiące w narodzie rosyjskim, a ich ducha symbolizuje gest jednego z burłaków poprawiającego rzemień na ramieniu. Dostojewski chwalił obraz za brak prostackiej tendencyjności, widząc w nim portret rosyjskiego charakteru narodowego. Trudniej jednak powiedzieć, jaki był zamysł autora. Całe jego życie było walką między polityką a sztuką.
Riepin był „człowiekiem lat sześćdziesiątych” – dekady buntu zarówno w sztuce, jak w polityce. W środowisku demokratów, do którego należał, panowała ogólna zgoda, że artysta ma obowiązek zwracać społeczeństwu uwagę na potrzebę sprawiedliwości społecznej, ukazując prawdziwe życie prostych ludzi. Przyświecał temu również ogólniejszy, narodowy cel: jeśli bowiem sztuka miała być prawdziwa i ważna, jeżeli miała uczyć ludzi, jak czuć i żyć, musiała mieć charakter narodowy w sensie zakorzenienia w codziennym życiu ludu. Taki był pogląd Stasowa, głównego orędownika szkoły narodowej w sztuce. Uważał on, że malarze rosyjscy powinni zrezygnować z naśladowania sztuki europejskiej i podpatrywać tematy i formę stylistyczną u ludu. Zamiast scen o tematyce klasycznej czy biblijnej powinni przedstawiać „sceny ze wsi i miast, odległe zakątki kraju, zapomniane przez Boga i ludzi życie samotnego urzędniczyny, kąt odludnego cmentarza, ruchliwe targowisko, każdą radość i każdy smutek, który rodzi się i żyje w chałupach chłopskich i bogatych dworach”29. Władimir Stasow był samozwańczym rzecznikiem społecznie zaangażowanej sztuki realistycznej. Podjął hasła pieriedwiżników w malarstwie i „Potężnej Gromadki” w muzyce, chwaląc jednych i drugich za zerwanie z europejskim stylem akademickim i nakłaniając ich, aby na swój sposób stali się bardziej „rosyjscy”. Praktycznie każdy malarz i kompozytor z lat sześćdziesiątych i siedemdziesiątych znalazł się w którymś momencie w objęciach Stasowa. Krytyk uważał się za woźnicę trojki, która niebawem miała wwieźć kulturę rosyjską na światową scenę. Jej trzema końmi byli Riepin, Musorgski i rzeźbiarz Antokolski30.
Mark Antokolski pochodził z biednej rodziny wileńskich Żydów. Do Akademii wstąpił w tym samym roku, co Riepin. Był wśród czternastu studentów, którzy opuścili uczelnię w proteście przeciwko obowiązującym w niej sztywnym regułom klasycystycznym i w 1863 roku stworzyli artel, czyli zrzeszenie wolnych artystów. Antokolski szybko zdobył sławę serią rzeźb ilustrujących życie codziennie w żydowskim getcie. Wszyscy wrogowie Akademii uznali je za pierwszy prawdziwy triumf sztuki demokratycznej. Stasow mianował się mentorem Antokolskiego, reklamował jego prace i namawiał go, jak to tylko Stasow umiał, do tworzenia rzeźb o tematyce narodowej. Krytyk szczególnie zachwycał się Prześladowaniem Żydów za czasów inkwizycji hiszpańskiej (wystawionym po raz pierwszy w 1867 roku), którego Antokolski nigdy naprawdę nie ukończył, ale do którego wykonał szereg studiów. Stasow uważał to dzieło za alegorię politycznego i narodowego ucisku – temat równie ważny dla Żydów, jak dla Rosjan31.
Riepin identyfikował się z Antokolskim. Również pochodził z biednej rodziny prowincjonalnej – był synem wojskowego osadnika z miasteczka Czugujewo na Ukrainie. Przed wstąpieniem do Akademii pisał ikony i podobnie jak Antokolski czuł się obco w elitarnym towarzystwie petersburskim. Dla obu wzorem był starszy student Iwan Kramskoj, przywódca protestu z 1863 roku. Kramskoj zyskał sławę jako portrecista. Malował największych pisarzy, jak Tołstoj i Niekrasow, ale również nieznanych chłopów. Dawniejsi malarze, na przykład Wenecjanow, portretowali chłopa przy pracy na roli, Kramskoj natomiast malował go na białym tle i koncentrował się na jego twarzy. W ten sposób zmuszał oglądających, aby zajrzeli portretowanemu w oczy i weszli w wewnętrzny świat ludzi, których jeszcze wczoraj traktowali jak niewolników. Na obrazach Kramskiego nie było narzędzi rolniczych ani malowniczych krajobrazów, chat krytych strzechą i szczegółów etnograficznych, które mogłyby odwracać uwagę patrzącego od oczu chłopa i osłabić napięcie wynikające z zetknięcia się z nim twarzą w twarz. Ta koncentracja na chłopskiej twarzy nie miała precedensu w historii sztuki, nie tylko w Rosji, ale i w Europie, gdzie nawet artyści tej miary, co Courbet i Millet przedstawiali chłopów tylko na roli.
W 1869 roku, poprzez Kramskiego i Antokolskiego, Riepin trafił do kręgu Stasowa. W okresie tym pracował już nad obrazem Burłacy na Wołdze, w którym dał własny portret rosyjskiego chłopstwa. Stasow namawiał go do malowania scen z życia prowincji, które faworyzowali w tym czasie tacy mecenasi sztuki, jak Trietjakow i wielki książę Włodzimierz Aleksandrowicz. Ten ostatni, młodszy syn cara, kupił Burłaków na Wołdze i powiesił obraz w swojej wystawnej jadalni (może widok wychudzonych biedaków miał zaostrzyć apetyt jego gościom). Na fali sukcesu Burłaków Riepin namalował szereg obrazów z życia prowincji. Wszystkie miały charakter ludowy w sensie przyjętym w latach siedemdziesiątych, kiedy powszechnie uważano, że warunkiem postępu w Rosji jest poznanie ludu i jego życia. Dla Riepina, który wrócił właśnie z pierwszej podróży do Europy w latach 1873–1876, wiązało się to z odkryciem kultury rosyjskiej prowincji – „tego ogromnego, zapomnianego lądu, który nikogo nie obchodzi – jak pisał do Stasowa w 1876 roku – i o którym mówi się z drwiną lub pogardą; a przecież to tu żyją prości ludzie, i to żyją bardziej autentycznie niż my”32.
Musorgski był mniej więcej rówieśnikiem Riepina i Antokolskiego, ale pod skrzydła Stasowa dostał się całą dekadę wcześniej, już w 1858 roku, jako zaledwie dziewiętnastoletni młodzieniec. Stasow zaopiekował się studentem, który spośród uczniów Bałakiriewa miał najoryginalniejszy talent muzyczny i najbardziej rozwiniętą świadomość historyczną; nakłaniał go do sięgnięcia po tematykę narodową. Do końca życia swego protegowanego starał się kierować jego zainteresowaniami i stylem muzycznym. Traktował jak ojciec „młodzieniaszka” Musorgskiego (wówczas trzydziestodwuletniego), kiedy ten dzielił w Petersburgu pokój z Rimskim-Korsakowem (wówczas dwudziestosiedmioletnim). Stasow przyjeżdżał wczesnym rankiem, wyciągał kompozytorów z łóżek, pomagał im się umyć i ubrać, przyrządzał herbatę i kanapki, a potem – kiedy, jak pisał, „zabieraliśmy się do naszej roboty [podkreślenie moje – O.F.]” – słuchał skomponowanej przez nich muzyki i proponował nowy materiał historyczny lub poddawał pomysły do ich dzieł33. Narodnicka wymowa Borysa Godunowa (w poprawionej wersji, ze sceną w lesie pod Kromami) jest z pewnością zgodna z koncepcjami Stasowa. W sensie ogólnym wszystkie opery Musorgskiego „dotyczą ludu” – jeśli rozumieć przezeń naród jako całość. Nawet Chowańszczyzna – która doprowadzała Stasowa do białej gorączki swoim „książęcym skrzekiem”34 – nosiła podtytuł „ludowy dramat muzyczny” („narodnaja muzikalnaja drama”). Musorgski wyjaśnił swoje stanowisko w liście do Riepina z sierpnia 1873 roku, gratulując mu Burłaków na Wołdze:
Pragnę pokazać l u d: kiedy śpię, mam go przed oczami, kiedy jem, myślę o nim, kiedy piję, staje przede mną w całej okazałości, wielki, nie upiększony, w swoim zgrzebnym stroju! I cóż za straszne (w dosłownym sensie) bogactwo zawiera dla kompozytora mowa ludu – póki jest jeszcze w naszym kraju zakątek, którego nie przeorała kolej35.A mimo to między Musorgskim a Stasowem istniały rozdźwięki36. Stasow odegrał w życiu Musorgskiego kapitalną rolę: odkrył jego talent, dostarczył mu materiału do wielu dzieł i lansował jego muzykę, której nie znano w Europie za życia kompozytora i która, gdyby nie Stasow, zostałaby pewnie zapomniana po śmierci kompozytora. Ale Musorgski nie podzielał wszystkich poglądów krytyka – jego uczucia dla „ludu”, jak wyjaśniał Riepinowi, miały przede wszystkim muzyczny charakter. Kochał pieśni ludowe i wiele z nich włączył do swoich dzieł. Charakterystyczne cechy rosyjskiej pieśni ludowej – jej heterofonia, zmienność tonalna, przedłużone pasaże melizmatyczne, za sprawą których brzmi ona jak śpiew cerkiewny lub lamentacja – weszły do języka muzycznego Musorgskiego. Pieśń ludowa stała się wzorcem dla nowej techniki chóralnej, którą stworzył Musorgski przy okazji pracy nad Borysem Godunowem, wprowadzając różne głosy jeden po drugim lub w dysonujących grupach i tworząc ten rodzaj chóralnej heterofonii, którą z takim powodzeniem zastosował w scenie w lesie pod Kromami.
Musorgski usilnie starał się oddać ludzką mowę za pomocą dźwięków muzycznych. To właśnie miał na myśli, mówiąc, że muzyka powinna być „rozmową z ludźmi” – bo nie była to deklaracja polityczna*. Zgodnie z teorią naśladownictwa, sformułowaną przez niemieckiego historyka Georga Gervinusa, Musorgski uważał, że mowa ludzka rządzi się prawami muzyki – że mówca przekazuje emocje i znaczenia za pomocą cech muzycznych, takich jak rytm, kadencja, intonacja, barwa, głośność, ton itd. „Celem sztuki muzycznej – pisał w 1880 roku – jest oddanie dźwiękami nie tylko barw uczuciowych, ale także barw ludzkiej mowy”37. Wiele najważniejszych kompozycji Musorgskiego, na przykład pieśń Swietik Sawiszna lub niedokończona opera według opowiadania Gogola Jarmark w Soroczyńcach, próbuje oddać za pomocą instrumentów charakterystyczne cechy mowy chłopskiej. Posłuchajmy muzyki w opowiadaniu Gogola:
Zapewne zdarzało wam się słyszeć łoskot odległego wodospadu, gdy zaniepokojona okolica pełna jest zgiełku, a chaos dziwnych, niewyraźnych dźwięków pędzi przed wami jak wicher. Podobne – nieprawdaż? – uczucia w mgnieniu oka ogarniają was w wichrze wiejskiego jarmarku, gdy cały tłum zrasta się w jeden ogromny dziwotwór, porusza całym swym cielskiem po placu i ciasnych ulicach, wrzeszczy, śmieje się, grzmi. Zgiełk, połajanki, ryk, rżenie, bek – wszystko zlewa się w jeden bezładny gwar. Woły, worki, siano, Cyganie, garnki, baby, pierniki, czapki – wszystko jaskrawe, pstrokate, splątane; wszystko miota się i snuje przed oczyma. Różnobrzmiące głosy zatapiają się wzajemnie i ani jedno słowo nie zdoła się wydzielić, uratować z tego potopu; ani jeden okrzyk nie dochodzi wyraźnie. Ze wszystkich stron jarmarku słychać tylko, jak ludziska uderzają się w ręce, dobijając targu. Łamie się wóz, zgrzyta żelazo, grzmią rzucane na ziemię deski, aż w głowie powstaje zamęt i nie wiadomo, gdzie się obrócić38.Pod koniec życia Musorgskiego jego stosunki ze Stasowem pogorszyły się. Kompozytor zerwał z kręgiem swego mentora, szydząc z artystów zaangażowanych społecznie, jak Niekrasow, i całe dnie spędzał w pijackiej kompanii arystokratów, takich jak salonowy poeta hrabia Goleniszczew-Kutuzow i arcyreakcjonista Tiertij Filippow. Bynajmniej nie oznaczało to, że stał się politycznym konserwatystą – jak dawniej polityka mało go obchodziła. Jego nowi towarzysze byli po prostu zwolennikami hasła „sztuka dla sztuki”, w którym znalazł twórcze wyzwolenie od głoszonego przez Stasowa dogmatu twórczości ideowej i zaangażowanej. W Musorgskim, pozbawionym formalnego wykształcenia i mającym przekorny, niemal dziecinny charakter, było coś, co kazało mu szukać oparcia w ideowych przewodnikach takich jak Stasow, a zarazem buntować się przeciwko nim. Ta wewnętrzna sprzeczność przebija z listu kompozytora do Riepina:
A więc tak, prześwietny koniu dyszlowy! Trojka, gdy poniesie, dźwiga, co musi dźwigać. Nie przestaje ciągnąć… Cóż za świetny obraz Mistrza [Stasowa] namalowałeś! Wydaje się, jakby schodził z płótna do pokoju. Co będzie, jeśli się go zawerniksuje? Życie, siła – ciągnij, koniu dyszlowy! Nie ustawaj! Jestem tylko koniem lejcowym i ciągnę tylko od czasu do czasu, aby nie musieć się wstydzić. Boję się bata!39Antokolski też czuł potrzebę uwolnienia się od dyktatu Stasowa. Zaprzestał pracy nad Inkwizycją, mówiąc, że ma dosyć sztuki zaangażowanej, i w latach siedemdziesiątych podróżował po Europie, sięgając coraz częściej po tematykę czysto artystyczną, czego efektem były takie rzeźby, jak Umierający Sokrates (1875–1877) i Chrystus przed ludem (1874). Stasow nie krył niezadowolenia. „Przestałeś być artystą ciemnych mas, nieznanej postaci z tłumu – pisał do Antokolskiego w 1883 roku. – Przedmiotem Twoich prac stała się «arystokracja człowieka» – Mojżesz, Chrystus, Spinoza, Sokrates”40.
Nawet Riepin, „koń dyszlowy”, wyswobodził się z uprzęży nałożonej przez Stasowa: przestał ciągnąć swoją wołżańską barkę. Pojechał na Zachód i zakochał się w impresjonistach; zaczął malować portrety i miłe dla oka scenki kawiarniane w stylu francuskim, bardzo dalekie od rosyjskiej szkoły sztuki utylitarnej i pobudzającej do myślenia. „Zapomniałem, jak się kontempluje i ocenia dzieło sztuki – pisał Riepin do Kramskiego z Paryża – i nie żałuję utraty tej umiejętności, która uprzykrzała mi życie; przeciwnie, wolałbym, abym jej nigdy nie odzyskał, choć czuję, że po powrocie do ojczyzny znów upomni się o swoje prawa do mnie – tak to tam wygląda”41. Stasow potępił dezercję Riepina, oskarżając go o uchylanie się od artystycznego obowiązku wobec narodu i ojczyzny. Stosunki stały się napięte i zostały zerwane na początku lat dziewięćdziesiątych, kiedy Riepin wrócił do Akademii i zrewidował swoją opinię o tradycji klasycznej, w gruncie rzeczy dezawuując całą szkołę narodową. „Stasow kochał swoją barbarzyńską sztukę, swoich małych, grubych, niewydarzonych artystów, którzy wykrzykiwali głębokie prawdy humanistyczne” – pisał Riepin w 1892 roku42. Wdał się nawet w przelotny romans z „Mirem Iskusstwa” – z Benois i Diagilewem, czyli „dekadentami”, jak ich nazywał Stasow – oraz ich ideałem czystej sztuki. Ale siła przyciągania „Rosji” była zbyt duża i w końcu Riepin pogodził się ze Stasowem. Jakkolwiek kochał światło Francji, wiedział, że nie będzie prawdziwym artystą, jeśli przestaną go obchodzić stare, przeklęte problemy rodzinnego kraju.
3
W1855 roku Tołstoj przegrał w karty rodzinny dom. Przez dwa dni i dwie noce grał w sztosa z kolegami oficerami na Krymie, ciągle przegrywając, aż w końcu, jak wyznał w dzienniku, stracił wszystko – dom w Jasnej Polanie. Chyba nie ma o czym pisać – czuję taki wstręt do siebie, że chciałbym zapomnieć o swym istnieniu”43. Wiele wydarzeń z życia Tołstoja miało swoją przyczynę w tej grze w karty. Dom w Jasnej Polanie nie był przecież jakimś zwykłym domem, ale miejscem, w którym pisarz się urodził, gdzie spędził pierwsze dziewięć lat – świętą schedą po ukochanej matce. Stary dom Wołkonskiego wcale nie wyglądał imponująco, kiedy Tołstoj, po śmierci ojca w 1847 roku, w wieku zaledwie dziewiętnastu lat, odziedziczył majątek o powierzchni 800 hektarów i zamieszkany przez 200 chłopów pańszczyźnianych. Farba zaczęła już obłazić ze ścian, dach przeciekał, weranda zbutwiała, ścieżki zarosły chwastami, a ogród angielski dawno zdziczał. Mimo to był Tołstojowi bardzo drogi. „Za nic nie sprzedam tego domu – pisał do brata w 1852 roku – jest [on] ostatnią rzeczą, z którą zdecydowałbym się rozstać”44. Teraz jednak musiał go spieniężyć, aby spłacić karciany dług. Próbował tego uniknąć, sprzedając pozostałe jedenaście wsi wraz z chłopami, składami drewna i końmi, ale i to nie wystarczyło. Dom został nabyty przez miejscowego kupca i rozebrany, a ziemia rozparcelowana.
Tołstoj przeniósł się do mniejszego domu, przybudówki starego dworu Wołkonskich, i jakby dla odpokutowania karcianych grzechów postanowił uczynić z reszty majątku wzorowe gospodarstwo. Już w 1847 roku, obejmując swoją schedę, miał ambicję zostania wzorowym gospodarzem, malarzem, muzykiem, uczonym i pisarzem, a dobro chłopów bardzo leżało mu na sercu. Opowiada o tym Poranek ziemianina (1852), fragment nieukończonej wielkiej powieści o właścicielu ziemskim (czytaj: Tołstoju), który pragnie szczęśliwego i sprawiedliwego życia na wsi i odkrywa, że nie znajdzie go w żadnym ideale, lecz w ustawicznej, ciężkiej pracy dla dobra bliźnich, gorzej potraktowanych przez los.
W pierwszym okresie gospodarowania majątkiem Tołstoj zaproponował swoim poddanym zmniejszenie powinności, nie docenił jednak przepaści dzielącej go od chłopów, bo ci, nie ufając nowemu dziedzicowi, odrzucili propozycję. Rozgniewany Tołstoj wyjechał ze wsi do Moskwy, a potem wstąpił do armii i walczył na Kaukazie. Kiedy w 1856 roku wrócił, czasy były już inne, w powietrzu czuło się powiew reform. Car uprzedził szlachtę, żeby szykowała się do wyzwolenia chłopów. Z nową nadzieją Tołstoj wziął się do realizacji swego ideału życia z chłopami „w prawdzie”. Miał dość dotychczasowego życia – kart, prostytutek, bibek i pijatyk, wstydzenia się własnego bogactwa, braku prawdziwej pracy i celu w życiu. Jak narodnicy postanowił rozpocząć nowe życie, życie moralnie prawdziwe, oparte na chłopskiej pracy i braterstwie ludzi.
W 1859 roku Tołstoj założył pierwszą szkołę dla wiejskich dzieci w Jasnej Polanie; w 1862 roku w okolicy było już 13 szkół, w których uczyli w większości studenci wyrzuceni z uniwersytetów za rewolucyjne poglądy45. Tołstoja mianowano sędzią pokoju i powierzono mu zadanie wcielenia w życie manifestu uwłaszczeniowego. Pisarz rozsierdził dziedziców z okolic Tuły, bo poparł chłopskie roszczenia do ziemi. Na swoich włościach oddał chłopom znaczną część gruntów – nigdzie w Rosji manifest nie został wykonany z taką hojnością. Wyglądało, jakby Tołstoj pragnął pozbyć się majątku. Marzył, żeby zerwać ze swoją uprzywilejowaną egzystencją i żyć jak prosty włościanin. Próbował nawet spełnić to marzenie. W 1862 roku osiadł na stałe w Jasnej Polanie z nową żoną, Sonią, zwolnił wszystkich rządców i sam wziął się do gospodarki. Eksperyment nie powiódł się zupełnie. Tołstojowi nie chciało się doglądać świń i w rezultacie zamorzył je głodem. Nie umiał wędzić szynki, robić masła, nie wiedział, kiedy orać i pielić. Wkrótce miał wszystkiego dosyć i uciekał do Moskwy albo zamykał się w gabinecie, zostawiając majątek w rękach najemnych parobków46.
Ale nie potrafił się rozstać z marzeniami. „Powiem wam, co postanowiłem – mówił wiejskim dzieciom ze swojej szkoły. – Zrezygnuję z ziemi i arystokratycznego życia i zostanę chłopem. Zbuduję sobie chałupę na skraju wsi, ożenię się z wieśniaczką i będę pracował na roli, jak wy: będę kosił, orał i tak dalej”. Kiedy dzieci spytały, co zamierza zrobić z posiadłością, Tołstoj odpowiedział, że ją rozparceluje. „Będzie naszą wspólną własnością, waszą i moją, na równych prawach”. A jeśli ludzie go wyśmieją i powiedzą, że stracił wszystko: „Nie będzie wam wstyd?” – pytały dzieci. „Jak to «wstyd»? – zdziwił się hrabia. – Czy praca dla siebie to wstyd? Czy wasi ojcowie mówili wam kiedy, że wstydzą się pracy? Nie mówili. Czego ma się wstydzić człowiek, który żywi siebie i swoją rodzinę, pracując w pocie czoła? Jeśli ktoś będzie się ze mnie śmiał, oto, co mu powiem: w człowieku pracy nie ma nic śmiesznego, ale jeśli człowiek nie pracuje, a żyje lepiej od innych, to jest wielki wstyd i hańba. Tego właśnie się wstydzę. Jem, piję, jeżdżę konno, gram na fortepianie i ciągle mi nudno. Mówię sobie: «Jesteś darmozjadem»”47.
Czy mówił poważnie? Czy chciał wpoić w dzieci dumę z życia w chłopskim trudzie, życia, które ich czekało, czy rzeczywiście zamierzał zostać chłopem? Pisarz nigdy nie odpowiedział sobie na pytanie, czy ma być chłopem, czy pozostać ziemianinem. Z jednej strony uznawał kulturalną rolę arystokracji. W Wojnie i pokoju doceniał uroki świata arystokratycznego. Podczas pisania powieści zdarzały mu się chwile, kiedy opuszczał ręce – na przykład pewnego dnia w 1863 roku, gdy jedna z wiejskich szkół została zamknięta. Chłopów nie sposób było niczego nauczyć, nie dało się ich zrozumieć. W początkowej wersji Wojny i pokoju Tołstoj zapowiadał, że powieść będzie przedstawiać tylko „książąt, hrabiów, ministrów, senatorów i ich dzieci”, ponieważ, jako szlachcic, nie potrafi zrozumieć, co myśli chłop, tak jak „nie potrafi zrozumieć, co myśli krowa, gdy się ją doi, albo co myśli koń ciągnący beczkę”48. Z drugiej jednak strony przez całe życie walczył, aby wyrzec się świata haniebnych przywilejów i żyć z „pracy w pocie czoła”. Dążenie do prostego życia w znojnym trudzie jest stałym motywem utworów Tołstoja. Przypomnijmy sobie choćby Lewina, dziedzica-chłopomana z Anny Kareniny. Postać ta kolejami losu i marzeniami tak bardzo przypomina autora, że praktycznie ma charakter autobiograficzny. Któż zapomni tę szczęśliwą chwilę, kiedy Lewin dołącza do kosiarzy i zatraca się w pracy?
Po śniadaniu Lewin trafił do rzędu kosiarzy już nie na dawne miejsce, lecz na nowe – pomiędzy starym żartownisiem, co go na sąsiada zaprosił, a młodym chłopcem, który ożenił się dopiero na jesieni i pierwszy raz wyszedł na kośbę. Najpierw kroczył stary, wyprostowany, równo i szeroko stawiając nogi na zewnątrz i – dokładnym, równym ruchem, który, jak się zdawało, nie kosztował go więcej fatygi niż machanie rękami w marszu – odrzucał na bok, jakby dla igraszki, jednostajny, wysoki pokos. Jakby sama tylko ostra kosa, bez jego udziału, ciachała po soczystej trawie.Za Lewinem szedł młody Miszka. Włosy miał opasane powrósłem ze świeżej trawy. Sympatyczna, młodzieńcza jego twarz ściągała się konwulsyjne z wysiłku. Lecz wystarczyło nań spojrzeć, a już się uśmiechał. Widać było, że wolałby raczej umrzeć niż wyznać, że mu ciężko.Lewin szedł między tymi dwoma. Kiedy nastał największy upał dnia, kośba nie wydawała się mu się już tak trudna. Oblewający go pot chłodził, a słońce, które paliło grzbiet, głowę i zakasaną po łokieć rękę, dodawało robocie tężyzny i uporu. Coraz częściej a częściej jęły nań nachodzić owe minuty bezwiedności, kiedy nie myślał o tym, co robił. Kosa cięła sama. Były to chwile szczęścia49.Tołstoj bardzo lubił przebywać z chłopami. Czerpał intensywną przyjemność – emocjonalną, erotyczną – z ich fizycznej obecności. „Wiosenny” zapach ich bród przejmował go rozkoszą. Bardzo lubił całować chłopów. Chłopkom nie potrafił się oprzeć – pociągały go jako kobiety, a na mocy „prawa dziedzica” mógł do woli sycić się ich wdziękami. W pamiętniku pisarza jest wiele wzmianek o miłosnych przygodach z chłopkami. Zapiski te, zgodnie ze zwyczajem, wręczył w przeddzień ślubu narzeczonej Soni (tak jak Lewin – Kitty)*: „21 kwietnia 1858 roku. Przecudny dzień. Baby w sadzie i przy kopaniu. Jestem oczadziały”50. Tołstoj nie był przystojny, ale miał wybujały temperament i oprócz trzynaściorga dzieci z Sonią spłodził przynajmniej kilkanaście z wieśniaczkami ze swoich dóbr.
Ale jedna chłopka obudziła w nim głębsze uczucia. W 1858 roku Aksinja Bazykina miała dwadzieścia dwa lata i była żoną chłopa z majątku Tołstoja, gdy pisarz zobaczył ją po raz pierwszy. „Dziś w starym borze – była […], jestem dureń. Bydlę. Czerwona opalenizna szyi. Zakochany jestem jak nigdy w życiu. Nie ma we mnie innej myśli” – wyznawał w pamiętniku51>. Było to coś więcej niż zwykła żądza. „To już nie uczucie jelenia – pisał w 1860 roku – lecz męża do żony”52. Wygląda na to, że Tołstoj naprawdę nosił się z zamiarem rozpoczęcia z Aksinją nowego życia w jakiejś „chacie na skraju wsi”. Turgieniew, który często widywał się z nim w tym czasie, pisał, że Tołstoj jest „zakochany w chłopce i nie chce rozmawiać o literaturze”53>. Sam Turgieniew również romansował z chłopkami (jedna powiła mu nawet dwoje dzieci), z pewnością więc rozumiał Tołstoja54.
Po ożenku z Sonią w 1862 roku Tołstoj próbował zerwać z Aksinją; i trudno przypuszczać, aby w pierwszych latach małżeństwa, kiedy pracował bez wytchnienia nad Wojną i pokojem, miał czas dla chłopskiej kochanki. Ale w latach siedemdziesiątych wrócił do niej. Urodziła mu syna Timofieja, który został woźnicą w Jasnej Polanie. Jeszcze po wielu latach Aksinja nawiedzała go w snach. W ostatnim roku swego długiego życia, pół wieku po poznaniu Aksinji, Tołstoj, widząc „gołe nogi” jakiejś chłopskiej dziewoi, poczuł radość „na myśl, że Aksinja wciąż żyje”55. Ich związek był czymś więcej niż tylko tradycyjnym romansem dziedzica z chłopką. Tę nieoficjalną „żonę” Tołstoj kochał jeszcze w podeszłym wieku. Aksinja nie była piękna w powszechnie przyjętym znaczeniu tego słowa, ale miała wdzięk, siłę charakteru i żywość, za które kochała ją cała wieś. „Bez niej – pisał Tołstoj – korowód nie był korowodem, kobiety nie śpiewały, dzieci nie bawiły się”56. Tołstoj uważał ją za uosobienie wszystkiego, co dobre i piękne w rosyjskiej chłopce – wcielenie dumy, siły i cierpienia – i dlatego wprowadził jej postać do kilku swoich utworów. Aksinja występuje na przykład w opowiadaniu Diabeł, które dotyczy ich romansu zarówno przed, jak po ślubie pisarza. Charakterystyczne, że Tołstoj nie wiedział, jak zakończyć opowiadanie. Opublikowano dwa zakończenia: w jednym bohater zabija chłopkę, w drugim popełnia samobójstwo.
Historia życia samego Tołstoja również nie doczekała się jednoznacznego rozwiązania. W połowie lat siedemdziesiątych XIX wieku, kiedy ruch pod hasłem „iść w lud” osiągnął apogeum, Tołstoj przeżył kryzys wewnętrzny, który skłonił go do szukania ratunku w chłopstwie. Jak wyznaje w Spowiedzi (1879–1880), nagle zdał sobie sprawę, że wszystko, co nadawało sens jego życiu – szczęście rodzinne i twórczość artystyczna – nie ma w rzeczywistości znaczenia. Żaden z wielkich filozofów nie przyniósł mu pocieszenia. Religia prawosławna, z jej reżimową Cerkwią, była nie do przyjęcia. Tołstoj przemyśliwał o samobójstwie. Raptem jednak dostrzegł, że istnieje prawdziwa religia, której może zawierzyć – cierpiąca, pracująca w codziennym znoju wspólnota chłopska. „To było całe moje życie – pisał do kuzyna. – To był mój monastyr, cerkiew, do której uciekłem i w której znalazłem schronienie przed wszystkimi lękami, wątpliwościami i pokusami mojego życia”57.
Ale i po przezwyciężeniu kryzysu Tołstoj był w rozterce: idealizował chłopów i uwielbiał przebywać wśród nich, jednak przez wiele lat nie mógł się zdobyć, żeby wystąpić przeciwko towarzyskim konwenansom i zostać jednym z nich. Toteż jedynie udawał „chłopa”. Kiedy szedł na spacer lub jeździł konno, nosił się z chłopska – cały świat znał jego brodatą postać w chłopskiej koszuli przewiązanej w pasie, spodniach i łapciach – lecz gdy jechał do Moskwy albo jadł z przyjaciółmi, wkładał ubranie od krawca. W ciągu dnia pracował na polu w Jasnej Polanie, a potem wracał do dworu na obiad, który podawali mu lokaje w białych rękawiczkach.
Malarz Riepin odwiedził Tołstoja w 1887 roku, aby namalować pierwszy z szeregu portretów pisarza. Riepin naprawdę pochodził z gminu, raziło go więc postępowanie hrabiego. „Schodzenie na jeden dzień w mrok chłopskiej egzystencji i ogłaszanie: «Jestem z wami» – to zwykła obłuda”58. Chłopi byli chyba podobnego zdania. Cztery lata później, w czasie klęski głodu z 1891 roku, Riepin ponownie gościł u Tołstoja, który chciał mu koniecznie pokazać, jak się „po chłopsku” orze pole. „Kilka razy – wspominał Riepin – chłopi z Jasnej Polany przechodzili obok, zdejmowali czapki, kłaniali się i szli dalej, jakby nie zauważali wysiłków hrabiego. Potem jednak pojawia się jeszcze jedna grupka chłopów, widocznie z sąsiedniej wsi. Ci przystają i gapią się przez dłuższą chwilę. A potem dzieje się dziwna rzecz. W życiu nie widziałem, aby prosta chłopska twarz dobitniej wyrażała kpinę”59.
Tołstoj zdawał sobie sprawę z tej dwuznaczności i bolał nad nią. Jako pisarz, i to rosyjski, czuł ciążący na nim obowiązek przewodzenia ludowi i oświecania go. Dlatego zakładał szkoły dla chłopów, poświęcał czas na pisanie opowieści o tematyce ludowej i uruchomił wydawnictwo (o nazwie „Posriednik”), które publikowało utwory pisarzy rosyjskich (Puszkina, Gogola, Leskowa i Czechowa) dla rosnącej rzeszy wiejskich czytelników. Zarazem jednak zaczął się skłaniać do poglądu, że to chłopi są nauczycielami społeczeństwa i że ani on, ani inny przedstawiciel niemoralnej cywilizacji nie może im nic zaofiarować. Lekcje, które prowadził w wiejskiej szkole, przekonały go, że chłop stoi pod względem moralnym wyżej niż pan – co tłumaczył tym, że życie chłopów ma charakter bardziej naturalny i społeczny. Oto czego chłop Karatajew uczy Pierre'a w Wojnie i pokoju:
Przywiązań, przyjaźni, miłości, jak je Pierre rozumiał, Karatajew nie czuł wcale, ale kochał i żył w miłości ze wszystkim, z czym go łączyło życie, a zwłaszcza z człowiekiem – nie z jakimś określonym człowiekiem, lecz z tymi ludźmi, których miał przed oczami… dla Pierre'a został na zawsze… niedoścignionym, krągłym i wiecznym ucieleśnieniem ducha prostoty i prawdy60.Z każdym rokiem Tołstoj starał się żyć bardziej po chłopsku. Nauczył się robić buty i sprzęty domowe, porzucił pisanie i cały dzień pracował na roli. Radykalnie zrywając z poprzednim życiem, starał się nawet zachowywać wstrzemięźliwość płciową i został wegetarianinem. Bywało, że wieczorem przyłączał się do pątników idących drogą z Moskwy do Kijowa, biegnącą nieopodal jego majątku. Szedł z nimi przez wiele kilometrów i wracał boso wczesnym rankiem, na nowo umocniony w wierze. „Tak, ci ludzie znają Boga – mawiał. – Mimo wszystkich zabobonów, wiary w św. Mikołaja ciepłego i św. Mikołaja zimnego albo w Ikonę Trzech Rąk są bliżej Boga niż my. Prowadz cnotliwe, pracowite życie, a ich prosta mądrość pod wieloma względami przewyższa wszystkie sztuczne wytwory naszej kultury i filozofii”61.
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W1862 roku Tołstoj ożenił się z Sofią (Sonią) Bers, córką doktora Andrieja Bersa, lekarza domowego w Pałacu Kremlowskim w Moskwie. Ślub odbył się w soborze Uspieńskim na Kremlu. Wydarzenie to dostarczyło Tołstojowi materiału do pięknego opisu sceny ślubu Kitty i Lewina w Annie Kareninie. Uroczystość, jak wiele ówczesnych ślubw, łączyła obrzędy prawosławne z chłopskimi; matka Kitty, księżna Szczerbacka, żądała wszak „trzymania się wszystkich zwyczajów”62. W rzeczy samej scenę ślubu Lewina z Kitty można uznać za dokument etnograficzny dotyczący tej sfery życia w Rosji.
Każdy Rosjanin zna fragment Puszkinowskiego Eugeniusza Oniegina, w którym usychająca z miłości Tatjana pyta nianię, czy była kiedyś zakochana. Na to chłopka opowiada jej swoją smutną historię: w wieku lat trzynastu wydano ją za jeszcze młodszego chłopca, którego wcześniej nie znała:
„Ech, co ty pleciesz? O miłościNikt z nas nie słyszał w tamte lata;Świekra potłukłaby mi kości,Spędziłaby mnie z tego świata”.„A jakżeś za mąż wyszła, nianiu?”„Jak Bóg przykazał. Lat trzynaścieMiałam, a Wania ze dwanaście:Młodszy był trochę moja Taniu.Swatka zaczęła do nas częstoZaglądać; po niewielu dniachOjciec mój dał błogosławieństwo;Płakałam: wielki brał mnie strach,Z płaczem warkocz mi rozpletli,Ze śpiewem w cerkiew mnie powiedli.Tak między obcych poszłam, Taniu…A ty nie słuchasz ani trochę…”63Autor ukazuje kontrast między dwiema różnymi kulturami – europejską i ludową – w społeczeństwie rosyjskim. Tatjana widzi małżeństwo przez pryzmat romantycznej literatury, tymczasem jej piastunka patrzy na nie z punktu widzenia kultury patriarchalnej, w której jednostkowe uczucia i pragnienie miłości są nieznanym luksusem. Tołstoj zarysowuje ten kontrast w scenie ślubu Kitty. W trakcie uroczystości Dolly ze łzami w oczach wraca myślą do własnego ślubu ze Stiwą Obłońskim i zapominając „o całej teraźniejszości” (czyli wszystkich zdradach męża), „pamięta tylko o swym pierwszym niewinnym uczuciu”. Tymczasem w drzwiach cerkwi stoi grupka prostych kobiet, które przyszły z ulicy i „ze wzruszeniem tamującym oddech obserwują” przysięgę małżeńską, taką tocząc między sobą rozmowę:
– Czemu ona taka zapłakana? A może idzie za mąż po niewoli? – Co to za przymus, kiedy to taki zuch! A może to jaki książę?– A ta w białej, atłasowej – czy nie siostra czasem? Słuchaj tylko; zaraz diakon ryknie: „Niechaj się lęka swego męża!”– Czy to chór z czudowskiego monasteru?– Nie, z Synodu.– Pytałam się lokaja. Powiada, że on ją zaraz wiezie do siebie, do rodowego majątku. Podobno bogaty aż strach: dlatego ją za niego wydali.– W każdym razie śliczna para.…" width="0pt" align="justify">– Co za milutka panna młoda, a przybrana jak jagniątko! Co tu gadać, szkoda nas, kobiet, szkoda!64
Kitty zapewne nie czuła się „jak jagniątko” prowadzone na rzeź – szczerze kochała Lewina – ale, jeśli pamiętać o losach Soni, to w słowach kobiet z ulicy kryło się trochę racji.
Sonia miała 18 lat, kiedy wychodziła za Tołstoja, była więc młoda jak na zwyczaje europejskie, ale rosyjskie – już nie. W dziewiętnastowiecznej Rosji był to przeciętny wiek do zamążpójścia, bo kobiety wydawano tu za mąż znacznie wcześniej niż w najbardziej tradycyjnych pod tym względem krajach zachodniej Europy (około 25 lat)65. (Przez ostatnich 300 lat w żadnym kraju europejskim średni wiek panien młodych nie spadł poniżej 20 lat – pod tym względem więc Rosja przypominała raczej Azję)66. Niania Tatjany nie stanowiła zatem wyjątku, aczkolwiek 13 lat było to absolutne minimum, bo rosyjskie prawo kanoniczne nie zezwalało na małżeństwa z młodszymi dziewczętami. Właścicielom chłopów zależało na tym, aby chłopki jak najwcześniej wychodziły za mąż, bo mogły wtedy urodzić im więcej nowych poddanych; a obciążenia podatkowe łatwo można było ustalić tak, aby miała w tym interes również wiejska starszyzna. Czasami właciciele chłopów wymuszali wczesne małżeństwa – rządcy ustawiali panny na wydaniu i kawalerów w dwóch rzędach i losowo kojarzyli pary67. W wyższych sferach (ale nie wśród kupców) dziewczęta wychodziły za mąż w starszym wieku, choć na prowincji panna młoda nierzadko była prawie dzieckiem. Sonia Tołstoj mogaby współczuć księżnej Rajewskiej, która została wdową, mając 35 lat, wydawszy na świat siedemnaścioro dzieci, pierwsze w wieku 16 lat68.
Aż do początku XX wieku kojarzenie małżeństw było regułą na wsi rosyjskiej. Ślub chłopski nie polegał na sformalizowaniu miłości dwojga ludzi („O miłości nikt z nas nie słyszał w tamte lata” – mówi niania Tatjany). Był zbiorowym obrzędem w celu złączenia młodej pary i nowego gospodarstwa z patriarchalną kulturą wsi i Cerkwią. Wyborem małżonka i małżonki rządziły ścisłe zasady narzucane przez wspólnotę – liczyła się trzeźwość i pracowitość, zdrowie i płodność, a nie wygląd czy charakter. Zgodnie ze zwyczajem obowiązującym w całej Rosji jesienią rodzice pana młodego kazali swatce znaleźć narzeczoną w jednej z okolicznych wsi i urządzić jej „oględziny” (smotriny). Jeśli te wypadły pomyślnie, obie rodziny przystępowały do rozmów o posagu, o kosztach ślubnej wyprawy, o wymianie ruchomości i organizacji uczty weselnej. Dla przypieczętowania oficjalnego kontraktu małżeńskiego w obecności całej wspólnoty spełniano toast, śpiewano uroczystą pieśń i tańczono w korowodzie69. Sądząc z żałobnego tonu tej pieśni, pannie młodej nieskoro było do ślubu. Istniało wiele pieśni przedślubnych – w większości z nich panna młoda „zawodziła”, jak pisał dziewiętnastowieczny folklorysta Dal, „opłakując utratę panieństwa”70. Przed ślubem wiejskie dziewczęta tańczyły w korowodzie, śpiewając smutną, gorzką pieśń o przyszłym życiu w domu męża:
Każą mi wyjść za chama
Z wielką rodziną.
O, o, o, o, o, ja nieboga!
Z ojcem i matką
Czterema braćmi
I siostrami trzema.
O, o, o, o, o, ja nieboga!
Mój świekr mówi,
„Idzie sekutnica!”
Moja świekra mówi,
„Idzie flejtuch!”
Moje szwagierki krzyczą,
„Idzie darmozjad!”
Moi szwagrowie krzyczą,
"2">„Idzie szelma!”
O, o, o, o, o, ja nieboga!71
Młoda para grała raczej bierną rolę w chłopskich obrzędach weselnych, które miały postać bardzo oficjalnego spektaklu z udziałem całej społeczności. W noc przed ślubem pannie młodej zdejmowano tradycyjny pas chroniący jej panieńską cnotę, a wiejskie dziewczęta kąpały ją w łaźni. Ten obrzęd (diewicznik) miał ważne znaczenie symboliczne. Towarzyszyły mu rytualne pieśni, wywołujące czarodziejskie duchy łaźni, które miały chronić pannę młodą i jej przyszłe dzieci. Wody wyciśniętej z ręcznika, którym wycierano pannę młodą, używano do zaczynu na rytualne kluski, podawane gościom podczas uczty weselnej. Na zakończenie tego łaziebnego obrzędu rozplatano pojedynczy warkocz panny młodej i pleciono zeń dwa, co symbolizowało wkroczenie do życia małżeńskiego. Ponieważ we wschodnich kulturach odsłonięte włosy kobiece uważa się za zmysłową podnietę, wszystkie zamężne chłopki w Rosji ukrywały zaplecione włosy pod chustką lub stroikiem. Dziewictwo panny młodej miało znaczenie dla całej wspólnoty i dopóki nie zostało potwierdzone, albo za pomocą palca swatki, albo plam krwi na prześcieradle, honor jej domu stał pod znakiem zapytania. Podczas uczty weselnej goście nierzadko byli świadkami defloracji panny młodej – czasem nawet rozbierali młodych i wiązali im nogi haftowanymi ręcznikami.
W XIX wieku ślady tych patriarchalnych zwyczajów spotykało się jeszcze w wyższych sferach, a wśród kupców, jak wie każdy czytelnik sztuk Ostrowskiego, były one wciąż żywe. W kręgach arystokratycznych kojarzono małżeństwa długo po tym, jak w Europie zaczęto się żenić z miłości. I choć w XIX wieku rola romantycznej miłości rosła, nigdy nie stała się ona małżeńską zasadą. Nawet w najbardziej światłych domach rodzice prawie zawsze mieli ostatnie słowo, jeśli chodziło o osobę małżonka, a literatura pamiętnikarska pełna jest zakochanych par, którym nie pozwolono się pobrać. Pod koniec XIX wieku ojciec rzadko nie zgadzał się na małżeństwo dziecka, jednakże, przez szacunek dla dawnego obyczaju, kawaler starający się o rękę panny zawsze prosił jej rodziców o zgodę.
Na prowincji ziemiaństwo było na ogół bliższe kulturze chłopskiej, toteż europejska idea romantycznej miłości upowszechniała się tam jeszcze wolniej. Oświadczynami zwykle zajmowali się rodzice kawalera. W ten sposób ożenił się na przykład ojciec Siergieja Aksakowa – jego rodzice oświadczyli się w jego imieniu ojcu narzeczonej72. W XVIII i XIX wieku wiele rodzin ziemiańskich korzystało z usług swatki i przestrzegało zwyczaju „oględzin” panny młodej – podczas tradycyjnego obiadu kawaler mógł przyjrzeć się córce pana domu i jeśli mu się spodobała, proponował kontrakt małżeński jej rodzicom73. Również rodziny narzeczonych pochodzenia szlacheckiego często zawierały kontrakty małżeńskie. Kiedy w latach osiemdziesiątych XVIII wieku rodzice Siergieja Aksakowa zaręczyli się, podpisanie intercyzy przypieczętowano ucztą, w której wzięła udział cała okolica – zgodnie z chłopskim zwyczajem74. Jak wspominała Jelizawieta Rimska-Korsakowa, która zaręczyła się w latach dziewięćdziesiątych XVIII wieku, kontrakt małżeński między rodzinami szlacheckimi był skomplikowaną sprawą. Przygotowywano go kilka tygodni, podczas których „ludzie znający ceny ustalali wszystko”. Potem należało wydać wielkie przyjęcie zaręczynowe z udziałem krewnych, w czasie którego odmawiano modlitwy, wręczano podarunki i wymieniano się podobiznami panny młodej i pana młodego75.
Moskwa była największym „rynkiem małżeńskim” dla ziemian z prowincji. Odbywające się jesienią bale stanowiły moskiewski odpowiednik jesiennych konkurów na wsi. Matce Tatjany z Eugeniusza Oniegina udzielają takiej rady:
…Do Moskwy, matko!
Tam konkurentów cały rój,
Tam jarmark panien: pójdzie gładko”76.
Sam Puszkin poznał swą żoną Natalię Gonczarową, mającą zaledwie szesnaście lat, podczas jesiennego balu w Moskwie. Według Filippa Wigiela, pamiętnikarza z początku XIX wieku, w Moskwie istniała
cała klasa swatek, do których mogli się zgłaszać szlacheccy kawalerowie, podając wiek poszukiwanej narzeczonej i warunki swoich oświadczyn. Swatki te reklamowały swoje usługi w zgromadzeniu szlachty, zwłaszcza w porze jesiennej, kiedy ziemianie przyjeżdżali z prowincji w poszukiwaniu żony77.
W Annie Kareninie Lewin przybywa do Moskwy, aby starać się o rękę Kitty. Na obrzędy towarzyszące ich ślubowi składają się kościelne sakramenty i pogańskie zwyczaje chłopskie. Kitty opuszcza dom rodziców i jedzie z rodzinną ikoną do cerkwi, gdzie ma czekać na nią Lewin (który się spóźnia, tak jak sam Tołstoj, bo służący nie przygotował mu świeżej koszuli). Zgodnie ze zwyczajem w nabożeństwie nie uczestniczą rodzice młodej pary, ślub bowiem uważany był za chwilę, w której młodzi opuszczają swoje doczesne domy i dołączają do rodziny Kościoła. Kitty, tak jak wszystkim rosyjskim pannom młodym, towarzyszą rodzice chrzestni, których zwyczajowa rola polega na pomocy kapłanowi podczas ślubnego obrządku; wręczają więc oni młodym poświęcony weselny bochenek, błogosławią ich ikonami i wkładają im na głowy „ślubne korony”.
– Trzeba ją całkiem włożyć – rozległy się głosy doradcze, gdy pop włożył im korony, i Szczerbacki, w rękawiczce o trzech guziczkach, ręką, która drżała, podniósł koronę wysoko nad głowę panny młodej.
– Włóż mi ją! – szepnęła z uśmiechem.
Lewin spojrzał na nią i uderzył go radosny blask jej twarzy. Uczucie jej mimo woli udzieliło się i jemu: zrobiło mu się, tak jak i jej, jasno i wesoło na duszy. Radośnie słuchali czytania listu apostolskiego i grzmiącego głosu protodiakona przy ostatnim wersecie, którego obcy widzowie oczekiwali z taką niecierpliwością. Weselem napełniło ich wypicie z płytkiego kielicha ciepłego czerwonego wina z wodą, a jeszcze bardziej rozradowali się, gdy pop, odwinąwszy kapę i wziąwszy ich ręce w swoją, oprowadził ich dokoła pulpitu, podczas gdy porywy basu wzywały: „Izajaszu, raduj się!” Szczerbacki i Czirikow, podtrzymujący korony, również uśmiechnięci i nie wiadomo czego – rozradowani, zaplątywali się w tren panny młodej i to pozostawali w tyle, to gdy pop się nagle zatrzymywał, zderzali się z nowożeńcami. Iskierka radości, która rozgorzała w sercu Kitty, udzieliła się jakby wszystkim obecnym w cerkwi. Lewinowi zdawało się, że pop i diakon mieli także ochotę uśmiechać się, podobnie jak i on sam. Zdjąwszy im z głów korony, pop przeczytał ostatnią z szeregu modlitw i powinszował zaślubionym. Lewin spojrzał na Kitty. Nigdy jej dotychczas takiej nie widział. Była prześliczna z tym nowym jaśnieniem szczęścia na twarzy. Lewin pragnął jej coś powiedzieć, lecz nie wiedział, czy ceremonia już jest skończona. Pop wybawił go z kłopotu. Na dobrotliwych jego wargach zjawił się uśmiech. Powiedział cicho: „Proszę pocałować żonę, a pani niechaj pocałuje męża” – po czym wyjął im z rąk świece78.
„Koronacja” (wienczanije), jak nazywano w Rosji uroczystość ślubną, symbolizowała łaskę, którą młoda para otrzymuje od Ducha Świętego, zakładając nową rodzinę, czyli kościół domowy. Korony pleciono zwykle z liści i kwiatów. Były to korony radości i męczeństwa, ponieważ drugą stronę każdego chrześcijańskiego małżeństwa stanowiła ofiara. Ale korony miały również znaczenie świeckie, gdyż prosty lud nazywał młodą parę „carem” i „carycą”, a przysłowie mówiło, że uczta weselna powinna być wyprawiona „po carsku”, czyli tak jak na władców przystało79.
Tradycyjne małżeństwo rosyjskie miało charakter patriarchalny. Prawa męża umacniała nauka Kościoła, zwyczaj, prawo kanoniczne i cywilne. Zgodnie ze Zbiorem Praw z 1835 roku obowiązek żony polegał na „posłuszeństwie woli męża” i towarzyszeniu mu wszędzie bez względu na okoliczności, chyba że zostałby zesłany na Sybir80. Państwo i Cerkiew uważały męża za samowładcę, a jego absolutna władza nad żoną i rodziną należała do boskiego i przyrodzonego porządku rzeczy. „Mąż i żona są jednym ciałem – twierdził Konstantin Pobiedonoscew, oberprokurator Świętego Synodu i wychowawca dwóch ostatnich carów. – Mąż jest głową żony. Żona nie różni się od męża. Oto podstawowe zasady, na których opierają się przepisy naszego prawa”81. Rosjanki miały prawo do zarządzania swoim majątkiem, prawo ustanowione bodajże w XVIII wieku, i co się tyczy mienia, to pod niektórymi względami znajdowały się w lepszej sytuacji niż kobiety w innych krajach Europy czy w Ameryce82. Jeśli jednak chodziło o dziedziczenie, były poważnie pokrzywdzone; nie miały prawa żądać separacji ani kwestionować władzy męża, nic nie chroniło ich też od przemocy fizycznej z jego strony.
„O, o, o, o, o, ja nieboga!” Ten lament panny młodej był ze wszech miar uzasadniony. Żonę chłopa czekało bowiem ciężkie życie – tak ciężkie, że stało się wręcz symbolem chłopskiej niedoli, używanym przez dziewiętnastowiecznych pisarzy dla ukazania najgorszych stron rzeczywistości rosyjskiej. Tradycyjna rodzina chłopska była znacznie liczniejsza niż w Europie, często składała się z kilkunastu osób, bo żony i dzieci dwóch lub trzech braci żyły pod jednym dachem z ich rodzicami. Na młodą żonę, która wchodziła do takiego domu, czekały zwykle najbardziej niewdzięczne obowiązki: usługiwanie, gotowanie, zmywanie i opieka nad dziećmi; na ogół była traktowana jak niewolnica. Musiała godzić się z miłosnymi awansami ojca męża, ponieważ stary chłopski zwyczaj (snochaczestwo) dawał głowie rodziny prawo do pożycia z synową w razie nieobecności małżonka. Musiała się też liczyć z biciem. Od wieków chłopi rościli sobie prawo do bicia żon. Wiele przysłów rosyjskich uzasadnia ten zwyczaj:
Uderz żonę obuchem, schyl się i zobacz, czy dycha. Jeśli tak, to udaje i trzeba jej jeszcze przyłożyć.
Im więcej bijesz starą, tym smaczniejsza będzie zupa.
Trzep żonę jak kożuch, będzie mniej hałasu.="1em" width="0pt" align="justify">Żona jest miła dwa razy: gdy wchodzi do domu [jako panna młoda] i kiedy wynoszą ją do grobu83.
Tych, którzy uważali chłopa za urodzonego chrześcijanina, czyli praktycznie całą inteligencję, takie barbarzyńskie zwyczaje stawiały w kłopotliwej sytuacji. Dostojewski tłumaczył, że ludzi należy sądzić wedle „świętych rzeczy, których łakną”, a nie „ich częstych bestialstw”, które są niczym więcej jak naskórkiem, „błotem stuleci ucisku”. Ale nawet on nie mógł zdzierżyć, gdy chodziło o bicie żony:
Czy widzieliście, jak chłop bije żonę? Bo ja widziałem. Zaczyna powrozem lub pasem. Chłopskie życie jest pozbawione rozkoszy estetycznych – muzyki, teatru, czasopism; jasne, że trzeba je czymś wypełnić. Związawszy żonę lub wsadziwszy jej nogi w otwór między deskami podłogi, nasz kmiotek zaczynał zapewne metodycznie, flegmatycznie, nawet sennie, miarowymi uderzeniami, nie słuchając krzyków i błagań… a raczej właśnie słuchając ich, słuchając z upojeniem, bo inaczej czy miałby przyjemność z bicia?…
Razy sypią się coraz częściej, szybciej, mocniej. On się zaczyna rozgrzewać, rozsmakowywać. Oto już się całkiem rozbestwił, i sam to odczuwa z przyjemnością. Zwierzęce krzyki ofiary upajają go jak wino… W końcu [kobieta] cichnie, przestaje krzyczeć i tylko jakoś dziko stęka, oddech urywa jej się raz po raz, a ciosy stają się coraz częstsze, coraz dotkliwsze… On nagle rzuca pas, chwyta jak oszalały pałkę, drąg, co popadło, łamie je w trzech ostatnich potwornych ciosach na jej plecach – i basta! Oddala się, siada za stołem, oddycha z ulgą głęboko i zabiera się do kwasu84.
W sferach ziemiańskich bicie żon zdarzało się rzadko, ale patriarchalne zwyczaje zapisane w Domostroju, szesnastowiecznym zbiorze przepisów rządzących życiem domowym, wciąż obowiązywały. Aleksandra Łabzina, córka średniozamożnej rodziny ziemiańskiej, wyszła za mąż w swe trzynaste urodziny, w 1771 roku, za człowieka, którego poznała dopiero w dniu ślubu. Po śmierci ojca ciężko chora matka wydała ją za mąż, przykazując, aby „słuchała się męża we wszystkim”. Małżonek okazał się potworem. Na całe dnie zamykał żonę na klucz, a sam spał z siostrzenicą albo wyprawiał się z przyjaciółmi na wielodniowe pijatyki połączone z rozpustą. Nie pozwolił jej pojechać na pogrzeb matki ani zobaczyć się z nianią, kiedy ta zachorowała. W końcu, tak jak wielu ludzi jego pokroju, został mianowany zarządcą kopalń w Pietrozawodsku, a potem w Nerczyńsku, syberyjskiej kolonii karnej, dokąd zesłano Wołkonskiego. Nie musiał się już liczyć z opinią środowiska, więc znęcał się nad żoną jeszcze okrutniej. Pewnej mroźnej nocy zamknął ją nagą w stodole, a sam zabawiał się w domu z prostytutkami. Aleksandra znosiła to wszystko z chrześcijańską pokorą. Jej mąż umarł w końcu na syfilis, a ona wróciła do Rosji, gdzie wyszła za mąż za wiceprezesa Akademii Sztuk Pięknych85.
Historia Łabzinej jest wyjątkowo drastyczna, ale kultura patriarchalna, która dopuszczała takie obchodzenie się z żoną, panowała niemal powszechnie na prowincji aż do drugiej połowy XIX wieku. Na przykład ciotka właścicielki ziemskiej Marii Adam w latach pięćdziesiątych wyszła za mąż za sąsiada z guberni tambowskiej. Okazało się, że małżonek ożenił się z nią tylko dla majątku i zaraz po ślubie zamienił jej życie w piekło. Ciotka uciekła od niego i schroniła się u siostrzenicy, ale jej mąż przyjechał, groził, że „żywcem obedrze ją ze skóry”, a kiedy pokojówka jego żony wtrąciła się, obił ją batem. W końcu, po dantejskich scenach, Maria zawiozła ciotkę i ciężko pobitą pokojówkę do miejscowego gubernatora, ale ten nie chciał przyjąć zeznań kobiet i odesłał je z kwitkiem. Przez trzy miesiące mieszkały u Marii, zabarykadowane w domu przed mężem ciotki, który codziennie przyjeżdżał i wymyślał im przez drzwi. Wreszcie, mianowany na fali liberalnych zmian w 1855 roku nowy gubernator wyjednał dla ciotki Marii zgodę Senatu na separację z mężem86. Przypadki takiej zgody były jednak bardzo rzadkie, znacznie rzadsze niż w ówczesnej Europie – około pięćdziesięciu rocznie w latach pięćdziesiątych XIX wieku, w ostatnich dekadach XIX wieku nie więcej niż kilkaset87. Do 1917 roku Cerkiew rosyjska zachowała nadzór nad małżeństwami i rozwodami i uparcie opierała się europejskiej tendencji do łagodzenia przepisów rozwodowych.
Pod koniec ślubu Kitty w Annie Kareninie pop zaprasza młodą parę na różowy, jedwabny dywan, gdzie mają przyjąć sakrament.
Chociaż oboje często i wiele słyszeli o przesądzie, że kto pierwszy stąpnie na dywan, ten będzie w rodzinie głową – ani Lewinowi, ani Kitty nie przyszło to na myśl w chwili, gdy robili tych parę kroków. Nie słyszeli też głośnych uwag i dyskusji nad tym, że – jak dostrzegli jedni – on stanął pierwszy, a – jak zauważyli drudzy – oboje weszli na dywan jednocześnie88.
Tołstoj uważał małżeństwo Kitty i Lewina za ucieleśnienie ideału chrześcijańskiej miłości: żyli dla siebie nawzajem i dzięki tej miłości żyli w Bogu. Przez całe życie Tołstoj poszukiwał takiej właśnie komunii, takiej więzi. Wątek ten przewija się przez całą jego twórczość. Był czas, kiedy pisarz wierzył, że taką duchową wspólnotę znalazł w wojsku – ale skończyło się szyderstwami z wojskowego „braterstwa” i wezwaniem do rozwiązania armii. Potem szukał jej w literackich kręgach Moskwy i Petersburga – ale w końcu je również potępił. Długo sądził, że rozwiązaniem jest święty związek małżeński, ale i tu nie znalazł prawdziwego związku dusz. Na przeszkodzie stał zawsze jego własny egoizm. Tołstoj przedstawiał swoje małżeństwo z Sonią jako sielankowy związek Kitty i Lewina, ale prawdziwe życie wyglądało zupełnie inaczej. U Tołstojów nigdy nie było wątpliwości, kto pierwszy wszedł na dywan. Jeśli chodziło o stosunek do żony, to hrabia nie różnił się od chłopa. W ciągu pierwszych ośmiu lat małżeństwa Sonia urodziła mu ośmioro dzieci (jak pisała w swoim pamiętniku, mąż domagał się od niej współżycia, zanim jeszcze doszła do siebie po porodzie). Sonia była jego osobistą sekretarką, nad przepisywaniem rękopisu Wojny i pokoju pracowała do późna w noc. Tołstoj przyzna potem, że „postępował źle i okrutnie – jak każdy mąż postępuje wobec żony. Spychałem na nią całą ciężką, tak zwaną babską, robotę, i szedłem na polowanie albo bawiłem się”89. Zbrzydzony własnym postępowaniem zaczął kwestionować romantyczne podstawy małżeństwa. Był to motyw przewodni wszystkich jego utworów od Anny Kareniny do Sonaty Kreutzerowskiej (1891) i Zmartwychwstania (1899). Anna jest skazana na samozagładę, nie tyle jako tragiczna ofiara społeczeństwa, ile ofiara własnych namiętności (tak jak Tołstoj). Mimo cierpień i poświęcenia – dla miłości do Wrońskiego porzuca własne dziecko – popełnia niewybaczalny grzech, bo żyje tylko po to, aby być kochaną. Swoje poglądy wyłożył Tołstoj w rozprawie O życiu. Pisał tam o sprzeczności, w którą popadają ludzie żyjący wyłącznie dla siebie, dążący do osobistego szczęścia, bo szczęście można znaleźć tylko w życiu dla innych. Zaczynając życie rodzinne z żoną i dzieckiem, Lewin przekonuje się, że szczęście polega na takiej miłości, która daje, i że możemy się odnaleźć tylko we wspólnocie z innymi ludźmi. W małeństwie Tołstoj takiego szczęścia nie znalazł. Sądził jednak, że udało mu się je znaleźć we wspólnocie z chłopstwem.
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W1897 roku rozgorzał w Rosji gwałtowny spór wokół pewnego opowiadania. Chłopi Czechowa to historia moskiewskiego kelnera, który zapadłszy na zdrowiu, wraca z żoną i córką do rodzinnej wsi. Jego biedna rodzina ma mu jednak za złe, że przywiózł dwie dodatkowe gęby do wykarmienia. Kelner umiera, a wdowa po nim, która podczas krótkiego pobytu na wsi zdążyła już wychudnąć i zbrzydnąć, wraca do Moskwy przeświadczona o beznadziejności życia wiejskiego:
W ciągu lata i zimy bywały takie dni i godziny, kiedy wydawało się, że ludzie ci żyją gorzej niż bydło – strach było z nimi mieszkać; są ordynarni, nieuczciwi, brudni, nietrzeźwi, żyją w niezgodzie, wiecznie się kłócą, dlatego że nie szanują się nawzajem, wciąż się boją, wciąż podejrzewają. Kto ma karczmę i spija ludzi? Chłop. Kto trwoni i przepija pieniądze gromadzkie, szkolne i cerkiewne? Chłop. Kto ukradł u sąsiada, podpalił, złożył w sądzie fałszywe zeznanie za butelkę wódki? Kto w ziemstwie i innych urzędach pierwszy występuje przeciwko chłopom? Chłop. Tak, żyć z nimi jest okropnie, ale pomimo wszystko są to jednak ludzie, co cierpią i płaczą jak ludzie, i w życiu ich nie ma nic, czego nie można by usprawiedliwić90.
Opowiadanie obaliło pokutujący wciąż mit dobrego chłopa. Chłop wcale nie był człowiekiem, którego tylko nędza zrobiła okrutnym i prymitywnym, wcale nie miał społeczeństwu do przekazania żadnych moralnych nauk. Narodnicy zarzucili Czechowowi, że nie ukazał duchowego wymiaru życia chłopskiego. Tołstoj nazwał utwór „grzechem wobec ludu” i twierdził, że Czechow nie zajrzał w duszę chłopa91. Słowianofile oburzali się, że autor oczernił Rosję. Marksiści, których opinie słyszało się od pewnego czasu coraz częściej, chwalili Czechowa za to, że pokazał, w jaki sposób rozwój kapitalistycznego miasta doprowadził do upadku wsi. Również reakcjonistom opowiadanie się podobało, bo ich zdaniem dowodziło, że chłop jest swoim największym wrogiem92.
Może się wydać dziwne, że utwór literacki wywołał poruszenie w całym społeczeństwie. Chodziło jednak o to, że tożsamość Rosji opierała się na micie, który Czechow zburzył. Narodnicki ideał chłopstwa stał się tak ważny dla samookreślenia narodu rosyjskiego, że jego zakwestionowanie wywołało w całym społeczeństwie dręczącą wątpliwość. Efekt był tym większy, że opowiadanie zostało napisane prostym, rzeczowym językiem. Wydawało się nie tyle fikcją literacką, ile reportażem: carski cenzor nazwał je „artykułem”93.
Czechow znał chłopstwo jak zły szeląg. We wsiach położonych wokół jego majątku mieszkało wielu chłopów, którzy pracowali w pobliskiej Moskwie jako kelnerzy lub służyli u zamożnych moskwian. W zachowaniu tych, którzy na wsi zostali, wyraźnie widoczny był wpływ miejskiego życia. Tuż przed napisaniem opowiadania Czechow podpatrzył grupę pijanych służących w swojej kuchni. Jeden z nich wydał za mąż córkę, wbrew jej woli, w zamian za wiadro wódki. Właśnie ją pili94. Ale ta scena wcale nie zdziwiła Czechowa. W trakcie wieloletniej praktyki lekarskiej widział niejedno. Do Mielichowa ściągali chorzy chłopi ze wsi oddalonych o wiele kilometrów, a Czechow leczył ich za darmo. W czasie epidemii cholery, która wybuchła zaraz po klęsce głodu w 1891 roku, pisarz porzucił pracę literacką i zatrudnił się jako lekarz w powiatowym ziemstwie w Moskwie. Podczas mozolnej pracy lekarskiej poznał straszne warunki, w których żyli i umierali najbiedniejsi wieśniacy. „Chłopi są prymitywni, niechlujni i nieufni – pisał Czechow do przyjaciela – ale myśl, że nasza praca na coś się przyda, pozwala tego nie dostrzegać”95. Pięć lat później, w 1897 roku, Czechow brał udział w zbieraniu danych statystycznych do pierwszego spisu powszechnego w dziejach Rosji. Ze zgrozą dowiedział się wtedy, że zaledwie kilka kilometrów od Moskwy są wsie, w których na każde dziesięć niemowląt sześć umiera w pierwszym roku życia. Fakty takie oburzyły go, liberała „skromnych czynów”, i popchnęły w stronę politycznej lewicy. Dowiedziawszy się, że biedacy zwolnieni ze szpitala umierają z powodu braku poszpitalnej opieki medycznej, Czechow napisał do Nikołaja Jeżowa, znanego felietonisty prawicowego dziennika „Nowoje Wriemia”, gniewny list. Twierdził w nim, że ponieważ bogaci się bogacą, wpędzając biednych chłopów w alkoholizm i prostytucję, powinni ponosić koszty ich opieki zdrowotnej96.
Wśród całego hałasu, który wywołało opowiadanie Czechowa, rodziło się pytanie o przyszłość Rosji jako kraju chłopskiego. Rozwój miast spychał starą, wiejską Rosję na boczny tor i zjawisko to budziło w społeczeństwie różne uczucia. Słowianofile i narodnicy, według których stara chłopska kultura i wspólnota stanowiły o moralnej wyjątkowości Rosji, uważali, że podporządkowanie wsi miastu prowadzi do narodowej katastrofy. Jednakże zdaniem okcydentalistów, liberałów i marksistów, którzy mieli miasto za siłę modernizującą, chłopstwo było zacofane i skazane na wymarcie. Pod wpływem zmian, które powodował na wsi wzrost miejskiego rynku zbytu, nawet rząd musiał zrewidować swoją politykę agrarną. Wspólnota chłopska nie potrafiła już wyżywić rosnącej ludności wiejskiej, nie mówiąc o dawaniu nadwyżek, które państwo mogłoby opodatkować; a w miarę pogłębiania się kryzysu rolnego sytuacja na wsi zaczęła grozić wybuchem chłopskiej rewolucji. Po 1861 roku władze pozostawiły wsie w rękach wspólnot, uznając je za bastiony porządku patriarchalnego na prowincji; administracja państwowa kończyła się na szczeblu miast powiatowych. Ale po rewolucji 1905 roku rząd zmienił politykę. Za rządów Stołypina, premiera w latach 1906–1911, starano się rozbić wspólnotę wiejską, zachęcając silniejszych ekonomicznie chłopów do zakładania prywatnych gospodarstw na ziemiach wyłączonych spod władzy wspólnoty. Jednocześnie pomagano w przeprowadzce do miasta tym, którzy byli zbyt słabi, aby gospodarować samodzielnie, albo których pozbawiono dostępu do ziemi.
Głównym powodem tych reform był powolny upadek chłopskich gospodarstw w przeludnionej środkowej Rosji. Panujące na wsi egalitarne zwyczaje nie skłaniały chłopów do produkowania czegokolwiek prócz kolejnych dzieci. Wspólnota bowiem przydzielała grunt według liczby gęb do wyżywienia. W drugiej połowie XIX wieku wskaźnik urodzeń w Rosji (wynoszący około 50 urodzeń na 1000 mieszkańców rocznie) prawie dwukrotnie przekraczał europejską średnią, a najwyższy był tam, gdzie nadział gruntu uzależniano od wielkości rodziny. Astronomiczny przyrost ludności chłopskiej (z 50 do 79 milionów w latach 1861–1897) powodował rosnący deficyt ziemi. Na przełomie wieków jedno na dziesięć gospodarstw chłopskich w ogóle nie miało ziemi, a kolejna jedna piąta posiadała działkę niewiele większą od hektara, która, przy stosowanych w środkowej Rosji prymitywnych metodach uprawy, nie mogła wyżywić rodziny. We wspólnotach nadal stosowano trójpolówkę, za pomocą której w Europie uprawiano ziemię w średniowieczu. Każda rodzina miała określoną liczbę zagonów, zgodnie z liczbą swoich członków, a ponieważ inwentarz żywy pasł się na ściernisku, żywopłotów zaś nie było, wszyscy gospodarze musieli stosować tę samą kolejność upraw. W miarę wzrostu liczby ludności zagony stawały się coraz węższe. W najbardziej przeludnionych rejonach miały zaledwie kilka metrów szerokości, co uniemożliwiało zastosowanie nowoczesnych pługów.
Aby wyżywić coraz liczniejszą ludność, wspólnoty powiększały obszar ziemi ornej kosztem pastwisk i odłogów. Ale na dłuższą metę pogorszyło to tylko sytuację – zbyt często uprawiana ziemia jałowiała, a z powodu niedostatku pastwisk trzeba było zmniejszyć stada bydła (będące głównym źródłem nawozu). Pod koniec XIX wieku jedna trzecia gospodarstw chłopskich nie miała nawet konia97. Straszliwa nędza zmusiła miliony chłopów do porzucenia roli. Jedni trudnili się tkactwem, garncarstwem, ciesiółką, wycinką drzew czy przewozami, choć wielu chłopskich rzemieślników nie wytrzymywało konkurencji fabryk. Inni zatrudniali się w majątkach ziemian, ale postępująca mechanizacja rolnictwa z każdym rokiem ograniczała popyt na parobków. Jeszcze inni opuszczali przeludnione obszary środkowej Rosji i jechali na rozległe i puste stepy syberyjskie, gdzie dla nowych osadników ziemi było w bród. Większość jednak wędrowała do miast; podejmowali tam pracę nie wymagającą kwalifikacji, najmowali się na służbę w bogatszych domach lub znajdowali zajęcie w usługach. Czechowowski kelner był jednym z nich.
Miejskie obyczaje powoli docierały nawet do odległych wsi. Tradycyjna wielka rodzina chłopska zaczęła się rozpadać, bo młodsi i lepiej wykształceni jej członkowie usiłowali uwolnić się od patriarchalnej tyranii i pracować na swoim. Miasto i jego wartości kulturalne obiecywały im niezależność i poczucie własnej wartości. Praktycznie każde zajęcie w mieście było lepsze niż harówka na roli i monotonia chłopskiego życia. Badania przeprowadzone na początku XX wieku wśród wiejskich dzieci mówiły, że połowa z nich marzy o „zawodzie” w mieście, a tylko mniej niż 2 procent pragnie iść w ślady swoich chłopskich rodziców. „Chcę być subiektem w sklepie – mówił jeden z uczniów – bo nie chcę chodzić po kostki w błocie. Chciałbym być jak ci, co są czysto ubrani i pracują jako subiekci w sklepie”98. Nauczyciele zauważyli z niepokojem, że wielu uczniów szkół wiejskich, gdy tylko nauczyło się czytać, stroniło od pracy w polu i wywyższało się ponad innych chłopów, włcząc się po wsi w modnych miejskich ubraniach. Tacy chłopcy, pisał jeden z wieśniaków, „uciekną do Moskwy i podejmą każdą pracę”99. Wieś uważali za „ciemną” i „zacofaną”, za świat zabobonów i przygniatającej nędzy – świat, który Trocki nazwie Rosją „ikon i karaluchów” – a miasto zdawało im się oazą społecznego postępu i oświecenia. Taka była geneza rewolucji kulturalnej, z której zrodzi się bolszewizm. Szeregi członków partii bolszewickiej składały się bowiem z takich wiejskich chłopców, a partyjna ideologia uczyła ich pogardy do świata chłopskiego. Rewolucja zmiecie go z powierzchni ziemi.
Bolszewizm zbudowano na kulturze masowej miast. Miejska piosenka, fokstrot i tango, gramofon, wesołe miasteczka i kino – takie były jej formy po 1917 roku. Ale ta miejska kultura fascynowała chłopów już w latach dziewięćdziesiątych XIX wieku, kiedy po raz pierwszy dotarła na wieś. Pieśń ludową stopniowo wypierał miejski „okrutny romans” albo czastuszka, rymowana przyśpiewka, śpiewana z towarzyszeniem harmonii ręcznej (jeszcze jeden wynalazek) po traktierniach i na ulicach.
W przeciwieństwie do pieśni ludowej, którą wykonywano zbiorowo i bezosobowo, miejskie piosenki były osobiste w treści i pełne ekspresji. Ginął również gatunek opowieści ludowej, bo nowe kręgi wiejskich czytelników, które stworzył niedawny rozwój oświaty podstawowej, zaczęły sięgać raczej do taniej literatury miejskiej: opowieści detektywistycznych, przygodowych i romansów. Tołstoj obawiał się, że egocentryzm i indywidualizm tej literatury zatruje umysły chłopów. Jej bohaterowie zwyciężali dzięki sprytowi i oszustwu, tymczasem stara tradycja literacka upowszechniała zasady moralne. Tołstoj wszedł więc w spółkę z wydawcą Iwanem Sytinem, skromnym synem chłopskim, który wzbogacił się na sprzedaży tanich pisemek na prowincji. Założone przez nich wydawnictwo „Posriednik” publikowało tanie wydania rosyjskich klasyków i proste opowiadania, na przykład O tym, jak wilki uczą swe dzieci i Pan Bóg nierychliwy, ale sprawiedliwy, pisane przez Tołstoja dla nowego masowego odbiorcy wiejskiego. W ciągu czterech lat od założenia wydawnictwa, w 1884 roku, nakłady wzrosły z 400 000 do 12 milionów egzemplarzy100. Ten niesamowity rekord pobiją dopiero Chiny za rządów Mao. Ale w ostatnim dziesięcioleciu XIX wieku sprzedaż spadła, w mieście bowiem pojawiły się seryjne wydawnictwa wielkonakładowe i czytelnicy odwrócili się od bajeczek i czytanek Tołstoja101.
Taki obrót spraw sprawił wielki zawód inteligencji, która pragnęła wydźwignąć masy na własny poziom kultury. Umysłami chłopów zawładnęła prostacka, skomercjalizowana kultura miejska. Chłop, który miał być solą ziemi rosyjskiej – urodzony chrześcijanin, bezinteresowny socjalista i moralny drogowskaz dla świata – padł ofiarą banału. Stare ideały rozsypały się w proch, a kiedy obrońcy „ludu” przekonali się, że lud ten wygląda inaczej, niż sobie wyobrażali, bez żalu się go wyrzekli – tak jak przewidywał Dostojewski. Jeśli wcześniej chłop był światłem, teraz stał się mrocznym cieniem, który spowił Rosję w dziesięcioleciach poprzedzających rewolucję 1917 roku. Warstwy oświecone ze zgrozą patrzyły, jak chłopstwo pogrąża się w otchłani barbarzyństwa.
Rewolucja 1905 roku potwierdziła ich najgorsze obawy. Inteligencja od dawna marzyła o naprawdę demokratycznej rewolucji. W latach dziewięćdziesiątych XIX wieku liberałowie i socjaliści rozpoczęli wspólną kampanię na rzecz reform politycznych. Wiosną 1905 roku wydawało się, że cały kraj jednym głosem domaga się praw demokratycznych. Wobec rozruchów chłopskich rozlewających się po całym imperium, buntów żołnierzy i groźby obalenia caratu przez strajk generalny Mikołaj II ustąpił pod naciskiem liberalnych ministrów i wprowadził szereg reform politycznych. Ogłoszony w październiku 1905 roku „manifest październikowy”, jak go później nazwano, był czymś w rodzaju konstytucji – choć nie nosił takiej nazwy, gdyż car nie zgadzał się na żadne formalne ograniczenie swojej władzy. Manifest gwarantował swobody obywatelskie i parlament (czyli Dumę) wybierany w wyborach powszechnych.
Kraj ogarnęła euforia. Powstały nowe partie polityczne, mówiono o narodzinach nowej Rosji. Tymczasem jednak rewolucja polityczna przeradzała się w społeczną, bo robotnicy, za pomocą strajków i akcji protestacyjnych, żądali daleko idącej demokracji przemysłowej, a chłopi wznowili odwieczną walkę o ziemię, siłą zajmując majątki szlacheckie. Jedność narodowa z 1905 roku szybko okazała się złudzeniem – po październiku liberałowie i socjaliści poszli własnymi drogami. Manifest październikowy był dla elit posiadających ostatecznym celem rewolucji. Rosnące nieposłuszeństwo niższych warstw, walki uliczne, podpalenia i rozgrabianie majątków ziemskich, nieufność i nienawiść chłopów, którzy niepokoili ziemian jeszcze długo po krwawym przywróceniu porządku na wsi – wszystko to zniszczyło romantyczny obraz „ludu” i jego sprawy.
W 1909 roku grono filozofów krytycznie nastawionych do radykalnej inteligencji i roli, jaką odegrała ona w rewolucji 1905 roku, opublikowało zbiór artykułów pod tytułem Drogowskazy, dając w nich wyraz swemu rozczarowaniu. Publikacja stała się przyczyną gwałtownych polemik – między innymi dlatego, że jej autorzy (byli marksiści, jak Piotr Struwe i Nikołaj Bierdiajew) mieli nieposzlakowaną (to znaczy radykalną) przeszłość polityczną – co samo w sobie świadczyło o nastrojach wątpliwości i niewiary w siebie, które ogarnęły inteligencję. W artykułach ostro atakowano dziewiętnastowieczny kult „ludu” i tendencję do podporządkowywania wszystkiego sprawie ludu. Twierdzono, że wskutek skupienia się na sprawach materialnych inteligencja popycha Rosję do drugiej rewolucji, znacznie gwałtowniejszej i bardziej katastrofalnej niż pierwsza. Zdaniem autorów cywilizacja była zagrożona, a warstwy wykształcone miały obowiązek stawić czoło tej groźbie:
Tacy jesteśmy; nie możemy nawet marzyć o zbrataniu z ludem, zwłaszcza że bojąc się go, musimy akceptować wszystkie wyroki władzy, musimy akceptować tę władzę, która swoimi bagnetami i więzieniami odgradza nas jeszcze od gniewu ludu102.
Autorzy publikacji wyrażali powszechne przekonanie, że masy zniszczą kruchą cywilizację europejską Rosji i że jeśli dojdzie do rewolucji, to Rosja stoczy się do poziomu półdzikiego chłopstwa. W powieści Andrieja Biełego Petersburg (1913–1914) pełno jest obrazów miasta opanowanego przez azjatyckie hordy. Nawet Gorki, bohater i obrońca prostego człowieka, uległ tym apokaliptycznym nastrojom. „Macie rację po 666-kroć – pisał do przyjaciela-literata w 1905 roku – [rewolucja] rodzi prawdziwych barbarzyńców, takich jak ci, którzy spustoszyli Rzym”103.
Mroczną atmosferę nowych czasów uchwycił Iwan Bunin w opowieści Wieś (1910), która jest chyba najbardziej ponurym obrazem wsi w całej literaturze światowej. Bunin znał życie wiejskie z własnego doświadczenia. W przeciwieństwie do Turgieniewa czy Tołstoja, potomków rodów arystokratycznych, wywodził się z drobnej szlachty prowincjonalnej, która żyła w codziennej styczności z chłopami. Bunin uważał, że chłop stanowi „typ narodowy”, i jego opowiadania z życia chłopów miały ukazywać naród rosyjski i jego historię. Pisarz nigdy nie miał złudzeń co do duchowego i moralnego poziomu chłopów. W swoich dziennikach pisze o wielu przerażających wydarzeniach, które widział na własne oczy lub o których słyszał: o kobiecie, którą mąż pobił tak, że musiano ją „zabandażować jak mumię”, o innej, gwałconej tak często przez męża, że wykrwawiła się na śmierć104. Wczesne opowiadania Bunina mówią o ciężkiej sytuacji wsi rosyjskiej lat dziewięćdziesiątych – dekady głodu i masowego porzucania ziemi. Pełno w nich obrazów zniszczenia i upadku: wyludnione wsie, kominy fabryczne buchające krwistoczerwonym dymem, starzy i chorzy chłopi. Wieś jest tutaj piękną krainą niszczoną stopniowo przez przemysł. Jednakże po 1905 roku Bunin zmienił poglądy. Zaczął uważać wieś nie za ofiarę, lecz za główną sprawczynię własnego upadku. Wieś dzieje się w 1905 roku w miejscowości Durnówka (od rosyjskiego durnoj – „zły” lub „brzydki”). Jej mieszkańcy są ciemni, nieuczciwi, chciwi, leniwi i kłamliwi. W Durnówce czas płynie powoli. Utwór Bunina praktycznie pozbawiony jest akcji. Składa się z szeregu scen z ponurego życia szynkarza, który ma dość oleju w głowie, aby zdawać sobie sprawę z otaczającej go pustki. „Boże, co za miejsce! Istne więzienie!” – myśli w pewnej chwili. Ale, jak wynika z opowieści Bunina, cała Rosja jest jak Durnówka105.
Publikacja Wsi wstrząsnęła rosyjskim społeczeństwem. Jak żaden chyba utwór literacki uświadomiła Rosjanom beznadziejne położenie chłopstwa. „W tej książce – pisał krytyk – poraził rosyjskiego czytelnika nie opis nędzy materialnej, kulturalnej, prawnej […] ale świadomość, że nie ma przed nią ucieczki. […] Taki chłop rosyjski, jakiego pokazał Bunin, jest zdolny najwyżej do uzyskania […] świadomości swojej beznadziejnej dzikości, poczucia, że jest potępiony na wieki …”106. Gorki pisał o Wsi, że zmusiła rosyjskie społeczeństwo do poważnego namysłu „nie tylko nad chłopem, ale nad kwestią być albo nie być Rosji”107.
Maksim Gorki również znał wieś i jego rozczarowanie do chłopstwa wynikało z osobistych doświadczeń. Sam pochodził z „nizin”, był sierotą, który grzebał w śmietnikach nad Wołgą i włóczył się po ulicach miast w łachmanach na chudym grzbiecie. Tołstoj powiedział kiedyś o Gorkim, że wygląda, jakby „urodził się starcem”. Rzeczywiście Gorki dowiedział się o życiu więcej w ciągu pierwszych ośmiu lat niż hrabia przez całe osiemdziesiąt. Dom dziadka w Niżnim Nowogrodzie, w którym pisarz wychowywał się po śmierci ojca, był, jak pisał w Dzieciństwie, prowincjonalną Rosją w miniaturze – miejscem naznaczonym nędzą, okrucieństwem i podłością, gdzie mężczyźni szukali zapomnienia w wódce, a kobiety – pociechy w Bogu. Przez całe życie Gorki czuł głęboką nienawiść do tej „zacofanej” chłopskiej Rosji – nienawiść, która zbliżyła go do bolszewików:
Kiedy przypominam sobie te ponure nikczemności dzikiego życia rosyjskiego, zadaję sobie chwilami pytanie: czy warto o tym mówić? I z głębokim przekonaniem odpowiadam sobie: warto; jest to bowiem zakorzeniona, podła prawda, która krzewi się bujnie aż po dziś dzień; trzeba ją poznać do gruntu, aby wraz z korzeniem wyrwać ją z pamięci, z duszy człowieka, z całego naszego życia, ciężkiego i haniebnego. Ale jest jeszcze inna, bardziej pozytywna przyczyna, która zmusza mnie do opisywania tych nikczemności. Chociaż budzą wstręt, chociaż przytłaczają nas, dławiąc śmiertelnie mnóstwo pięknych charakterów, Rosjanin jest jeszcze mimo wszystko tak zdrowy i młody duszą, że walczy z nimi i zwalczy je108.
W 1888 roku, w wieku dwudziestu lat, Gorki „poszedł w lud” z narodnikiem Michaiłem Romasem, który próbował zorganizować chłopów i założyć spółdzielnię w nadwołżańskiej wsi pod Kazaniem. Przedsięwzięcie skończyło się katastrofą. Kiedy Romas nie posłuchał pogróżek bogatszych chłopów, którzy prowadzili interesy z kupcami z pobliskiego miasta i nie chcieli, żeby ktokolwiek mieszał się do ich spraw, wieśniacy spalili mu dom. Trzy lata później grupa chłopów pobiła Gorkiego do nieprzytomności, kiedy próbował wstawić się za cudzołożnicą, którą mąż rozebrał do naga i okładał batem ku uciesze gawiedzi. Te przeżycia wpoiły Gorkiemu nieufność do „szlachetnego dzikusa”. Doszedł do wniosku, że chłopi, jakkolwiek w pojedynkę mogą być dobrzy, zmieniają się zupełnie, gdy „zbiorą się w szarą gromadę”:
Albo też nieoczekiwanie ogarnia ich wilcza złość; zjeżywszy się, szczerzą zęby i wyją dziko, gotowi rzucić się na siebie – i o byle głupstwo rozpoczynają bójkę. Straszni są w takich chwilach; mogą zburzyć cerkiew, do której jeszcze poprzedniego dnia wieczorem szli potulni, z pokorą, jak owce do chlewa109.
Patrząc z perspektywy czasu na przemoc charakterystyczną dla lat rewolucji – przemoc, którą składał na karb „dzikich instynktów” rosyjskiego chłopstwa – Gorki pisał w 1922 roku:
Gdzież jest ten dobroduszny, wnikliwy chłop rosyjski, niestrudzony poszukiwacz prawdy i sprawiedliwości, o którym tak przekonująco i pięknie opowiadała światu dziewiętnastowieczna literatura rosyjska? W młodości usilnie szukałem po wsiach rosyjskich takiego chłopa. Szukałem – i nie znalazłem110.
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W1916 roku Diagilewa zapytano, gdzie tkwią źródła ideowe Les Ballets Russes. W chłopstwie rosyjskim, odpowiedział: „w przedmiotach użytkowych (sprzętach domowych z powiatów wiejskich), w malunkach na saniach, w kroju i barwach sukni chłopskich, w rzeźbieniach futryn okiennych znaleźliśmy nasze motywy i na tej podstawie budowaliśmy”111.
Wszystko zaczęło się w Abramcewie, kolonii artystów założonej przez Mamontowów w ich podmoskiewskim majątku, który stał się niebawem ośrodkiem rzemiosła artystycznego. Żona Mamontowa Jelizawieta była znaną zwolenniczką narodników i wkrótce po nabyciu majątku w 1870 roku założyła tam szkołę i szpital dla miejscowych chłopów. W 1876 roku powstał zakład stolarski, w którym absolwenci szkoły mogli się nauczyć pożytecznego fachu. Chodziło o ocalenie od zagłady chłopskiego rękodzielnictwa, które szybko podupadało z powodu zalewu tanich wyrobów fabrycznych. Tacy artyści jak Hartmann i Jelena Polenowa czerpali natchnienie ze sztuki chłopskiej; pod kierunkiem Polenowej uruchomiono wnet nowe zakłady produkcyjne, aby zaspokoić rosnący popyt na ceramikę i tkaniny w stylu chłopskim. Artyści chodzili po wsiach, przerysowując ornamenty z futryn okiennych i drzwi, domowych sprzętów i przyborów; korzystano z nich następnie w projektach stylizowanych przedmiotów wytwarzanych w zakładach w Abramcewie.
Polenowa zgromadziła kilka tysięcy przedmiotów chłopskich, które do dziś można oglądać w muzeum w Abramcewie. Uważała je za przykłady stylu staroruskiego, który był wciąż żywy i dzięki któremu miały one jej zdaniem wyższą wartość niż dzieła sztuki z czasów Rusi Moskiewskiej, stanowiące wzór dla dawniejszych artystów. Te ostatnie bowiem należały do martwej tradycji, tak obcej współczesnemu narodowi rosyjskiemu jak „sztuka Afryki i starożytnej Grecji”112. W swoich obrazach i projektach meblarskich Polenowa usiłowała wyrazić „ducha poetyckiego stosunku do natury, właściwego narodowi rosyjskiemu”, używając motywów zwierzęcych i roślinnych ornamentów, które skopiowała z przedmiotów chłopskich113.
Miejscy miłośnicy tego „neonarodowego” stylu uważali go za czystą i autentyczną sztukę rosyjską. Zdaniem Stasowa, na przykład, zaprojektowane przez Polenową drzwi „z kotem i sową” można było uznać za dzieło „bardzo utalentowanego, ale anonimowego mistrza staroruskiego”114. W rzeczywistości dzieło to zrodziło się w wyobraźni artystki. Na początku lat dziewięćdziesiątych, kiedy drzwi powstały, Polenowa przeszła od kopiowania wzorów chłopskich do przyswajania ich stylowi secesyjnemu, dzięki czemu jej prace cieszyły się jeszcze większym wzięciem wśród miejskiej klasy średniej.
Tę samą drogę, od sztuki etnograficznej do merkantylnej, przebyli też inni artyści. Na przykład projekty artystyczne z hafciarni Sołomienki w guberni tambowskiej były coraz ściślej podporządkowane mieszczańskim gustom mieszkanek miast, które mogły sobie pozwolić na takie zbytkowne towary. Zamiast krzykliwych kolorów stosowanych przez chłopów (pomarańczowego, czerwonego i żółtego) używano barw zgaszonych (ciemnozielonej, kremowej i brązowej), które bardziej podobały się mieszczkom. Podobna zmiana nastąpiła w zakładach tekstylnych w Tałaszkinie, założonych w 1898 roku przez księżnę Marię Tieniszewą w jej majątku w guberni smoleńskiej. Chłopki „kręciły nosem na nasze kolory – wspominaa Tieniszewa – mówiły, że są zbyt «bure»”; musiała więc płacić tkaczkom premie, żeby zachęcić do używania ich w swoich wyrobach115.
Wyroby rękodzielnicze Siergieja Malutina, głównego artysty w Tałaszkinie, były od początku do końca jego pomysłami. To Malutin w 1891 roku stworzył matrioszkę, czyli zestaw drewnianych lalek, wkładanych jedna w drugą. Pracował wówczas w zakładach rękodzielniczych moskiewskiego ziemstwa w Siergiejew Posadzie, specjalizujących się w produkcji rosyjskich zabawek. Wbrew rozpowszechnionemu dziś przekonaniu matrioszka nie ma żadnych korzeni w rosyjskiej kulturze ludowej. Wymyślono ją, realizując zamówienie Mamontowów na rosyjski odpowiednik zestawu japońskich lalek. Malutin zaprojektował drewnianą figurkę chłopskiej dziewoi o czerwonych policzkach i z kurczakiem pod pachą. Mniejsze lalki obrazowały różne aspekty życia chłopskiego, ostatnią było niemowlę w powijakach. Matrioszka zyskała wielką popularność i pod koniec XIX wieku co roku wytwarzano ją w kilku milionach sztuk. Potem powstała legenda, że jest to stara rosyjska zabawka116. W Tałaszkinie Malutin tworzył w swoim charakterystycznym stylu również meble, ceramikę, ilustracje książkowe, projekty sceniczne i budynki. Miejscy wielbiciele, na przykład Diagilew, uważali jego prace za emanację „organicznej chłopskiej rosyjskości”, która, jak zapowiedział kiedyś Diagilew, zwiastuje „renesans Północy”117.
Ale prawdziwi chłopi rosyjscy sądzili inaczej. Kiedy w 1902 roku Tieniszewa zorganizowała w Smoleńsku wystawę wyrobów z Tałaszkina, przyszło ją obejrzeć mniej niż 50 osób; wspominała potem, że chłopi „przyglądali się eksponatom nie z zachwytem, ale z osłupieniem, co trudno nam było zrozumieć”118.
W pierwszej chwili niełatwo powiedzieć, dlaczego Diagilew zainteresował się twórczością rękodzielników z Abramcewa i Tałaszkina – a przecież z tego zainteresowania zrodziły się ludowe fantazje Les Ballets Russes. W 1898 roku Diagilew skrytykował „sztukę chłopską”, napadając na artystów, którzy próbują „oszołomić świat, wlokąc na płótno chłopskie łapcie i łachmany”119. Pod względem temperamentu artystycznego impresario był arystokratą i kosmopolitą, mimo że pochodził z prowincjonalnego Permu. W domu dziadka, w którym wychowywał się od dziesiątego roku życia, panowała atmosfera miłości do sztuki; odbywały się regularne koncerty i wieczorki literackie, podczas których brylował młody Siergiej, biegle mówiący po francusku i niemiecku i dobrze grający na fortepianie.
Podczas studiów prawniczych na Uniwersytecie Petersburskim na początku lat dziewięćdziesiątych XIX wieku Diagilew obracał się wśród młodych estetów, takich jak Aleksandr Benois, Dmitrij Fiłosofow (kuzyn Diagilewa) i Walter („Waleczka”) Nouvel. W kręgach tych panował duch narodnicki, zwłaszcza w majątku Bogdanowskoje pod Pskowem, należącym do ciotki Diagilewa, a matki Fiłosofowa Anny Pawłowny, znanej orędowniczki emancypacji kobiet, prowadzącej w Petersburgu salon literacki, do którego często zaglądali Dostojewski, Turgieniew i Błok>*. Wymieniona czwórka studentów spędzała wakacje letnie w Bogdanowskoje; to wówczas wpadli na pomysł stworzenia pisma, które zapoznałoby społeczeństwo z wielką sztuką dawnych czasów. Razem z malarzem Lwem Bakstem założyli stowarzyszenie artystyczne „Mir Iskusstwa”, organizujące koncerty, wystawy i odczyty o sztuce, a także pismo o tej samej nazwie, ukazujące się w latach 1898–1904. Na łamach tego pisma, wpieranego finansowo przez Tieniszewą i Mamontowa, pisano zarówno o artystach z kolonii rękodzielniczych, jak o współczesnej sztuce zachodniej – do podobnego połączenia dojdzie później w Les Ballets Russes Diagilewa i Benois.
Założyciele „Miru Iskusstwa” uważali się za petersburskich kosmopolitów (mówili o sobie „nadnewscy pickwickczycy”) i głosili ideę kultury uniwersalnej, którą ich zdaniem ucieleśniała rosyjska stolica. Utożsamiali się z arystokracją, uważając ją za wielkiego kustosza rosyjskiej kultury. W swoich pamiętnikach, mających ogromną wartość dla historyków „Miru Iskusstwa”, Benois akcentował tę sprawę, pisząc o Fiłosofowach, starej rosyjskiej rodzinie szlacheckiej:
Była to ta właśnie klasa, do której należeli też wszyscy najważniejsi twórcy kultury rosyjskiej XVIII i XIX stulecia. To im charakterystyczny rosyjski obyczaj zawdzięczał swój urok. Z tej klasy pochodzili bohaterowie i bohaterki powieści Puszkina, Lermontowa, Turgieniewa i Tołstoja. Ta właśnie klasa stworzyła wszystko, co było w życiu rosyjskim spokojne, wartościowe, trwałe, zdawałoby się, utwierdzone na zawsze. Stworzyła samo tempo rosyjskiego życia […]. Wszystkie subtelności psychiki rosyjskiej, zawiłości typowo rosyjskiego instynktu moralnego powstały i dojrzały w tym właśnie środowisku120.
Twórcy „Miru Iskusstwa” uważali sztukę za duchowy wyraz twórczego geniuszu jednostki, a nie programów społecznych lub idei politycznych, czym ich zdaniem stała się sztuka rosyjska pod kierownictwem Stasowa. Ich cześć dla Puszkina i Czajkowskiego wynikała z tej postawy wobec sztuki – nie była to koncepcja „sztuki dla sztuki”, jak często powtarzali, lecz przekonanie, że idee powinny być wkomponowane w dzieło sztuki.
Występując przeciwko dziewiętnastowiecznej tradycji realistycznej, starali się przywrócić dawny ideał piękna jako zasadę estetyczną, zapowiadając nadejście rosyjskiego renesansu kulturalnego (i skutecznie go urzeczywistniając). Ideał ten wyrażała między innymi klasyczna tradycja petersburska. „Mir Iskusstwa” otaczał kultem osiemnastowieczny Petersburg. W praktyce oznaczało to tęsknotę za cywilizacją, która, jak przeczuwali, na ich oczach odchodzi w przeszłość. Benois i jego siostrzeniec Jewgienij Lanceray stworzyli serię rycin i litografii przedstawiających sceny z okresu panowania Piotra Wielkiego i Katarzyny II. Benois ubolewał, że wulgarni nacjonaliści dziewiętnastowieczni porzucili klasyczny ideał osiemnastowiecznego Petersburga. W czasie rewolucji 1905 roku Diagilew urządził w Pałacu Taurydzkim, który niebawem stanie się siedzibą Dumy i Rady Piotrogrodzkiej, wystawę osiemnastowiecznego portretu rosyjskiego. W katalogu pisał, że wystawione portrety są „wspaniałym podsumowaniem świetnego, ale niestety przemijającego okresu naszych dziejów”121.
Ale i sztukę chłopską można było uważać za odmianę „klasycyzmu” – przynajmniej w formach stylizowanych, w jakich uprawiali ją neonarodowcy. Miała ona charakter bezosobowy, symboliczny i surowy, rządziły nią zasady ludowej figuratywności, była mistycznym przejawem świata duchowego, ale ściśle wiązała się ze zbiorowymi obrzędami i rytuałami życia wiejskiego. Był to dawny, odmienny „świat sztuki”, którego reguły piękna mogły posłużyć do zneutralizowania niszczących wpływów dziewiętnastowiecznej sztuki burżuazyjnej i romantycznej.
Diagilew przywiązywał dużą wagę do pieniędzy. Zawsze wypatrując nowych możliwości zarobku, zwrócił uwagę na rosnącą popularność prac neonarodowców i wcześniej od innych dostrzegł rodzącą się modę. „Europa potrzebuje naszej młodości i żywiołowości – pisał po powrocie z podróży po zachodniej Europie w 1896 roku. Musimy natychmiast zabrać się do dzieła. Musimy pokazać wszystko, co mamy, ze wszystkimi zaletami i wadami naszego charakteru narodowego”122. Jego przewidywania potwierdziły się. Na Wystawie Paryskiej w 1900 roku rosyjskie rzemiosło artystyczne zrobiło furorę. Największe zainteresowanie wzbudziła „wieś rosyjska” Korowina, rekonstrukcja drewnianej architektury, którą artysta poznał podczas podróży na Daleką Północ; był tam i stary ruski tieriemok, czyli kasztel z drewnianych bali, i drewniana cerkiew, którą zbudowała ekipa chłopów z Rosji. Paryżan zauroczyli ci „dzicy cieśle” o „zmierzwionych włosach i brodach, szerokich, dziecinnych uśmiechach i prymitywnych metodach pracy – jak pisał francuski krytyk. – Gdyby wystawione przedmioty były na sprzedaż, nie ostałby się ani jeden”123. Wyroby chłopskiego rękodzielnictwa płynęły z Rosji na Zachód nieprzerwanym strumieniem – w pierwszej dekadzie XX wieku otwarto nawet specjalne sklepy w Paryżu, Londynie, Lipsku, Chicago, Bostonie i Nowym Jorku124. W 1912 roku paryski mistrz krawiecki Paul Poiret kupił w Rosji strój ludowy i czerpał z niego pomysły do swoich kolekcji. W domach mody często mówiono o blouse russe, a stroje noszone przez modelki zdradzały pokrewieństwo z rosyjskimi sarafanami i płaszczami wyrabianymi przez rękodzielników125.
Ale nie tylko interesy połączyły Diagilewa z neonarodowcami. Polenowa, Malutin i inni projektanci coraz częściej nadawali swojej „chłopskiej sztuce” modernistyczne formy, co zbliżyło ich do zasad estetycznych wyznawanych przez „Mir Iskusstwa”. Diagilewowi podobały się zwłaszcza obrazy Wiktora Wasniecowa, w których było mniej treści ludowych, a więcej ogólnego kolorytu chłopskiego. Wasniecow uważał, że kolor jest kluczem do poznania kanonu piękna przyjętego przez naród rosyjski. Na podstawie studiów nad sztuką ludową (ikon i drzeworytów) oraz nad przedmiotami chłopskimi, których kolekcję zgromadził w czasie podróży do guberni wiackiej w latach siedemdziesiątych, stworzył własną paletę barw. Tych żywych barw użył we wspaniałych projektach scenograficznych do inscenizacji Śnieżki.
Projekty Wasniecowa inspirowały neonarodowców. Charakterystyczna dla niego baśniowość była wyraźnie widoczna w scenografiach do spektakli Les Ballets Russes autorstwa Aleksandra Gołowina (Borys Godunow, 1908; Ognisty ptak, 1910) i Konstantina Korowina (Rusłan i Ludmiła, 1909). Kolorystyka, motywy i styl Wasniecowa próbowały oddać istotę sztuki ludowej, która zainspiruje malarzy prymitywistów, takich jak Natalia Gonczarowa. W swoim dążeniu do nowego, poetyckiego wyobrażenia świata sięgali oni również do tradycji ludowej, ikon, łubka i sprzętów chłopskich. W katalogu do moskiewskiej wystawy ikon i drzeworytów z 1913 roku Gonczarowa pisała, że „estetyka chłopska” bliższa jest symbolicznym formom sztuki wschodniej niż figuratywnej tradycji zachodniej. „Ta sztuka nie kopiuje ani nie upiększa rzeczywistości, ale stwarza ją na nowo”. Zasada ta przyświecała Gonczarowej w jej projektach scenograficznych do przedstawień Les Ballets Russes, takich jak Złoty kogucik z 1914 roku.
Spektakle Les Ballets Russes były w zamierzeniu syntezą wszystkich dziedzin sztuki. Często uważa się je za rosyjską odmianę Wagnerowskiego Gesamtkunstwerk, w którym muzyka, sztuka plastyczna i dramat stopione są w jedno. W rzeczywistości synteza ta miała mniej wspólnego z Wagnerem, a więcej z rosyjskim chłopstwem. Jej korzenie tkwiły w operze Mamontowa, wyrastającej z ducha współpracy artystycznej panującego w Abramcewie. Celem artystów z tej kolonii było zbliżenie wszystkich dziedzin rzemiosła artystycznego – zespolenie życia i sztuki – w zbiorowym przedsięwzięciu, które jego pionierzy porównywali do idealizowanej przez siebie wspólnoty chłopskiej. Artyści z Abramcewa najbardziej podziwiali w kulturze chłopskiej syntetyczny charakter jej rękodzielnictwa. Proste przedmioty, na przykład tkaniny i ceramika, wnosiły artystyczne piękno do codziennego życia ludu. Zbiorowe obrzędy, takie jak korowód, były całościowym dziełem sztuki – małym „świętem wiosny” – w którym pieśń ludowa i uroczysty taniec splatały się z wydarzeniami z życia wsi. W Abramcewie starano się odtworzyć ten „świat sztuki”. Cała wspólnota – artyści, rzemieślnicy i chłopscy budowniczowie – wznosiła miejscową cerkiew. Artyści wraz ze śpiewakami i muzykami, twórcami kostiumów i scenografii przygotowywali inscenizacje opery. To właśnie miał na myśli Diagilew, mówiąc, że spektakle Les Ballets Russes opierały się na fundamencie chłopskiego rzemiosła artystycznego.
„Przesyłam wam propozycję” – pisał Diagilew do kompozytora Anatolija Ladowa w 1909 roku.
Potrzebuję baletu, i to baletu rosyjskiego – pierwszego baletu rosyjskiego, bo na razie nie ma niczego takiego. Jest rosyjska opera, rosyjska symfonia, rosyjska pieśń, rosyjski taniec, rosyjski rytm – ale nie ma rosyjskiego baletu. A tego mi właśnie potrzeba – aby wystawić w maju przyszłego roku w paryskiej Grand Opera i w wielkim Royal Drury Lane Theatre w Londynie. Balet nie musi być trzypoziomowy. Libretto gotowe, ma je Fokin. Wszyscyśmy je zbiorowo wymyślili. To Ognisty ptak – balet w jednym akcie i może w dwóch odsłonach126.
Diagilew nie od zawsze był entuzjastą baletu. Do świata sztuki wkroczył przez malarstwo, a jego pierwsza praca w teatrze nie miała wiele wspólnego ze sceną. W 1899 roku zatrudnił go książę Siergiej Wołkonski, wnuk słynnego dekabrysty, właśnie mianowany przez cara dyrektorem Teatru Maryjskiego w Petersburgu. Wołkonski powierzył Diagilewowi stanowisko redaktora pisma wydawanego przez teatr. Osiem lat później, kiedy Diagilew zawiózł na Zachód swoje pierwsze inscenizacje, program jego egzotycznych Saisons Russes wypełniała opera, a nie balet. Dopiero wysokie koszty inscenizacji operowych skłoniły go do sięgnięcia po znacznie tańszy balet.
Przed Diagilewem nikt chyba nie przypuszczał, że balet może się stać źródłem nowatorstwa w sztuce XX wieku. W tym czasie bowiem był on formą skostniałą i w wielu krajach Europy uważano go za przestarzałą rozrywkę dworską. W Petersburgu jednak nadal go uprawiano, bo tu tętno życia kulturalnego regulował dwór cesarski. W Teatrze Maryjskim, w którym Strawinski stale bywał w dzieciństwie, w każdą środę i niedzielę odbywały się popołudniowe przedstawienia baletowe, podczas których „na wypełnionej tylko w połowie widowni” zasiadały, jak pisał książę Liwien, „dzieci w towarzystwie matek lub guwernantek i staruszkowie z lornetkami”127. Poważni intelektualiści uważali balet za „rozrywkę dla snobów i zmęczonych ludzi interesu”128. Z wyjątkiem Czajkowskiego, który nadszarpnął sobie reputację, zajmując się tym gatunkiem, kompozytorzy baletów (Pugni, Minkus, Drigo) byli przeważnie cudzoziemskimi chałturnikami muzycznymi>*. Rimski-Korsakow – na początku XX wieku, gdy studiował u niego Strawinski, wyrocznia w sprawach gustu muzycznego – twierdził, że balet nie jest „tak naprawdę formą sztuki”129.
Wśród członków „Miru Iskusstwa” wielkim miłośnikiem baletu był Benois. Odpowiadał on jego tęsknocie za klasyczną kulturą osiemnastowiecznego Petersburga. Tę estetykę minionych czasów wyznawali wszyscy założyciele Les Ballets Russes: Benois, Dobużynski, krytyk Fiłosofow i Diagilew. Balety Czajkowskiego ucieleśniały ów klasyczny ideał i choć nigdy nie wystawiono ich podczas Saison Russe w Paryżu, gdzie Czajkowskiego ceniono najmniej ze wszystkich rosyjskich kompozytorów, twórcy Les Ballets Russes czerpali z nich twórczą inspirację. Czajkowski był ostatnim z wielkich europejskich kompozytorów dworskich. Zagorzały monarchista, należał do bliskiego otoczenia cara Aleksandra III. Dwór przedkładał jego muzykę, będącą wcieleniem „stylu cesarskiego”, nad „narodową” twórczość Musorgskiego, Borodina i Rimskiego-Korsakowa.
Jednym z symboli stylu cesarskiego był polonez. Przeniesiony na grunt muzyki rosyjskiej przez polskiego kompozytora Józefa Kozłowskiego pod koniec XVIII wieku, stał się głównym tańcem dworskim i najwytworniejszym ze wszystkich gatunków tanecznych. Ucieleśniał europejski szyk osiemnastowiecznego Petersburga. W Eugeniuszu Onieginie Puszkina (a potem operze Czajkowskiego) Tatjana pojawia się na petersburskim balu przy dźwiękach poloneza. W Wojnie i pokoju Tołstoja polonez towarzyszy chwili, w której na bal przybywa cesarz, Natasza zaś tańczy z księciem Andrzejem. W balecie Śpiąca królewna (1889) i w operze Dama pikowa (1890) Czajkowski odtwarza imperialny majestat osiemnastowiecznego świata. Śpiąca królewna, której akcja dzieje się w czasach panowania Ludwika XIV, jest nostalgicznym hołdem dla francuskich wpływów w osiemnastowiecznej muzyce i kulturze rosyjskiej. Dama pikowa, oparta na opowiadaniu Puszkina, powraca do Petersburga czasów Katarzyny II, do epoki, w której stolica Rosji była całkowicie zrośnięta z kulturą europejską i odgrywała w niej dużą rolę. Czajkowski ubrał operę w rokokowy kostium (sam nazwał sceny z balu „niewolniczym naśladownictwem” stylu osiemnastowiecznego)130. Fantastyczną warstwę opowieści wyzyskał do tego, aby wywołać wizję dawnego świata. Tak oto mit Petersburga, miasta nierzeczywistego, posłużył do powrotu w przeszłość i odtworzenia jej utraconego piękna i klasycznych ideałów.
Wieczorem w dniu premiery Damy pikowej Czajkowski wyszedł z Teatru Maryjskiego i włóczył się ulicami Petersburga, przekonany, że opera zrobi klapę. Nagle usłyszał, że zbliżająca się ku niemu grupka ludzi śpiewa jeden z operowych duetów. Zatrzymał ich i spytał, skąd znają tę melodię. Wówczas przedstawiło mu się trzech młodych ludzi: Benois, Fiłosofow i Diagilew, współzałożyciele „Miru Iskusstwa”. Według Benois od tej pory grupę połączyła miłość do Czajkowskiego i jego klasycznego ideału Petersburga. „Muzykę Damy pikowej – pisał na starość Benois – jakbym przeczuwał od najwcześniejszego dzieciństwa”131.
W 1907 roku Benois wystawił w Teatrze Maryjskim balet Nikołaja Czeriepnina Le Pavillon d'Armide (oparty na Omphale Gautiera). Tak jak Śpiąca królewna był on utrzymany w stylu klasycznym, a jego akcja rozgrywała się w czasach panowania Ludwika XIV. Inscenizacja zrobiła wielkie wrażenie na Diagilewie, który oświadczył stanowczo, że wszystko to – bogatą scenografię Benois, nowoczesną choreografię Michaiła Fokina, wirtuozerię taneczną Niżyńskiego – „trzeba pokazać Europie”132.
W sezonie paryskim 1909 Le Pavillon i tańce połowieckie z Kniazia Igora Borodina (również w choreografii Fokina) poprzedzały właściwe przedstawienia – w ramach programu łączącego rosyjskie dzieła klasyczne i narodowe. Egzotyczna „inność” tych inscenizacji wzbudziła sensację. Francuzi pokochali „naszą prymitywną dzikość – pisał później Benois – naszą świeżość i żywiołowość”133. Diagilew przekonał się, że na eksporcie rosyjskich baletów tego rodzaju można dobrze zarobić. Tak oto, pisał Ladowowi, doszło do powstania libretta Ognistego ptaka. Diagilew, Benois i Fokin wraz z librecistą Riemizowem, malarzem Gołowinem, poetą Potiomkinem i kompozytorem Czeriepninem (tym od Le Pavillon) wymyślili wszystko przy kuchennym stole, zgodnie z kolektywnym duchem rosyjskiej tradycji. W końcu jednak Ladow odmówił napisania muzyki. Z propozycją zwrócono się więc najpierw do Aleksandra Głazunowa, a potem do Czeriepnina, ale żaden się nie zgodził. Zrozpaczony Diagilew poprosił o pomoc młodego i wówczas jeszcze mało znanego kompozytora Igora Strawinskiego.
Benois nazwał balet „bajką dla dorosłych”. Jego twórcom chodziło o stworzenie „rosyjskiego misterium” na „eksport na Zachód”, jak to ujął Benois134. Prawdziwym towarem eksportowym był mit o niewinności i młodzieńczej energii rosyjskiego chłopstwa. Wszystkie elementy baletu były stylizowanymi przeróbkami twórczości ludowej. Partytura Strawinskiego roiła się od zapożyczeń z muzyki ludowej, zwłaszcza chłopskie pieśni weselne (diewiczniki i korowody) w Ronde des princesses i w finale. Scenariusz był kompilacją dwóch różnych opowieści chłopskich (nie było bowiem jednej legendy o Ognistym ptaku), uwiecznionych przez Afanasjewa i dziewiętnastowieczny łubok: podania o Carewiczu Iwanie i Ognistym ptaku oraz o Nieśmiertelnym Kościeju. W scenariuszu akcent przeniesiono z historii o pogańskich czarach (odprawianych w chłopskich legendach przez szarego wilka) na opowieść o cudownym ocaleniu (przez Ognistego ptaka), odzwierciedlającym chrześcijańską misję Rosji w świecie135.
W Ognistym ptaku uroda carówny zwabia carewicza do ogrodu olbrzyma Kościeja. Przed olbrzymem i jego otoczeniem ratuje Iwana Ognisty ptak, który dzięki nadprzyrodzonej mocy zmusza Kościeja i jego kompanię do dzikiego tańca. Kiedy zapadają oni w sen, Iwan odkrywa ogromne jajo zawierające duszę Kościeja. Olbrzym ginie, a Iwan łączy się z carówną. W wersji scenicznej postać Ognistego ptaka wyrażała znacznie więcej niż to, czym była w rosyjskich bajkach. W pseudosłowiańskiej mitologii symbolistów, która zdominowała koncepcję baletu, stała się symbolem powstającej jak feniks z popiołów chłopskiej Rosji, ucieleśnieniem żywiołowej wolności i piękna (unieśmiertelnionym w mitycznym ptaku Błoka ze zdobiącego okładkę pisma „Mir Iskusstwa” drzeworytu Lwa Baksta). W inscenizacji dla sezonu paryskiego pełno było egzotycznych rosyjskich rekwizytów – od barwnych strojów chłopskich Gołowina do owych dziwnych, mitycznych bestii, kikimory, boliboszki i dwugłowych olbrzymów, wymyślonych przez Riemizowa do Suite de Kashchei (suity Kościeja) – mających zaspokoić zachodnią fascynację „prymitywną” Rosją.
Jednakże prawdziwie nowatorskim elementem Ognistego ptaka była użyta przez Strawinskiego muzyka ludowa. Dawniejsi kompozytorzy rosyjskiej szkoły narodowej traktowali muzykę ludową jedynie jako źródło materiału tematycznego. Często cytowali pieśni ludowe, ale zawsze opracowywali je zgodnie z konwencjonalnym (i zasadniczo zachodnim) stylem muzycznym, którego reguły ustalił Rimski-Korsakow. W ich subtelnych uszach rosyjska muzyka ludowa z jej heterofoniczną harmoniką brzmiała brzydko i barbarzyńsko – nie była to „muzyka” we właściwym sensie tego słowa. Uważali więc za wysoce niestosowne przenoszenie jej do własnej twórczości w formie czystej, nie opracowanej. Strawinski był pierwszym kompozytorem, który potraktował muzykę ludową jako element stylu – wykorzystując przy kształtowaniu własnego stylu „nowoczesnego” nie tylko jej melodykę, ale także harmonikę i rytmikę*.
Ognisty ptak stanowił wielki przełom w muzyce. Ale stało się to możliwe tylko dzięki pionierskim pracom dwóch etnografów, których muzyczne odkrycia były jeszcze jednym plonem ruchu narodnickiego z lat siedemdziesiątych XIX wieku. Pierwszym był Julij Mielgunow, pianista i krytyk muzyczny, który w latach siedemdziesiątych odbył szereg podróży po guberni kałuskiej. Odkrył wtedy polifoniczną harmonikę rosyjskiej pieśni chłopskiej i opracował naukową metodę jej zapisywania. Jewgienija Liniowa potwierdziła ustalenia Mielgunowa, nagrywając pieśni chłopskie za pomocą fonografu. Na podstawie tych nagrań opracowała zbiór Wielikorusskije piesni w narodnoj garmonizacyi (Pieśni wielkoruskie w ludowej harmonizacji), opublikowany w Petersburgu w latach 1904–1909136. Wywarł on bezpośredni wpływ na muzykę Strawinskiego do Ognistego ptaka, Pietruszki i Święta wiosny. Najważniejszym owocem pracy Liniowej było odkrycie, że głos śpiewaka z chłopskiego chóru pozbawiony jest indywidualnych cech – wbrew temu, co sądzili dawniej kompozytorzy „Potężnej Gromadki” – i dąży do pewnego rodzaju bezosobowego wyrazu. W przedmowie do swego zbioru Liniowa tak opisuje tę właściwość:
[Chłopka Mitriewna] zaczęła śpiewać moją ulubioną pieśń Kaganek, której wszędzie szukałam, ale dotychczas nie udało mi się nagrać. Mitriewna podjęła główną melodię. Śpiewała głębokim, dźwięcznym głosem, zadziwiająco świeżym jak na jej wiek. W jej śpiewie nie było absolutnie żadnych sentymentalnych akcentów ani zawodzeń. Uderzyła mnie jego prostota. Pieśń płynęła gładko i wyraźnie, śpiewaczka nie uroniła ani słowa. Mimo długości melodii i powolności tempa wkładała w słowa pieśni tyle duszy, że wydawało się, jakby jednocześnie śpiewała i mówiła tę pieśń. Zdumiała mnie ta czysta, klasyczna klarowność stylu, pięknie harmonizująca z poważnym wyrazem jej twarzy137.
Ta właśnie „klasyczność” stała się najważniejszą cechą nie tylko muzyki Strawinskiego, ale całej sztuki naiwnej. Bakst pisał, że te „surowe formy sztuki są nowym krokiem naprzód w stosunku do sztuki europejskiej”138.
W Pietruszce (1911) Strawinski użył odgłosów życia Rosji, aby wywrócić całą hierarchię muzyczną z jej europejskimi zasadami estetycznymi i technicznymi. Była to jeszcze jedna rewolucja rosyjska – muzyczny przewrót dokonany przez petersburskie niziny społeczne. Wszystko w balecie Strawinskiego miało charakter etnograficzny. Scenariusz autorstwa Benois odtwarzał w szczegółach zaginiony świat zabaw zapustnych, z którymi autor zetknął się w swoim pięknym dzieciństwie petersburskim. Mechanistyczna choreografia Fokina oddawała nerwowe, ostinatowe rytmy, które Strawinski słyszał w okrzykach sprzedawców, wmelodiach wygrywanych na harmonii i akordeonie, w pieśniach fabrycznych, szorstkiej mowie chłopskiej i synkopowanej muzyce wiejskich orkiestr139. Był to swoisty muzyczny prymityw – symfoniczny żywy obraz ulicznego zgiełku.
Ale ze wszystkich rosyjskich baletów Strawinskiego zdecydowanie największym radykalizmem odznaczało się Święto wiosny (1913). Pomysł tego baletu wyszedł od malarza Nikołaja Roericha, choć Strawinski, znany z mijania się z prawdą, później przypisywał sobie jego autorstwo. Roerich malował obrazy z dziejów dawnych Słowian i był archeologiem o uznanym dorobku. Interesował się obrzędami pradawnej Rusi, która w jego wyobraźni stawała się panteistyczną krainą duchowego piękna, gdzie życie i sztuka były jednym, a człowiek żył w harmonii z przyrodą. Strawinski poprosił Roericha, aby poddał mu jakiś temat. Przyjechał do niego do kolonii artystycznej w Tałaszkinie i tam rozpoczęli pracę nad scenariuszem Wielkiej ofiary, jak brzmiał pierwotny tytuł Święta wiosny. Balet miał w zamierzeniu odtwarzać pradawny pogański obrządek ofiary z ludzi. Miał b y ć tym obrzędem, a nie opowieścią o obrzędzie. Chodziło o to, aby odtworzyć na scenie cały rytuał (z wyjątkiem uśmiercenia ofiary, oczywiście) i przekazać w ten bezpośredni sposób całą ekstazę i grozę towarzyszącą ofierze z człowieka. Scenariusz baletu w niczym nie przypominał romantycznych historii opowiadanych przez dziewiętnastowieczne balety. Składał się po prostu z szeregu rytualnych aktów: tańca plemiennego ku czci Ziemi i Słońca, wyboru panny, która miała zostać złożona w ofierze, wywoływania duchów przodków przez starszyznę plemienną oraz – będącego najważniejszym obrządkiem – ekstatycznego tańca ofiarnego panny wybranej na ofiarę, którego zwieńczeniem jest jej śmierć.
Nie ma dowodów na to, że na dawnej Rusi składano ofiary z ludzi. Z etnograficznego punktu widzenia właściwiej byłoby umiejscowić balet w czasie święta kupały (przesilenia letniego), Roerich bowiem znalazł pewne przesłanki mówiące, że w trakcie tego święta Scytowie składali ofiary z ludzi; pisał o tym w artykule z 1898 roku140. W chrześcijaństwie święto kupały zastąpiono świętem Jana Chrzciciela, ale chłopskie pieśni i uroczystości zachowały ślady pogańskich obrzędów – zwłaszcza dotyczyło to korowodu, z jego rytualnym ruchem kołowym, który odgrywał tak dużą rolę w Święcie wiosny. Odwołanie się do pogańskiego święta wiosny było po części próbą powiązania obrzędu ofiarnego z prasłowiańskim kultem boga słońca Jaryły, który w mistycznym światopoglądzie symbolistów oznaczał apokaliptyczny pożar, duchowe odrodzenie ziemi przez jej zniszczenie. Ale swoje znaczenie miały też badania folklorystów, na przykład Aleksandra Afanasjewa, który powiązał kult wiosny z obrzędami ofiarnymi z udziałem Panien. Magnum opus Afanasjewa, Poeticzeskije wozzrienija sławian na prirodu (Poglądy poetyckie Słowian na przyrodę, 1866–1869), rodzaj słowiańskiej Złotej gałęzi Frazera, stało się obfitym źródłem wiadomości dla artystów w rodzaju Strawinskiego, którzy pragnęli przydać swoim fantazjom o dawnej Rusi etnograficznej autentyczności. Musorgski na przykład, pisząc Noc na Łysej Górze, oparł się w dużej mierze na zawartym u Afanasjewa opisie sabatu czarownic. Afanasjew wyszedł z wątpliwego założenia, że światopogląd dawnych Słowian można odtworzyć, badając współczesne obrzędy chłopskie i wierzenia ludowe. Jego zdaniem w Rosji wciąż powszechny był zwyczaj palenia kukieł, jako symboli żyzności, w trakcie rytualnych tańców przed rozpoczęciem wiosennych siewów. Ale na Białorusi zwyczaj ten zastąpiono obrzędem z udziałem pięknej panny: chłopi rozbierali młodą dziewczynę do naga, wkładali jej na głowę wianek (tak w tradycji ludowej wyglądał Jaryło), wsadzali ją na koń i wiedli przez pola na oczach wiejskiej starszyzny. Czasami palono kukłę dziewczyny141. Tak w ogólnym zarysie wyglądał scenariusz Święta wiosny.
Twórcy baletu dbali o etnograficzną wierność swojej inscenizacji. Projektując kostiumy, Roerich wzorował się na chłopskich strojach z kolekcji Tieniszewej z Tałaszkina. Jego utrzymane w stylu prymitywnym dekoracje oparte były na wiedzy archeologicznej. Całości dopełniała szokująca choreografia Niżyńskiego – główny powód wielkiego skandalu, do którego doszło podczas paryskiej prapremiery baletu w Théatre des Champs-Elysées 29 maja 1913 roku. Zgiełk i rwetes, które powstały na widowni po odsłonięciu kurtyny, prawie zupełnie zagłuszyły muzykę. Ruchy tancerzy i tancerek były celowo brzydkie i kanciaste, podkreślały ich ciężar, a nie lekkość, jak tego wymagały zasady klasycznego baletu. Rezygnując ze wszystkich podstawowych figur baletowych, rytualne tancerki stawiały stopy do środka, przyciskały łokcie do ciała, a dłonie trzymały płasko, niczym drewniane bożki z mitycznych obrazów scytyjskiej Rusi pędzla Roericha. Ich tańcem nie rządziły kroki i nuty, jak w tradycyjnym balecie – poruszały się zbitą gromadą w rytm synkopowanych dźwięków orkiestry. Tancerki uderzały stopami o deski sceniczne, budując napięcie, które w końcu rozładowywało się, z elektryzującą siłą, w scenie tańca ofiarnego. Na tej rytmicznej gwałtowności polegało nowatorstwo Strawinskiego. Wywodziła się ona, tak jak większość tematów baletu, z muzyki chłopskiej142.
W zachodniej sztuce muzycznej nie było niczego, co przypominałoby te konwulsyjne, nieregularne rytmy (Strawinski przyznał, że nie wiedział, jak je zapisywać i taktować), wymagające ciągłej zmiany metrum prawie przy każdym takcie, przez co dyrygent musiał wymachiwać rękami jak oszalały, niczym szaman wykonujący jakiś magiczny taniec. W tych wybuchowych rytmach można usłyszeć odgłosy nadchodzącej Wielkiej Wojny i rewolucji 1917 roku.
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Rewolucja zastała Strawinskiego w Clarens w Szwajcarii. Kompozytor przebywał tam od wybuchu wojny w 1914 roku, kiedy linie frontu odcięły go od Rosji. „Wszystkimi mylami jestem z Tobą w tych niezapomnianych, szczęśliwych dniach” – pisał do matki do Piotrogrodu na wieść o upadku caratu w 1917 roku143. Strawinski wiązał z rewolucją wielkie nadzieje. W 1914 roku wyznał francuskiemu pisarzowi Romainowi Rollandowi, że liczył, iż „po wojnie rewolucja obali dynastię i stworzy Słowiańskie Stany Zjednoczone”. Uważał, że Rosja odegra „rolę wspaniałego i zdrowego barbarzyńcy, brzemiennego w zarodki nowego, które zapłodni myśl świata”144.
Rozczarowanie było szybkie i bolesne. Jesienią 1917 roku chłopi splądrowali i zniszczyli ukochany majątek Strawinskiego w Uściługu. Przez długie lata kompozytor nie wiedział, co się stało z jego rodzinnym domem – choć dochodziły go wieści, że został spalony. W latach pięćdziesiątych dyrygent Giennadij Rożdiestwienski natknął się u moskiewskiego bukinisty na kartę tytułową Preludiów Debussy'ego (zeszyt drugi) z dedykacją kompozytora: „Ku rozrywce mojego przyjaciela Igora Strawinskiego”; partytura pochodziła z Uściługa145. Brak wiadomości o losach gniazda rodzinnego mógł tylko wzmóc w Strawinskim poczucie straty. W Uściługu Strawinski spędzał w dzieciństwie szczęśliwe wakacje letnie, toteż czuł głęboką nienawiść do sowieckiego reżimu, który ograbił go z drogiej przeszłości. (Poglądy polityczne Nabokowa również ukształtowało „utracone dzieciństwo” spędzone w rodzinnym majątku w Wyrze; ten zaginiony świat ożywi pisarz w swoich wspomnieniach pod tytułem Pamięci, przemów).
Strawinski uczynił to samo w swojej muzyce. Rzucony przez los na obczyznę, boleśnie tęsknił za ziemią rodzinną. Notatniki kompozytora z lat wojennych pełne są zapisów rosyjskich pieśni ludowych, które pojawią się w jego 4 Chants russes (Cztery pieśni rosyjskie, 1918–1919). Ostatnia pieśń tego kwartetu została wzięta z opowieści staroobrzędowców o grzeszniku, który nie może znaleźć drogi do Boga. Jego słowa brzmią jak lament udręczonej duszy uchodźcy: „Śnieżyce i zamiecie zasypały wszystkie drogi do Twego Królestwa”. Strawinski rzadko mówił o tej krótkiej i zapadającej w pamięć pieśni, ale z jego notatek wynika, że pracował nad nią z mozołem i wciąż nanosił poprawki. Pięciostronicowa partytura pieśni jest owocem aż 32 stron szkiców. Kompozytor włożył więc wiele pracy i serca w to, aby nadać słowom pieśni właściwy wyraz muzyczny146.
Jeszcze dłużej pracował Strawinski nad baletem Wesele (Swadiebka), który zaczął komponować przed I wojną światową. Prawykonanie odbyło się dopiero po dziewięciu latach, w 1923 roku w Paryżu (pod francuskim tytułem Les Noces). Swoje powstanie balet zawdzięczał ostatniej podróży kompozytora do Uściługa. Strawinski wpadł na pomysł baletu opartego na chłopskich obrzędach weselnych i pamiętając, że jego biblioteka zawiera transkrypcje pieśni chłopskich, tuż przed wybuchem wojny przyjechał po nie do rodzinnego majątku. Materiały te stały się dlań swoistym talizmanem symbolizującym utraconą Rosję. Nad pieśniami pracował kilka lat, próbując wydestylować esencję muzycznego języka ludu rosyjskiego i połączyć go z surowym stylem, którym posłużył się po raz pierwszy w Święcie wiosny. Zmniejszył obsadę instrumentalną – zamiast romantycznej orkiestry użył małego zespołu – osiągając za pomocą fortepianów, talerzy i perkusji prostszy, bardziej mechaniczny dźwięk. Ale jego najdonioślejszy wynalazek polegał na opuszczaniu podczas śpiewu akcentów w tekście rosyjskim – w przeciwieństwie do języka i muzyki zachodniej.
Przeglądając śpiewniki przywiezione z Uściługa, Strawinski uświadomił sobie, że w pieśniach ludowych akcent pada na „złą” sylabę. „Dostrzeżenie możliwości muzycznych, które kryły się w tym fakcie, było jednym z najradośniejszych odkryć w moim życiu – opowiadał swemu asystentowi Robertowi Craftowi. – Byłem jak człowiek, który raptem odkrył, że jego palec może się zginać w drugim stawie, nie tylko w pierwszym”147. Ciągle zmieniające się rytmy muzyki do Święta wiosny łączy bliskie powinowactwo ze swobodą akcentowania w pieśni chłopskiej; jedno i drugie wywiera wrażenie feerycznej zabawy lub tańca. Strawinski zaczął pisać muzykę do poszczególnych słów, żartów i rymowanek, takich jak pribautki, do których skomponował muzykę w 1918 roku. Co jednak ważniejsze, we wspólnym języku z rosyjskim chłopstwem rozłączony z krajem kompozytor znalazł coś w rodzaju nowej ojczyzny. Dzięki muzyce odzyskał utraconą Rosję.
O to też chodziło w Weselu, które, mówiąc słowami kompozytora, stanowiło próbę odtworzenia w sztuce obrazu pra-Rusi, dawnej Rusi chłopskiej, ukrytej od XVIII wieku pod cienką warstewką kultury europejskiej. Była to
święta, prawosławna Rosja, Rosja pozbawiona pasożytniczych narośli – niemieckiej biurokracji, angielskiego liberalizmu, modnego wśród arystokracji, naukowości (niestety!), „intelektualistów” i dziecinnej, książkowej wiary w postęp; to Rosja sprzed Piotra Wielkiego i sprzed europeizacji… chłopska, ale przede wszystkim chrześcijańska Rosja, jedyny naprawdę chrześcijański kraj w Europie, który w Weselu śmieje się i płacze (śmieje się i płacze jednocześnie, nie zawsze wiedząc, co jest czym), kraj w chaosie i wspaniale pełen skaz, który w Święcie wiosny odkrył samego siebie148.
Strawinski stworzył muzykę, która wyrażała żywotną energię i ducha ludu – muzykę prawdziwie narodową w rozumieniu Stasowa. Do końca 1914 roku ukończył brudnopis pierwszej części Wesela. Kiedy przegrał ją Diagilewowi, impresario zalał się łzami i powiedział, że to „najpiękniejszy i najbardziej rosyjski utwór naszych Baletów”149.
Wesele jest dziełem z zakresu etnografii muzycznej, choć w późniejszych latach Strawinski próbował temu zaprzeczać. Wrósłszy w kosmopolityczne środowisko międzywojennego Paryża, pełen nienawiści do reżimu sowieckiego, kompozytor publicznie dystansował się od swojego rosyjskiego dziedzictwa. Nie wypadało to przekonująco. Wesele było tym właśnie, czym według Strawinskiego nie było: bezpośrednim odzwierciedleniem muzyki i kultury wiejskiej. Balet, oparty na dokładnym odczytaniu źródeł ludowych i czerpiący całą muzykę z chłopskich pieśni weselnych, odtwarzał na scenie wiejskie obrzędy weselne w formie dzieła sztuki.
Życie i sztuka były ze sobą ściśle związane. Rosyjskie wesele ludowe miało postać szeregu obrzędów, którym towarzyszyły uroczyste pieśni, a w określonych momentach odbywały się też uroczyste tańce, takie jak korowód. Na południu Rosji, skąd pochodziły ludowe źródła Strawinskiego, uroczystość weselna składała się z czterech głównych części. Pierwsza, swaty, wyglądała tak, że dwóch starszych członków społeczności, mężczyzna i kobieta, odwiedzało dom oblubienicy; potem następowały oględziny, podczas których narzeczona zwyczajowo śpiewała swój lament o tym, że musi opuścić dom rodzinny. Z kolei odbywały się zrękowiny, długie rozmowy w sprawie posagu, a po nich, na potwierdzenie zawarcia kontraktu, wznoszono toast wódką, którego świadkiem była cała społeczność, oraz śpiewano pieśń Kosmy i Damiana, patronów kowali (ponieważ, jak mawiali chłopi, wszystkie małżeństwa były „ukute”). Później odprawiano obrzędy przedślubne, takie jak kąpanie oblubienicy i diewicznik (rozplatanie warkocza), którym towarzyszyły dalsze lamenty; rankiem w dniu wesela oblubienicę błogosławiono rodzinną ikoną, po czym, wśród zawodzeń wiejskich dziewcząt, wieziono ją do cerkwi. Wreszcie odbywała się właściwa ceremonia ślubna, a po niej uczta weselna. Strawinski ukazał te obrzędy w czterech obrazach, akcentując połączenie oblubienicy i oblubieńca na podobieństwo „dwóch rzek [zlewających się] w jedną”. Tytuły kolejnych obrazów: 1) U oblubienicy, 2) U oblubieńca, 3) Pożegnanie oblubienicy,
4) Uczta weselna. Chłopskie wesele miało charakter zbiorowego obrzędu – związania oblubieńców z patriarchalną kulturą wspólnoty chłopskiej – a nie romantycznego związku dwóch osób.
W środowisku zwolenników ideologii eurazjatyzmu, w którym obracał się w Paryżu Strawinski, było przyjęte, że największą siłą narodu rosyjskiego, różniącą go od narodów zachodnich, jest dobrowolne podporządkowanie jednostkowej woli kolektywnym obrzędom i formom życia. To przede wszystkim zatarcie tego, co jednostkowe, wydało się Strawinskiemu szczególnie pociągające w tematyce Wesela – doskonale bowiem harmonizował z tym typ muzyki ludowej, którą komponował od czasu Święta wiosny. W partiach wokalnych Wesela nie było miejsca na emocje. Głosy miały się zlewać w jeden, tak jak w pieśniach cerkiewnych i śpiewie chłopskim, i tworzyć dźwięk, który Strawinski nazwał swego czasu „doskonale jednorodnym, doskonale bezosobowym i doskonale mechanicznym”. Ten sam efekt dał dobór instrumentów (wynik dziesięcioletnich poszukiwań charakterystycznego „rosyjskiego” dźwięku): cztery fortepiany (na scenie), talerze, dzwony i inne instrumenty perkusyjne; zgodnie z partyturą wszystkie miały grać „mechanicznie”. Ograniczonemu składowi i palecie orkiestry (miała brzmieć jak chłopska kapela weselna) odpowiadały zgaszone barwy scenografii Gonczarowej. Wielka kolorystka zrezygnowała z jaskrawych czerwieni i krzykliwych wzorów chłopskich charakterystycznych dla swoich wcześniejszych projektów, sięgając po blady błękit nieba i głębokie brązy ziemi. Choreografia (autorstwa Bronisławy Niżyńskiej) była również bezosobowa – corps de ballet poruszał się przez cały czas razem, jak jakaś wielka maszyna złożona z ludzi, i prowadził całą akcję. „Nie było ról przewodnich – wyjaśniała Niżyńska; – każdy członek poprzez ruch roztapiał się w całości… [a] działania osobnych postaci były wyrażane nie przez każdą z nich indywidualnie, lecz przez działanie całego zespołu”150. Był to wierny obraz rosyjskiego chłopstwa.
W POSZUKIWANIU ROSYJSKIEJ DUSZY
1
Pustelnia Optina leży wśród cichych borów sosnowych i łąk nad rzeką Żyzdra nieopodal Kozielska w obwodzie kałuskim, około 200 kilometrów na południowy zachód od Moskwy. Bielone mury monastyru i głęboki błękit jego kopuł, ze złotymi krzyżami skrzącymi się w słońcu, widać z daleka na tle ciemnozielonej ściany lasu. W XIX wieku monastyr był odcięty od świata, nie można było doń dojechać koleją ani powozem, a pielgrzymi, którzy przybywali do świętego sanktuarium łodzią lub na piechotę, albo też czołgając się na kolanach, często doznawali uczucia, jakby cofnęli się w czasie. Optina uchodziła za centrum ducha narodowego i była ostatnią ostoją tradycji pustelniczej, która łączyła Rosję z Bizancjum. Najwięksi pisarze dziewiętnastowieczni – między innymi Gogol, Dostojewski i Tołstoj – szukali tu „rosyjskiej duszy”.
Monastyr założono w XIV wieku, ale rozgłos zyskał dopiero w XIX wieku, kiedy wysunął się na czoło ruchu odrodzenia tradycji pustelniczej, a w jego murach zbudowano erem (skit). Budowa eremu stanowiła radykalne odejście od „Regulaminu duchownego” Świętego Synodu, który w 1721 roku zakazał takich pustelni. „Regulamin duchowny” był rodzajem statutu Cerkwi rosyjskiej i na mocy jego przepisów Cerkiew podporządkowano państwu. Cerkwią rządził Święty Synod, organ złożony z ludzi świeckich i duchownych, mianowanych przez cara. Zastąpił on urząd patriarchy zniesiony w 1721 roku. Zgodnie z przepisami „Regulaminu” duchowni mieli obowiązek popierania caratu, odczytywania w cerkwiach carskich dekretów, wykonywania czynności administracyjnych i informowania policji o wszystkich przypadkach herezji lub przestępstw, nawet jeśli dowiedzieli się o nich podczas spowiedzi. Cerkiew była więc na ogół posłusznym narzędziem w rękach cara. Zmiana istniejącego porządku nie leżała w jej interesie. W XVIII wieku władze skonfiskowały dobra kościelne, a duchowieństwo parafialne wraz z rodzinami przeszło na utrzymanie państwa*. Biedny, przekupny, źle wykształcony i przysłowiowo gruby pop nie był dobrą reklamą Cerkwi. Ponieważ życie duchowe w oficjalnej Cerkwi zamierało, wierni odchodzili od niej i przyłączali się do staroobrzędowców lub rozmaitych sekt, które pleniły się bujnie od XVIII wieku i lepiej zaspokajały potrzeby religijne.
Tymczasem w łonie Cerkwi narastał ruch odrodzenia duchowego, sięgający do tradycji starych klasztorów, takich jak Optina. Zarówno Cerkiew, jak władze przyglądały się mu z niepokojem. Gdyby duchowieństwo klasztorne, mające swoich pielgrzymów i źródła dochodów, stworzyło własne wspólnoty chrześcijańskie, mogłoby się stać groźną konkurencją dla Cerkwi i państwa. Trudno byłoby zapanować nad oddziaływaniem społecznym tych klasztorów i upowszechnianymi przez nie naukami moralnymi. W Optinej na przykład istniał zwyczaj dawania jałmużny i udzielania duchowej pociechy biedakom, zwyczaj, który przysporzył klasztorowi wielu zwolenników.
Mistyczne idee dawnych rosyjskich pustelników budziły jednak rosnące zainteresowanie u części wyższego duchowieństwa. Ascetyczne zasady ojca Paisija Wełyczkowskiego, który przewodził religijnemu odrodzeniu w drugiej połowie XVIII wieku, były w pewnym stopniu powrotem do doktryny hezychastycznej, wyznawanej w średniowieczu przez najbardziej czcigodnych mnichów ruskich.
Hezychazm wyrasta z prawosławnej koncepcji łaski Bożej. W przeciwieństwie do katolickiej doktryny, wedle której łaski dostępują cnotliwi i ci, co podobają się Bogu, prawosławie uważa łaskę za stan naturalny, zawarty w samym akcie stworzenia, a zatem potencjalnie dostępny każdemu człowiekowi przez fakt stworzenia przez Boga. Zgodnie z tym poglądem wierny zbliża się do Boga, poznając własną duchowość i studiując żywot Chrystusa, aby lepiej radzić sobie z niebezpieczeństwami, które czekają go w podróży przez życie. Hezychaści wierzyli, że znajdą drogę do Boga we własnym sercu – praktykując ubóstwo i modlitwy pod duchowym kierunkiem „świętych” lub „starców”, którzy mają styczność z „energiami” Boga. Wielki rozkwit doktryny nastąpił pod koniec XV wieku, kiedy mnich Nil Sorski potępił Cerkiew za posiadanie ziemi i chłopów. Sorski opuścił klasztor i zamieszkał w pustelni w głębi nadwołżańskiej puszczy. Za jego przykładem poszło wielu pustelników i schizmatyków. Obawiając się, że doktryna ubóstwa głoszona przez Sorskiego doprowadzi do rewolucji społecznej, Cerkiew zdławiła ruch hezychastyczny. Jednakże idee Sorskiego odrodziły się w XVIII wieku, gdy duchowni w rodzaju ojca Paisija znów zaczęli głosić potrzebę odnowy Kościoła prawosławnego.
W pierwszych dziesięcioleciach XIX wieku idee Paisija były stopniowo przejmowane przez duchowieństwo, które widziało w nich nawrót do „pradawnych zasad rosyjskich”. W 1822 roku, sto lat po wprowadzeniu, zakaz życia pustelniczego został zniesiony i w klasztorze Optina, gdzie idee ojca Paisija miały najwięcej zwolenników, zbudowano erem. Dzięki niemu w XIX wieku nastąpiło odrodzenie klasztoru. W pojedynczych celach mieszkało tam około 30 pustelników, wiodąc życie naznaczone milczącą kontemplacją i ścisłym posłuszeństwem wobec świątobliwego starca1.
Złoty wiek Optinej łączył się z imionami trzech wybitnych starców, słynących z pobożności uczniów ojca Paisija: Leonida, starca od 1829; Makarego, od 1841, i Amwrosija, w latach 1860–1891. To dzięki ich charyzmie klasztor stał się miejscem wyjątkowym – rodzajem „kliniki dusz” – przyciągając co roku tysiące mnichów i innych pielgrzymów z całej Rosji. Jedni przybywali po wskazówki duchowe, aby zwierzyć się z rozterek i prosić o radę, inni po błogosławieństwo lub cudowne lekarstwo. Tuż za murami klasztoru powstało nawet specjalne osiedle, w którym mieszkali ludzie łaknący codziennego kontaktu ze świątobliwym starcem2.
Cerkwi nie w smak była popularność Optiny. Obawiano się otaczającej starców aury świętości, a ponieważ słabo znano ich nauki, zwłaszcza kult ubóstwa i doktrynę chrześcijańskiego braterstwa, widziano w nich zagrożenie dla oficjalnego Kościoła. Przez pierwsze lata ojciec Leonid był szykanowany. Władze diecezjalne próbowały nie dopuścić tłumu pielgrzymów do klasztoru. Za ich poduszczeniem ojciec Wassian, stary mnich z Optinej (i pierwowzór ojca Fieraponta z Braci Karamazow), opublikował kilka traktatów potępiających Leonida3. Mimo to starczestwo przetrwało. Prosty lud darzył starców wielkim szacunkiem i powoli zdobyli oni ważne miejsce w rosyjskich klasztorach, choć ich duchowe promieniowanie wykraczało poza mury Cerkwi.
Było zupełnie naturalne, że dziewiętnastowieczni poszukiwacze prawdziwej wiary rosyjskiej odwoływali się do mistycyzmu średniowiecznych mnichów. Ta forma religijności zdawała się bowiem przemawiać najlepiej do narodu rosyjskiego – była głębsza i emocjonalnie żywsza niż formalistyczna doktryna oficjalnego Kościoła. Poza tym ten typ wiary bardziej odpowiadał ówczesnej romantycznej uczuciowości. Słowianofile w rodzaju Kiriejewskiego, który rozpoczął pielgrzymki intelektualistów do Optinej, znaleźli odbicie własnej romantycznej awersji do abstrakcyjnego rozumu w antyracjonalistycznym stosunku do tajemnicy wiary, charakteryzującym ich zdaniem rosyjską Cerkiew i w najczystszej postaci zachowanym w klasztorach. Klasztor jawił im się jako religijna postać upragnionej wspólnoty – miniatura świętej Rosji ich marzeń – i na tej podstawie uznawali Cerkiew za duchowy związek prawosławnych, prawdziwą wspólnotę opartą na miłości chrześcijańskiej, którą można znaleźć jedynie w Kościele rosyjskim. Była to oczywiście słowianofilska mitologia, ale pierwiastek mistyczny miał w rosyjskiej Cerkwi zasadnicze znaczenie. W przeciwieństwie do chrześcijaństwa zachodniego, którego teologia opiera się na rozumowym pojmowaniu boskości, Cerkiew uważa, że Boga nie sposób pojąć ludzkim umysłem (bo wszystko, co wiemy, nie dorównuje Mu) i że nawet mówienie o Bogu w ludzkich kategoriach oznacza upraszczanie boskiej tajemnicy Jego objawienia. Jedynym sposobem zbliżenia się do Boga jest duchowa transcendencja ziemskiej rzeczywistości4.
Ten nacisk na mistyczne doświadczenie boskości wiązał się z dwoma ważnymi cechami Cerkwi rosyjskiej. Jedną była doktryna rezygnacji i wycofania się z życia doczesnego. W klasztorach rosyjskich bez reszty oddawano się kontemplacji. W porównaniu do klasztorów zachodnich rosyjskie monastyry odgrywały niewielką rolę w życiu publicznym. Prawosławie głosiło cnotę pokory i w większym stopniu niż inne Kościoły wyznawało kult biernego cierpienia (pierwsi święci Cerkwi rosyjskiej, średniowieczni książęta Borys i Gleb, byli męczennikami, którzy bez oporu pozwolili się zabić swoim prześladowcom).
Religijny mistycyzm wywarł silny wpływ na obrzędy i sztukę, na uczuciowe przeżywanie liturgii jako drogi duchowej do królestwa bożego. Piękno cerkwi – najbardziej charakterystyczna cecha zewnętrzna religii prawosławnej – również stanowiło argument na jej korzyść. Według Powieści minionych lat, pierwszej kroniki Rusi Kijowskiej, zredagowanej przez mnichów w XII wieku, mieszkańcy Rusi przyjęli chrześcijaństwo w obrządku wschodnim zauroczeni wnętrzem świątyni konstantynopolskiej. Włodzimierz, pogański książę Rusi Kijowskiej z X wieku, wysłał swoich emisariuszy do różnych krajów w poszukiwaniu Prawdziwej Wiary. Najpierw udali się oni do muzułmańskich Bułgarów wołżańskich, ale w tamtejszej religii nie znaleźli ani radości, ani cnoty. Pojechali do Niemiec, ale prostota tamtejszych kościołów nie przypadła im do gustu. Tymczasem w Konstantynopolu, donosili wysannicy wielkiego księcia, „nie wiedzieliśmy, w niebieli byliśmy czy na ziemi: nie ma bowiem na ziemi takiego widowiska ni piękna takiego”5.
O Kościele rosyjskim wszystko mówi jego liturgia i aby go poznać, nie trzeba studiować ksiąg – dość zobaczyć cerkiew podczas nabożeństwa. Msza cerkiewna dostarcza niezapomnianych przeżyć. Cerkiew rosyjska jest przepojona duchem narodowym, pod jej skrzydłami powstała wspaniała sztuka i muzyka. W trudnych czasach, takich jak panowanie mongolskie czy komunizm, Rosjanie szukali w niej oparcia i nadziei. Liturgia nigdy nie stała się domeną uczonych ani duchowieństwa, tak jak na średniowiecznym Zachodzie. Ma ona charakter ludowy. W rosyjskiej cerkwi brak ław, brak społecznej hierarchii. Wierni mogą swobodnie poruszać się po świątyni – i stale po niej krążą, bijąc czołem i żegnając się przed licznymi ikonami – co sprawia, że panuje w niej atmosfera ruchliwego targowiska. Czechow opisuje ją w opowiadaniu Święta noc (1886):
Ale nigdzie podniecenie i niepokój nie dawały się we znaki tak, jak w cerkwi. Przy wejściu trwała nieustanna walka przypływu z odpływem. Jedni wchodzili, inni wychodzili i wnet znowu powracali, aby postać chwileczkę i znowu ruszyć dalej. Ludzie snują się z miejsca na miejsce, wałęsają się i jak gdyby szukają czegoś. Fala przychodzi od wejścia i biegnie przez całą cerkiew, docierając nawet do pierwszych rzędów, gdzie stoją ludzie solidni i ciężcy. O skupionej modlitwie mowy być nawet nie może. Nie ma tu modlitwy, jest tylko jakaś powszechna, dziecinnie nieświadoma radość, szukająca pretekstu, aby się tylko uzewnętrznić i wylać się w jakimkolwiek ruchu, chociażby w bezceremonialnym wałęsaniu się i ścisku.
Ta sama niezwykła ruchliwość rzuca się w oczy i w samym wielkanocnym nabożeństwie. Carskie wrota we wszystkich nawach otwarte są na oścież, w powietrzu nad kadzielnicami unoszą się gęste obłoki kadzidlanego dymu; kędy okiem rzucić, wszędzie światła, blask, pryskanie świeczek… Nie ma żadnych modlitw czytanych; wesołe i pośpieszne śpiewy nie milkną do samego końca; po każdym psalmie kanonu duchowieństwo zmienia szaty i wychodzi z kadzielnicami, co się powtarza prawie co dziesięć minut6.
Żaden uczestnik cerkiewnego nabożeństwa nie zdoła się chyba oprzeć pięknu jego pieśni i śpiewów chóralnych. Cała liturgia jest śpiewana – w głęboki bas modlitw diakona wplecione są pieśni chóru. Prawosławny zakaz używania instrumentów spowodował niezwykły rozwój cerkiewnej muzyki wokalnej. Śpiewowi zwanemu znamionnyj – bo zapisywano go za pomocą specjalnych znaków (znamieni), a nie zachodnich nut – przyswojono polifoniczną harmonikę pieśni ludowej, co nadało mu charakterystyczne brzmienie i barwę. W muzyce cerkiewnej, podobnie jak w rosyjskiej pieśni ludowej, fraza melodyczna była stale powtarzana, co w ciągu kilku godzin (nabożeństwo prawosławne może trwać bardzo długo) wprowadzało wiernych w stan ekstazy religijnej. Cerkwie słynące ze znakomitych chórów i diakonów przyciągały tłumy wiernych, Rosjanie bowiem nade wszystko cenili piękno muzyki liturgicznej. Należy jednak pamiętać, że Cerkiew miała monopol na komponowanie muzyki kościelnej – pierwszy złamał go Czajkowski, pisząc w 1878 roku Liturgię św. Jana Złotoustego – toteż dopiero w ostatnich dekadach XIX wieku publiczność mogła usłyszeć muzykę kościelną w sali koncertowej. Całonocne czuwanie (1915) skomponował Rachmaninow jako część liturgii kościelnej. Utwór, będący sumą przemyśleń religijnych Rachmaninowa, opierał się na wnikliwym studium staroruskich śpiewów kościelnych i w tym sensie stanowi nie tylko dzieło sztuki sakralnej, ale także syntezę całej kultury religijnej.
Rosjanie modlą się, nie odrywając oczu od ikony, gdyż kontemplację ikony uważa się za formę modlitwy. Ikona to brama do sfery sacrum, a nie rzecz służąca ozdobie czy nauce moralnej, czym od średniowiecza są wizerunki sakralne w zachodniej Europie. W przeciwieństwie do katolików prawosławni wyznają swoje grzechy nie kapłanowi, ale ikonie Chrystusa, a kapłan tylko uczestniczy w tym akcie w charakterze duchowego przewodnika. Ikona ogniskuje uczucia religijne wiernego – wiąże go ze świętymi i Trójcą Świętą – i dlatego Rosjanie uważają ją powszechnie za święty przedmiot. O „cudotwórczej sile” ikony opowiadał Hercenowi Kiriejewski:
Pewnego razu stałem w kaplicy, patrzałem na cudowny obraz Matki Boskiej i myślałem o dziecinnej wierze ludu, wznoszącego do niej modły; kilka kobiet, chorych, starców klęczało i żegnając się, biło pokłony aż do ziemi. Z gorącą nadzieją spoglądałem potem na święte rysy i powoli zacząłem sobie uświadamiać tajemnicę siły cudotwórczej. Tak, nie jest to zwyczajna deska z wizerunkiem… Przez wieki całe wchłaniała ona owe potoki żarliwych modłów, błagalnych westchnień ludzi cierpiących i nieszczęśliwych; musiała wypełnić się siłą bijącą od niej i spływającą na wierzących. Stała się żywym narzędziem, miejscem spotkań stwórcy z ludźmi. Myśląc o tym, jeszcze raz spojrzałem na leżących w prochu starców i kobiety z dziećmi oraz na obraz święty – a wówczas sam ujrzałem, że rysy Bogarodzicy są uduchowione, że patrzą one na tych prostych ludzi z miłosierdziem i miłością… Padłem wówczas na kolana i zacząłem się kornie modlić7.
Ikony przyszły na Ruś w X wieku z Bizancjum i przez pierwsze dwa stulecia utrzymane były w stylu greckim. W XIII wieku najazd mongolski odciął jednak Ruś od Bizancjum i klasztory, pozostawione w dużej mierze same sobie, zaczęły rozwijać własny styl. Ikona rosyjska wyróżniała się odtąd cechami, które charakteryzowały postawę wiernego podczas modlitwy: prostotą, harmonią linii i koloru oraz zastosowaniem „odwróconej perspektywy” (w której linie wydają się zbiegać w punkcie leżącym przed obrazem), co jak gdyby wciąga widza w głąb namalowanej rzeczywistości i symbolizuje fakt, e „scena rozgrywająca się przed naszymi oczami nie podlega prawom ziemskim”, jak to ujął największy w Rosji znawca ikon Leonid Uspienski8. Styl ten wzniósł na wyżyny Andriej Rublow na początku XV wieku – w okresie wyzwalania się Rusi spod jarzma mongolskiego, wskutek czego jego sztuka stała się ważną częścią narodowego dziedzictwa. Ikony Rublowa zaczęły z czasem reprezentować jedność duchową narodu. Czytelnicy przypominają sobie może ostatnią, symboliczną scenę z filmu Andrieja Tarkowskiego Andriej Rublow (1966), kiedy grupa ludwisarzy odlewa wielki dzwon dla splądrowanej cerkwi we Włodzimierzu. To niezapomniany obraz, symbolizujący moc ducha i siły twórcze narodu rosyjskiego, który dzięki nim przetrwał najcięższe czasy. Nic dziwnego, że za rządów Breżniewa film Tarkowskiego został zatrzymany przez cenzurę i trafił na ekrany dopiero po pięciu latach.
Zasadnicze znaczenie ma fakt, że Ruś przyjęła chrześcijaństwo z Bizancjum, a nie z Zachodu. Zgodnie z bizantyńską tradycją państwo moskiewskie zaczęło się uważać za teokrację, kraj prawdziwie chrześcijański, w którym Kościół i państwo stanowią jeden organizm. Z tej tradycji wynikało przekonanie o boskości cara9. Po zdobyciu Konstantynopola przez Turków Cerkiew rosyjska ogłosiła Moskwę trzecim Rzymem – spadkobiercą Bizancjum; jej misją było ocalenie świata chrześcijańskiego. Prawa Moskwy do bizantyńskiego dziedzictwa ugruntowało małżeństwo Iwana III z Zofią (Zoe) Paleolog, siostrzenicą ostatniego cesarza bizantyńskiego, Konstantyna XI, w 1472 roku. Wielcy książęta moskiewscy przyjęli tytuł „cara” i stworzyli legendę o swoim pochodzeniu od cesarzy bizantyńskich i rzymskich. Tak powstała „Święta Ruś” – kraj, któremu opatrzność powierzyła misję zbawienia świata. To poczucie misji pogłębiała jeszcze izolacja kraju od Zachodu.
Po upadku Bizancjum Ruś Moskiewska została odcięta od głównego nurtu chrześcijańskiej cywilizacji i pod koniec XV wieku była jedynym większym państwem, w którym dominującym wyznaniem było wschodnie chrześcijaństwo. Dlatego Cerkiew zaczęła nabierać coraz bardziej kontemplacyjnego i hermetycznego charakteru, mianowała się strażnikiem narodowych obrzędów. Stała się Kościołem państwowym i narodowym. Korzenie kulturalne takiej postawy tkwiły głęboko w historii Bizancjum. W przeciwieństwie do Zachodu Kościół wschodni nie znał instytucji papieża, który zapewniłby mu ponadnarodową spójność. Nie miał jednego języka, jakim na Zachodzie była łacina – duchowieństwo rosyjskie w większości nie znało greki – nie potrafił też wprowadzić wspólnej liturgii ani prawa kanonicznego. Od samego początku rozpadł się na szereg niezależnych Kościołów zgodnie z kryterium narodowym (grecki, ruski, serbski itd.) – i w efekcie religia wzmacniała tożsamość narodową, a często stawała się jej synonimem. „Ruski”, a potem „rosyjski” oznaczało „prawosławny”.
Odmienna obrzędowość utrwalała różnice narodowe. Istniała jedna podstawowa doktryna – stworzona przed wiekami przez ojców Kościoła – ale każdy Kościół narodowy jako wspólnota wiernych miał własną tradycję obrzędową. Czytelnikowi, nawykłemu do pojmowania różnic religijnych w kategoriach doktrynalnych i moralnych, może być trudno zrozumieć, że obrzędy mogą określać wspólnotę narodową. Ale właśnie obrzędy są istotą religii prawosławnej, czyli ortodoksyjnej – samo słowo „ortodoksyjny” odnosi się do pojęcia „właściwego oddawania czci”. Dlatego prawosławie ma charakter fundamentalnie konserwatywny – czystość obrzędu jest w tym Kościele najważniejsza – i dlatego ruchy rozłamowe występowały na ogół przeciwko wszelkim zmianom w liturgii, czego najlepszym przykładem są staroobrzędowcy.
Rosjanom żyjącym w XVIII i XIX wieku na każdym kroku towarzyszyły obrzędy religijne. Po urodzeniu dziecka chrzczono je i nadawano mu imię świętego patrona. Imieniny były ważniejszym świętem niż dzień urodzin. Żadne ważniejsze wydarzenie – pójście do szkoły lub rozpoczęcie studiów, wstąpienie do armii lub na służbę państwową, kupno majątku ziemskiego lub domu, małżeństwo i śmierć – nie mogło się obyć bez błogosławieństwa popa. Na całym świecie nie było kraju chrześcijańskiego o takiej liczbie świąt kościelnych. Ale Kościół w żadnym kraju nie traktował tak surowo żołądków wiernych. W maju i czerwcu było pięć tygodni postu, w sierpniu dwa tygodnie, sześć przed Bożym Narodzeniem i siedem w czasie Wielkiego Postu. Wielki Post, jedyny, którego przestrzegały wszystkie warstwy społeczne, zaczynał się po zapustach, najweselszym okresie w roku, kiedy wszyscy zajadali się pierogami i urządzali sanny. Anna Lelong, która wychowała się w latach czterdziestych XIX wieku w średniej wielkości majątku w guberni riazańskiej, wspominała zapusty jako czas, w którym pan i chłop stawali się braćmi:
W niedzielę zapustną około drugiej po południu konie zaprzęgano do dwojga lub trojga sań, a na koźle jednych z nich umieszczano beczkę. Stawał na niej stary Wissarion, ubrany w pelerynę z sitowia i czapkę przybraną włóknami łyka. Powoził pierwszymi saniami, za nimi podążały inne, w których tłoczyła się nasza służba, śpiewająca pieśni. Objeżdżali całą wieś, a sanie przebierańców z innych wsi przyłączały się do nich. Tworzył się wielki kulig, a cała zabawa trwała do zmroku. Około siódmej nasz duży pokój zapełniał się gośćmi. Chłopi przychodzili się „pożegnać” przed Wielkim Postem. Każdy miał w ręku zawiniątko z rozmaitymi podarkami, takimi jak bułki lub długie bochenki białego chleba; czasem my, dzieci, dostawaliśmy ciastka z przyprawami korzennymi lub bochenki razowego chleba na miodzie. Całowaliśmy się z chłopami i składaliśmy sobie wielkopostne życzenia. Podarunki kładło się do wielkiego kosza, a chłopi dostawali wódkę i solone ryby. W niedzielę przychodzili się pożegnać tylko nasi chłopi z Karcewa, chłopi z innych wsi przychodzili w sobotę. Po wyjściu chłopów pokój trzeba było szczelnie zamknąć, bo zalatywało zeń baranicami i gnojem. Nasz ostatni posiłek przed Wielkim Postem zaczynał się od specjalnych pierogów zwanych tużykami. Jedliśmy zupę rybną i gotowaną rybę, którą podawano również służbie10.
W Moskwie jeżdżono na łyżwach po zamarzniętej rzece Moskwie. Nad rzeką znajdował się słynny plac zabaw z cyrkami i teatrami kukiełkowymi, akrobatami i żonglerami, którzy przyciągali wielkie tłumy. Pierwszego dnia Wielkiego Postu atmosfera zmieniała się diametralnie. „Niekończące się bicie w dzwony wzywało wiernych na modlitwę – wspominał Michaił Ziernow. – W domach pozbywano się zakazanego jedzenia, a nad rzeką Moskwą jak grzyby po deszczu wyrastały stragany, w których można było kupić wszystko, co potrzebne do przeżycia postu – grzyby, kiszoną kapustę i kwaszone ogórki, mrożone jabłka i jarzębinę, najrozmaitsze gatunki chleba z olejem konopnym i specjalny gatunek święconego cukru”11. W czasie Wielkiego Postu codziennie odbywały się nabożeństwa. Z każdym mijającym dniem napięcie religijne rosło, a jego rozładowanie następowało w czasie Wielkiego Tygodnia. Ziernow wspominał:
W przeddzień Wielkiejnocy Moskwa zrywała ze swymi regularnymi nabożeństwami i na placu Czerwonym rozkładał się wrzaskliwy, hałaśliwy jarmark. Prastara Ruś pogańska witała nadejście ciepłych dni i rzucała wyzwanie karnej prawosławnej pobożności. Co roku chodziliśmy z ojcem na tę tradycyjną moskiewską uroczystość. Już z dala, zbliżając się do placu Czerwonego, słyszeliśmy dźwięki gwizdków, fujarek i innych instrumentów domowej roboty. Cały plac był pełen ludzi. Chodziliśmy między teatrzykami kukiełkowymi, namiotami i straganami, które ustawiono poprzedniej nocy. Naszym religijnym pretekstem było kupno wielkanocnych palemek, symbolizujących wjazd Jezusa do Jerozolimy. Ale woleliśmy inne kramy, w których sprzedawano rozmaite dziwaczne i bezużyteczne rzeczy, takie jak „stworzenia morskie”, żyjące w szklanych rurkach wypełnionych kolorową cieczą, czy małpy z wełny. Trudno było pojąć, jaki mają one związek z Niedzielą Palmową. Sprzedawano kolorowe balony w piękne wzory, rosyjskie słodycze i ciastka, które nie były dla nas. Nie pozwalano nam też oglądać kobiety z wąsami, prawdziwych syren ani cieląt z dwoma głowami12.
Nabożeństwo wielkanocne jest najważniejszą i najpiękniejszą mszą w Kościele prawosławnym. Gogol pisał, że Rosjanie obchodzą Wielkanoc szczególnie uroczyście, ponieważ ich wiara oparta jest na nadziei. Na krótko przed północą każdy wierny zapala świecę i przy wtórze ściszonego śpiewu chóru z cerkwi wychodzi procesja niosąca ikony i chorągwie. Panuje nastrój rosnącego oczekiwania, a gdy zegar wybija północ, drzwi cerkwi otwierają się i pop ogłasza głębokim basem: „Chrystus zmartwychwstał!”, na co tłum wiernych odpowiada: „Zaprawdę zmartwychwstał!”. Potem chór śpiewa pieśń rezurekcyjną, a członkowie kongregacji obejmują się, całują trzykrotnie i powtarzają: „Chrystus zmartwychwstał!”. Święta Wielkanocne miały prawdziwie narodowy charakter, były chwilą zbratania się wszystkich warstw. Właścicielka ziemska Maria Nikołajewa tak wspominała Wielkanoc w swoim majątku:
Chłopi przychodzili prosto z cerkwi złożyć życzenia wielkanocne. Było ich co najmniej pięciuset. Całowaliśmy ich w policzek i wręczaliśmy każdemu po kawałku baby wielkanocnej (kulicz) i po jajku. Tego dnia wolno im było chodzić po naszym domu i nie pamiętam, aby coś zginęło, a choćby zostało poruszone. We frontowym pokoju nasz ojciec przyjmował najważniejszych i najbardziej szanowanych gospodarzy, starców i starszyznę. Częstował ich winem, pierogiem, pieczenią, a w czeladnej nasza niania nalewała piwo i podpiwek. Ludzie z nie zawsze czystymi brodami całowali nas tyle razy, że musieliśmy się szybko obmyć, aby nie dostać wysypki13.
Innym obrzędem, jednoczącym prawosławną wspólnotę, była procesja z ikonami w Poniedziałek Wielkanocny, w czasie której ikony wnoszono do domów. Wiera Charuzina, pierwsza kobieta-profesor etnografii w Rosji, pozostawiła piękną relację o odwiedzinach ikony w domu zamożnego kupca moskiewskiego w latach siedemdziesiątych XIX wieku:
Ikonę Matki Boskiej z Dzieciątkiem pragnęło gościć u siebie tylu ludzi, że zawsze sporządzano listę i ustalano trasę procesji. Mój ojciec wcześnie wychodził do pracy, umawiał się więc, że ikona i relikwie nawiedzą nasz dom albo wczesnym rankiem, albo późnym wieczorem. Ikona i relikwie przybywały osobno i prawie nigdy się nie spotykały, ale ich wizyta pozostawiała głębokie wrażenie. Dorośli nie spali przez całą noc, matka kładła się tylko na chwilę na kanapie. Ojciec i ciotka nie jedli nic od poprzedniego wieczora, aby wypić poświęconą wodę na pusty żołądek. Nas, dzieci, wcześnie kładziono spać, a wstawaliśmy na długo przed przybyciem ikony. Z kąta frontowego pokoju wynosiło się rośliny, a na ich miejscu stawiano drewnianą skrzynię pod ikonę. Przed nią ustawiało się stół nakryty śnieżnobiałym obrusem. Na nim umieszczano miskę z wodą do błogosławieństwa, naczynie z pustą szklanką, w które pop mógł nalać święconej wody, świece i kadzidło. Cały dom trwał w napiętym oczekiwaniu. Ojciec i ciotka chodzili od okna do okna, wypatrując powozu. Ikonę i relikwie wożono po mieście specjalnym powozem, wyjątkowo solidnym i niezgrabnym. Ochmistrzyni stała w sieni otoczona przez służbę, gotową na każde skinienie. Szwajcar wypatrywał gości i wiedzieliśmy, że gdy tylko zobaczy powóz w zaułku, podbiegnie do drzwi frontowych i zapuka donośnie, aby uprzedzić nas o jego przybyciu. Potem słyszeliśmy stukot szóstki perszeronów zajeżdżającej pod bramę. Na koźle z przodu siedział młody foryś, z tyłu zwalisty mężczyzna. Mimo tęgiego mrozu panującego o tej porze roku obaj mieli gołe głowy. Kilka osób z naszą ochmistrzynią na czele odbierało ikonę i niosło ją z wysiłkiem po frontowych schodach. Cała nasza rodzina na klęczkach witała ikonę w drzwiach. Przez otwarte drzwi napływał z dworu strumień mroźnego, rześkiego powietrza. Rozpoczynano modlitwy i służący, którym czasami towarzyszyli krewni, tłoczyli się przy drzwiach. Ciotka odbierała od popa szklankę święconej wody. Podawała ją każdemu, aby mógł się z niej napić; obecni zanurzali też w wodzie palce i dotykali nimi twarzy. Ochmistrzyni chodziła za popem po pokoju z kropidłem i miską święconej wody. Tymczasem wszyscy wstawali z klęczek, aby dotknąć ikony – najpierw ojciec i matka, później ciotka, a potem my, dzieci. Po nas przychodziła kolej na służbę i tych, którzy jej towarzyszyli. Z woreczków przytroczonych do ikony wyjmowaliśmy poświęconą watę i wycieraliśmy nią oczy. Po zakończeniu modlitw ikonę niesiono przez pozostałe pokoje i wynoszono na dziedziniec. Niektórzy padali przed nią na twarz, a osoby niosące ikonę przestępowały przez nich. Ikonę wynoszono aż na ulicę, gdzie czekali przechodnie, aby jej dotknąć. Ta krótka chwila wspólnej modlitwy łączyła nas z ludźmi, których nawet nie znaliśmy i zapewne nigdy więcej nie mieliśmy spotkać. Ikonę odnoszono do powozu, a wszyscy stali, żegnali się i bili pokłony. Z futrami na ramionach staliśmy w drzwiach frontowych, po czym wbiegaliśmy do domu, aby się nie zaziębić. W domu wciąż panował uroczysty nastrój. W jadalni wszystko było gotowe do herbaty, a ciotka siedziała przy samowarze z radosną miną14.
Obrzędy religijne były ważnym elementem rosyjskiej wiary i świadomości narodowej. Stały się również przyczyną schizmy w Cerkwi rosyjskiej, która podzieliła cały naród. W latach sześćdziesiątych XVII wieku hierarchia wprowadziła reformy liturgiczne, mające zbliżyć obrzędy cerkiewne do greckiego pierwowzoru. Uznano bowiem, że z biegiem czasu w rosyjskiej liturgii wystąpiły niepożądane odstępstwa od kanonu. Przeciwnicy reform twierdzili, że rosyjska liturgia jest w istocie bardziej prawowierna niż liturgia Kościoła greckiego, który skompromitował się unią z Rzymem podczas soboru florenckiego w 1439 roku. Zdaniem zwolenników dawnych obrzędów, tzw. staroobrzędowców, Bizantyńczycy zostali ukarani za ten akt apostazji upadkiem Konstantynopola w 1453 roku, po którym ośrodek prawosławia przeniósł się do Moskwy. Czytelnik może sądzić, że schizma dotyczyła tylko kwestii obrzędowych (największe spory wywołała zmiana sposobu znaczenia się krzyżem – odtąd miano się żegnać nie dwoma, lecz trzema palcami), mało istotnych w porównaniu z wielkimi dysputami doktrynalnymi, które wstrząsały zachodnim chrześcijaństwem w XVI i XVII wieku. Jednakże w Rosji, gdzie wiara, obrzęd i świadomość narodowa były ściśle ze sobą związane, schizma nabrała eschatologicznego znaczenia.
Staroobrzędowcy uznali reformy za dzieło Antychrysta i znak, że nadchodzi koniec świata. W ostatnich dekadach XVII wieku dziesiątki wspólnot staroobrzędowców podniosło bunt: wobec zbliżania się ekspedycji karnych, wysłanych przez władze, schizmatycy zamykali się w drewnianych cerkwiach i dokonywali samospalenia, aby przed Dniem Sądu Ostatecznego nie splamić się kontaktem z Antychrystem. Wielu innych poszło w ślady pustelników i uciekło do lasów i nad jeziora na dalekiej północy Rosji, nad Wołgę, na ziemie Kozaków Dońskich albo na Syberię. Nad brzegami Morza Białego powstały utopijne wspólnoty staroobrzędowców, żyjące w prawdziwie chrześcijańskim duchu pobożności i cnoty, wolnym od zła, które zalęgło się w Cerkwi i w państwie. Gdzie indziej, na przykład w osiemnasto- i dziewiętnastowiecznej Moskwie, staroobrzędowcy zakładali własne osady i dzielnice, takie jak Zamoskworieczje. Stworzyli szeroki ruch społeczny odszczepieńców religijnych i politycznych. Ich liczba rosła, w miarę jak w XVIII wieku życie duchowe w Cerkwi zanikało i stawała się ona coraz bardziej podporządkowana państwu. Na początku XX wieku szacowano, że staroobrzędowców jest w Rosji 20 milionów, ale ze względu na nieustanne prześladowania przez Cerkiew i państwo trudno powiedzieć dokładnie, czy gdzieś w dzikich ostępach nie mieszkało ich więcej15.
Pod wieloma względami staroobrzędowcy pozostali wierniejsi niż oficjalny Kościół duchowym ideałom prostych ludzi. Dziewiętnastowieczny historyk Pogodin zauwaył kiedyś, że gdyby państwo pozwoliło staroobrzędowcom na swobodne praktykowanie wiary, przystąpiłaby do nich połowa rosyjskich chłopów16. Rodzącej się doktrynie carskiej o autokratycznym państwie chrześcijańskim staroobrzędowcy przeciwstawiali ideał narodu chrześcijańskiego, ideał trafiający do tych, którzy czuli się obco w świeckim i europeizującym się państwie. Wspólnoty staroobrzędowców żyły zgodnie z rytuałami swojej wiary i patriarchalnymi zwyczajami rodem ze średniowiecznej Rusi Moskiewskiej. Tworzyli je prości rolnicy, pielęgnujący takie cnoty, jak pracowitość, oszczędność i trzeźwość, i wpajający je młodym. Wielu najlepiej prosperujących rolników, kupców i przedsiębiorców należało do staroobrzędowców.
Wśród staroobrzędowców, prawie przez całe swoje dzieje prześladowanych przez władze, istniały silne tradycje wolnościowe, które były magnesem dla niezadowolonych i wydziedziczonych, uciskanych i zepchniętych na margines, a przede wszystkim dla Kozaków i chłopów, buntujących się przeciwko naruszaniu przez państwo ich swobód i zwyczajów. Staroobrzędowcy nie chcieli golić bród ani ubierać się po europejsku, tak jak nakazał Piotr Wielki na początku XVIII wieku. Odgrywali ważną rolę w powstaniach chłopsko-kozackich w latach 1670–1671 (pod wodzą Stieńki Razina) i 1773–1775 (pod dowództwem Jemieljana Pugaczowa). Ideologia staroobrzędowców zawierała silny pierwiastek anarchistyczny i egalitarny; dotyczyło to zwłaszcza tak zwanych bezpopowców, którzy nie uznawali popów, uważając, że duchowieństwo wyświęcone po reformach Nikona jest skażone złem. Schizmatyków ożywiało odwieczne rosyjskie dążenie do duchowego królestwa na ziemi. Wyrastało ono z ludowego przekonania, będącego wczesną formą tożsamości narodowej, że królestwem takim może być „Święta Ruś”.
Do tego utopijnego celu dążyło wiele chłopskich sekt i religijnych odstępców, odrzucających Cerkiew i państwo. Jedną z takich sekt byli chłystowie (nazwa rosyjska, chłysty, pochodzi zapewne od zniekształconego „Chrysty”, czyli Chrystusowie). Wierzyli oni, że Chrystus wciela się w wybrane osoby – zazwyczaj chłopów owładniętych jakimś mistycznym duchem, wędrujących po wsiach i gromadzących wokół siebie zwolenników (członkiem tej sekty był Rasputin). Inną sektą byli duchoborcy („walczący z Duchem Świętym”), którzy głosili mętny anarchizm oparty na zasadach chrześcijańskich oraz uchylali się od płacenia podatków i obowiązku służby wojskowej, stranniki, czyli bieguny („tułacze”), którzy zdecydowanie odrzucali władzę świecką i Cerkiew, uważając je za królestwo Antychrysta i stale pielgrzymowali po Rosji jako wolne duchy, mołokanie („pijący mleko”), którzy byli przekonani, że Chrystus pojawi się ponownie w postaci prostego chłopa, i najbardziej egzotyczna sekta, skopcy („rzezańcy”), którzy wierzyli, że do zbawienia człowieka konieczne jest pozbawienie go narzędzi grzechu.
Rosyjska ziemia obficie rodziła chrześcijańskich anarchistów i utopistów. Mistyczne fundamenty prawosławia i mesjaniczny charakter rosyjskiej świadomości narodowej budziły u prostych ludzi pragnienie zbudowania na „świętej ziemi rosyjskiej” Królestwa Bożego. Dostojewski twierdził swego czasu, że tęsknota narodu rosyjskiego „do własnego, przyszłego, powszechnego Kościoła”, jest podstawą „naszego rosyjskiego socjalizmu”17. I w pewnym sensie z tego pragnienia wyrastało popularne wyobrażenie idealnego państwa rosyjskiego, w którym rządziłoby prawo i sprawiedliwość. Nie było na przykład przypadkiem, że staroobrzędowcy i sekciarze brali udział w protestach społecznych – w powstaniach Razina i Pugaczowa oraz w chłopskich demonstracjach z 1861 roku, kiedy wielu byłych chłopów pańszczyźnianych, rozczarowanych ograniczonym zakresem uwłaszczenia, nie chciało uwierzyć, że dekret został wydany przez „naprawdę świętego cara”. W Rosji, gdzie powszechnie przypisywano carowi atrybuty boskie, odszczepieństwo religijne i sprzeciw społeczny musiały być ze sobą powiązane. Chłopi wierzyli w Królestwo Boe na ziemi. Wielu z nich uważało, że raj to jakiś odległy zakątek świata, w którym rzekami płynie mleko, a trawa jest wiecznie zielona18. To przekonanie dało początek wielu ludowym legendom o Królestwie Bożym istniejącym gdzieś na ziemi rosyjskiej. Żywe były legendy o Odległych Krainach, o Złotych Wyspach, o Królestwie Opony i o Ziemi Czud, świętym królestwie podziemnym, w którym zgodnie z „pradawnymi i sprawiedliwymi ideałami” chłopstwa panuje „Biały Car”19.
Najstarszym z tych ludowych mitów była legenda o Kitieżu – świętym mieście ukrytym pod dnem jeziora Swietłojar (w guberni niżniegorodzkiej), który ujrzeć mogą tylko prawdziwi wyznawcy wiary prawosławnej. Święci mnisi i pustelnicy słyszeli podobno odległe bicie dzwonów starożytnych cerkwi Kitieżu. Pierwsze ustne wersje tej legendy pochodzą zapewne z okresu panowania mongolskiego. Wojska tatarskie obległy Kitież, który w czarodziejski sposób zniknął w toni jeziora, pociągając w otchłań niewiernych.
W ciągu wieków legenda ta stapiała się z innymi opowieściami o miastach i klasztorach skrytych pod ziemią, o czarodziejskich krainach i zatopionych w morzu skarbach, z legendami o bohaterze ludowym Ilji Muromcu. Na początku XVIII wieku staroobrzędowcy zapisali tę legendę i w tej postaci upowszechniła się ona w wieku XIX. W wersji staroobrzędowców historia o Kitieżu stała się przypowieścią o prawdziwie chrześcijańskiej Rosji, ukrytej przed Rosją Antychrysta. Chłopi czerpali z niej wiarę w duchową wspólnotę poza obrębem oficjalnego Kościoła. Przez cały wiek XIX do Swietłojaru tysiącami przybywali pielgrzymi, budowali sanktuaria i modlili się w nadziei na zbawienie, które miało przyjść z głębi jeziora. W czasie przesilenia letniego, starego pogańskiego święta kupały, tysiące pątników zbierało się w lasach okalających jezioro. Pisarka Zinaida Gippius, która była tam w 1903 roku, pisała o swoistym „naturalnym kociele” tworzonym przez małe gromadki wyznawców, którzy zawieszali na drzewach ikony i przy świetle świec śpiewali stare pieśni cerkiewne20.
Równie żywa w powszechnej świadomości religijnej była legenda o Biełowodiu, braterskiej wspólnocie chrześcijańskiej, oazie wolności i równości, która istniała podobno na jakimś archipelagu między Rosją a Japonią. Legenda opierała się na dziejach prawdziwej wspólnoty, założonej przez chłopów pańszczyźnianych, którzy w XVIII wieku uciekli w góry Ałtaj na Syberii. Kiedy nie wrócili, rozeszła się wieść, że znaleźli Ziemię Obiecaną. Wersję tę podchwycili sekciarze, zwłaszcza stranniki, wierzący w istnienie raju gdzieś na krańcu świata; grupy członków sekty szukały go na Syberii21. Legenda zyskała rozgłos po 1807 roku, kiedy pewien mnich opublikował przewodnik po Biełowodiu. Autor twierdził, że dotarł na miejsce, i choć jego wskazówki, jak tam trafić, były bardzo mętne, co roku setki chłopów wyruszało wozami lub łodziami na poszukiwania legendarnej krainy. Ostatnich znanych podróżników, którzy wybrali się do Biełowodia w pierwszym dziesięcioleciu XX wieku, skłoniły do tego plotki, że przebywał tam kiedyś Tołstoj (grupa Kozaków odwiedziła pisarza, aby zapytać, czy to prawda)22. Ale jeszcze długo potem Biełowodie pobudzało wyobraźnię. Malarz Roerich, który zainteresował się legendą i w latach dwudziestych XX wieku pojechał na Ałtaj, twierdził, że spotkał tam chłopów wciąż wierzących w czarodziejską krainę.
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„Zatrzymałem się w pustelni w Optinej – pisał Gogol do hrabiego Aleksandra Tołstoja – i wywiozłem stamtąd wspomnienia, które nigdy nie zbledną. Nie mam wątpliwości, że to miejsce jest obdarzone łaską. Widać to nawet w zewnętrznych przejawach kultu. Nigdzie indziej nie widziałem takich mnichów. Miałem wrażenie, że za ich pośrednictwem rozmawiam z niebiosami”. W ostatnich latach życia Gogol kilkakrotnie przyjeżdżał do Optinej. W klasztorze pogrążonym w modlitewnej ciszy jego udręczona dusza znajdowała pocieszenie i wsparcie duchowe. Czuł, że znalazł tam tę uduchowioną krainę rosyjską, której szukał przez całe życie. Pisał do Tołstoja, że nawet wiele kilometrów od klasztoru „czuć w powietrzu aromat jego cnót: panuje powszechna gościnność, ludzie kłaniają się niżej, a miłość braterska rośnie”23.
Nikołaj Gogol pochodził z pobożnej rodziny ukraińskiej. Oboje rodzice brali czynny udział w życiu Cerkwi, przestrzegali ściśle wszystkich postów i obrzędów. W domu rodzinnym pisarza unosiła się atmosfera mistycyzmu, co tłumaczy zapewne różne aspekty biografii i twórczości pisarza. Pewnego dnia ojciec Gogola miał widzenie w miejscowej cerkwi: ukazała mu się Matka Boska, która wskazując na stojącą nieopodal młodą dziewczynę, powiedziała, że zostanie ona jego żoną; tak się też stało24. Gogolowi, podobnie jak jego rodzicom, nie wystarczało samo przestrzeganie rytuałów. Od młodych lat czuł potrzebę osobistego przeżywania boskiej obecności. W 1833 roku pisał do matki:
[W dzieciństwie] patrzyłem na wszystko obojętnie. Chodziłem do cerkwi, ponieważ mi kazano albo mnie tam zabierano; ale gdy tam byłem, widziałem tylko ornat, popa i okropnie zawodzących diakonów. Żegnałem się, bo widziałem, że wszyscy się żegnają. Ale pewnego razu – do dziś jasno to pamiętam – poprosiłem, żebyś opowiedziała mi o Sądzie Ostatecznym, i opowiedziałaś mi tak ładnie, tak szczegółowo i wzruszająco o miłych rzeczach, które czekają ludzi wiodących cnotliwe życie, i tak wyraziście i przerażająco opisałaś wieczyste męki, czekające grzeszników, że przejęło mnie to do głębi i rozbudziło całą mą wrażliwość. Później zrodziło we mnie najbardziej wzniosłe myśli25.
W przeciwieństwie do Tołstoja i Dostojewskiego Gogol nigdy nie przeżył religijnego zwątpienia. Udręki, których doznawał w ostatnich latach życia, wynikały jedynie z wątpliwości co do własnej wartości w oczach Boga. Ale wiara pisarza, przeżywana niezwykle intensywnie, wykraczała poza granice Cerkwi. Jak sam przyznawał, miała ona wiele wspólnego z religią protestancką, Gogol wierzył bowiem w osobisty kontakt z Jezusem Chrystusem26. Jednakże w ciągu sześciu lat spędzonych w Rzymie (1836–1842) pisarz zbliżył się również do tradycji katolickiej, a jeśli postanowił nie przechodzić na katolicyzm, to tylko dlatego, że nie widział różnic między oboma wyznaniami: „Nasza religia jest tym samym, co katolicyzm – nie ma potrzeby zamieniać jednej na drugą”27. W ostatecznej, nigdy nie opublikowanej wersji Martwych dusz Gogol zamierzał wprowadzić postać kapłana, uosabiającego cnoty prawosławne i katolickie. Poszukiwał chrześcijańskiego braterstwa, którego węzły połączyłyby wszystkich ludzi w obrębie duchowego Kościoła. Sądził, że znalazł je w Optinej i w idei „duszy rosyjskiej”.
Areną poszukiwań duchowych Gogola była jego twórczość. Wbrew poglądom wielu literaturoznawców „pism literackich” pisarza z pierwszego okresu bynajmniej nie dzieliła przepaść od „pism religijnych” z jego ostatnich lat, choć jest prawdą, że pod koniec życia bliżej zainteresował się on zagadnieniami religijnymi. Cała twórczość Gogola ma wymiar teologiczny – właśnie u niego po raz pierwszy fikcja literacka zyskuje rangę proroctwa religijnego, a wiele z opowiadań można traktować jako religijne alegorie. Ich groteskowe i fantastyczne postaci mają równie niewiele wspólnego z rzeczywistymi ludźmi jak ikony ze światem przyrody. Służą po to, aby skłonić czytelnika do kontemplacji innego świata, w którym dobro i zło walczą o duszę człowieka. We wczesnych opowiadaniach Gogol posługuje się w tym celu biblijnymi motywami i często dość niejasnymi metaforami religijnymi. Na przykład w Szynelu pobrzmiewają echa biografii św. Akakiusza Synajskiego – pustelnika (i krawca), przez wiele lat prześladowanego przez zwierzchnika, który później gorzko żałował swojego okrucieństwa. Dlatego jego bohater nazywa się Akakiusz Akakijewicz i jest biednym urzędniczyną, który po stracie cennego szynela umiera zwymyślany przez wysokiego dostojnika, ale powraca do miasta pod postacią upiora28.
Po „klęsce” Rewizora (1836) – sztuki zamierzonej jako przypowieść – Gogol postanowił wyrazić wprost swoje religijne przekonania. Dzieło, któremu oddał wszystkie siły, zostało pomyślane jako trzyczęściowa powieść pod tytułem Martwe dusze – epicki „poemat” w stylu Boskiej komedii Dantego. Autor pragnął w nim ujawnić plany opatrzności dotyczące Rosji. W pierwszym i jedynym ukończonym (1842) tomie powieści awanturnik Cziczikow jeździ po dworach, kupując od miejscowych ziemian, tworzących istną galerię dziwaków, zmarłych chłopów pańszczyźnianych (tytułowe „martwe dusze”). Ukazanej w pierwszym tomie groteskowej rzeczywistości prowincjonalnej Rosji Gogol chciał przeciwstawić w tomie drugim i trzecim chlubny obraz „żywej duszy rosyjskiej”. Zgodnie z zamysłem autora akcja powieści zmierzała ku słowiańskiej idylli chrześcijańskiej miłości i braterstwa i nawet szelma Cziczikow miał w końcu zostać ocalony i osiąść na ziemi jako dobrotliwy właściciel ziemski. Ideową treścią „poematu” Gogola było odrodzenie Rosji i jej duchowa wspinaczka po „nieskończonej drabinie ludzkiej doskonałości”; metaforę tę zapożyczył pisarz z przypowieści o drabinie Jakubowej z Księgi Rodzaju29.
Wizja Gogola zrodziła się z inspiracji orędowników jego twórczości, słowianofilów, których rojenia o Rosji jako świętym związku dusz chrześcijańskich pociągały pisarza, zaniepokojonego bezdusznym indywidualizmem nowoczesnego społeczeństwa. Idea słowianofilska wyrastała z koncepcji teologicznej, wedle której Cerkiew rosyjska jest wolną wspólnotą chrześcijan – określaną mianem sobornost' (od rosyjskiego sobor, oznaczającego zarazem „katedrę” i „zgromadzenie”). W latach trzydziestych i czterdziestych XIX wieku pisał o tym teolog Aleksiej Chomiakow, który twierdził, że wiary nie sposób uzasadnić rozumem. Jedyną drogą do niej jest doświadczenie, wewnętrzne przeżycie Prawdy Chrystusa, a nie prawa i dogmaty. Prawdziwy Kościół nie może nakłonić ani zmusić ludzi do wiary, nie ma bowiem żadnej władzy poza miłością Chrystusa. Będąc wspólnotą ludzi wolnych, Kościół istnieje w duchu miłości chrześcijańskiej – i duch ten to jego jedyny fundament.
Słowianofile twierdzili, że prawdziwym Kościołem jest tylko rosyjska Cerkiew. Inaczej niż Kościoły zachodnie, które narzucają swoją władzę za pomocą praw i instytucji, takich jak papiestwo, prawosławie stanowiło ich zdaniem prawdziwie duchową wspólnotę, której przywódcą był wyłącznie Chrystus. Co prawda słowianofile krytycznie odnosili się do oficjalnej Cerkwi, którą według nich osłabiły bliskie związki z caratem. Opowiadali się za Kościołem społecznym, niektórzy powiedzieliby nawet socjalistycznym, wskutek czego wiele ich pism o tematyce religijnej zostało zakazanych przez cenzurę (pisma teologiczne Chomiakowa ukazały się drukiem dopiero w 1879 roku)30. Całą duszą wierzyli w potrzebę wyzwolenia chłopów poddanych, gdyż dopiero w pełni wolne i świadome jednostki mogą stworzyć sobornost' prawdziwego Kościoła. Pokładali wiarę w chrześcijańskim duchu narodu rosyjskiego i ten właśnie duch określał istotę ich Kościoła. Uważali, że naród rosyjski jest jedynym prawdziwie chrześcijańskim narodem na świecie. Powoływali się na kolektywny sposób życia chłopstwa („chrześcijański związek miłości i braterstwa”), na ich pokojowy, delikatny charakter i pokorę, ich bezgraniczną cierpliwość i gotowość do poświęcenia własnej indywidualności w imię wyższego dobra moralnego – czy to wspólnoty gminnej, narodu czy cara. Obdarzeni tymi cnotami chrześcijańskimi Rosjanie byli czymś więcej ni narodem – mieli do spełnienia misję daną im od Boga. Jak pisał Konstantin Aksakow, „naród rosyjski to nie tylko naród, to ludzkość”31.
Tę właśnie wizję „duszy rosyjskiej” – uniwersalnego ducha, który uratuje świat chrześcijański – starał się Gogol przedstawić w drugim i trzecim tomie Martwych dusz. Koncepcja duszy lub istoty narodowej była czymś typowym w epoce romantyzmu, ale Gogol pierwszy nadał „duszy rosyjskiej” wymiar mesjaniczny. Przykład przyszedł z Niemiec, gdzie romantycy, na przykład Friedrich Wilhelm Schelling, głosili ideę ducha narodowego w celu odróżnienia własnej kultury narodowej od kultury zachodniej. W latach dwudziestych XIX wieku Schellinga otaczano w Rosji niemal boską czcią, a intelektualiści rosyjscy, pragnący przeciwstawić Rosję Europie, przejęli jego ideę duszy narodu. Książę Władimir Odojewski, arcykapłan kultu Schellinga w Rosji, dowodził, że w pogoni za postępem materialnym Zachód zaprzedał duszę diabłu. „Wasza dusza zamieniła się w maszynę parową – pisał w cyklu nowel Russkije noczi (Rosyjskie noce, 1844); – widzę u was śrubki i trybiki, ale nie widzę życia”. Tylko Rosja, z jej młodzieńczym duchem, mogła ocalić Europę32.
Jest zrozumiałe, że młode narody, takie jak Niemcy i Rosja, pozostające w tyle za uprzemysłowionym Zachodem, sięgały do idei duszy narodowej. Gospodarcze zacofanie starały się zrekompensować sobie świadomością duchowej wyższości i nieskażonej przyrody. Nacjonaliści przypisywali prostemu chłopstwu twórczą spontaniczność i dobroć serca – cechy, które dawno zatraciło ono na burżuazyjnym Zachodzie. W tej romantycznej atmosferze w ostatnich dziesięcioleciach XVIII wieku zaczęła się kształtować idea duszy rosyjskiej. W artykule Nieczto o wrożdiennom swojstwie dusz rossijskich (O wrodzonych właściwościach duszy rosyjskiej, 1792) Piotr Pławilszczikow twierdził na przykład, że w ludzie rosyjskim drzemie większy potencjał twórczy niż w naukach zachodnich. Dramatopisarz dał się ponieść dumie narodowej i przypisał Rosjanom autorstwo oryginalnych wynalazków i odkryć naukowych:
Jeden z naszych chłopów wynalazł tynkturę, której nie potrafili stworzyć Hipokrates ani Galen. Znachor ze wsi Aleksiejewo słynie wśród pionierów chirurgii. Kulibin i mechanik Sobakin z Tweru dokonują cudów w dziedzinie mechaniki… Czego Rosjanie nie potrafią pojąć, to na zawsze pozostanie nieznane człowiekowi33*.
Po zwycięstwie nad Napoleonem w 1812 roku ideę duszy chłopskiej, bezinteresowności i ofiarności ludu zaczęto wiązać z przekonaniem, że Rosja jest zbawicielem Zachodu. Po raz pierwszy pisał o tym Gogol w Martwych duszach. We wcześniejszej powieści Taras Bulba (1835) przypisał on duszy rosyjskiej specjalny rodzaj miłości, który czują tylko Rosjanie. Nie ma świętszych więzów niż więzy pobratymstwa – mówi Taras Bulba kozackim ziomkom:
Ojciec kocha swoje dziecko, i matka kocha, ale nie o to chodzi, bracia, bo i zwierzę kocha swoje małe. A połączyć się z drugim nie wedle krwi, ale duszy, może jeden tylko człowiek. Bywali nasi i w innych krajach, ale nigdzie nie spotkali takich towarzyszy, jak na ziemi ruskiej… U nas kochają nie samym umysłem ani czymkolwiek tam innym, ale wszystkim, co dał Bóg, co ciebie przepełnia34.
Im bardziej zbliżał się Gogol do słowianofilów, tym bardziej był przekonany, że Rosja ma światu do zakomunikowania wyjątkowe przesłanie, któremu na imię chrześcijańskie braterstwo. W niezapomnianym ostatnim akapicie pierwszego tomu Martwych dusz pisarz napomyka o posłannictwie, jakim opatrzność obdarzyła „duszę rosyjską”:
Czy nie tak samo i ty, Rosjo, pędzisz jak dzielna nieprześcigniona trójka? Dymem dymi pod tobą droga, grzmią mosty, wszystko oddala się i pozostaje z tyłu. Zatrzymał się patrzący, zdumiony cudem boskim: czyż to błyskawica, rzucona z nieba? Co oznacza ten wzbudzający przerażenie pęd? I jakaż niewiadoma siła zawarta jest w tych nie znanych światu koniach? Hej, konie, konie, co za konie! Czyż wichry macie w swych grzywach? Czyżby czujne ucho płonęło w każdej waszej żyłce? Usłyszały z wysokości znajomą pieśń, zgodnie i razem wytężyły miedziane piersi i prawie nie dotykając ziemi kopytami, zamieniły się jakby w wyciągnięte linie lecące w powietrzu, i mknie trójka, przez Boga natchniona!… Rosjo, dokądże pędzisz, daj odpowiedź! Nie daje odpowiedzi. Cudownym dźwiękiem brzmi dzwoneczek; grzmi i staje się wiatrem rozrywane na strzępy powietrze; przelatuje obok wszystko, cokolwiek jest na ziemi, i patrząc z ukosa, odsuwają się i dają jej drogę inne narody i państwa35.
„Rosyjska zasada” miłości chrześcijańskiej, którą Gogol zamierzał ukazać w drugim i trzecim tomie swojej powieści, miała ocalić ludzkość przed samolubnym indywidualizmem Zachodu. Jak napisał Hercen po przeczytaniu Martwych dusz, „rosyjska dusza potencjalnie zawiera bardzo wiele”36.
W trakcie pracy nad powieścią Gogol utwierdzał się w przeświadczeniu, że jego misją jest ujawnić światu świętą prawdę o „duszy rosyjskiej”. „Tylko Bóg daje mi siłę, aby skończyć i opublikować drugi tom – pisał do poety Nikołaja Jazykowa w 1846 roku. – Wtedy przekonają się, że w Rosjanach jest wiele rzeczy, których nawet nie przeczuwali i do których sami nie chcemy się przyznać”37. Gogol szukał natchnienia w klasztorach, bo tam jego zdaniem objawiał się ten ukryty duch rosyjski. U pustelników Optinej najbardziej podziwiał umiejętność panowania nad namiętnościami i oczyszczania dusz z grzechu. W obowiązującej tam dyscyplinie upatrywał rozwiązanie problemu duchowej niemocy Rosji. Odkrycie Optinej Gogol zawdzięczał również słowianofilom. Kiriejewski bywał tam kilkakrotnie w latach czterdziestych XIX wieku i spotykał się z ojcem Makarym. Wspólnie wydali biografię ojca Paisija i przełożyli na rosyjski pisma ojców Kościoła38. Jak wszyscy słowianofile, którzy poszli w jego ślady, Kiriejewski uważał, że pustelnicy z Optinej są wcieleniem starych duchowych tradycji prawosławnych, a klasztor – miejscem, gdzie żywa jest „dusza rosyjska”. Kiedy Gogol wrócił z zagranicy do Moskwy, jej salony pełne były wielbicieli Optinej.
Zgodnie z intencją autora Martwe dusze miały służyć nauce prawd religijnych. Styl utworu przeniknięty jest duchem Izajasza, który przepowiedział upadek Babilonu (tak pisarz często nazywał Rosję w listach z okresu pracy nad drugim tomem Martwych dusz)39. W trakcie pisania Gogol zagłębił się w lekturze pism Jana Klimaka, pustelnika z VI/VII wieku, głoszącego potrzebę oczyszczenia duszy i wspięcia się po drabinie duchowej doskonałości (metafory tej używał Gogol w listach do przyjaciół, pisząc, że znajduje się dopiero na dolnych szczeblach)40. Nieustanna modlitwa przynosiła Gogolowi jedyne pocieszenie i z niej czerpał on siły do ukończenia Martwych dusz, czyli wypełnienia swego boskiego posłannictwa. „Módlcie się za mnie do samego Chrystusa” – pisał do ojca Filareta z Optinej w 1850 roku.
Poproście swego czcigodnego przełożonego, poproście wszystkich braci, poproście wszystkich, którzy modlą się najżarliwiej i kochają modlitwę, proście ich wszystkich, aby się za mnie modlili. Moja droga jest trudna, a moje zadanie tak wielkie, że bez pomocy boskiej w każdej minucie i godzinie dnia moje pióro nie będzie się posuwać… On, Miłosierny, ma moc uczynienia wszystkiego, nawet przemienienia mnie, pisarza czarnego jak węgiel, w coś na tyle białego i czystego, aby mówić o tym, co święte i piękne41.
Kłopot polegał na tym, że Gogol nie potrafił zakląć w słowa tej świętej Rosji, krainy chrześcijańskiego braterstwa, której ukazanie uważał za swoją misję. Ten wielki pisarz, największy mistrz opisu spośród rosyjskich twórców, nie potrafił opisać tego miejsca – a przynajmniej nie w taki sposób, jaki zaspokoiłby jego pisarskie ambicje. Choć bardzo się starał nakreślić idealny wizerunek bohaterów swojego dzieła – ikonę, by tak rzec, duszy rosyjskiej – pod jego piórem nabierali oni zaraz groteskowych cech, charakterystycznych dla ich środowiska. Pisał z rozpaczą o swej religijnej wizji: „to wszystko sen, który znika, gdy tylko wracam do rzeczywistości rosyjskiej”42.
Czując, że poniósł klęskę na polu fikcji literackiej, Gogol postanowił wyłożyć swoje poglądy w Wybranych fragmentach korespondencji z przyjaciółmi (1846). Utwór ten, mający charakter kazania o boskiej idei, którą nosi w sobie Rosja, został pomyślany jako ideologiczny wstęp do niedokończonych tomów Martwych dusz. Pisarz głosił, że zbawienie Rosji polega na duchowej odnowie każdego obywatela. Nie sądził, aby należało w tym celu zmieniać instytucje społeczne. Pominął kwestię poddaństwa i samodzierżawia, twierdząc, że jedno i drugie jest całkowicie do przyjęcia, o ile łączy się z zasadami chrześcijańskimi. Postępowa opinia rosyjska była oburzona – stanowisko Gogola zaprzeczało jej ideałom postępu i wyzwolenia ludu. W liście otwartym z 1847 roku Bielinski ostro zaatakował pisarza, którego wcześniej uważał (zapewne błędnie) za społecznego realistę i rzecznika reform politycznych:
Tak, kochałem Pana tak gorąco, jak wierny syn swego kraju może kochać jego nadzieję, honor i chlubę, jednego z wielkich przywódców ojczyzny na drodze do uświadomienia, rozwoju, postępu… Rosja widzi swój ratunek nie w mistycyzmie, nie w ascetyzmie, nie w pietyzmie, ale w postępie cywilizacji, oświaty, humanitarności. Trzeba jej nie kazań (dość się ich nasłuchała), i nie pacierzy (dość się ich naklepała), ale obudzenia w ludzie godności ludzkiej, przez tyle wieków poniewieranej w brudzie i błocie43.
Słowianofile, również opowiadający się za reformami, załamali ręce. „Przyjacielu – pisał do Gogola Siergiej Aksakow – jeśli zamierzał Pan wywołać skandal, zjednoczyć przeciwko sobie wrogów i przyjaciół, to na pewno udało się Panu osignąć cel. Jeżeli ta publikacja miała być jednym z pańskich żartów, to przeszła najśmielsze oczekiwania: nikt nic z tego nie rozumie”44. Nawet ojciec Makary, mentor Gogola z Optinej, nie mógł zaakceptować Wybranych fragmentów. Jego zdaniem Gogol wystąpił przeciwko chrześcijańskiej zasadzie pokory. Mianował się prorokiem i modlił się z fanatyczną żarliwością, ale bez oświecenia i inspiracji Ducha Świętego było to „za mało na religię. „Jeśli lampa ma świecić – pisał Gogolowi we wrześniu 1851 roku – nie wystarczy przetrzeć szkła: trzeba zapalić w niej świecę”45. Makary nie mógł się też zgodzić na społeczny indyferentyzm pisarza, gdyż powołaniem jego klasztoru było niesienie pomocy biednym. Krytyka Makarego była ciężkim ciosem dla Gogola, tym bardziej że pisarz zdawał sobie sprawę, iż mnich ma rację: nie czuł w głębi duszy boskiego natchnienia. Po otrzymaniu listu Makarego Gogol zerwał wszelkie kontakty z Optiną. Zrozumiał, że zawiódł w roli wieszcza narodowego, którą sam sobie wyznaczył. Uznał się za niegodnego Bożej łaski i zaczął się głodzić. Spalił rękopis niedokończonego drugiego tomu Martwych dusz. Ostatnie słowa, ktre wypowiedział przed śmiercią 24 lutego 1852 roku, w wieku czterdziestu trzech lat, brzmiały: „Przynieś mi drabinę. Drabinę, szybko!”46.
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Wliście do Gogola Bielinski przyznawał, że chłop rosyjski jest pełen bogobojnej czci i bojaźni bożej. „[Jednakże] Rosjanin wymawia imię boże, drapiąc się w tyłek. O świętym obrazie zaś powiada: «Nada się – można się pomodlić, nie nada się – można garnek przykryć». Proszę się uważniej przyjrzeć, a zobaczy Pan, że z natury swojej jest to lud głęboko ateistyczny. Ma sporo przesądów, ale ani krzty religijności”47.
Wątpliwości co do chrześcijańskiej natury chłopa nie rodziły się bynajmniej tylko w kręgu socjalistycznej inteligencji, w imieniu której przemawiał Bielinski. Pogańskie obyczaje ludu budziły coraz większy niepokój w samej Cerkwi. Popi malowali obraz przerażającej ciemnoty religijnej chłopstwa. Iwan Biełlustin pisał w latach pięćdziesiątych XIX wieku:
Na stu chłopów najwyżej dziesięciu umie czytać wyznanie wiary i dwa, trzy krótkie pacierze (oczywiście bez najmniejszego pojęcia lub zrozumienia, co czytają). Najwyżej dwóch lub trzech na tysiąc chłopów zna dziesięć przykazań; co zaś się tyczy kobiet, szkoda nawet słów. I tak wygląda prawosławna Ruś! Wstyd i hańba! A nasi faryzeusze śmią krzyczeć na prawo i lewo, że tylko w Rosji wiara została przechowana w nieskażonej postaci – na Rusi, gdzie dwie trzecie ludu nie ma najmniejszego pojęcia o wierze!48
Oświecanie religijne chłopstwa było dla wiejskiego popa ciężkim zadaniem – nie mówiąc o bronieniu wiary przed świeckimi ideami, które przychodziły z miast. Pop sam ledwie umiał czytać i pisać. Większość popów była synami popów. Wychowywali się na wsi, ich wykształcenie sprowadzało się do paru lat nauki w pobliskim seminarium. Nie cieszyli się sympatią chłopów, którzy mieli ich za służących ziemian i państwa, ich niezamożność zaś, a nawet ubóstwo, nie zjednywała im chłopskiego szacunku. Duchowni nie byli w stanie utrzymać się z marnych pensyjek płaconych im przez państwo ani z uprawy małych działek przycerkiewnych. Pobierali więc opłaty za duchowne posługi – rubelka za ślub, butelkę wódki za pogrzeb – toteż chłopi nie uznawali ich za przewodników duchowych, lecz za kupców handlujących sakramentami. Nędza chłopstwa i przysłowiowa chciwość popów były często przyczyną długich sporów o wysokość opłaty i dopóki strony nie doszły do porozumienia, państwo młodzi czekali godzinami w cerkwi, a ciało zmarłego leżało przez kilka dni bez pochówku.
W tej trudnej sytuacji pop musiał stale godzić oficjalną doktrynę chrześcijańską z na wpół pogańskimi wierzeniami ludu. Za pomocą ikon, świec i krzyża odpędzał więc demony i złe duchy, które, wedle przekonań chłopów, mogły rzucić urok na ich bydło i uprawy, czynić kobiety bezpłodnymi, sprowadzić nieszczęście lub chorobę albo straszyć w domach jako widma zmarłych.
Mimo wszystkich twierdzeń słowianofilów i religijnej żarliwości staroobrzędowców chłop rosyjski był zawsze dość słabo przywiązany do prawosławia. Chrześcijaństwo pokryło tylko cienkim naskórkiem jego pogańską kulturę ludową. Co prawda na zewnątrz okazywał wielką pobożność. Żegnał się bez ustanku, w co drugim zdaniu wzywał imienia Pana, zawsze przestrzegał Wielkiego Postu, chodził do cerkwi w święta religijne, a nawet od czasu do czasu pielgrzymował do świętych miejsc. Uważał się przede wszystkim za „prawosławnego”, a dopiero potem (jeśli w ogóle) za „Rosjanina”. Gdybyśmy mogli cofnąć czas i zapytać mieszkańców dziewiętnastowiecznej wsi rosyjskiej, kim są, odpowiedź brzmiałaby najpewniej: „My prawosławni, my tutejsi”. Religia ludu miała niewiele wspólnego z książkowym chrześcijaństwem duchowieństwa. Jako człek z reguły niepiśmienny dziewiętnastowieczny chłop rosyjski znał Ewangelię bardzo słabo, bo na wsi nie było tradycji wygłaszania kazań. Nawet włościanie umiejący czytać nie mieli dostępu do rosyjskiej Biblii (którą wydano w całości dopiero w połowie lat siedemdziesiątych XIX wieku). Przeciętny chłop niejasno rozumiał pojęcia nieba i piekła i bez wątpienia liczył, że wierne przestrzeganie kościelnych obrzędów zapewni mu zbawienie duszy. Ale inne pojęcia abstrakcyjne były mu zupełnie obce. Boga uważał za człowieka i nie mógł go sobie wyobrazić jako niewidzialnego ducha. W swoich wspomnieniach Moje uniwersytety (1922) Gorki opisuje spotkanie z chłopem ze wsi pod Kazaniem. Wyobrażał on sobie Boga
w postaci olbrzymiego, pięknego starca, dobrego i mądrego włodarza świata, który nie pokonał zła jedynie dlatego, że „nie może nadążyć: strasznie dużo ludzi się namnożyło. Ale nie bój się – zdąży, zobaczysz!… Tylko Chrystusa – to już w żaden sposób pojąć nie mogę! Na nic mi nieprzydatny. Jest Bóg – no, zgoda. A tu, masz ci, jeszcze jeden! Syn – powiadają. Co z tego, że syn? Bóg przecież nie umarł”…49
Tak samo wyobrażał sobie chłop świętych oraz bogów natury: w chłopskiej religii pogańsko-chrześcijańskiej często nie odróżniano ich od siebie. Czczono więc Wołosa-Welesa, stróża trzody, który w czasach chrześcijańskich stał się św. Własem, i Ładę, bóstwo łaskawej fortuny (bardzo potrzebnej na rosyjskich drogach), które występowało w chłopskich pieśniach weselnych obok św. Jerzego i św. Mikołaja. Chrystianizacja pogańskich bogów dokonywała się też w łonie samej Cerkwi rosyjskiej. Dla rosyjskiego chrześcijaństwa charakterystyczny jest kult macierzyństwa. Tradycja katolicka podkreślała czystość Marii, natomiast Cerkiew akcentowała to, że była ona matką Boga, Bogurodzicą. Ten kult macierzyństwa widać wyraźnie na rosyjskich ikonach, na których Madonna tuli dzieciątko w ramionach. Zapewne był to ze strony Cerkwi świadomy plan przejęcia pogańskiego kultu Rodzanic, córek Roda, i prasłowiańskiego kultu Matki Ziemi, czyli bogini zwanej Mokosz, z którego narodził się mit o Matce Rosji50. W najstarszej chłopskiej postaci religia rosyjska była religią ziemi.
Również prawosławne obrzędy i ornamentyka zdradzały wpływ pogańskich praktyk. Na przykład od XVI wieku procesja w rosyjskiej Cerkwi odbywała się wraz ze słońcem zgodnie z ruchem wskazówek zegara (tak jak w Kościele zachodnim). Sądzi się, że w Rosji było to naśladowanie pogańskiego tańca kołowego (korowodu), który podążał za słońcem w celu pozyskania jego czarodziejskich mocy (jeszcze pod koniec XIX wieku chłopskie przysłowia głosiły, że mądrze czyni ten, kto orze zgodnie z ruchem słońca)51. Cebulasta kopuła rosyjskiej cerkwi również naśladowała słońce. Na jej wewnętrznym „niebie”, czyli sklepieniu, zazwyczaj przedstawiano Trójcę Świętą w środku słońca, z którego wybiegało 12 apostolskich promieni52. Średniowieczne cerkwie i manuskrypty religijne często zdobiono motywami roślinnymi i takimi ornamentami, jak rozety, równoległoboki, swastyki i płatki kwiatów, sierpy księżyca i drzewa, pochodzące z pogańskich kultów animistycznych. Większość tych symboli straciła oczywiście pierwotne znaczenie ikonograficzne, ale ponieważ często występowały w dziewiętnastowiecznym wzornictwie ludowym, w rzeźbach w drewnie i haftach, można przypuszczać, że chłopom nadal kojarzyły się ze sferą nadprzyrodzoną.
Haftowane chusty i pasy spełniały funkcję sakralną w kulturze chłopskiej – często dekorowano nimi ikonę w „świętym kącie” chałupy – a ich desenie, kolory i motywy miały symboliczne znaczenie w różnych obrzędach. Na przykład kręty, wyszywany wzór symbolizował stworzenie świata („ziemia zaczęła się kręcić i wyłoniła się” – mówili chłopi)53. Czerwony kolor miał szczególną moc czarodziejską: był zarezerwowany dla pasów i chust używanych podczas świętych obrzędów. Rosyjskie słowo krasnyj („czerwony”) znaczyło dawniej również „piękny”, co tłumaczy, między innymi, nazwę placu Czerwonego. Był też kolorem płodności, uważanej za święty dar. Każdej fazie życia odpowiadał inny pas. Noworodki przewiązywano paskiem. Dziewczęta otrzymywały czerwony „pasek dziewiczy”. Młode pary ustrajały się haftowanymi, lnianymi chustami. Zgodnie ze zwyczajem kobieta brzemienna stawała przed porodem na czerwony pas54. Dbano, aby zmarłego chować z pasem, najlepiej tym, który otrzymał przy urodzeniu; symbolizowało to zamknięcie koła życia i powrót duszy zmarłego do świata duchów55. Według ludowej tradycji diabeł bał się człowieka z pasem; nienoszenie pasa uważano za świadectwo przynależności do świata podziemi. Rosyjskie demony i syreny zawsze przedstawiano bez pasów. Czarnoksiężnik zdejmował pas, kiedy nawiązywał rozmowę z duchami.
Nie tylko chłopstwo dochowywało wierności tym starym obrzędom pogańskim. Wiele z nich stało się częścią narodowego obyczaju i praktykowały je wyższe warstwy, chlubiące się swą nowoczesnością. Rodzina Łarinów z Eugeniusza Oniegina była pod tym względem typowa:
Poczciwe staroświeckie gusty
Przetrwały w praktykach rodziny;
W tym domu, kiedy szły zapusty,
Smażyło się rosyjskie bliny;
Pościli raz i drugi w roku;
Lubili świątki i niedziele,
Wróżby, korowód, karuzele;
Na Świętą Trójcę, gdy w natłoku
Lud słuchający modłów ziewa,
Łzy leli w zorię raz po raz;
I jak powietrza płucom trzeba,
Tak był potrzebny w domu kwas.56
Wiele rodzin ziemiańskich ściśle przestrzegało przykazań kościelnych i jednocześnie, nie widząc w tym żadnej sprzeczności, wyznawało pogańskie zabobony i wierzenia. W kręgach arystokratycznych powszechne były wróżebne gry iobrzędy. Jedni zatrudniali wróżbitów, którzy mieli im przepowiedzieć przyszłość na podstawie snów, inni kazali sobie wróżyć z fusów57. Do bożonarodzeniowych wróżb przywiązywano wielką wagę i jak wspominała Anna Lelong, nigdy nie mogło ich zabraknąć podczas sylwestrowego czuwania:
W sylwestra zawsze odbywało się całonocne czuwanie i modlitwy. Kolację podawano o dziewiątej, a potem przychodził czas na wróżby. Z połówek cebuli robiło się dwanaście czarek – jedną na każdy miesiąc – i sypało do nich sól. Ustawiano je kręgiem na stole, zaznaczając przy każdej odpowiedni miesiąc. My, dzieci, dostawaliśmy dwie szklanki – nalewaliśmy do nich wody, a potem umieszczaliśmy w nich białko. Rankiem w Nowy Rok wstawaliśmy bardzo wcześnie i przychodziliśmy do jadalni, w której cuchnęło cebulą. Zaglądaliśmy do szklanek i naszym oczom ukazywały się fantastyczne kształty, w które ułożyło się białko – cerkwie, wieże albo zamki. Potem próbowaliśmy nadać im jakieś miłe znaczenie. Dorośli zaglądali do cebulowych czarek i przepowiadali na ich podstawie, który miesiąc będzie dżdżysty albo śnieżny, w zależności od tego, czy sól w cebuli była sucha czy mokra. Traktowano to bardzo poważnie i notowaliśmy wyniki. Przepowiadaliśmy też, czy żniwa będą deszczowe czy pogodne. Potem kazano wszystko uprzątnąć, palono w piecach, otwierano okna i palono jakiś proszek, który wydzielał przyjemny zapach. Tego ranka nie szliśmy do cerkwi. Bawiliśmy się lalkami, a służący przynosili nam z kuchni resztki jedzenia na przyjęcie dla lalek58.
Chłopskie zabobony były szeroko rozpowszechnione również wśród arystokracji, nawet w sferach, które wzdrygały się na myśl o innych chłopskich zwyczajach. Strawinski, europejski dżentelmen w każdym calu, zawsze nosił talizman, który otrzymał zaraz po urodzeniu. Diagilew hołdował wielu przesądom, które wpoiła mu chłopska niania. Nie lubił się fotografować, był przerażony, gdy ktoś położył kapelusz na stole (co wróżyło, że straci pieniądze) albo na łóżku (co oznaczało, że zachoruje), na widok czarnego kota, choćby na Champs-Elysées w Paryżu, drętwiał ze strachu59.
Nie ulega wątpliwości, że dzieci szlacheckie uczyły się takich przesądów od chłopskiej niani, której wpływ wychowawczy był tak duży, że odciskał na świadomości dorosłego człowieka często silniejsze piętno niż wszystkie nauki Kościoła. Puszkin, na przykład, został wychowany w duchu prawosławnym, ale bardzo powierzchownie. Nauczył się modlić, chodził do cerkwi, ale poza tym był wolterianinem, który do końca życia pozostał wierny swoim oświeceniowym przekonaniom60. Od niani jednak przejął przesądy pochodzące jeszcze z czasów średniowiecza. Był pełen złych przeczuć, kiedy wróżka przepowiedziała mu, że zginie z ręki wysokiego blondyna (co okazało się prawdą), i zabobonnie wierzył, że zając przynosi nieszczęście (w 1825 roku być może uratowało mu to życie, bo kiedy zając przebiegł mu drogę, postanowił nie jechać do Petersburga i nie wziął udziału w powstaniu dekabrystów)61.
Szczególnie zabobonny stosunek miała szlachta do śmierci. Gogol nie używał w listach słowa „śmierć”, bo bał się, że ściągnie to na niego nieszczęście. Był to często spotykany przesąd. Pewnie dlatego Tołstoj określał śmierć zaimkiem „to” w owych wspaniałych fragmentach <i>Śmierci Iwana Iljicza, w których opisuje przeżycia umierającego człowieka, i w scenie śmierci księcia Andrzeja z Wojny i pokoju62. Czajkowski bardzo bał się śmierci (o czym często zapominają ci, którzy twierdzą, że popełnił samobójstwo, aby nie wyszedł na jaw jego homoseksualny romans). Przyjaciele kompozytora pilnowali się, aby w jego obecności unikać takich słów jak „cmentarz” i „pogrzeb”, bo na ich dźwięk Czajkowski wpadał w popłoch63.
Wykształcony Rosjanin mógł być więc prawosławnym i poganinem, a zarazem racjonalistą. W rosyjskim charakterze narodowym leżała umiejętność godzenia takich sprzecznych postaw. Strawinski, który lepiej wprawdzie umiał przystosować się do otoczenia niż większość ludzi jego sfery, w latach dwudziestych znalazł intelektualną przystań we francuskim katolicyzmie. Jednocześnie wszakże czuł się silniej niż kiedykolwiek związany z Cerkwią rosyjską. Od 1926 roku regularnie uczęszczał na nabożeństwa prawosławne, w swoim paryskim domu kolekcjonował rosyjskie ikony i ściśle przestrzegał rosyjskich obrzędów; zamierzał nawet wybudować sobie prawosławną kaplicę. W tym połączeniu nie było sprzeczności, a przynajmniej kompozytor nigdy jej nie odczuwał. Członkowie kosmopolitycznych elit, do których od urodzenia należał Strawinski, byli często ludźmi kilku różnych wyznań. Jedni zbliżyli się do Kościoła katolickiego, zwłaszcza ci (jak Zinaida Wołkonska po wyjeździe do Włoch w latach trzydziestych XIX wieku), którzy uważali, że jego internacjonalizm lepiej pasuje do ich światopoglądu niż etnocentryczna Cerkiew rosyjska. Inni wybierali luteranizm – zwłaszcza liczne wśród arystokracji osoby pochodzenia niemieckiego. Trudno powiedzieć, co miało większe znaczenie dla ewolucji tej złożonej świadomości religijnej – czy dość powierzchowne religijne wychowanie arystokracji, które pozostawiało miejsce dla innych przekonań, czy wpływ innych kultur – ale w każdym razie sprawiła ona, że kultura rosyjska miała charakter znacznie bardziej złożony i wielowarstwowy, niż mogłoby to wynikać z mitycznego obrazu „duszy rosyjskiej”.
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W1878 roku Dostojewski odbył pierwszą z kilku podróży do pustelni Optinej. Pisarz był wówczas pogrążony w głębokiej żałobie po stracie ukochanego syna Aleksieja (Aloszy), który zmarł na epilepsję odziedziczoną po ojcu. Na usilną prośbę żony Dostojewski pojechał do klasztoru, aby szukać tam pocieszenia i pomocy duchowej. Pracował wówczas nad swoją ostatnią wielką powieścią, Braćmi Karamazow (1879–1880), która w jego zamyśle miała być powieścią o „dzieciach – rozpustnikach i ateistach” oraz o „spisku dzieci w celu stworzenia swego dziecięcego imperium i komuny socjalnej na rozumnych zasadach”64. Wiele scen, których Dostojewski był świadkiem w Optinej, pojawi się na kartach tej powieści. Długi wykład starca Zosimy o społecznej doktrynie Kościoła, wykład, który należy czytać jako wyznanie wiary samego Dostojewskiego, został zaczerpnięty z pism klasztornych, a sążniste jego fragmenty przepisał autor niemal słowo w słowo z Żywota starca Leonida (1876) autorstwa ojca Zedergolma65. Postać Zosimy była wzorowana głównie na osobie starca Amwrosija, z którym Dostojewski zetknął się trzykrotnie. Najbardziej zapadło pisarzowi w pamięci spotkanie w tłumie pielgrzymów, którzy przyszli zobaczyć starca66. Był pod wielkim wrażeniem charyzmatycznej osobowości Amwrosija i w jednym z pierwszych rozdziałów powieści, zatytułowanym Wierzące baby, odtwarza scenę, która odsłania nam sedno wiary rosyjskiej. Zosima pociesza tam zrozpaczoną chłopkę, opłakującą śmierć syna:
– Ta jest z daleka – rzekł, wskazując wcale jeszcze nie starą, ale wyjątkowo chudą i wyniszczoną babę, której twarz nie była zwyczajnie opalona, ale wprost czarna. Klęczała, wlepiając w starca osłupiałe wejrzenie. We wzroku jej było jak gdyby coś nieuchwytnego.
– Z daleka, ojcze, z daleka, ze trzysta wiorst będzie. Z daleka, ojcze, z daleka – rzekła śpiewnym tonem… Mówiła zaś, jakby zawodząc.
Zgryzota ludu jest milcząca i cierpliwa: zasklepia się w sobie i milczy. Ale bywa też innego rodzaju zgryzota, wylewna: znalazłszy sobie upust w łzach, przechodzi w niemilknący lament. Zwłaszcza u kobiet. Ale i taki frasunek nie jest lżejszy od niemego strapienia. Skargi przynoszą przez to ulgę, że jątrzą i podsycają boleść, która nie szuka pociechy i żywi się poczuciem, że nie da się utulić. Zawodzenie więc odpowiada potrzebie ciągłego drażnienia rany…
– Czego płaczesz?
– Syneczka płaczę, ojcze, trzy latka miał, za trzy miesiące tylko trzy latka by miał. O syneczka się smucę, ojcze, o syneczka. Ostatni syneczek się ostał, czworo ich miałam z moim Nikitiuszką, ale nijak się nie chowają nam dzieciaki, nie chowają. Trzech pierwszych pogrzebałam, ale nie bardzo ich żałowałam. A tego ostatniego pochowałam i zapomnieć go nie mogę. Cięgiem jakoby przede mną stoi, nie dochodzi. Duszę mi wysuszył. Popatrzę na jego bielizenkę, na koszulinę albo na trzewiczki, i w ryk. Rozłożę, co się po nim ostało, patrzę i płaczę. Powiadam do Nikitiuszki, do męża mojego: „Puść mnie z domu, pójdę do miejsc świętych”. Mój jest dorożkarzem, niebiedniśmy, ojcze, niebiedni, sami sobie gospodarze, i koniki własne, i dorożka własna. Ale co nam teraz z naszego dobra? Opuścił się tam beze mnie Nikitiuszka mój, pewnikiem się opuścił, ano i dawniej tak bywało: niech no się obrócę, a chłop już o nic nie dba. A tera to i ja o niego nie dbam. Ot, już trzeci miesiąc, jakem z domu precz poszła. Zapomniałam, zapomniałam o wszystkim i pamiętać nie chcę; i co ja z nim pocznę, ojcze mój? Skończyłam z nim, skończyłam, ze wszystkim skończyłam. I już mi się patrzeć nie chce na mój dom, i na dobytek, i nie chcę niczego na oczy widzieć!
– Słuchajcie, matko, co wam powiem – odezwał się starzec – za dawnych czasów był pewien wielki święty, który zobaczył w świątyni kobietę, tak jak wy płaczącą syna swojego jedynego, którego także Bóg powołał do siebie. „Czy ty nie wiesz, kobieto – przemówił do niej święty – jak dzieci one zuchwałe są w obliczu Boga? Zuchwalszych istot nad dzieci nie ma w całym Królestwie Bożym. «Tyś, Panie Boże, życie nam dał, powiadają do Boga, a ledwośmy przejrzeli, jużeś nas zabrał z powrotem». I tak zuchwale proszą i błagają, aż Pan Bóg niezwłocznie czyni ich aniołami. A przeto – mówił święty – i ty się raduj, niewiasto, i nie płacz, i twój synek teraz aniołem jest u Boga”. Oto, co mówił święty płaczącej kobiecie w dawnych czasach… A za spokój duszy synka twego modlić się będę. Jak mu było na imię?
– Aleksy, ojcze.
– Miłe imię. Od Aleksego sługi Bożego?
– Bożego, ojcze, Bożego, Aleksego sługi Bożego!
– Wielkiż to był święty! Modlić się do niego będę, matko, o smutku twoim wspomnę, i o zdrowie męża twego będę się modlił. Ale grzech opuszczać męża. Wracaj do domu, matko, i miej o niego staranie. Zobaczy stamtąd chłopczyk twój, żeś rzuciła ojca jego, i rozpłacze się: po cóż jego spokój zakłócać? Wszak żywie on, żywie, bo żywa jest dusza na wieki i nie masz go w domu, a jest niewidocznie przy was. Jakże będzie mógł do domu przyjść, jeżeli mówisz, żeś dom swój znienawidziła? Do kogóż przyjdzie, jeżeli was razem nie znajdzie, ojca i matki? Teraz śni ci się i jeno się męczysz, a w domu ześle ci dobre sny. Wracaj do męża, matko, dzisiaj jeszcze wracaj67.
Dostojewski łaknął wiary, ale nie umiał się pogodzić z tym, że śmierć małych dzieci może być częścią boskiego planu. W jego notatnikach z okresu pracy nad Braćmi Karamazow jest wiele przejmujących uwag o strasznych zbrodniach popełnianych wobec dzieci, zbrodniach opisywanych przez ówczesną prasę. O jednej z tych prawdziwych historii dowiadujemy się z dysputy o Bogu w Braciach Karamazow. Dziecko pańszczyźniane skaleczyło kamieniem charta pewnego generała. Ten kazał złapać chłopca, rozebrać go do naga na oczach całej wsi i poszczuć psami, które wśród krzyków zrozpaczonej matki rozszarpały dziecko na strzępy. Na wydarzenie to powołuje się Iwan, jeden z trzech braci Karamazow i racjonalista z przekonań, wyjaśniając młodszemu bratu Aloszy, nowicjuszowi w monastyrze, że nie może uwierzyć w Boga, skoro Jego prawda zakłada cierpienie niewinnych dzieci.
Z góry twierdzę, że cała ta prawda nie jest warta takiej ceny. Nie chcę wreszcie, aby matka uścisnęła kata, który zaszczuł psami jej syna!… Czy istnieje na całym świecie istota, która by mogła i miała prawo przebaczyć? Nie chcę harmonii, nie chcę z miłości do człowieka68.
W liście do przyjaciela Dostojewski pisał, że argument Iwana jest „nie do odparcia”69. W kategoriach moralnych nie sposób pozostawić takich cierpień bez pomsty, i nawet Alosza, który próbuje zgodnie z nauką Chrystusa iść drogą przebaczenia, zgadza się z Iwanem, że generała należałoby rozstrzelać. Oto fundamentalne pytanie, które Dostojewski stawia nie tylko w tej powieści, ale w całym swoim życiu i dziele: jakże można wierzyć w Boga, jeśli w świecie stworzonym przezeń jest tyle cierpienia? Pytanie to musiał zadać, patrząc na społeczeństwo, w którym żył. Jakże Bóg mógł stworzyć Rosję?
>Dostojewski, wedle własnych słów, pochodził z „bogobojnej rodziny rosyjskiej”, w której „znało się Ewangelię niemal od kołyski”70. Nauka Ewangelii zawsze była pisarzowi bardzo bliska i nawet gdy w latach czterdziestych był on socjalistą, jego socjalizm łączyło bliskie pokrewieństwo z ideami chrześcijańskimi. Zgadzał się z Bielinskim, że gdyby Chrystus pojawił się w Rosji, „przyłączyłby się do socjalistów”71. W 1849 roku Dostojewski został aresztowany za przynależność do nielegalnego kółka, którego członkowie spotykali się w petersburskim domu młodego socjalisty Michaiła Pietraszewskiego. Podczas jednego z zebrań pisarz odczytał głośny list Bielinskiego do Gogola z 1847 roku; krytyk atakował w nim religię i wzywał do reformy socjalnej. W Rosji kolportowanie, a choćby tylko odczytywanie rękopiśmiennych kopii tego listu było zakazane. Dostojewski i jego towarzysze zostali skazani na śmierć, ale w ostatniej chwili, gdy czekali już na miejscu straceń na egzekucję, nadeszła decyzja cara o ułaskawieniu. Dostojewskiemu zamieniono wyrok śmierci na czteroletnią katorgę, po której miał odbyć służbę wojskową w pogranicznym batalionie na Syberii.Lata spędzone przez pisarza na Sybirze stały się punktem zwrotnym w jego życiu. Zetknął się wówczas z najprymitywniejszymi i najokrutniejszymi ludźmi i miał okazję zajrzeć w głąb duszy rosyjskiej. „Ogólnie biorąc, nie był to stracony czas – pisał do brata w 1854 roku. – Poznałem, jeśli nie Rosję, to przynajmniej lud rosyjski, i to tak dobrze, jak pewnie bardzo niewielu ludzi go zna”72. Widząc otchłań nieprawości, w którą stoczyli się skazańcy, stracił typową dla inteligencji wiarę w przyrodzoną dobroć ludu. W tym świecie morderców i złodziei nie znalazł ani okruszyny ludzkiej przyzwoitości – tylko chciwość i chytrość, okrucieństwo, pijaństwo i wrogość do takich jak on szlachciców. Ale najbardziej przygnębiającą cechą tych ludzi był prawie zupełny brak wyrzutów sumienia. Pisze o tym we Wspomnieniach z domu umarłych (1862):
Wspomniałem już, że w ciągu tych kilku lat nie widziałem u tych ludzi ani najlżejszego śladu skruchy, ani cienia gorzkiej zadumy nad popełnionym przestępstwem i że przeważnie uważają się w duchu za całkowicie usprawiedliwionych. Tak jest. Zapewne próżność, złe przykłady, brawura, fałszywy wstyd – znacznie się do tego przyczyniają. Z drugiej strony, któż może twierdzić, że zbadał głębię serca tych straceńców i wyczytał to, co jest ukryte przed całym światem? Ale przecież można było, przez tyle lat, bodaj cokolwiek dostrzec, uchwycić, zauważyć w tych sercach, choćby jakiś jeden rys, który by świadczył o wewnętrznej rozterce, o cierpieniu. Tego zaś nie było, stanowczo nie było. Tak jest, zdaje mi się, że zbrodni nie można zrozumieć z danych, gotowych punktów widzenia, że jej filozofia jest nieco trudniejsza, niż ludzie sądzą73.
Z mrocznych wspomnień z katorgi Dostojewski czerpał materiał do postaci zbrodniarzy i złodziejów, które zaludniają jego późniejsze utwory, począwszy od Zbrodni i kary (1866).
A jednak na samym dnie rozpaczy zrodziła się nadzieja odkupienia, która przywróciła pisarzowi wiarę. Nastąpiło to, jakby za sprawą cudu, w okresie Wielkiejnocy, jeśli wierzyć Dziennikowi pisarza74. Więźniowie pili, bili się i hulali, a Dostojewski leżał na pryczy, aby nie brać w tym udziału. Nagle stanęło mu przed oczami dawno zapomniane wydarzenie z dzieciństwa. Kiedy miał dziewięć lat, pewnego sierpniowego dnia spacerował samotnie po lesie. Nagle usłyszał krzyk: „Wilk biegnie!” i przerażony wybiegł na pobliską polanę, gdzie jeden z chłopów folwarcznych jego ojca, imieniem Mareusz, orał ziemię. Mareusz użalił się nad przestraszonym chłopcem i starał się go pocieszyć, jak umiał.
– A to ci się przeląkł, ach jej! – kiwał głową. – Nie bój się, synku. Biedny mały! Wyciągnął rękę i nagle pogłaskał mnie po twarzy.
– Nie bój się, Pan Jezus ma cię w swojej opiece, przeżegnaj się. Ale ja się nie przeżegnałem; kąciki moich ust drgały i chyba to go najbardziej uderzyło. Wyciągnął ostrożnie gruby, ubrudzony ziemią palec o czarnym paznokciu i leciutko dotknął do moich dygocących warg.
2">– A to ci dopiero, ojej! – uśmiechnął się do mnie jakimś macierzyńskim, przeciągłym uśmiechem. – Jezu Chryste, a to ci dopiero!75
Wspomnienie tej „,macierzyńskiej” dobroci starego chłopa w czarodziejski sposób odmieniło stosunek Dostojewskiego do współwięźniów.
No i teraz, kiedy zszedłem z pryczy i obejrzałem się naokoło, pamiętam, nagle poczułem, że mogę patrzeć na tych nieszczęsnych całkiem inaczej i że nagle, jakimś cudem, znikła zupełnie wszelka nienawiść z mojego serca. Zacząłem iść, wpatrując się w napotykane twarze. Ten chłop z ogoloną głową, z napiętnowaną twarzą, pijany, wrzeszczący swoją pijacką ochrypłą pieśń – przecież to też, być może, taki sam Mareusz; przecież nie mogę zajrzeć mu w serce76.
Dostojewskiemu wydało się raptem, że wszyscy rosyjscy skazańcy mają w sercu jakąś iskierkę dobra (choć, jako nacjonalista, odmawiał jej Polakom). W czasie świąt Bożego Narodzenia grupa więźniów wystawiła wodewil i w końcu, na znak szacunku, zwrócono się do pisarza o pomoc jako do człowieka wykształconego. Skazańcy mogli być złodziejami, ale nawet oni dawali pieniądze siedzącemu w więzieniu staroobrzędowcowi, który zaskarbił sobie ich zaufanie i w którego świętość wierzyli. Dostojewskiemu wydało się teraz nieomal cudem – i najlepszym dowodem, że Chrystus żyje na ziemi rosyjskiej – że w straszliwych warunkach więziennych skazańcy zdołali jednak zachować człowieczeństwo. Na tej konstatacji Dostojewski oparł swoją wiarę. Nie była to mocna podstawa. Z odległego wspomnienia o dobroci pojedynczego chłopa pisarz wyciągnął daleko idący wniosek, że gdzieś głęboko w duszach wszystkich chłopów rosyjskich tkwi przykład Chrystusa. Oczywiście nie miał złudzeń co do tego, jak naprawdę wygląda życie chłopów (przerażający opis, „jak chłop bije żonę”, jest niezbitym tego dowodem). Uważał jednak ich barbarzyństwo za „brud” stuleci ucisku, który skrywa „brylant”, czyli chrześcijańską duszę chłopa. Pisał:
W Rosjaninie z gminu trzeba umieć oddzielić jego piękno od przyswojonego barbarzyństwa… Sądźcie lud rosyjski nie na podstawie tych okropności, które tak często popełnia, lecz na podstawie tych wielkich i wzniosłych rzeczy, do których z głębi swego upadku stale wzdycha. Zresztą nie wszyscy spośród ludu są łajdakami, są także prawdziwie święci, i to jeszcze jacy: sami świecą i nam wszystkim oświetlają drogę!… Nie, sądźcie nasz lud nie według tego, czym jest, lecz według tego, czym chciałby zostać77.
W 1859 roku, trzy lata po Wołkonskim, Dostojewski odzyskał wolność i mógł wrócić do Petersburga. W tym czasie stołeczne elity oświecone znajdowały się w stanie niecierpliwego oczekiwania. Zniesienie poddaństwa, które miało lada chwila nastąpić, zrodziło wielkie nadzieje na narodowe i duchowe odrodzenie kraju. Na gruncie rosyjsko-chrześcijańskich zasad miało dojść do pojednania panów i chłopów. Dostojewski porównywał dekret uwłaszczeniowy z przyjęciem przez Ruś chrześcijaństwa w 988 roku. Należał wówczas do grupy pisarzy znanych jako poczwienniki, którzy wzywali do uwzględniania w procesie modernizacji cywilizacyjnej Rosji rodzimej specyfiki kulturalnej, zachowanej w środowiskach ludowych (wiejskich i miejskich).
Ten zwrot ku rosyjskiemu ludowi stał się wyznaniem wiary Dostojewskiego. Był on skruszonym nihilistą, jak sam siebie nazwał, nieszczęśliwym ateistą, poszukującym rosyjskiej wiary. Pod koniec lat sześćdziesiątych zaplanował cykl powieści pod tytułem „Życie wielkiego grzesznika”. Miał on obrazować duchową wędrówkę Rosjanina wykształconego po europejsku, który utracił wiarę i wiedzie grzeszne życie. W poszukiwaniu prawdy udaje się do monastyru, staje się słowianofilem, wstępuje do sekty chłystów i pod koniec znajduje „zarówno Chrystusa, jak ziemię rosyjską, rosyjskiego Chrystusa i rosyjskiego Boga”. Miała to być „olbrzymia powieść – pisał Dostojewski do poety Apołłona Majkowa w grudniu 1868 roku – […] proszę nikomu nie mówić, ale oto, co to dla mnie znaczy: napiszę tę ostatnią powieść, nawet jeśli mnie to zabije – i wszystko w niej powiem”78. Nigdy nie napisał „Życia wielkiego grzesznika”, ale jego dwie ostatnie wielkie powieści – Biesy i Bracia Karamazow – są wariacjami na jej temat.
Dostojewski, podobnie jak jego powieściowy grzesznik, toczył zmagania o wiarę. „Jestem dziecięciem wieku – pisał w 1854 roku – dziecięciem niewiary i zwątpienia”79. W jego powieściach roi się od postaci, które jak on sam łakną religii mimo wątpliwości i racjonalnych argumentów przeciwko niej. Nawet wierzący, tacy jak Szatow w Biesach (1872), nie mogą się odważyć na bezwarunkową wiarę w Boga. Szatow mówi Stawroginowi:
Wierzę w Rosję i wierzę w jej prawosławie… wierzę w ciało Chrystusowe…
Wierzę, że Chrystus powtórnie zstąpi na ziemię w Rosji… Wierzę… – krzyczał zapamiętale.
– Lecz w Boga? W Boga?
– Będę… będę wierzył w Boga80.stify">Powieści Dostojewskiego można czytać jako dysputę między wiarą a rozumem, w której napięcie między nimi nigdy do końca nie znika81. Pisarz uważa, że prawda tkwi w rozumie i w wierze – jedno nie przeczy drugiemu – i prawdziwa wiara musi się oprzeć wszelkim rozumowym argumentom. Nie sposób zbić argumentów Iwana przeciwko Bogu, który pozwala, aby małe dzieci cierpiały. Nie ma też dobrej odpowiedzi na argumenty Wielkiego Inkwizytora z Braci Karamazow, który aresztuje Chrystusa, kiedy ten pojawia się w Hiszpanii za czasów kontrreformacji. Przesłuchując więźnia, Wielki Inkwizytor twierdzi, że jedynym sposobem uniknięcia cierpień nie jest naśladowanie Chrystusa, bo na to zwykli śmiertelnicy są zbyt słabi, ale zbudowanie racjonalnego porządku, mogącego zapewnić, w razie potrzeby siłą, pokój i szczęście, na których ludziom zależy najbardziej.
Ale wiara Dostojewskiego nie była wiarą, do której można dojść przez jakiekolwiek rozumowanie. Pisarz odrzucał jako „zachodnie” wszystkie religie, dążące do rozumowego poznania boskości, wszystkie zasady wiary, narzucane za pomocą papieskich edyktów i hierarchii kościelnej (w tym sensie legenda o Wielkim Inkwizytorze była w zamyśle Dostojewskiego argumentem przeciwko Kościołowi katolickiemu). „Rosyjskiego Boga”, w którego wierzył Dostojewski, można było poznać tylko dzięki wierze, wykraczającej poza wszelkie rozumowanie. W 1854 roku, w jednej z niewielu wypowiedzi ujawniającej jego credo religijne, Dostojewski przyznał, że „gdyby mi ktoś udowodnił, że Chrystus jest poza prawdą, i gdyby rzeczywiście okazało się, że prawda jest poza Chrystusem, wolałbym pozostać z Chrystusem niż z prawdą”82.
Zdaniem Dostojewskiego tylko Rosjanie potrafili zachowywać wiarę wbrew niezbitym dowodom naukowym. Jest w Braciach Karamazow scena, w której służący Karamazowa Smierdiakow wygłasza podczas rodzinnego obiadu perorę o istnieniu Boga. Pokrętnie usiłując obalić Ewangelię, Smierdiakow twierdzi, że nikt nie potrafi zepchnąć góry do morza – „z wyjątkiem chyba… dwóch pustelników”.
– Czekaj! – pisnął Fiodor Pawłowicz w najwyższym zachwycie – przyznajesz jednak, e istnieją tacy dwaj, którzy mogą góry przenosić? Iwan, zakarbuj to sobie w pamięci, zapisz: w tym wyraził się cały rosyjski człowiek!83
Dostojewski, podobnie jak Karamazow, zachwycał się tą „rosyjską wiarą”, tą dziwną zdolnością wierzenia w cuda. Tu tkwiło źródło jego nacjonalizmu i przekonania, że zadaniem „duszy rosyjskiej” jest duchowe zbawienie racjonalistycznego Zachodu. W latach siedemdziesiątych XIX wieku pisał na łamach nacjonalistycznej prasy, że „święta misja naszej wielkiej Rosji” polega na zbudowaniu na kontynencie imperium chrześcijańskiego. Twierdził, że prosty lud rosyjski znalazł rozwiązanie problemu wiary, nad którym biedził się intelektualista. Lud potrzebował wiary, była mu ona niezbędna do życia, dzięki niej mógł dalej żyć i znosić cierpienia. Z tych samych powodów wierzył Dostojewski – chciał wierzyć, mimo wątpliwości, ponieważ wiara była konieczna do życia, racjonalizm prowadził tylko do rozpaczy, zbrodni lub samobójstwa – taki los spotkał wszystkich racjonalistów w jego powieściach. Na głos wątpliwości Dostojewski odpowiadał egzystencjalną maksymą: credo ergo sum, biorąc przykład z tych „rosyjskich typów” – pustelników, mistyków, świętych szaleńców i prostych chłopów rosyjskich – prawdziwych i fikcyjnych, których wiara przekraczała granice rozumu.
Do istoty wiary prawosławnej Dostojewskiego należało przekonanie o odkupicielskiej mocy tkwiącej w duszy rosyjskiego chłopa. We wszystkich jego powieściach poszukiwaniu „rosyjskiej wiary” przez „wielkiego grzesznika” przyświecała idea zbawienia przez pojednanie z ziemią rodzinną. Dostojewski doświadczył tego na katordze, gdzie po raz pierwszy zetknął się z prostymi Rosjanami, a kwestia skruchy i odkupienia jest motywem przewodnim wszystkich jego późniejszych dzieł, ze Zbrodnią i karą na czele. Zbrodnia i kara to powieść o morderstwie, zawierająca również wątek polityczny. Główny bohater, Raskolnikow, zabija starą lichwiarkę Alonę Iwanownę i próbuje uzasadnić ten bezsensowny czyn argumentem, którym posługiwali się nihiliści i rewolucjoniści: starucha była „niepotrzebna” społeczeństwu, on zaś jest biedny. W ten sposób przekonuje sam siebie, że zabił lichwiarkę z pobudek altruistycznych – tak samo tłumaczyli swoje zbrodnie rewolucjoniści; w rzeczywistości jednak, co uświadamia Raskolnikowowi jego duchowa przewodniczka i ukochana, prostytutka Sonia, zabił po to, aby pokazać własną wyższość. Uważał, że niczym Cezara i Napoleona nie obowiązują go tradycyjne zasady moralne. Raskolnikow przyznał się do zbrodni i został skazany na siedem lat katorgi. Ciepłego wiosennego dnia odwiedziła go Sonia. Wtem „coś jakby go poderwało” i rzuciło do nóg dziewczyny. Ten akt pokuty powiedział Soni, że oto Raskolnikow w końcu nauczył się kochać. Jest to chwila religijnego objawienia:
W jej oczach zajaśniało bezgraniczne szczęście: zrozumiała i już nie było dla niej wątpliwości, że ją kocha, kocha ją nieskończenie, i że oto nareszcie przyszła jednak ta chwila…
Chcieli coś mówić, lecz nie mogli, łzy stanęły im w oczach. Oboje byli bladzi i wychudli; ale w tych mizernych, bladych twarzach już promieniał świt odnowionej przyszłości, pełnego odrodzenia ku nowemu życiu84.
Wzmocniony miłością Soni Raskolnikow sięga po naukę moralną do Ewangelii, podarowanej mu przez ukochaną, i postanawia podczas katorgi podążyć ku owemu nowemu życiu.
Pisarze rosyjscy od dawna uważali cierpienia skazańców za formę duchowego odkupienia. Podróż na Syberię stawała się wędrówką ku Bogu. Gogol, na przykład, zapowiadał, że w ostatnim tomie Martwych dusz stary szalbierz Cziczikow nawróci się na właściwą drogę w syberyjskiej kolonii karnej85. W zesłańcach dekabrystowskich słowianofile widzieli męczenników. Siergieja Wołkonskiego uważali za „doskonały typ rosyjski”, ponieważ, mówiąc słowami Iwana Aksakowa, „zaakceptował on wszystkie swoje cierpienia w najczystszym duchu chrześcijańskim”86. W połowie XIX wieku Marię Wołkonską otaczano wręcz czcią w kręgach demokratycznych. Wszyscy znali tam na pamięć poemat Niekrasowa (Rosjanki), w którym poeta porównał Marię do świętej. Również Dostojewski wyznawał kult dekabrystów i ich dzielnych żon. W drodze na Syberię, w 1850 roku, spotkał żony dekabrystów w obozie przejściowym w Tobolsku. Jeszcze po półwieczu, wspominając to wydarzenie w Dzienniku pisarza, Dostojewski pisze o nich z najgłębszym szacunkiem:
Zobaczyliśmy te męczennice, które dobrowolnie podążyły za mężami na Syberię. Porzuciły wszystko: pozycję społeczną, bogactwo, stosunki, rodzinę, wszystkiego się wyrzekły dla najwyższego moralnego obowiązku, najbardziej dobrowolnego obowiązku, jaki tylko może istnieć. W niczym nie zawiniwszy, przez dwadzieścia pięć długich lat znosiły to wszystko, co ich skazani mężowie. Spotkanie trwało godzinę. Pobłogosławiły nas na nową drogę, przeżegnały i obdarzyły każdego Ewangelią – jedyną książką dozwoloną w więzieniu. Cztery lata przeleżała na katordze pod moją poduszką87.
W 1854 roku Dostojewski wyznał w liście do jednej z dekabrystowskich żon, Natalii Fonwizin, że na katordze odzyskał wiarę.
Największe wrażenie na pisarzu zrobiło to, że żony skazańców dobrowolnie decydowały się na cierpienie. Dostojewski uważał, że „najpoważniejszą, najbardziej rdzenną potrzebą duchową ludu rosyjskiego jest potrzeba cierpienia”88. Dlatego chłopi współczuli słabym i biednym, nawet przestępcom, których podczas ich podróży na katorgę obdarowywali jedzeniem i ubraniem. Dostojewski tłumaczył to współczucie tym, że chłopi żywią „chrześcijańskie poczucie wspólnej winy i odpowiedzialności wobec bliźnich”89. Mówi o tym pisarz w swej ostatniej powieści, Bracia Karamazow. Podstawowe przesłanie utworu zawiera się w naukach starca Zosimy, który głosi, że „każdy jest winien za wszystko i wobec wszystkich”, nawet wobec „morderców i zbójów”, oraz że musimy wspólnie znosić nasze cierpienia. Królestwo niebieskie, kończy Zosima, nastanie tylko wtedy, kiedy wszyscy „zmienią się psychicznie” i „nastąpi braterstwo” ludzi90.
Sam Zosima nawrócił się w chwili, kiedy uświadomił sobie własną winę i odpowiedzialność wobec ubogich. Zanim został mnichem, był oficerem. Zakochał się w pięknej pannie z towarzystwa, ale ta wybrała innego. Zosima prowokuje pojedynek ze swoim konkurentem. Wieczorem przed pojedynkiem jest w złym humorze i dwukrotnie, do krwi, bije ordynansa, który „nie śmie drgnąć, stoi na baczność, głową nie rusza, wyłupił na mnie oczy jak w szeregu, wzdryga się przy każdym uderzeniu, i nawet nie ośmiela się podnieść rąk, aby zasłonić twarz”. Tej nocy Zosima śpi marnie, a rano budzi się „jakoś haniebnie i nikczemnie”, nie dlatego, że zamierza przelać krew, ale że poprzedniego wieczoru pobił ordynansa. Nagle zdaje sobie sprawę, że nie jest wart, aby usługiwał mu „człowiek, tak jak ja, stworzony na obraz i podobieństwo Boże”. Pełen wyrzutów sumienia wbiega więc do pokoiku ordynansa i pada przed nim na kolana, prosząc o przebaczenie. Podczas pojedynku Zosima pozwala przeciwnikowi strzelić, a kiedy ten chybia, odrzuca pistolet i przeprasza go za wszystko. Tego samego dnia podaje się do dymisji, a po jej uzyskaniu wstępuje do klasztoru91.
Dymitr Karamazow, inny pyszałkowaty oficer, przeżywa podobne nawrócenie. Zostaje niesłusznie skazany za zabójstwo ojca, ale godzi się z wyrokiem i idzie na Syberię, aby oczyścić swą duszę i odkupić grzechy innych. Cierpienie budzi więc w nim świadomość. Dymitr doznaje objawienia we śnie. Podczas przesłuchań przed procesem zapada w sen: jest w chłopskiej chacie i nie rozumie, dlaczego chłopi są tak biedni, dlaczego matka nie może wykarmić dziecka, które płacze bez ustanku. Budzi się innym człowiekiem, „z twarzą przemienioną”, pełen współczucia dla bliźnich92. Wie, że nie jest winien śmierci ojca, ale czuje, że ponosi winę za cierpienia chłopów. Nikt nie rozumie, dlaczego Dymitr mamrocze coś o „dziecioku jakimś” i że „za tego dziecioka pójdę teraz na katorgę”93. Ale podczas procesu wszystko się wyjaśnia:
I co z tego, że będę w kopalniach dwadzieścia lat odbijał młotkiem rudę – nie boję się tego wcale, co innego mnie teraz przeraża: żeby nie odszedł ode mnie zmartwychwstały człowiek! Można znaleźć i tam, w kopalniach, pod ziemią, obok siebie, w takim samym katorżniku, człowiecze serce, i można zbliżyć się z nim, bo i tam można żyć, kochać i cierpieć! Można odrodzić i tchnąć życie w zmartwiałe serce tego człowieka, można latami go pielęgnować i wyrwać wreszcie z podziemi ku światłu bożemu duszę wzniosłą, świadomość cierpiętniczą, wskrzesić anioła, odrodzić bohatera! A takich jest wielu, setki, i wszyscy jesteśmy za nich odpowiedzialni! Dlaczego przyśnił mi się wówczas „dzieciok”, w takiej chwili? „Dlaczego dzieciok jest biedny?” To było prorocze objawienie w owej chwili. Za „dziecioka” pójdę. Ponieważ wszyscy są za wszystkich odpowiedzialni. Za wszystkich „dziecioków”, ponieważ są i małe dzieci, i duże dzieci. Wszyscy – „dziecioki”. Za wszystkich pójdę, ponieważ musi przecież ktoś pójść za wszystkich94.
Dostojewski wierzył w Kościół, który prowadzi działalność społeczną i bierze odpowiedzialność za los społeczeństwa. Krytycznie wypowiadał się o oficjalnej Cerkwi, która w XVIII wieku, za Piotra I, pozwoliła się państwu zakuć w kajdany i utraciła przez to rząd dusz. Wzywał Cerkiew do większej aktywności społecznej. Twierdził, że wyrzekła się swojej roli pasterza ludzkiej trzody i pokazała, że niedola ludzi biednych, podstawowy problem Rosji, jest jej obojętna. Poglądy Dostojewskiego podzielało wielu świeckich teologów, na przykład słowianofil Chomiakow, a nawet niektórzy duchowni, których pisma wywarły wpływ na pisarza95. Panowało powszechne przekonanie, że Cerkiew przegrywa walkę ideową z socjalistyczną inteligencją i rozmaitymi sekciarzami i mistykami, szukającymi głębszej i społecznie zaangażowanej wspólnoty duchowej.
W tym kontekście należy odczytywać twórczość Dostojewskiego. On również pragnął takiego Kościoła, chrześcijańskiego braterstwa w rodzaju słowianofilskiej sobornosti, które wykroczy poza mury klasztoru i połączy Rosjan w żywej wspólnocie wiernych. Jego utopią, społeczno-mistycznym ideałem, był ustrój o pewnych cechach teokratycznych. Pomysł ten przedstawił w Braciach Karamazow – w scenie, w której Zosima aprobuje postulat Iwana znacznego zwiększenia kompetencji sądów duchownych. W okresie publikacji powieści sprawa ta była szeroko dyskutowana. Iwan dowodzi, że w przeciwieństwie do modelu zachodniego, który polegał na wchłonięciu Kościoła katolickiego przez państwo, idea Świętej Rosji zasadza się na tym, aby podnieść państwo do godności Kościoła. W wyniku reformy sądowej Iwana państwowy aparat przymusu zyskałby sankcję kościelną: zamiast karać przestępców, społeczeństwo dążyłoby do naprawy ich dusz. Zosimie bardzo podoba się ten pomysł. Dowodzi, że „wszystkie one katorgi” nie powstrzymują żadnego przestępcy, a już na pewno nie sprowadzają go na drogę cnoty. Ale w odróżnieniu od przestępców w innych krajach nawet najbardziej zatwardziały zbrodniarz rosyjski zachowuje zdaniem Zosimy dość wiary, aby uznać swą winę i odpokutować za nią; dzięki temu duchowemu nawróceniu, przewiduje starzec, nie tylko ocalony zostałby członek żywego Kościoła, ale „może naprawdę liczba przestępstw ogromnie by się zmniejszyła”96. Z Notatników Dostojewskiego jasno wynika, że podzielał on pogląd starca Zosimy (oparty wiernie na pismach ojca Zedergolma z Optinej), iż kiedyś na rosyjskiej ziemi pojawi się „jedyny, ekumeniczny i panujący Kościół”. „Od Wschodu owa gwiazda zajaśnieje”97.
Według zaprzyjaźnionego z Dostojewskim pisarza Władimira Sołowjowa Bracia Karamazow mieli być pierwszą z szeregu powieści, w których pisarz zamierzał przedstawić swój ideał Kościoła jako organizacji społecznej spojonej miłością chrześcijańską98. Wizja ta staje się ciałem w ostatniej scenie Braci Karamazow, w której Alosza (po opuszczeniu monastyru i powrocie do świeckiego świata) bierze udział w pogrzebie zmarłego na gruźlicę „biednego chłopczyka Iliuszeczki”. Po nabożeństwie skupia wokół siebie chłopców, którzy pod jego kierownictwem opiekowali się umierającym Iliuszą. Jest ich dwunastu, tylu ilu było apostołów. Zbierają się przy kamieniu, pod którym ojciec Iliuszy pragnął pochować syna. W mowie nad mogiłą zmarłego chłopca Alosza mówi dzieciom, że duch Iliuszy będzie żył wiecznie w ich sercach. Stanie się źródłem dobroci w ich życiu i będzie im przypominał, „jak dobre jest życie, gdy się robi coś dobrego i sprawiedliwego!”99. Była to wizja Kościoła duchowego, który żyje poza murami klasztoru, Kościoła, który przemawia do serca każdego dziecka, i w którym, jak marzył kiedyś Alosza, „nie będzie ani bogatych, ani biednych, ani pysznych, ani poniżonych, i będą wszyscy równi jako dzieci Boże i nastąpi prawdziwe królestwo Chrystusa na ziemi”100.
m" align="justify">Cenzura skreśliła obszerne fragmenty powieści, twierdząc, że mają one więcej wspólnego z socjalizmem niż z Chrystusem101. Może się to wydać ironią losu, ponieważ Dostojewski znany był ze swej wrogości do socjalizmu – jednakże jego wizja demokratycznego Kościoła pozostała bliska ideałom socjalistycznym, w które wierzył w młodości. Akcenty rozkładały się inaczej – w czasach gdy był socjalistą, Dostojewski wierzył w potrzebę przemiany społeczeństwa, a jako chrześcijanin zrozumiał, że reform społecznych można dokonać tylko dzięki przemianie ducha – w zasadzie jednak w jednym i w drugim okresie pisarz poszukiwał tej samej Prawdy. Można powiedzieć, że Dostojewski przez całe życie usiłował pogodzić naukę Ewangelii z ideą sprawiedliwości społecznej na ziemi. Uważał, że w „duszy rosyjskiej” znalazł rozwiązanie tego problemu. Pod koniec życia przedstawił swoje wyobrażenie Kościoła rosyjskiego:Nie mam na myśli świątyń ani parafii, mówię teraz o naszym rosyjskim „socjalizmie” (i ten wręcz przeciwny Kościołowi wyraz wybieram właśnie dla wyjaśnienia swojej myśli, jakkolwiek to może się wydać dziwne) – którego celem i wynikiem jest pospólny, powszechny Kościół, urzeczywistniony na ziemi, o ile tylko ziemia zdoła go pomieścić. Mówię o nieustannym pragnieniu ludu rosyjskiego, zawsze w nim obecnym, wielkiego, powszechnego, ogólnonarodowego wszechbraterskiego zjednoczenia w imię Chrystusa. I jeżeli nie ma jeszcze tego zjednoczenia, jeżeli Kościół nie powstał jeszcze w pełni, już nie tylko w modlitwie, lecz także w czynie, to jednak instynkt Kościoła i jego nieustanne pragnienie … w sercu naszego wielomilionowego narodu niewątpliwie istnieje. Nie w komunizmie, nie w mechanicznych formach tkwi socjalizm rosyjskiego ludu: wierzy on, że zbawi go w końcu tylko powszechne zjednoczenie w imię Chrystusa. Oto nasz rosyjski socjalizm!102
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Dwudziestego ósmego października 1910 roku o czwartej rano Tołstoj wymknął się z domu w Jasnej Polanie, pojechał powozem do najbliższej stacji i kupił bilet kolejowy trzeciej klasy do stacji Kozielsk, położonej niedaleko pustelni Optinej. W wieku osiemdziesięciu dwóch lat, mając przed sobą zaledwie 10 dni życia, Tołstoj porzucił wszystko – żonę, dzieci, rodzinny dom, w którym mieszkał od blisko pół wieku, chłopów i karierę literacką – aby schronić się za murami monastyru. Przemożne pragnienie ucieczki odczuwał już dawniej. Od lat osiemdziesiątych XIX wieku miał w zwyczaju przyłączać się wieczorami do pielgrzymów idących drogą kijowską i często wracał dopiero w porze śniadania. Teraz jednak postanowił opuścić swój dom na zawsze. Nie mógł już dłużej znieść ciągłych kłótni z żoną, dotyczących najczęściej jego poglądów religijnych. W ostatnich dniach życia pragnął spokoju i ciszy.
Tołstoj wyjechał w pośpiechu, bez określonego celu, coś jednak ciągnęło go do Optinej. Być może natchnęła go do tego lektura Braci Karamazow, których przeczytał dopiero teraz; a może obecność siostry Marii, ostatniego świadka jego szczęśliwego dzieciństwa, która dożywała swych dni w pobliskim konwencie Szamordino pod opieką mnichów z Optinej. Monastyr leżał niezbyt daleko od Jasnej Polany i w ciągu minionych trzydziestu lat Tołstoj kilkakrotnie wędrował tam pieszo jak chłop, aby ukoić znękaną duszę rozmowami o Bogu ze starcem Amwrosijem. Ascetyczne życie pustelników z Optinej stało się natchnieniem twórczości pisarza, na przykład opowiadania Ojciec Sergiusz (1890–1898). Jego bohaterem jest adiutant, który zostaje pustelnikiem w Optinej, stara się odnaleźć drogę do Boga przez modlitwę i kontemplację, i w końcu znajduje spokój duszy jako pokorny pielgrzym. Można uznać, że utwór ten wyraża religijne pragnienie wyrzeczenia się świata, które odczuwał sam autor. Czasami twierdzi się, że Tołstoj szukał w Optinej ostatecznego pojednania z Cerkwią – że przed śmiercią chciał, aby zdjęto z niego ekskomunikę (nałożoną w 1901 roku). Jeśli istniało miejsce, w którym do takiego pojednania mogło dojść, to z pewnością była nim Optina. Tamtejsza mistyczna odmiana chrześcijaństwa, nie obarczona obrzędami i instytucjami kościelnymi, była Tołstojowi bardzo bliska. Bardziej prawdopodobne wydaje się jednak, że autorem Wojny i pokoju powodowała przede wszystkim chęć ucieczki. Chciał uciec od spraw tego świata, aby przygotować duszę do podróży w zaświaty.
Sądząc ze Spowiedzi Tołstoja, nawrócenie pisarza dokonało się nagle i było wynikiem moralnego kryzysu, który przeżył on w drugiej połowie lat siedemdziesiątych XIX wieku. Większość biografów dostrzega wyraźną różnicę między Tołstojem–pisarzem sprzed kryzysu a późniejszym Tołstojem–myślicielem religijnym. W istocie jednak poszukiwanie wiary było stałym elementem życia i twórczości Tołstoja103. Całym jestestwem dążył do duchowego sensu i doskonałości, natchnienie czerpiąc z życia Chrystusa. Bóg był dlań przede wszystkim miłością i jednością. Tołstoj łaknął przynależności, pragnął czuć się członkiem wspólnoty. Tego ideału szukał w małżeństwie i w stosunkach z ludem. Boski pierwiastek w człowieku wyraża się według Tołstoja w jego zdolności do współczucia i miłości. Grzech polega na utracie miłości – co samo w sobie jest karą – i odkupić go można tylko przez miłość. Ten wątek przewija się przez całą twórczość Tołstoja, od wczesnego opowiadania Szczęście rodzinne (1859) po ostatnią powieść, Zmartwychwstanie (1899). Błędem byłoby rozpatrywać te utwory w oderwaniu od religijnych poglądów ich autora. Są one raczej, jak u Gogola, alegoriami – ikonami – tych poglądów. Wszyscy bohaterowie Tołstoja poszukują miłości chrześcijańskiej, poczucia związku, pokrewieństwa z innymi ludźmi, bo tylko ono może nadać ich życiu sens i cel. Dlatego właśnie Anna Karenina – osamotniona i zdana tylko na siebie – musi zginąć; i dlatego najpiękniejsze postaci z twórczości Tołstoja, takie jak księżna Maria i chłop Karatajew z Wojny i pokoju, okazują miłość poprzez cierpienie za innych.
Tołstoj pojmował Boga w sposób mistyczny. Uważał, że ludzkim umysłem niepodobna Boga zrozumieć, można go poznać jedynie przez miłość i modlitwę. Dla Tołstoja modlitwa jest chwilą obcowania z boskością, chwilą uniesienia i wolności, kiedy duch wyzwala się z ciała i łączy z wszechświatem
Coraz głębiej przekonany, że prawdziwy chrześcijanin musi żyć zgodnie z Chrystusowym Kazaniem na Górze, Tołstoj zapowiadał, że wyprzeda swój majątek, pieniądze rozda biednym i będzie żyć z nimi w braterskiej wspólnocie chrześcijańskiej. Jego przekonania sprowadzały się w zasadzie do chrześcijańskiego socjalizmu – lub raczej anarchizmu, ponieważ potępiał wszelkie formy władzy kościelnej i państwowej. Nie był jednak rewolucjonistą, lecz pacyfistą, odrzucał przemoc głoszoną przez socjalistów. Jego zdaniem jedyna metoda walki z niesprawiedliwością i uciskiem polegała na posłuszeństwie naukom Chrystusa.
Rewolucja 1917 roku sprawiła, że skłonni jesteśmy nie doceniać niebezpieczeństwa, którym dla Cerkwi i państwa była dosłowna interpretacja Ewangelii przez Tołstoja. Ekskomunikowany pisarz miał wśród rodaków wielu zwolenników. Jego chrześcijański anarchizm był bardzo atrakcyjny dla chłopstwa i Cerkiew, a nawet sam car, uważali go za duże zagrożenie. Wszelka rewolucja społeczna w Rosji musiała opierać się na jakiejś podstawie duchowej i nawet najbardziej bezbożni socjaliści mieli świadomość, że powinni nadać swoim celom sens religijny*. „W Rosji jest dwóch carów – pisał w 1901 roku Aleksiej Suworin, redaktor konserwatywnej gazety «Nowoje Wriemia» – Mikołaj II i Lew Tołstoj. Kto z nich silniejszy? Mikołaj II nie może nic poradzić na Tołstoja, nie może zachwiać jego tronem. Tymczasem Tołstoj bez wątpienia chwieje tronem cara”106.
Nie doszłoby do tego, gdyby władze carskie zostawiły Tołstoja w spokoju. Jego pisma religijne z lat osiemdziesiątych miały niewielu czytelników i dopiero w następnej dekadzie, kiedy Cerkiew potępiła pisarza za próbę obalenia rządu, po kraju zaczęły krążyć nielegalne przedruki tych pism107. W 1899 roku, kiedy ukazało się Zmartwychwstanie, Tołstoj był lepiej znany jako krytyk społeczny i odstępca religijny niż pisarz. To za sprawą religijnego ataku na instytucje państwa carskiego – na Cerkiew, rząd, system sądowniczy i karny, własność prywatną i obyczaje arystokratyczne – Zmartwychwstanie stało się za życia Tołstoja zdecydowanie najbardziej poczytną jego powieścią108. „Cała Rosja karmi się tą książką – pisał zachwycony Stasow, gratulując Tołstojowi. – Nie wyobraża Pan sobie, jakie dyskusje i spory wywołuje… To wydarzenie bez precedensu w całej literaturze dziewiętnastowiecznej”109.
Im bardziej Cerkiew i państwo napadały na Tołstoja, tym szybciej rosły szeregi jego zwolenników, aż w końcu, w 1901 roku, pisarz został ekskomunikowany. Miało to wzbudzić falę nienawiści do Tołstoja i znaleźli się reakcjoniści i prawosławni fanatycy, którzy odpowiedzieli na wezwanie. Tołstojowi grożono śmiercią, słano mu listy z obelgami, a biskup Kronsztadu, znany z popierania skrajnych nacjonalistów, napisał nawet modlitwę z prośbą o śmierć dla pisarza; jej tekst kolportowano w prasie prawicowej110. Ale na każdy list z pogróżkami Tołstoj dostawał setki listów z poparciem. Pisano doń o nadużyciach w lokalnym samorządzie albo po to, aby mu podziękować za słynny artykuł Nie mogę milczeć, w którym potępił cara za egzekucję rewolucjonistów po 1905 roku. Miliony ludzi, którzy nigdy nie czytali powieści, nagle zaczęło czytać utwory Tołstoja. Gdziekolwiek się pojawił, gromadziły się wiwatujące tłumy – wielekroć liczniejsze od tych, które witały cara, jak pisano w raportach policyjnych w okresie uroczystości z okazji osiemdziesiątych urodzin pisarza w 1908 roku.
Wszystkie dochody ze Zmartwychwstania Tołstoj przekazał sekcie duchoborców. Byli to „tołstojowcy” przed Tołstojem. Sekta powstała jeszcze w XVIII wieku, a może nawet wcześniej. Jako pacyfiści odrzucający władzę Cerkwi i państwa duchoborcy od początku cierpieli okrutne prześladowania, a w latach czterdziestych XIX wieku zostali zmuszeni do osiedlenia się na Kaukazie. Tołstoj zainteresował się sektą na początku lat osiemdziesiątych. Wpływ jej idei na religijny światopogląd pisarza jest wyraźnie widoczny. Wszystkie zasadnicze elementy „tołstoizmu” – przekonanie, że Królestwo Boże jest w człowieku, odrzucenie doktryn i obrzędów oficjalnej Cerkwi, chrześcijańskie zasady rządzące (wyimaginowanym) chłopskim życiem i wspólnotą – należały również do doktryny duchoborców. W 1895 roku sekta zorganizowała szereg masowych demonstracji przeciwko poborowi do wojska. Tysiące „tołstojowców” (lub pacyfistów określających się tym mianem) napłynęło na Kaukaz, aby przyłączyć się do protestu; wielu wstąpiło do duchoborców. Tołstoj publicznie bronił ich sprawy, pisząc kilkaset listów do prasy. Dzięki jego wstawiennictwu car zgodził się na wyjazd duchoborców do Kanady, bo pisarz pokrył większość związanych z tym kosztów; w Kanadzie zresztą sekta też dała się we znaki władzom111.
Tołstoj utrzymywał ścisłe kontakty z innymi sektami. Jego żywe chrześcijaństwo łączyło naturalne pokrewieństwo z Prawdziwym Kościołem na ziemi rosyjskiej, do którego dążyły te grupy: obie doktryny cechowała utopijność poglądów społecznych. Sam „tołstoizm” był rodzajem sekty, a w każdym razie tak uważali jego wrogowie. Zwolennicy Tołstoja i członkowie najważniejszych sekt toczyli długie dyskusje nad stworzeniem zjednoczonego ruchu religijnego pod przywództwem pisarza112. Było to poważne wyzwanie dla Cerkwi. Liczba sekciarzy rosła w zawrotnym tempie, z około 3 milionów w XVIII do zapewne 30 milionów w pierwszej dekadzie XX wieku, choć niektórzy historycy szacują, że do sekt religijnych należała aż jedna trzecia całej ludności Rosji (40 na około 120 milionów)113. Co roku powstawały, albo odkrywano, nowe sekty; w ostatnich dziesięcioleciach XIX wieku stały się one przedmiotem badań narodnickiej inteligencji. Na początku XX wieku teozofowie, antropozofowie, symboliści, rasputinowcy i mistycy wszelkiej maści zaczęli upatrywać w sektach odpowiedź na pragnienie nowej i „głębszej” rosyjskiej wiary. Cerkwi groził upadek. Politycznie całkowicie uzależniona od państwa, pozbawiona życia parafialnego nie potrafiła zapobiec odpływaniu wiernych do sekt ani ich ucieczce do miasta i do socjalistów w poszukiwaniu prawdy i sprawiedliwości na ziemi.
Jeśli pobudką chrześcijańskiego anarchizmu Tołstoja było pragnienie przynależności do chrześcijańskiej wspólnoty miłości i braterstwa, to najgłębsze korzenie jego religijności tkwiły w lęku przed śmiercią, który nasilał się z każdym rokiem. Śmierć stała się obsesyjnym motywem życia i twórczości pisarza. Rodzice odumarli go w dzieciństwie; potem, jako młody człowiek, stracił również brata Dmitrija – to bolesne wydarzenie opisał w Annie Kareninie, w scenie śmierci Mikołaja Lewina, brata Konstantego. Tołstoj rozpaczliwie przekonywał sam siebie, że śmierć ma sens, bo jest częścią życia. „Ludzie, którzy boją się śmierci, boją się jej, bo wydaje im się pustką i ciemnością – pisał w O życiu (1887) – ale widzą pustkę i ciemność, ponieważ nie widzą życia”114. Potem, zapewne pod wpływem Schopenhauera, zaczął uważać śmierć za rozpuszczenie się osobowości człowieka w jakiejś abstrakcyjnej esencji wszechświata115. Ale wszystkie te teorie nie brzmiały przekonująco dla ludzi, którzy dobrze znali pisarza. W liście do Gorkiego Czechow pisał, że Tołstoja przeraża myśl o własnej śmierci, ale nie chce się do tego przyznać i uspokaja się lekturą Pisma Świętego116.
W 1897 roku Tołstoj złożył wizytę ciężko choremu Czechowowi. Dramatopisarz od wielu lat cierpiał na gruźlicę i jego stan nagle się pogorszył; dostał obfitego krwotoku z płuc i musiał skorzystać z pomocy lekarzy, choć wcześniej lekceważył chorobę. Kiedy Tołstoj przyjechał do kliniki, sześć dni po krwotoku, zastał Czechowa w wesołym nastroju, żartującego i odkasłującego krew do wielkiego kufla. Czechow zdawał sobie sprawę ze swego stanu – sam był przecież lekarzem – ale nadrabiał miną, a nawet snuł plany na przyszłość. Tołstoj, pisał Czechow z właściwą sobie uszczypliwością, wydawał się „niemal rozczarowany”, że nie znalazł go na łożu śmierci. Było widać, że przyjechał z zamiarem odbycia długiej rozmowy o śmierci. Fascynowało go, że Czechow jest pogodzony ze śmiercią i jakby nigdy nic żyje dalej; zapewne zazdroszcząc dramaturgowi spokoju ducha, chciał się dowiedzieć od niego czegoś więcej. Czechow więc leżał, plując krwią, a Tołstoj, mimo że przy łóżku ciężko chorego człowieka nie wypadało o tym mówić, zrobił mu wykład o śmierci i życiu przyszłym.
Dramatopisarz słuchał uważnie, ale w końcu stracił cierpliwość i zaczął się spierać ze swoim gościem. Tajemniczą siłę, w którą zdaniem Tołstoja miało się zamienić ciało zmarłego, nazwał „bezkształtną zamrożoną masą” i oświadczył, że naprawdę nie chciałby takiego życia wiecznego. Przyznał, że w gruncie rzeczy nie rozumie życia po śmierci. Nie widział sensu w rozmyślaniach o tym ani w pocieszaniu się „złudzeniami nieśmiertelności”117. Na tym właśnie polegała zasadnicza różnica między oboma pisarzami. Kiedy Tołstoj myślał o śmierci, jego umysł kierował się ku zaświatom, Czechow natomiast zawsze wracał do świata doczesnego. „Stać się niczym to przerażająca sprawa – mówił swemu przyjacielowi i wydawcy Suworinowi po wyjściu Tołstoja. – Odprowadzają cię na cmentarz, wracają do domu, siadają do herbaty i mówią o tobie obłudne rzeczy. Niedobrze się robi, gdy się o tym pomyśli!”118.
ight="4pt" width="1em" align="justify">Czechow nie był bynajmniej ateistą – choć w ostatnich latach życia twierdził, że nie wierzy w Boga119. Jego poglądy religijne były w rzeczywistości bardzo złożone i niejednoznaczne. Wychował się w rodzinie religijnej i na całe życie pozostało mu silne przywiązanie do obrzędów kościelnych. Kolekcjonował ikony, w sypialni jego domu w Jałcie wisiał krucyfiks120. Lubił czytać o rosyjskich monastyrach i świętych121. Z listów pisarza dowiadujemy się, że kochał dźwięk dzwonów cerkiewnych, że często chodził do cerkwi i przyglądał się nabożeństwom, że przebywał w klasztorze i że nierzadko myślał o tym, aby zostać mnichem122. Czechow uważał Kościół za sprzymierzeńca artysty, którego posłannictwo miało dlań charakter duchowy. Swemu przyjacielowi Gruzinskiemu powiedział kiedyś: „wiejska cerkiew to jedyne miejsce, w którym chłop może doświadczyć piękna”123.Dzieła Czechowa pełne są postaci i motywów religijnych. Żaden pisarz rosyjski, może z wyjątkiem Leskowa, nie pisał tak często ani z taką czułością o ludziach wierzących albo o obrzędach kościelnych. Wiele ważnych opowiadań Czechowa (takich jak Archijerej, Student, W drodze czy Sala nr 6) dotyczy poszukiwania wiary. Sam przeżywał zwątpienie religijne – napisał kiedyś, że zostałby mnichem, gdyby w klasztorach przyjmowano ludzi niereligijnych i gdyby nie musiał się modlić124. Ale miał wyraźną sympatię do ludzi wierzących lub mających duchowe ideały. Jego poglądy najlepiej chyba wyrażają słowa Maszy z Trzech sióstr: „Mnie się zdaje, że człowiek powinien być wierzący, przynajmniej powinien szukać wiary, bo inaczej pustka, pustka…”125. Czechowa niespecjalnie obchodziła abstrakcyjna kwestia istnienia Boga. Suworinowi mówił, że pisarz nie powinien dociekać takich rzeczy126>. Ale uznawał religię za sposób życia – podstawowy kodeks moralny; tym właśnie była ona dla niego i, jak sądził, dla prostego Rosjanina127.
W jednym z wczesnych opowiadań pod tytułem W drodze (1884) Czechow pisze o rosyjskiej potrzebie wiary. Akcja dzieje się w przydrożnej traktierni, w której podróżnicy chronią się przed złą pogodą. Młoda szlachcianka wdaje się w rozmowę z jegomościem nazwiskiem Lichariow i pyta go, dlaczego słynni uczeni i pisarze rosyjscy pod koniec życia zaczynają wierzyć. Lichariow odpowiada:
Wiara, wedle mego rozumienia, to właściwość ducha. To tak samo, jak talent. Trzeba się z nią urodzić. O ile mogę sądzić po sobie czy na podstawie doświadczeń ludzi, których spotykałem w swym życiu, na podstawie tego, co się wokół nas dzieje, właściwość ta w najwyższym stopniu cechuje naród rosyjski. Rosyjskie życie to nieprzerwany ciąg wierzeń i różnych pasji, a niewiary – czy zaprzeczenia, jeśli pani chce wiedzieć – nawet jeszcze nie wąchało. Jeśli Rosjanin nie wierzy w Boga, to znaczy, że wierzy w coś innego128.
Stanowisko to było bliskie poglądom Czechowa i pod tym względem pisarz był na wskroś Rosjaninem. Miał swoje wątpliwości co do istnienia Boga, ale nigdy nie zapominał, że Rosjanie czują przemożną potrzebę wiary. Bez wiary w lepszy świat życie w Czechowowskiej Rosji byłoby nie do zniesienia.
Potrzeba wiary grała równie wielką rolę w twórczości Czechowa, jak w życiu Rosjan. W jego sztukach występuje wiele postaci (doktor Astrow w Wujaszku Wani, Wierszynin w Trzech siostrach, Trofimow w Wiśniowym sadzie), które, tak jak sam Czechow, pokładają wiarę w tym, że dzięki nauce i pracy można ulepszyć świat. Wiele tam postaci, które godzą się na cierpienie i codzienny mozół w chrześcijańskiej nadziei na lepsze życie. Jak mówi Sonia w słynnej (i już cytowanej) ostatniej scenie Wujaszka Wani: „Kiedy nadejdzie nasza godzina, umrzemy pokornie i tam za grobem powiemy, żeśmy cierpieli, żeśmy płakali, że było nam gorzko i Bóg zlituje się nad nami”129. Czechow uważał artystę za przyjaciela w cierpieniu – za kogoś, kto dąży do celu o charakterze duchowym. W 1902 roku pisał do Diagilewa:
Dzisiejsza kultura to początek pracy w imię wielkiej przyszłości, pracy, która będzie trwać jeszcze dziesiątki tysięcy lat po to, żeby ludzkość choć w najdalszej przyszłości poznała prawdę rzeczywistego Boga, to znaczy, żeby jej nie zgadywała, nie szukała w Dostojewskim, tylko poznała istotnie, jak już poznała aksjomat, że dwa razy dwa to cztery130.
W twórczości Czechowa czuje się tchnienie śmierci i przewodnim tematem wielu jego późniejszych opowiadań jest zbliżanie się kresu życia. Czechow zaglądał śmierci w oczy przez całe życie – najpierw jako lekarz, potem jako umierający człowiek – i pewnie dlatego, że był z nią za pan brat, pisał o niej tak otwarcie. Wiedział, że ludzie umierają zupełnie zwyczajnie – najczęściej z myślą o życiu. Uważał śmierć za naturalną kolej rzeczy – i kiedy śmierć przyszła po niego, przyjął ją z godnością, odwagą i tą samą miłością życia, którą żywił zawsze. W czerwcu 1904 roku pisarz i jego żona Olga wynajęli pokój hotelowy w niemieckim Badenweiler. „Jadę, żeby umrzeć – informował przyjaciela w przededniu wyjazdu. – Wszystko skończone”131. W nocy 2 lipca obudził się z gorączką, wezwał lekarza i oznajmił: „Ich sterbe” („Umieram”). Lekarz rzekł mu kilka uspokajających słów i wyszedł. Czechow zamówił butelkę szampana, wypił kieliszek, położył się do łóżka i oddał ducha132.
Dla Tołstoja śmierć nie była taką prostą sprawą. Przerażony, że będzie musiał opuścić świat doczesny, wierzył w mistyczną koncepcję śmierci jako duchowego wyzwolenia, rozpłynięcia się osobowości w „duszy świata”; ale i to nie uśmierzyło jego lęku. Żaden pisarz nie pisał tak często, ani tak sugestywnie, o samej chwili śmierci – opisy śmierci Iwana Iljicza i księcia Andrzeja z Wojny i pokoju należą do najlepszych w literaturze światowej. Ale śmierć ta to nie zwykłe przeniesienie się na tamten świat – to chwila, w której umierający robi rachunek z życiem i znajduje zbawienie, albo jakieś rozwiązanie, w prawdzie duchowej133.
Bohaterem Śmierci Iwana Iljicza (1886) jest stary sędzia, który na łożu śmierci patrzy wstecz na swoje życie. Iwan Iljicz uświadamia sobie, że żył wyłącznie dla siebie i właśnie dlatego zmarnował życie. Troszczył się tylko o własną karierę, ale ludzie, których sądził i skazywał, mało go obchodzili; a dziś on sam równie mało obchodzi swego lekarza. Jego życie obracało się wokół rodziny, choć wcale jej nie kochał, ani nie był przez nią kochany, bo żaden z bliskich nie przyjedzie, żeby pocieszyć go przed śmiercią. Więzi uczuciowe łączą go tylko ze służącym Gierasimem, który opiekuje się nim, siedzi nocami przy jego łóżku i przynosi mu ulgę, trzymając w górze jego nogi. Gierasim robi to wszystko przez zwykłą ludzką dobroć. Świadomość tego przynosi konającemu wielką pociechę. „Straszny, potworny akt jego umierania” – Iwan Iljicz widział to dobrze –
został sprowadzony przez wszystkich do poziomu przypadkowej przykrości, częściowo nieprzyzwoitości (w tym rodzaju, jak nieprzyzwoitość człowieka, który wszedłszy do salonu, wydziela przykry zapach) przy pomocy tej samej „przyzwoitości”, której służył przez całe swe życie; widział, że nikt go nie żałuje, bo nikt nawet nie chce rozumieć jego sytuacji. Jeden tylko Gierasim rozumiał jego stan i współczuł mu. I dlatego Iwan Iljicz czuł się dobrze tylko w towarzystwie Gierasima. Tylko Gierasim jeden nie kłamał; ze wszystkiego można było wnioskować, że rozumiał, o co tu chodzi, i nie uważał za stosowne ukrywać tego, i zwyczajnie żal mu było wychudłego, osłabionego pana. Pewnego razu, kiedy Iwan Iljicz odprawiał go, nawet po prostu powiedział: – Wszyscy będziemy umierać. Jakże mam się nie potrudzić? – rzekł, wyrażając przez to, że jego starania mu nie ciążą, właśnie dlatego, że poświęca je umierającemu człowiekowi i ma nadzieję, że i o niego w swoim czasie ktoś tak będzie dbał134.
Prosty chłop udzielił sędziemu lekcji prawdy i współczucia. Pokazał mu, jak żyć i jak umierać – gdyż przyjęcie przez chłopa do wiadomości faktu śmierci pozwala Iwanowi Iljiczowi, w ostatnich chwilach życia, pokonać strach.
Do napisania Śmierci Iwana Iljicza zainspirowała Tołstoja śmierć przyjaciela, Iwana Iljicza Miecznikowa, urzędnika sądowego, którego brat złożył pisarzowi szczegółową relację o jego ostatnich dniach135. W rosyjskich wyższych sferach ludzie żegnający się z życiem często znajdowali pociechę w obecności służących. Z zachowanych pamiętników i wspomnień zdaje się wynikać, że służący, w większym stopniu niż pop, który przychodził wysłuchać spowiedzi i udzielić ostatniego namaszczenia, pomagali umierającym przezwyciężyć lęk i „spojrzeć śmierci prosto w oczy”136. Dziewiętnastowieczni pisarze rosyjscy często zauważają w swoich utworach, że chłopi nie czują lęku w obliczu śmierci. „Przedziwnie umiera rosyjski chłop! – pisał Turgieniew w Zapiskach myśliwego. – Jego postawy wobec śmierci nie można nazwać ani obojętnością, ani otępieniem; umiera, jakby spełniał obrządek: spokojnie i z prostotą”137. Myśliwy Turgieniewa kilkakrotnie styka się ze śmiercią chłopów. Jeden, drwal Maksym, którego przywaliło drzewo, błaga kolegów o przebaczenie, a potem, przed wydaniem ostatniego tchnienia, prosi ich o dopilnowanie, żeby jego żona dostała konia, za którego poprzedniego dnia dał zadatek. Inny dowiaduje się w wiejskim szpitalu, że pozostało mu tylko kilka dni życia. Myśli o tym przez chwilę, drapie się po karku i wkłada czapkę. Lekarz pyta, dokąd się wybiera.
– Dokąd? Wiadomo dokąd – jak tak źle, to do domu. Zarządzić trzeba, skoro tak.
– Ależ biedy sobie napytasz, Wasiliju Dmitryczu, zlituj się, i tak aż dziw, żeś tu dojechał. Proszę zostań.
ize="2">– Nie, bracie, jak już umierać, to umierać w domu; a tak, cóż, jakbym tu umarł; Bóg wie, co by się u mnie w domu stać mogło138.
Taką postawę chłopów spotykamy też u Tołstoja w Trzech śmierciach (1856), u Leskowa w Pielgrzymie urzeczonym (1873), u Sałtykowa-Szczedrina w Poszechońskich dawnych dziejach (1887) i praktycznie u każdego wybitniejszego pisarza rosyjskiego; dlatego chłopski stoicyzm urósł do rangi kulturalnego mitu. Powtarza go Sołżenicyn w Oddziale chorych na raka (1968). W jednej ze scen powieści Jefriem przypomina sobie, jak „umierali tacy starzy [ludzie] u nich nad Kamą”.
Nie chełpili się, nie wykrzykiwali, że nigdy nie umrą – przyjmowali śmierć ze spokojem. Nie odwlekali tej chwili, a przygotowywali się do niej z rozmysłem i zawczasu, rozdzielali chudobę – komu kobyłę, komu źrebaka, komu kapotę, komu buty. I odchodzili zwyczajnie, jakby po prostu przenosili się do innej chałupy. I żadnego nie nastraszyłoby się jakimś tam rakiem. Żaden zresztą nie chorował na raka139.
Ale taka postawa nie była bynajmniej literacką fikcją. Jej potwierdzenie można znaleźć w źródłach pamiętnikarskich, raportach medycznych i studiach etnograficznych z XIX i początku XX wieku140. Niektórzy składali tę chłopską rezygnację na karb pańszczyźnianego fatalizmu chłopów, którzy widzieli w śmierci wyzwolenie od cierpienia. Kiedy chłopi mówili o swoim losie, często nazywali życie pozagrobowe „królestwem swobody”, w którym ich przodkowie żyją w „wolności Bożej”141.
W opowiadaniu Kościotrup z cyklu Zapiski myśliwego Turgieniewa chora chłopka marzy o śmierci, która uwolniłaby ją od wieloletnich cierpień. Jak wielu ludzi z jej sfery wierzy, że w niebie czeka ją nagroda za cierpienie i dlatego nie obawia się śmierci. Inni uważali ten chłopski fatalizm za formę obrony własnej. Śmierć była zjawiskiem tak zwyczajnym w życiu wsi, że do pewnego stopnia chłop się na nią uodporniał. Społeczeństwo, w którym prawie połowa dzieci umierała przed piątym rokiem życia, musiało jakoś sobie radzić z ciągłą żałobą. Lekarze często zwracali uwagę, że rodzice wiejskiego dziecka reagują dość obojętnie na jego śmierć, a w wielu przeludnionych okolicach matki nawet dziękowały Bogu, że zabrał im potomostwo9>142. Istniały nawet chłopskie przysłowia, według których „dobry to dzień, kiedy dziecko umiera”143>. Nierzadko zdarzało się dzieciobójstwo, zwłaszcza w trudnych czasach, a jeśli chodziło o dzieci nieślubne, to było wręcz normą144.
Zrozpaczonej chłopce z Braci Karamazow, która straciła syna, Zosima mówi, że Bóg go zabrał i uczynił aniołem. W chłopskiej Rosji powszechnie wierzono, że „dusze małych dzieci idą prosto do nieba”, jak mówił mieszkaniec wsi z guberni riazańskiej145. Takie myśli musiały przynosić pocieszenie, bo chłopi wierzyli we wszechświat, w którym świat ziemski i świat duchowy tworzą jedno. Świat duchowy był stale obecny w ich życiu codziennym, wszędzie czaiły się demony i anioły. Losy dusz ich krewnych miały ogromne znaczenie. Świat rosyjskiego chłopstwa zamieszkiwały dobre i złe duchy, a to, w jaki sposób ktoś umierał, decydowało o tym, czy jego duch będzie dobry czy zły. Chłop uważał, że należy się przygotować do śmierci, zadbać o wygodę umierających, modlić się za nich, zakończyć z nimi wszystkie spory, właściwie rozporządzić ich dobytkiem i zapewnić chrześcijański pochówek (czasem ze świecą i drabiną z chleba, dla ułatwienia drogi w zaświaty), aby ich dusze w pokoju odeszły do świata duchów146. Ci, którzy umarli niezadowoleni, wrócą, aby w postaci demonów lub chorób prześladować żyjących. Dlatego w wielu miejscach przyjął się zwyczaj grzebania poza cmentarzem ofiar morderstw, samobójców, otrutych, kalek, czarowników i wiedźm.
"4pt" width="1em" align="justify">W okresie nieurodzaju zdarzało się nawet, że chłopi wykopywali ciała tych, których winili za nieszczęście147. Wedle wierzeń ludowych duchy zmarłych prowadziły czynne życie. Jadły i spały, mogły odczuwać zimno i ból, często wracały do rodzinnego domu, gdzie zwyczajowo mieszkały za piecem. Należało je karmić, toteż w różnych miejscach domu wykładano jedzenie; wierzono, że duchy zmarłych pozostają w swoim domu przez czterdzieści lat. Obowiązkowa była woda i miód, ale często zostawiano również wódkę, która miała przygotować duszę do długiej podróży na tamten świat. W niektórych stronach kładziono do grobu pieniądze, aby duch zmarłego mógł kupić sobie w innym świecie kawałek ziemi, zapewniający utrzymanie148.O określonych porach roku, zwłaszcza około Wielkiejnocy i Zielonych Świątek, rodzina przychodziła na cmentarz z rytualnymi chlebami, pierogami i pisankami, aby wspominać zmarłych i pożywić ich dusze. Na grobach rozrzucano okruchy chleba dla ptaków – symboli dusz, które wznoszą się z ziemi i krążą nad wsią w okresie Wielkiejnocy; jeśli ptaki przylatywały, świadczyło to, że dusze zmarłych żyją i mają się dobrze149. Stosując się do tego pradawnego zwyczaju, Dostojewski każe Iliuszy z Braci Karamazow prosić ojca o nakruszenie chleba na jego mogile, „żeby wróble przyleciały, jak usłyszę, że przyleciały, to będzie mi wesoło, że nie leżę sam”150. Grób w Rosji był nie tylko miejscem pochówku, ale także spotkań między żyjącymi a zmarłymi.
Tuż przed śmiercią, konając w domku zawiadowcy stacji w Astapowie, Tołstoj pytał: „A chłopi? Jak umierają chłopi?”. Wcześniej wiele o tym rozmyślał i od dawna uważał, że chłopi umierają inaczej niż ludzie wykształceni, w sposób świadczący, że znają sens swojego życia. Odchodzili pogodzeni ze śmiercią, co dowodziło ich wiary religijnej. Tołstoj również chciał umrzeć w ten sposób151. Wiele lat wcześniej napisał w dzienniku: „Kiedy będę umierał, chciałbym, aby zapytano mnie, czy życie nadal jest dla mnie tym, co dawniej, drogą do Boga, narastaniem miłości. Jeśli nie będę miał siły mówić, a odpowiedź będzie twierdząca, zamknę oczy; jeśli przecząca, spojrzę w górę”152. W chwili śmierci nikt jednak nie pomyślał, aby zadać pisarzowi to pytanie, nie dowiemy się więc nigdy, jak przekroczył granicę, która była przyczyną tylu jego udręk i wątpliwości. Mimo ucieczki do Optinej Tołstoj nie pojednał się z Cerkwią. Święty Synod próbował nawrócić pisarza i wysłał nawet mnicha z Optinej do Astapowa. Ale wysłannik nic nie wskórał – rodzina nie dopuściła go nawet do umierającego – i w efekcie pisarzowi odmówiono chrześcijańskiego pochówku153.
Ale chociaż Cerkiew nie odprawiła mszy za duszę zmarłego, społeczeństwo pożegnało go na swój sposób. Mimo wysiłków policji tysiące żałobników dotarło do Jasnej Polany, gdzie pośród scen ogólnonarodowej żałoby, które nie towarzyszyły pogrzebowi żadnego cara, Tołstoja pochowano w lesie, w miejscu, które upodobał sobie jeszcze w dzieciństwie. Przed wielu laty jego brat Mikołaj zakopał tam w ziemi czarodziejską różdżkę, na której wyrył tajemnicze słowa o tym, że nastanie wieczny pokój, a świat zostanie uwolniony od zła. Kiedy trumnę z ciałem Tołstoja opuszczano do grobu, żałobnicy zaczęli śpiewać starą rosyjską pieśń i mimo obecności policji, której do końca kazano pilnować przestrzegania ekskomuniki nałożonej na pisarza, ktoś krzyknął: „Na kolana! Zdjąć czapki!”154. Zebrani dopełnili tego chrześcijańskiego rytuału, a po chwili wahania również policjanci uklękli i zdjęli czapki z głów.
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POTOMKOWIE CZYNGIS-CHANA
1
Zanim poświęcił się sztuce, pragnął zostać antropologiem. Podczas ostatniego roku studiów prawniczych na Uniwersytecie Moskiewskim Wasilij Kandinski ciężko się rozchorował i dla poratowania zdrowia wyjechał do Komi, regionu położonego 800 kilometrów na północny wschód od Moskwy. Zamierzał tam poznać i zbadać wierzenia miejscowych plemion ugrofińskich. Pociągiem dojechał do Wołogdy, gdzie kończyły się tory kolejowe, a potem ruszył statkiem na wschód, w górę rzeki Suchony. Wkraczał w „inny świat”, w którym ludzie wciąż wierzyli w demony i duchy. Antropologowie od dawna uważali region Komi za miejsce spotkania chrześcijaństwa i starych szamańskich kultów pogańskich. Była to „zaczarowana kraina”, w której „każdemu ludzkiemu działaniu towarzyszą tajemne, magiczne rytuały”1. Podróż zostawiła na Kandinskim niezatarte wrażenie. Szamanizm, który tam odkrył, stał się jedną z głównych inspiracji jego sztuki abstrakcyjnej2mall>. „Tu dowiedziałem się, jak patrzeć na sztukę – napisze później – jak poruszać się w ramach obrazu i jak żyć w nim”3.
Podróż Kandinskiego na wschód przypominała podróż w czasie. Szukał reliktów pogańskich wierzeń, o których działający w tym regionie misjonarze rosyjscy pisali od średniowiecza. Wedle źródeł historycznych Komiacy czcili słońce, rzekę i drzewa, a w celu wywołania duchów wykonywali szaleńcze tańce wirowe; legendy mówiły o szamanach Komi, którzy bili w bębny i odlatywali do świata duchów na drewnianych konikach. W XIV wieku św. Stefan Permski siłą nawrócił Komiaków na wiarę chrześcijańską. Od kilkuset lat ich ziemię kolonizowali rosyjscy osadnicy i kultura Komiaków, od ich języka po strój, wykazywała bliskie podobieństwo do rosyjskiej.
Stolica regionu, Ust-Sysolsk, gdzie Kandinski mieszkał przez trzy miesiące letnie w 1889 roku, wyglądała jak inne miasta rosyjskie. Pośrodku rozległego skupiska chłopskich chałup znajdował się niewielki zespół klasycystycznych budynków administracyjnych. Podczas badań terenowych – zapisując opowieści starych ludzi i szukając motywów szamańskich kultów w miejscowej sztuce – Kandinski szybko natrafił na ślady prastarej kultury pogańskiej ukryte pod warstwą kultury rosyjskiej. Komiacy uważali się za prawosławnych (w każdym razie w rozmowie z przybyszem z Moskwy), a publiczne obrzędy odprawiał tu chrześcijański kapłan. Jednakże Kandinski odkrył, że w życiu prywatnym wciąż korzystano z usług starych szamanów. Komiacy wierzyli w leśnego olbrzyma o nazwie Vörsa, wierzyli, że mają „żywą duszę”, zwaną ort, która jak cień towarzyszy ludziom przez całe życie i staje przed nimi w chwili śmierci. Modlili się do duchów wody i wiatru, przemawiali do ognia jak do żywego stworzenia. A ich sztuka zdradzała ślady kultu słońca. Niektórzy Komiacy mówili Kandinskiemu, że gwiazdy są przybite do nieba4.
Kandinski odsłonił azjatyckie korzenie kultury Komi. Od stuleci plemiona ugrofińskie mieszały się tu z ludami tureckimi z północnej Azji i środkowoazjatyckiego stepu. Dziewiętnastowieczni archeologowie znaleźli w regionie Komi wiele okazów ceramiki z ornamentyką mongolską. Kandinski odkrył kaplicę z mongolskim dachem, który przerysował do dziennika podróży5. Dziewiętnastowieczni filologowie byli zwolennikami teorii o uralo-ałtajskiej rodzinie językowej, obejmującej języki Finów, Chantów, Mansów, Samojedów i Mongołów, zamieszkujących obszar od Finlandii po Mandżurię. Teorię tę głosił fiński badacz Mathias Castrén, który podczas podróży na wschód od Uralu dostrzegł wiele podobieństw między kulturą tych obszarów a kulturą Finlandii6. Jego spostrzeżenia potwierdzili późniejsi badacze. Na przykład w fińskim eposie narodowym, Kalewali, którego tytuł oznacza „kraj bohaterów”, występują szamańskie motywy7. Bohater Kalewali, Väinämöinen, podróżuje ze swoją kantele (rodzaj cytry) do czarodziejskiej krainy cieni zamieszkanej przez duchy zmarłych – zupełnie jak szaman ze swym drewnianym konikiem i bębnem. Jedna piąta tekstu Kalewali ma formę magicznych zaklęć. Spisana dopiero w 1835 roku była zwykle śpiewana do melodii w skali pentatonicznej odpowiadającej pięciu strunom kantele, którą strojono w tej skali – tak jak jej poprzednika, pięciostrunowe rosyjskie gusli8.
Swoje badania w regionie Komi prowadził Kandinski również z pobudek osobistych. Nazwisko „Kandinski” pochodzi od nazwy rzeki Konda przepływającej w pobliżu syberyjskiego Tobolska, gdzie przodkowie malarza osiedlili się w XVIII wieku. Ród wywodził się z plemienia Tunguzów (Ewenków), mieszkających nad Amurem. Kandinski był dumny ze swych mongolskich rysów i lubił powtarzać, że jest potomkiem siedemnastowiecznego wodza tunguskiego Gantimura. W XVIII wieku Tunguzi przenieśli się na północny zachód, nad Ob i Kondę. Zmieszali się tam z Chantami (Ostiakami) i Mansami (Wogułami), którzy handlowali z Komi i innymi plemionami fińskimi po zachodniej stronie Uralu. Przodkowie Kandinskiego należeli do kupców, którzy żenili się z Komiaczkami, jest więc możliwe, że w jego żyłach płynęła również krew komiacka9.
Wielu Rosjan miało mongolskie korzenie. „Poskrobcie Rosjanina – ujrzycie Tatarzyna” – powiedział kiedyś Napoleon. O tym mongolskim dziedzictwie świadczą na przykład herby rosyjskich rodów, w których widać charakterystyczne motywy: szable, strzały, półksiężyce i ośmioramienne gwiazdy. Istniały trzy główne grupy potomków plemion mongolskich. Pierwszą tworzyli potomkowie tureckojęzycznych koczowników, którzy przybyli na Ruś z wojskami Czyngis-chana w XIII wieku i zostali tu po rozpadzie Złotej Ordy w XV wieku. Do tej grupy należały niektóre najsłynniejsze postaci z dziejów Rosji: pisarze, jak Karamzin, Turgieniew, Bułhakow; filozofowie, jak Czaadajew, Kiriejewski, Bierdiajew; politycy i dowódcy, jak Godunow, Bucharin, Tuchaczewski; kompozytorzy, jak Rimski-Korsakow*. Drugą grupę stanowiły rodziny pochodzenia tureckiego, które przybyły do Rosji z zachodu: Tiutczewowie i Cziczerinowie, którzy przybyli z Włoch, albo Rachmaninowowie, którzy przyjechali z Polski w XVIII wieku. Nawet Kutuzowowie byli pochodzenia tatarskiego (qutuz znaczy po turecku „wściekły” albo „obłąkany”) – a przecież generał Michaił Kutuzow uchodzi za rdzennie rosyjskiego bohatera. Rodziny o mieszanym pochodzeniu słowiańsko-tatarskim tworzyły trzecią grupę. Należały do niej najświetniejsze rody rosyjskie – Szeremietiewowie, Stroganowowie i Rostopczinowie – a także wiele mniej znacznych rodzin. Odrębną grupę tworzyły rodziny rosyjskie, które zmieniły nazwisko na bardziej tureckie – ponieważ ich członkowie wżenili się w rodziny tatarskie albo kupili ziemię na wschodzie i chcieli przypodobać się tubylcom. Na przykład rosyjscy Wielaminowie zmienili nazwisko na tureckich Aksakowów (od aqsaq, „chromy”), aby ułatwić sobie kupno rozległych obszarów stepowych od baszkirskiego plemienia pod Orenburgiem. Tak powstała największa rodzina słowianofilska, Aksakowowie10.
W XV, XVI i XVII wieku na dworze moskiewskim panowała moda na przybieranie nazwisk tureckich; wpływy tatarskiej Złotej Ordy były wówczas nadal bardzo silne i dały początek wielu rodom szlacheckim. Zmierzch tej mody nastąpił w XVIII wieku, kiedy Piotr I zmusił szlachtę do przyjęcia europejskich obyczajów. Ale w XIX wieku znowu odżyła – do tego stopnia, że wiele czysto rosyjskich rodzin zmyślało legendarnych przodków tatarskich, aby uchodzić za bardziej egzotyczne. Na przykład Nabokow twierdził (może pół żartem), że jego rodzina pochodzi od samego Czyngis-chana; ten ostatni miał spłodzić „Naboka, dwunastowiecznego księcia tatarskiego, który ożenił się z ruską panną w epoce na wskroś artystycznej kultury ruskiej”11.
Po powrocie z Komi Kandinski wygłosił wykład o swoich odkryciach na posiedzeniu Cesarskiego Towarzystwa Etnograficznego w Petersburgu. Sala pękała w szwach. Szamańskie wierzenia plemion eurazjatyckich fascynowały Rosjan, bo był to czas, gdy kulturę zachodnią uważano powszechnie za duchowo martwą i ożywczych podniet szukano na Wschodzie. Jednakże to nagłe zainteresowanie Eurazją wpisywało się też w dyskusję o korzeniach rosyjskiej kultury ludowej.
Zgodnie z narodową mitologią cywilizacja rosyjska miała charakter chrześcijański, a kultura Rosji ukształtowała się pod wpływem kultury skandynawskiej i bizantyńskiej. Narodowa legenda opowiadała o walce rolników z północnej tajgi z jeźdźcami z azjatyckich stepów – Awarami, Chazarami, Połowcami, Mongołami, Kazachami, Kałmukami i innymi plemionami koczowniczymi, które z dawien dawna najeżdżały ziemie ruskie. Legenda ta stała się fundamentem europejskiej tożsamości Rosjan, toteż samą myśl o wpływie plemion azjatyckich na rosyjską kulturę traktowano jako zdradę.
Jednakże w ostatnich dziesięcioleciach XIX wieku stosunek Rosjan do własnych korzeni zaczął się zmieniać. Imperium objęło step azjatycki, wypadało więc zbadać, jaki wpływ miały jego kultury na kulturę Rosji. Pierwszy zwiastun zmiany nastawienia pojawił się w latach sześćdziesiątych XIX wieku. Stasow próbował wówczas pokazać, że znaczna część rosyjskiej kultury ludowej, jej ornamentyka i ludowe pieśni epickie (byliny), mają wschodnie źródła. Słowianofile i inni patrioci potępili go, ale pod koniec lat osiemdziesiątych, kiedy Kandinski odbywał swą podróż, doszło do prawdziwej eksplozji badań nad azjatyckimi korzeniami rosyjskiego folkloru. Archeologowie Dmitrij Anuczin i Nikołaj Wiesiełowski wykazali, a przynajmniej zasugerowali azjatyckie pochodzenie wielu wierzeń chłopów rosyjskich zamieszkujących step0001661709>12. Antropolodzy wykryli elementy praktyk szamańskich w obrzędach sakralnych ludu rosyjskiegolepos=0001661902>13. Inni zwracali uwagę, że rosyjscy chłopi na Syberii używają w rytuałach totemów14. Antropolog Dmitrij Zielenin twierdził, że chłopi ci przejęli wierzenia animistyczne od plemion mongolskich. Rosyjscy chłopi, podobnie jak Baszkirowie i Czuwasze (narody pochodzenia tureckiego), używali skórzanego amuletu w kształcie węża do obniżania gorączki; nad drzwiami domostw zawieszali padło gronostaja lub lisa dla ochrony przed „złym okiem” – tak jak Komiacy albo Chantowie i Buriaci z Dalekiego Wschodu. Wśród chłopów rosyjskich z okolic Pietrowska nad środkową Wołgą rozpowszechniony był zwyczaj przypominający totemizm, praktykowany przez wiele ludów azjatyckich. Kiedy dziecko przychodziło na świat, rzeźbiono w drewnie wyobrażajcą je figurkę i wkładano ją wraz z łożyskiem do trumny, którą zakopywano pod domem rodzinnym. Miało to zapewnić dziecku długie życie15. Odkrycia te nasuwały niepokojące pytania o prawdziwą tożsamość Rosjan. Czy byli Europejczykami, czy Azjatami? Poddanymi cara czy potomkami Czyngis-chana?
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W1236 roku wielka armia mongolska opuściła leża zimowe na stepie kipczackim na północ od Morza Czarnego i najechała Ruś Kijowską. Książęta ruscy byli zbyt słabi i podzieleni, aby stawić jej opór. W ciągu następnych trzech lat wszystkie większe miasta ruskie, z wyjątkiem Nowogrodu, zostały zdobyte przez Mongołów. Na 250 lat Ruś znalazła się pod panowaniem mongolskich chanów. Mongołowie jednak nie zajęli środkowej Rusi. Osiedli na żyznych stepach południowych i ściągali daninę z ziem ruskich, dokonując od czasu do czasu pustoszących najazdów, gdy Rusini śmieli okazać nieposłuszeństwo.
Ten okres „jarzma tatarskiego” do dziś budzi w Rosjanach poczucie hańby narodowej. Jeśli nie liczyć Węgier, Ruś Kijowska była jedynym większym terytorium w Europie, które uległo zalewowi azjatyckich hord. Pod względem techniki wojskowej jeźdźcy mongolscy przewyższali znacznie siły zbrojne księstw ruskich. Rzadko jednak musieli to udowadniać na polu walki. W 1380 roku, kiedy potęga mongolska zaczęła słabnąć, Rusini wydali im walną bitwę. Ale trzeba było jeszcze całego wieku walk wewnętrznych między mongolskimi chanami – w wyniku których od Złotej Ordy odpadły trzy odrębne chanaty (w 1430 roku krymski, w 1436 kazański, a w 1466 astrachański) – zanim książęta ruscy zdołali się po kolei z nimi rozprawić. Panowanie mongolskie było więc historią kolaboracji książąt ruskich z ich azjatyckimi zwierzchnikami. Dlatego, wbrew narodowemu mitowi, stosunkowo niewiele miast zostało zniszczonych przez Mongołów; dlatego ruskie rzemiosło artystyczne, a nawet działalność na dużą skalę, taka jak budownictwo cerkiewne, nie podupadły; dlatego handel i rolnictwo rozwijały się normalnie; i dlatego w okresie mongolskim ludność ruska zamieszkująca południowe regiony, najbliższe siedzibom Mongołów, nie uciekła na północ16.
Ruś uległa wprawdzie przewadze mongolskich sił zbrojnych, ale jej chrześcijańska cywilizacja, z klasztorami i cerkwiami, pozostała nietknięta. Na tym przekonaniu opierała się zawsze chrześcijańska tożsamość Rosjan. Żyli oni co prawda na azjatyckim stepie, ale twarzą byli zwróceni na zachód. „Z Azji otrzymaliśmy niezmiernie mało” – pisze Dmitrij Lichaczow, czołowy dwudziestowieczny historyk kultury i literatury rosyjskiej, i w swojej książce Russkaja kultura ma tylko tyle do powiedzenia o wpływach mongolskich na literaturę staroruską17. Mongołów uważano za kulturalnie zacofanych. Mieli oni rządzić strachem, nie przynosząc na Ruś (by użyć słynnego powiedzenia Puszkina) „ani algebry, ani Arystotelesa”, w przeciwieństwie do Maurów podbijających Hiszpanię. Wtrącili Ruś w „epokę ciemności”. W swojej Historii państwa rosyjskiego Karamzin nie zająknął się nawet o kulturalnym dziedzictwie rządów mongolskich. „Jakże bowiem – pytał – cywilizowany naród mógł nauczyć się czegokolwiek od koczowników?”18. W swojej 29-tomowej Istorii Rossii wielki historyk Siergiej Sołowjow poświęcił kulturalnym wpływom Mongołów zaledwie trzy strony. Nawet Siergiej Płatonow, czołowy dziewiętnastowieczny mongolista, uważał, że Mongołowie nie oddziałali w żaden sposób na życie kulturalne Rosji.
Jednakże plemiona mongolskie nie były wcale zacofane. Przeciwnie – jeśli chodziło o technikę wojskową i organizację, znacznie przewyższały mieszkańców Rusi, której ziemiami władali wszak przez tyle wieków. Mongołowie stworzyli bardzo nowoczesny system administracji i poboru podatków, na którym państwo rosyjskie będzie się później wzorować; świadczy o tym między innymi tatarskie pochodzenie wielu słów rosyjskich z tej dziedziny, takich jak diengi (pieniądze), tamożnia (komora celna) i kazna (skarb państwa). Wykopaliska archeologiczne w rejonie dawnej stolicy Złotej Ordy, Saraj-Berke (pod Carycynem, dziś Wołgogradem, nad Wołgą), dowiodły, że Mongołowie umieli budować wielkie miasta z pałacami i szkołami, dobrze wytyczonymi ulicami i siecią wodociągową, warsztatami rzemieślniczymi i gospodarstwami rolnymi. Jeśli Mongołowie nie zajęli środkowej Rusi, to nie dlatego, jak sądził Sołowjow, że stali na zbyt niskim poziomie, aby ją podbić i nią rządzić, ale dlatego, że tamtejsze tereny, pozbawione pastwisk i szlaków handlowych, nie były im do niczego potrzebne. Nawet podatki, którymi obłożyli mieszkańców, choć uciążliwe dla chłopstwa, nie mogły się równać z bogactwami, które Mongołowie czerpali z leżących na szlaku jedwabnym kolonii na Kaukazie, w Persji, Azji Środkowej i w północnych Indiach.
Panowanie mongolskie głęboko naznaczyło mentalność Rosjan. Jak w 1836 roku pisał Puszkin do Czaadajewa, to wówczas uległy zerwaniu więzy łączące Rosję z Zachodem. Fakt ten stawiał pod znakiem zapytania europejską tożsamość Rosjan.
Schizma oddzieliła nas oczywiście od reszty Europy i dlatego nie braliśmy udziału w żadnym wielkim wydarzeniu, które Europa przeżywała; ale mieliśmy swoje posłannictwo. To Ruś zatrzymała na swoich rozległych obszarach mongolskie hordy. Tatarzy nie śmieli przekroczyć naszych zachodnich granic i zostawić nas na tyłach. Wycofali się na swoje pustkowia i cywilizacja chrześcijańska została ocalona. Aby tego dokonać, musieliśmy prowadzić całkiem inne życie, co, choć pozostaliśmy chrześcijanami, sprawiło, że staliśmy się zupełnie obcy w świecie chrześcijańskim […] Najazd tatarski to smutna i niezwykła historia […] Czy nie dostrzegasz czegoś imponującego w obecnej sytuacji Rosji, czegoś, co zdziwi przyszłego historyka? Czy sądzisz, że umieści on nas poza Europą? […] Bynajmniej nie zachwycam się wszystkim, co widzę dookoła […] ale ręczę ci, że za nic w świecie nie zamieniłbym swego kraju na inny, ani nie chciałbym mieć innej historii niż historia naszych przodków, jaką dał nam Bóg19.
Puszkin, uznający mongolskie dziedzictwo, stanowił wyjątek wśród wykształconych Rosjan, dla których kwestia ta była wówczas tematem tabu. Postawa poety tłumaczy się zapewne obcym pochodzeniem – wszak w jego żyłach płynęła murzyńska krew. Pradziadem Puszkina ze strony matki był Abram Hannibal, Abisyńczyk, którego rosyjski ambasador poznał jako zakładnika w pałacu sułtana ottomańskiego w Stambule i wykupił, aby podarować w prezencie Piotrowi Wielkiemu. Hannibal stał się ulubieńcem na dworze carskim, władca zabrał go nawet w podróż do Paryża, gdzie Hannibal odbył studia. Za panowania cesarzowej Elżbiety awansował na generała majora i otrzymał majątek z 600 chłopami w miejscowości Michajłowskoje pod Pskowem. Puszkin był bardzo dumny ze swego pradziadka, po którym odziedziczył wydatne usta i gęste, czarne loki. Napisał niedokończoną opowieść Murzyn Piotra Wielkiego (1827), a w pierwszym wydaniu Eugeniusza Oniegina załączył długi przypis o Hannibalu do wersu „Pod niebem Afryki mej” (bez wątpienia ułożonego po to, aby uzasadnić przypis)20. Ale rosyjscy miłośnicy kultury europejskiej w rodzaju Czaadajewa nie znajdowali w dziedzictwie mongolskim niczego godnego uwagi. Wielu Rosjan, starając się wyjaśnić, dlaczego ich kraj obrał inną drogę niż zachodnia Europa, wskazywało na despotyzm mongolskich chanów. Karamzin uważał, że to Mongołowie ponoszą winę za upadek rosyjskiej moralności politycznej. Historyk Wasilij Kluczewski nazwał państwo rosyjskie „azjatycką budowlą, choć ozdobioną europejską fasadą”21.
Azjatycki charakter rosyjskiego despotyzmu był czymś oczywistym dla dziewiętnastowiecznej inteligencji demokratycznej; później tłumaczono nim naturę systemu sowieckiego. Hercen ochrzcił Mikołaja I mianem „Czyngis-chana z telegrafem” – i przez analogię Stalina nazwano później „Czyngis-chanem z telefonem”. Rosyjska tradycja autokratyczna ma wiele źródeł, ale najważniejszym z nich jest dziedzictwo mongolskie. Chanowie wymagali bezwzględnego posłuszeństwa od wszystkich poddanych, zarówno chłopstwa, jak szlachty, a swoją wolę egzekwowali w sposób bezlitosny. Po pozbyciu się chanów i zajęciu w XVI wieku ich miejsca w charakterze carów książęta moskiewscy brali z nich przykład. Swą nową, cesarską godność uzasadniali nie tylko duchowym związkiem z Bizancjum, ale faktem odziedziczenia terytorium po potomkach Czyngis-chana. Tytułu „cara” używał ostatni chan Złotej Ordy i przez długi czas nazwy „car” i „chan” były stosowane wymiennie. Nawet Czyngis-chana nazywano Czyngis-carem22.
Po rozpadzie Złotej Ordy i przesunięciu się państwa carskiego na wschód wielu Mongołów, którzy wcześniej służyli chanom, pozostało w Rosji i wstąpiło na służbę u władcy moskiewskiego. Potomkowie Czyngis-chana zajmowali ważną pozycję na dworze moskiewskim, a w żyłach dużej części rosyjskiej arystokracji płynęła krew tego mongolskiego władcy.
Co najmniej dwóch władców moskiewskich wywodziło się ze Złotej Ordy. Jednym był Symeon Biekbułatowicz (urodzony jako Sain Bułat), który w 1575 roku był przez 11 miesięcy władcą części Rosji. Biekbułatowicz, wnuk chana Złotej Ordy, zrobił karierę na dworze moskiewskim i został w końcu wysokim urzędnikiem Iwana IV Groźnego. Car mianował Biekbułatowicza „wielkim księciem moskiewskim”, a sam przyjął imię księcia Iwana Moskiewskiego. Był to tymczasowy i taktyczny manewr Iwana mający na celu umocnienie jego pozycji. Władza Biekbułatowicza miała charakter pozorny, ale swoją nominację zawdzięczał prestiżowi, jakim Złota Orda cieszyła się nadal w społeczeństwie. Po zakończeniu krótkiego „panowania” Biekbułatowicza Iwan nadał mu w nagrodę ogromny majątek ziemski o powierzchni 140 000 hektarów i godność wielkiego księcia twerskiego. Ale za rządów Borysa Godunowa Biekbułatowicza oskarżono o zdradę, pozbawiono majątku i zesłano do monastyru św. Kiryłła niedaleko Biełooziera.
Drugim władcą wywodzącym się ze Złotej Ordy był Borys Godunow – praprapraprawnuk chana tatarskiego o imieniu Czet, który wstąpił na służbę moskiewską w połowie XIV wieku23.
Na Rusi osiedlała się nie tylko szlachta mongolska. Z najazdem Mongołów związana była wędrówka ludów koczowniczych. Wielu nomadów wtopiło się w ludność osiadłą i zostało na Rusi, kiedy Złota Orda straciła nad nią panowanie. Ich tatarskie nazwiska widnieją na mapach południowej Rosji i Powołża: Czembar, Ardym, Anybej, Kewda, Ardatow i Ałatyr. Jedni byli dowódcami armii mongolskiej pełniącymi funkcję namiestników na południowym pograniczu między Wołgą a Bohem, inni kupcami i rzemieślnikami, szukającymi zajęcia w miastach ruskich, albo biednymi koczownikami, którzy po stracie stada musieli zająć się uprawą roli. Napływ Tatarów miał tak dużą skalę i w ciągu kilku wieków tak dokładnie wymieszali się oni z ludnością tubylczą, że tezy o czystości etnicznej rosyjskiego chłopstwa nie można traktować inaczej niż jako zwykłego mitu.
Wpływy mongolskie sięgały głęboko do źródeł rosyjskiej kultury ludowej. Wiele podstawowych słów rosyjskich jest pochodzenia tatarskiego – bazar, ambar (spichlerz), sunduk (skrzynia) i kilkaset innych24. Jak już zauważyliśmy, zapożyczenia z języka tatarskiego były szczególnie powszechne w handlu i w administracji, bo potomkowie Złotej Ordy opanowali te dziedziny. W XV wieku słowa tatarskie stay się tak modne na dworze moskiewskim, że wielki książę Wasyl oskarżył swoich dworzan o „nadmierną miłość do Tatarów i ich mowy”25. Ale język tatarski wpłynął również na język ulicy – chyba najwyraźniej w zwrotach ze słowem dawaj, tak często używanych w życiu codziennym: dawaj pojdiom („chodźmy”), dawaj posidim („posiedźmy”) i dawaj popjom („napijmy się”).
Osadnicy tatarscy wywarli również wpływ na rosyjskie zwyczaje, choć łatwiej dojrzeć to w sferach dworskich i arystokratycznych – gdzie rosyjska gościnność nosi wyraźne rysy kultury chanów – niż u prostego ludu. Niemniej archeolog Wiesiełowski wywodził rosyjskie przesądy ludowe dotyczące progu w drzwiach (jak to, że nie należy na niego następować ani witać się z gościem przez próg) od obyczajów i wierzeń Złotej Ordy. Ustalił również, że mongolskiego pochodzenia jest chłopski zwyczaj fetowania ludzi przez podrzucanie ich do góry – tak właśnie tłum chłopów wyraził wdzięczność ojcu Nabokowa, gdy ten rozstrzygnął spór w swoim majątku26.
Wtem ze swojego miejsca przy stole dostrzegłem przez zachodnie okno kapitalny przypadek lewitacji. Migała tam przez chwilę sylwetka ojca w letnim białym ubraniu, potarganym wiatrem, cudownie rozpostarta w powietrzu, z kończynami rozrzuconymi dziwnie i niedbale, z przystojną, niezmąconą twarzą, zwróconą ku niebu. Frunął w ten sposób po trzykroć do nieba, przy wtórze potężnych hej-raz niewidocznych miotaczy, tyle że za drugim razem szybował wyżej niż za pierwszym, by przy ostatnim, najwyższym podrzucie zawisnąć horyzontalnie, jakby na zawsze na tle kobaltowego błękitu letniego popołudnia, niczym jedna z tych rajskich osobistości, które unoszą się wygodnie, w bogactwie załomków szat, na wysokim sklepieniu cerkwi, w dole zaś w rękach śmiertelników rozbłyskują jedna za drugą woskowe świece, tworząc rój drobnych płomyków w oparach kadzidła, kapłan śpiewa o wiecznym odpoczywaniu, a lilie cmentarne skrywają tego, kto tam leży, wśród zalewu świateł, w otwartej trumnie27.
Wiele przemawia też za tym, że szamańskie kulty plemion mongolskich trafiły do wierzeń rosyjskiego chłopstwa, zgodnie z tym, co twierdzili Kandinski i inni antropologowie pod koniec XIX wieku (znamienne jednak, że nie natknęli się na ślady religii muzułmańskiej, którą Złota Orda przyjęła w XIV wieku)*. W wielu chłopskich sektach religijnych wprowadzano się w podobny do transu stan religijnej ekstazy, zupełnie tak jak to czynili azjatyccy szamani28.
Również jurodiwyj („święty szaleniec”) był prawdopodobnie potomkiem azjatyckich szamanów, mimo że w wielu dziełach sztuki przedstawia się go jako typowego Rosjanina. Trudno powiedzieć, skąd pochodzili jurodiwyje. Z pewnością nie kształcili się w żadnej szkole i jak Rasputin (który na swój sposób był jurodiwym) byli to ludzie prości, stosujący własne metody przepowiadania przyszłości i leczenia, wiodący życie religijnych pielgrzymów. W rosyjskiej tradycji ludowej „święty szaleniec” miał rangę świętego – choć przypominał bardziej człowieka niedorozwiniętego lub pomyleńca niż ofiarnego męczennika, jak tego żądał św. Paweł. Jurodiwyj, powszechnie uważany za jasnowidza i czarodzieja, ubrany był osobliwie: na głowie miał żelazną czapkę lub uprząż, a pod koszulą łańcuchy. Wędrował po wsiach, żyjąc z jałmużny od chłopów, którzy na ogół wierzyli w jego nadprzyrodzone zdolności prorocze i uzdrowicielskie. W domach ziemiańskich często go przyjmowano, karmiono i goszczono.
Rodzina Tołstojów korzystała z usług jurodiwego w Jasnej Polanie. W swoim na poły fikcyjnym, na poły autobiograficznym Dzieciństwie Tołstoj opisuje pamiętną scenę: dzieci chowają się w kredensie w pokoju jurodiwego Griszy, żeby zobaczyć jego łańcuchy, gdy będzie szedł spać:
Prawie tuż za nami wszedł cichym krokiem Grisza. W jednej ręce trzymał swój kostur, w drugiej – łojową świecę w miedzianym lichtarzu. Wstrzymaliśmy oddechy.
– Jezu Chryste! Matko Przenajświętsza, Bogurodzico! W imię Ojca i Syna, i Ducha Świętego… – łapiąc powietrze, modlił się, rozmaicie intonując i z rozmaitymi skrótami charakterystycznymi tylko dla tych, którzy często powtarzają te słowa.
Grisza, nie przerywając modlitwy, postawił kostur w kącie, obejrzał pościel i zaczął się rozbierać. Rozpiął swój stary, czarny pas, powoli zdjął podarty nankinowy kaftan, starannie go złożył i przewiesił przez poręcz krzesła… Ruchy jego były powolne i celowe.
Zostawszy w samej bieliźnie, spokojnie usiadł na łóżku, nakreślił nad nim ze wszystkich stron znak krzyża i z widocznym wysiłkiem (bo skrzywił się przy tym) poprawił łańcuchy pod koszulą. Posiedziawszy chwilę i troskliwie obejrzawszy podartą w kilku miejscach bieliznę, Grisza wstał i ze słowami modlitwy podniósł świecę na wysokość półki, na której stały ikony, przeżegnał się i odwrócił świecę płomieniem ku dołowi. Świeca zgasła, skwiercząc. W okna, wychodzące na las, biła poświata pełnego prawie księżyca. Wysoka, biała postać Griszy była z jednej strony oświetlona bladymi, srebrzystymi promieniami księżyca, z drugiej zaś pogrążona w cieniu, który wraz z cieniami ram padał na podłogę i ściany, sięgając aż do sufitu. Na podwórzu stróż nocny uderzał w żelazną płytę.
Grisza, złożywszy swoje ogromne ręce na piersi, opuściwszy głowę i nieustannie ciężko wzdychając, stał w milczeniu przed ikonami, potem z wysiłkiem ukląkł i zaczął się modlić.
Z początku po cichu szeptał znane modlitwy, kładąc nacisk tylko na niektóre słowa, potem powtórzył je, lecz głośniej i z wielką żarliwością. Zaczął się modlić po swojemu, starając się z widocznym wysiłkiem wyrażać po starosłowiańsku. Jego słowa były nieskładne, lecz wzruszające. Modlił się za wszystkich swoich dobroczyńców (tak nazywał tych, którzy go gościli), wśród nich za mamę i za nas; modlił się za siebie, prosił Boga, by mu odpuścił jego ciężkie grzechy, i powtarzał: „Boże, przebacz moim nieprzyjaciołom!” Wzdychając, podnosił się z klęczek, powtarzał te same słowa, przypadał ku podłodze i znów się podnosił mimo ciężkich łańcuchów, które, uderzając o podłogę, wydawały suchy, ostry dźwięk…
Grisza długo jeszcze pozostawał w tym stanie religijnego uniesienia i improwizował modlitwy. To powtarzał kilkakrotnie: „Boże, zmiłuj się!”, za każdym razem z nową siłą i w inny sposób; to znów mówił: „Odpuść mi, Boże, naucz mnie, co czynić… naucz mnie, co czynić”, z takim wyrazem twarzy, jakby oczekiwał natychmiastowej odpowiedzi na swoje słowa; to znów słychać było tylko pełne skargi szlochanie. Wreszcie ukląkł, złożył ręce na piersiach i umilkł29.
W literaturze i sztuce „święty szaleniec” występuje jako archetyp prostego rosyjskiego wiernego. W Borysie Godunowie Puszkina i Musorgskiego jurodiwyj jest sumieniem cara i głosem cierpiącego ludu. Księcia Myszkina, epileptyka, chrystusopodobnego bohatera Idioty, bogaty kupiec nazywa jurodiwym; Dostojewski pragnął ukazać w jego osobie prawdziwego chrześcijanina, który, jak „święty szaleniec”, został zepchnięty na margines społeczeństwa. Na obrazie Michaiła Niestierowa Na Rusi (1916) jurodiwyj jest nieoficjalnym przywódcą duchowym narodu rosyjskiego. Jednakże nie wyuczone i w dużym stopniu improwizowane obrzędy „świętego szaleńca” zawdzięczały tyle samo azjatyckim szamanom, ile Cerkwi rosyjskiej. Podobnie jak szaman wykonywał on coś w rodzaju wirowego tańca, wydając dziwne dźwięki i okrzyki i wprowadzając się w stan religijnej ekstazy; podczas swoich magicznych rytuałów używał bębnów i dzwonków i nosił łańcuchy w przekonaniu, które dzielił z azjatyckimi szamanami, że żelazo ma właściwości nadprzyrodzone. Również jak szaman często przybierał podczas swoich rytuałów postać kruka – któremu rosyjski folklor przypisuje cechy magiczne i buntownicze. Przez cały wiek XIX chłopi z Powołża wyobrażali sobie przywódców kozacko-chłopskich powstań, Pugaczowa i Razina, jako olbrzymie kruki na niebie30.
Pochodzenia azjatyckiego było również wiele elementów tradycyjnych strojów rosyjskich – o czym między innymi świadczy turecki źródłosłów rosyjskich wyrazów oznaczających części ubrania, takich jak kaftan, armiak (siermięga), sarafan i chałat31>. Nawet carska korona, czyli czapka Monomacha – według legendy przejęta z Bizancjum – miała prawdopodobnie pochodzenie tatarskie32. Kultury wschodnie wywarły duży wpływ również na kuchnię rosyjską. Wiele potraw rosyjskich, takich jak płow (pilaw), łapsza (łazanki) i tworog (twaróg), pochodzi z Kaukazu i Azji Środkowej. W odróżnieniu od chrześcijańskiego Zachodu i większości wschodnich kultur buddyjskich, w Rosji nie było religijnego zakazu spożywania koniny. Nad Wołgą hodowano nawet specjalny gatunek konia rzeźnego i dojnego (aby robić kumys). Takich zwyczajów zachodnia Europa praktycznie nie znała – przynajmniej do XIX wieku, kiedy francuscy reformatorzy społeczni uznali jedzenie koniny za sposób na rozwiązanie problemu nędzy i niedożywienia; ale nawet wówczas było to czymś wstydliwym. Praktykę hodowania koni na rzeź uważano na Zachodzie za barbarzyństwo33.
Wszystkie najważniejsze plemiona środkowoazjatyckie – Kazachowie, Uzbecy, Kałmucy i Kirgizi – wchodziły w skład Złotej Ordy. Po rozpadzie Ordy w XV wieku pozostali na rosyjskim stepie i stali się sojusznikami lub poddanymi cara. Przodkowie Kazachów opuścili Złotą Ordę w XV wieku. Rugowani ze swoich najbogatszych pastwisk przez konkurencyjne plemiona Ojratów z Dżungarii i Uzbeków, stopniowo przesiedlali się bliżej Rosjan. Również przodkowie Uzbeków porzucili Ordę w XV wieku. Przeszli na osiadły tryb życia i zajęli się uprawą żyznych ziem w Kotlinie Fergańskiej, obejmując w posiadanie bogactwa starych irańskich miast oazowych w widłach Amu-darii i Syr-darii (dziedzictwo Timura). Założyli tam uzbeckie państwa Buchary i Chiwy, nawiązując kontakty handlowe z carem. Jeśli chodzi o Kałmuków, to należeli oni do zachodnich Mongołów (Ojratów), którzy po rozpadzie Złotej Ordy opuścili armię mongolską i pozostali na stepie. Spychani na zachód przez inne plemiona, osiedli ze swymi stadami w rejonie Astrachania nad Morzem Kaspijskim i zostali głównymi dostawcami wierzchowców dla rosyjskiej kawalerii. Co roku pędzili do Moskwy 50 000 koni; handel ten załamał się dopiero w XVIII wieku34. W pierwszych dziesięcioleciach XIX wieku osadnicy rosyjscy wyparli Kałmuków ze stepu nadwołżańskiego. Większość ruszyła z powrotem na wschód, ale pozostali osiedlili się w Rosji, gdzie zajęli się rzemiosłem lub rolnictwem i przeszli na prawosławie. Babka Lenina ze strony ojca, żona jego dziadka Nikołaja Uljanowa, była córką Kałmuka z Astrachania. Rysy twarzy wodza bolszewików zdradzały jego mongolskie pochodzenie.
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Dla upamiętnienia podboju chanatu kazańskiego i astrachańskiego Iwan Groźny kazał wznieść świątynię na placu Czerwonym w Moskwie. Budowę soboru św. Wasyla, jak go popularnie zwano na cześć ulubionego moskiewskiego jurodiwego, ukończono w 1560 roku, zaledwie w ciągu pięciu lat. Nowa świątynia był czymś znacznie więcej niż symbolem zwycięstwa nad mongolskimi chanatami – miała ogłaszać wszem i wobec, że w Rosji skończyło się trwające od XIII wieku panowanie kultury tatarskiej. Sobór, z jego jaskrawymi kolorami, bogatą ornamentyką i cebulastymi kopułami nawiązywał do bizantyńskich tradycji, do których Rosja teraz wracała (chociaż budowle prawosławne nie były tak ozdobne).
Patronką soboru była początkowo Matka Boska – dla uczczenia faktu, że Kazań zdobyto właśnie w dniu święta Matki Boskiej (Pokrowa) w 1552 roku. Zwycięstwo nad Tatarami traktowano jako triumf religijny i początek budowy imperium. Podbojowi azjatyckiego stepu nadano charakter prawosławnej krucjaty, świętej misji obrony Kościoła przed tatarskimi niewiernymi, zgodnie z dogmatem, że Moskwa to trzeci Rzym, a Rosja to przywódca chrześcijańskiego imperium opartego na tradycjach bizantyńskich. Tak jak potężne państwo rosyjskie powstało z potrzeby obrony swoich chrześcijańskich mieszkańców osiadłych na pogańskim stepie, tak rosyjska świadomość narodowa ukształtowała się w ogniu wojny religijnej ze Wschodem. Dla Rosjan ta religijna granica zawsze liczyła się bardziej niż etniczna i najstarsze określenia obcego (na przykład inowieriec) dotyczą człowieka innej wiary. Jest również znamienne, że wyraz „włościanin” (kriestjanin), który we wszystkich innych językach europejskich wywodzi się od pojęcia kraju lub ziemi, w rosyjskim jest związany ze słowem „chrześcijanin” (christianin).
Od podboju chanatu kazańskiego w 1552 roku do rewolucji 1917 roku imperium rosyjskie rosło w oszałamiającym tempie wynoszącym średnio ponad 35 000 kilometrów kwadratowych rocznie. Rosjan gnała na wschód żądza futra, „miękkiego złota”, które w apogeum handlu futrami w XVII wieku zapewniało szkatule carskiej jedną trzecią wszystkich dochodów35. Rosyjska ekspansja kolonialna miała charakter masowego polowania na niedźwiedzie i norki, sobole, gronostaje, lisy i wydry. Tuż za myśliwymi podążali kozaccy najemnicy, dowodzeni między innymi przez rosyjskiego bohatera narodowego Jermaka; zajęli oni bogate w rudę kopalnie uralskie dla swego pana Stroganowa i w 1582 roku pokonali w końcu chanat syberyjski. Za nimi przybyli żołnierze carscy; ci budowali twierdze i ściągali daninę z tubylców. Prawosławni misjonarze, którzy zjawili się zaraz po nich, przystąpili do walki z miejscowymi szamańskimi kultami. Ogromny obraz Surikowa Podbój Syberii przez Jermaka (1895) – przeładowana postaciami scena bitwy między Kozakami niosącymi ikony i strzelającymi z muszkietów a pogańskimi tubylcami uzbrojonymi w łuki i wspieranymi przez szamanów bijących w bębny – zrobił więcej niż jakiekolwiek inne dzieło sztuki dla utrwalenia się w rosyjskiej świadomości mitycznego wizerunku imperium.
Imperium rosyjskie przywiązywało znacznie większą wagę do religijnego podboju azjatyckiego stepu niż mocarstwa europejskie do działalności misyjnej w swoich zamorskich koloniach. Przyczyna tkwiła w geografii. Rosji nie dzielił od jej azjatyckich kolonii ogromny ocean: kolonia i metropolia leżały na tym samym kontynencie. Ural, który formalnie oddzielał step europejski od azjatyckiego, był jedynie pasmem dużych wzgórz poprzedzielanych szerokimi korytarzami stepowymi; podróżnik jadący przez Ural musiał pytać przewodnika, gdzie są owe słynne góry.
Skoro nie istniała wyraźna granica geograficzna, Rosjanie zwracali uwagę na różnice kulturalne. Nabrało to szczególnego znaczenia w XVIII wieku, gdy imperium rosyjskie zaczęło żywić ambicje europejskie. Jeśli Rosja miała się stać państwem zachodnim, musiała zbudować wyraźniejszą barierę kulturalną oddzielającą ją od wschodniej „azjatyckości”. Najłatwiej było o różnicę religijną. Wszystkie plemiona niechrześcijańskie określano wspólnym mianem „Tatarów”, bez względu na pochodzenie lub wyznanie: muzułmańskie, animistyczne czy buddyjskie. Istniała ogólna tendencja do uważania wszystkich nowo podbitych ziem rosyjskich za „wschód” – azjatczina – który stał się synonimem „zacofania” i „barbarzyństwa”. Obraz Kaukazu uległ orientalizacji: podróżnicy opowiadali straszne historie o tamtejszych dzikich i okrutnych plemionach. Na osiemnastowiecznych mapach zaliczano Kaukaz do muzułmańskiego Wschodu, choć geograficznie leżał on przecież na południu, a historycznie stanowił od starożytności część chrześcijańskiego Zachodu. Kraje zakaukaskie Armenia i Gruzja przystąpiły do wspólnoty chrześcijańskiej w IV wieku, czyli na ponad sześć stuleci przed Rusią. Były to pierwsze kraje europejskie, które przyjęły chrześcijaństwo – jeszcze przed konwersją Konstantyna Wielkiego i założeniem Cesarstwa Bizantyńskiego.
Rosjanom zależało najbardziej na wzniesieniu barier kulturalnych właśnie na Syberii. W wyobraźni osiemnastowiecznych Rosjan Ural był ogromnym pasmem górskim, jakby stworzonym przez Boga na środku stepu dla zaznaczenia wschodniej granicy cywilizowanego świata*. Mieszkający po zachodniej stronie tych gór Rosjanie byli chrześcijanami, natomiast Azjatów po ich wschodniej stronie rosyjscy podróżnicy nazywali „dzikusami”, których trzeba okiełznać36. Aby nadać Syberii bardziej azjatycki charakter, w osiemnastowiecznych atlasach rosyjskich Syberii nie nazywano z rosyjska (Sibir'), ale określano jako „Wielką Tatarię”, czyli nazwą zaczerpniętą z zachodniego słownictwa geograficznego. Podróżnicy pisali o azjatyckich plemionach mieszkających na Syberii, Tunguzach, Jakutach i Buriatach, nie wspominając o rosyjskiej ludności osiadłej, choć była już ona całkiem liczna. Za pomocą takich zabiegów, które uzasadniały akcję kolonizacyjną na wschodzie, step stał się dla Rosjan dziką i egzotyczną krainą o niezmierzonych i nietkniętych skarbach. Był „naszym Peru” i „naszymi Indiami”37.
Kolonialny stosunek do Syberii został ugruntowany przez jej gospodarczy upadek w XVIII i na początku XIX wieku. Ponieważ moda w Europie zmieniła się i handel futrami stracił na znaczeniu, a rozwój kopalnictwa nie rekompensował utraconych dochodów, to, co wcześniej wydawało się dziewiczą ziemią obiecaną, nagle przeobraziło się w wielkie pustkowie. „Jeden Newski Prospekt wart jest przynajmniej pięć razy więcej niż cała Syberia” – uważał pewien biurokrata38. Inny autor pisał w 1841 roku, że dla Rosji byłoby lepiej, gdyby „ocean śniegu”, którym jest Syberia, zastąpiło prawdziwe morze, bo przynajmniej ułatwiłoby ono handel morski z Dalekim Wschodem39. Ten pesymistyczny obraz Syberii potwierdzała dodatkowo jej przemiana w jedno wielkie więzienie. Sowo „Syberia” stało się synonimem katorgi i zesłania, dzikiego okrucieństwa (sibirnyj) i ciężkiego życia (sibirszczina)40. W wyobraźni poetyckiej sama bezlitosna przyroda Syberii nabiera cech tyranii:
Zawsze straszliwa natura w swej dziczy
Wywiera tutaj gniew nieubłagany,
Złośliwa rzeka pieni się i ryczy,
Złośliwa burza ciska huragany,
A chociaż więźniom odebrano wartę,
Jest to więzienie – tylko że otwarte.
Bojąc się strony, gdzie zima i nędza,
Rzadko tu zajrzy jakaś postać ludzka,
I jednostajnie swe godziny spędza
Wpół odziczały mieszkaniec Jakucka.41
Ta Syberia była wyimaginowaną krainą, której przypisywano wszystko to, co było obce europejskiej Rosji. Jej granice wciąż się zmieniały. Dla miejskich elit z początku XIX wieku „Syberia” zaczynała się tam, gdzie kończyła się ich własna mała „Rosja” – Petersburg lub Moskwa i droga do majątku – a zaczynał świat, którego nie znali. Poeta i dramatopisarz Pawieł Katienin pisał, że Kostroma, leżąca zaledwie 300 kilometrów na północny wschód od Moskwy, jest „niedaleko Syberii”. Hercen uważał, że Wiatka, położona kilkaset kilometrów na zachód od Uralu, znajduje się na Syberii (i w pewnym sensie miał rację, bo został tam zesłany w 1835 roku). Wigiel sądził, że Perm – leżący znacznie dalej na wschód, ale wciąż kawał drogi od Uralu – jest „w głębi Syberii”. Według innych Włodzimierz, Woroneż albo Riazań, wszystkie o dzień drogi tarantasem od Moskwy, były początkiem „azjatyckiego stepu”42.
Ale Rosjanie nie traktowali Wschodu wyłącznie jako terenu ekspansji kolonialnej. Wprawdzie pod względem politycznym Rosja miała równie imperialistyczny charakter jak państwa zachodnie, ale do kultury Wschodu odnosiła się niejednoznacznie, bo obok tradycyjnego zachodniego poczucia wyższości wobec „Orientu” istniała wielka fascynacja, a nawet pewien rodzaj sympatii*. W dużym stopniu wynikało to z bliskości azjatyckiego stepu, poddanego przeciwstawnym wpływom wschodnim i zachodnim. To dwuznaczne położenie geograficzne budziło w Rosjanach poczucie niepewności – głównie w stosunkach z europejskim Zachodem, ale także ze Wschodem. Rosjanie mogli uważać się za Europejczyków wobec Azji, ale na Zachodnie uchodzili za „Azjatów”. Autorzy zachodni nie omieszkali tego podkreślać. Według markiza de Custine centrum Petersburga było jedyną częścią imperium carów o europejskim charakterze, a wyjście poza Newski Prospekt oznaczało zapuszczenie się w krainę „azjatyckiego barbarzyństwa, wciąż oblegającego Petersburg”43.
Wykształceni Rosjanie sami przeklinali „azjatyckie zacofanie” swojego kraju. Pragnęli, aby Zachód uznał ich za równych sobie, marzyli o włączeniu się w nurt europejskiego życia. Kiedy jednak byli odpychani albo czuli, że Rosja jest niedoceniana na Zachodzie, nawet najbardziej zeuropeizowani z nich obrażali się i chełpili groźnymi azjatyckimi rozmiarami swego kraju. Puszkin na przykład był Europejczykiem w każdym calu i jak wszyscy ludzie oświecenia uważał, że przeznaczeniem Rosji jest Zachód. Kiedy jednak Europa potępiła Rosję za stłumienie polskiego powstania listopadowego, odpowiedział nacjonalistycznym wierszem pod tytułem Oszczercom Rosji, w którym podkreślał azjatycki charakter swej ojczyzny, rozciągającej się od Kremla do Chińskiego Muru.
Ta azjatycka orientacja wynikała nie tylko z urazy do Zachodu. Imperium rosyjskie rosło dzięki osadnictwu i Rosjanie, którzy osiedlali się w strefie przygranicznej – jedni, aby uprawiać ziemię lub prowadzić handel, inni, aby uciec od władzy carskiej – mogli równie dobrze przyswoić sobie miejscową kulturę, jak narzucić tubylcom własne obyczaje. Na przykład Aksakowowie, którzy w XVIII wieku osiedlili się na stepie pod Orenburgiem, kiedy zapadali na zdrowiu, leczyli się po tatarsku: pili kumys z worka z końskiej skóry, parzyli specjalne zioła i jedli tłustą baraninę44. Do typowych form wymiany kulturalnej na syberyjskim stepie należał handel i mieszane małżeństwa, ale im dalej na wschód, tym większa była szansa, że to Rosjanie ulegną wpływom miejscowej kultury. Według pewnego autora z lat dwudziestych XIX wieku w Jakucku na północno-wschodniej Syberii „wszyscy Rosjanie mówili po jakucku”45. Syn dekabrysty Michaił Wołkonski, który odegrał czołową rolę w podboju i kolonizacji dorzecza Amuru w latach pięćdziesiątych, wspomina, że kiedyś zostawił w jednej ze wsi oddział Kozaków, którzy mieli uczyć Buriatów rosyjskiego. Po roku wrócił, żeby sprawdzić, jak Kozacy sobie radzą. Okazało się, że wszystkich 200 Kozaków mówi biegle po buriacku, ale żaden Buriat nie potrafi się porozumieć po rosyjsku46.
Rzecz taka nigdy nie zdarzyłaby się w zamorskich koloniach mocarstw europejskich, a w każdym razie nie w czasach, kiedy głównym celem była już nie wymiana handlowa, lecz panowanie nad tubylcami. Europejczycy bowiem, z nielicznymi wyjątkami, nie potrzebowali osiedlać się w swoich koloniach (i nie musieli interesować się miejscową kulturą), aby eksploatować ich bogactwa. Było to natomiast praktycznie nieuniknione w carskim imperium lądowym, w którym osadnicy rosyjscy z najdalszych zakątków, położonych o pół roku drogi od stolicy, musieli przyswoić sobie miejscowe zwyczaje, aby przeżyć. Imperium rosyjskie rozrastało się, narzucając kulturę rosyjską stepowi azjatyckiemu, ale w trakcie tego procesu wielu kolonizatorów stało się Azjatami. Spotkanie z kulturą tubylczą rodziło u niektórych Rosjan sympatię do kolonii, sympatię, którą bardzo rzadko odczuwali kolonizatorzy europejscy. Często nawet najbardziej fanatyczni carscy imperialiści stawali się entuzjastami i znawcami cywilizacji orientalnych. Książę taurydzki Potiomkin zachwycał się etniczną różnorodnością Krymu, odebranego ostatniemu chanatowi mongolskiemu w 1783 roku. Aby uczcić zwycięstwo, zbudował sobie pałac w stylu mołdawsko-tureckim, z kopułą i czterema minaretami, jak w meczecie47. Kiedy wojska rosyjskie maszerowały na wschód igromiły niewiernych, architekci Katarzyny II wznosili w Carskim Siole chińskie wioski i pagody, orientalne groty i pawilony w stylu tureckim48.
Żywym ucieleśnieniem tej dwoistości był Grigorij Wołkonski, ojciec słynnego dekabrysty i bohaterski kawalerzysta Suworowa. Po przejściu w stan spoczynku zajmował on w latach 1803–1816 stanowisko gubernatora Orenburga, ważnej podówczas twierdzy rosyjskiej. Przez to miasto, położone na południowym przedgórzu Uralu, wiodły główne szlaki handlowe łączące Syberię i Azję Środkową z Rosją. Codziennie przejeżdżało przez nie tysiąc wielbłądzich karawan wiozących na rynki europejskie cenne towary z Azji, bydło, dywany, bawełnę, jedwabie i klejnoty49. Do gubernatora należał obowiązek opodatkowywania, ochrony i wspierania tego handlu. Wołkonski odniósł wtej dziedzinie wielkie sukcesy, tworząc nowe szlaki do Chiwy i Buchary, ważnych królestw bawełnianych, skąd wiodły drogi do Persji i Indii50. Ale Orenburg był również ostatnią placówką imperium, mającą zapewnić rosyjskim rolnikom nadwołżańskim ochronę przed najazdami koczowniczych Nogajów, Baszkirów, Kałmuków i Kirgizów, którzy zamieszkiwali wschodnią, jałową część stepu.
W XVIII wieku pasterze baszkirscy wzniecili szereg buntów, ponieważ osadnicy rosyjscy zajmowali ich odwieczne pastwiska. W latach 1773–1774 wielu Baszkirów przyłączyło się do powstania Pugaczowa przeciwko twardym rządom Katarzyny II. Oblegli oni Orenburg (wydarzenia te opisał Puszkin w Córce kapitana) i zajęli wszystkie inne miasta między Wołgą a Uralem, plądrując je i terroryzując mieszkańców. Po stłumieniu powstania władze carskie wzmocniły garnizon w Orenburgu i prowadziły stąd brutalną akcję pacyfikacyjną przeciwko plemionom stepowym. Akcję tę kontynuował Wołkonski, który musiał też zdławić groźny bunt Kozaków uralskich. Rozprawił się z nimi bezwzględnie. Na jego rozkaz kilkuset buntowników baszkirskich i kozackich publicznie wychłostano i wypalono im piętno na czole albo zesłano na katorgę. Wśród Baszkirów gubernator zyskał przydomek Srogiego”; jako okrutnik trafił do twórczości ludowej Kozaków, którzy śpiewali o nim pieśni jeszcze w drugim dziesięcioleciu XX wieku51. Ale według swoich bliskich Wołkonski był człowiekiem z natury łagodnym i miłym, o poetyckiej duszy, kochał muzykę i był wierzącym chrześcijaninem. Wśród obywateli Orenburga uchodził za ekscentryka. W czasie wojny z Turkami zranił go szrapnel i od tej pory słyszał w głowie dziwne głosy. Bywało, że w środku zimy, gdy temperatura w Orenburgu spadała do minus 30 stopni, chodził ulicami w szlafroku, a czasem w samych kalesonach, głosząc, że Suworow (zmarły przed dziesięcioma laty) wciąż żyje” w nim. W tym stanie jechał na targ, rozdawał biednym jedzenie i pieniądze albo zupełnie nagi szedł do cerkwi się modlić52.
Mimo że Wołkonski brutalnie obchodził się z ludnością baszkirską, był znawcą jej kultury. Nauczył się baszkirskiego i rozmawiał z tubylcami w ich języku53. Wiele podróżował po Azji Środkowej i w prywatnym pamiętniku oraz w listach do rodziny dużo pisał o jej florze i faunie, zwyczajach, historii i starożytnych kulturach. Uważał, że dolina rzeki Toboł, płynącej po wschodniej stronie Uralu, to „najpiękniejszy zakątek w całej Rosji”54t>. Był wytrawnym znawcą orientalnych chust, dywanów, porcelany i biżuterii, które kupował dla petersburskich przyjaciół55. W ostatnich latach pobytu w Orenburgu prowadził nawet na wpół orientalny tryb życia. „Kocham ten kraj – pisał do Piotra Wołkonskiego, szefa sztabu cara Aleksandra I. – Kocham jego koczowniczy tryb życia”56. Mieszkał jak szach perski w egzotycznym pałacu, otoczony przez kirgiskich i kałmuckich służących, których uważał za „drug rodzinę”57. Utrzymywał też potajemny harem baszkirskich „żon”size="2">58. Wołkonski obracał się w towarzystwie miejscowych Tatarów, których lubił nazywać „moimi tubylcami”59. Kirgiskich chanów przyjmował nie w cesarskim mundurze, lecz w mongolskim stroju ceremonialnym, a nawet w chałacie60. W ciągu długoletniego pobytu w Orenburgu nigdy nie zatęsknił za Petersburgiem i przez cały ten czas tylko raz przyjechał na krótko do stolicy. „Spokojne życie na azjatyckim stepie odpowiada mojemu temperamentowi – pisał do córki Sofii. – Możesz mnie uzna za Azjatę – pewnie ja sam się za niego uważam”61.
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„To kraina z <i>Tysiąca i jednej nocy” – zachwyciła się Katarzyna II podczas pierwszej podróży na świeżo przyłączony do Rosji Krym w 1783 roku62. W trakcie rosyjskiego podboju Orientu literatura i imperium pozostawały ze sobą w bliskim związku. Cuda Orientu były tak bogatą pożywką dla wyobraźni, że wielu polityków zaczęło postrzegać je przez pryzmat literatury i sztuki. W osiemnastowiecznych utworach literackich, począwszy od rosyjskiego przekładu Baśni z tysiąca i jednej nocy (1763–1771), Orient był królestwem zmysłowej rozkoszy i gnuśności, serajów i sułtanów, wszystkiego, czego brakowało na surowej Północy. Motywy te pojawiły się ponownie w dziewiętnastowiecznych utworach zrodzonych z fascynacji Orientem.
Ów „Orient” nie był miejscem, które można było znaleźć na mapie. Leżał na południu, na Kaukazie i na Krymie, a także na wschodzie. Te dwa kierunki: południe i wschód połączyły się w wyimaginowany „Orient” – egzotyczną kontrkulturę, na którą składało się mnóstwo elementów różnych kultur. Na przykład w Kniaziu Igorze Borodina melizmatyczna muzyka tańców połowieckich, która z czasem zaczęła uchodzić za charakterystyczny obraz dźwiękowy Orientu, w rzeczywistości zawierała melodie czuwaskie, baszkirskie, węgierskie, algierskie, tunezyjskie i arabskie. Były tam nawet pieśni niewolników amerykańskich63.
Na długo przed etnograficznym poznaniem swoich kolonii Rosjanie stworzyli je w literaturze i sztuce. Szczególne miejsce w ich wyobraźni zajmował Kaukaz i przez znaczną część XIX wieku, gdy armie carskie usiłowały opanować te górskie tereny i toczyły krwawą wojnę z miejscowymi plemionami muzułmańskimi, rosyjscy pisarze, malarze i kompozytorzy utożsamiali się z nim w duchu romantyzmu. Kaukaz w ich twórczości był dzikim i niebezpiecznym miejscem egzotycznego czaru, w którym Rosjanie z Północy stykali się z nieznanymi kulturami plemiennymi muzułmańskiego Południa. Dla upowszechnienia w Rosji takiego portretu Kaukazu najwięcej zrobił Puszkin. W poemacie Jeniec Kaukazu, będącym czymś w rodzaju orientalnego Childe Harolda, uczynił z Kaukazu „rosyjskie Alpy” – miejsce rozmyślań i odpoczynku od trudów miejskiego życia. W latach trzydziestych XIX wieku „kaukaska kuracja” stała się tak modna w wyższych sferach, że coroczną podróż na południe porównywano z pielgrzymką muzułmanów do Mekki64. Niektórzy byli zawiedzeni, że w szarej i prozaicznej rzeczywistości rosyjskich miast garnizonowych, w których musieli przebywać ze względów bezpieczeństwa, nie znaleźli dzikiej i egzotycznej atmosfery z poematu Puszkina. Żądza przygód i romantyzmu była tak silna, że nawet drugorzędny beletrysta Aleksandr Bestużew (Marlinski) uchodził powszechnie za literackiego geniusza („Puszkina prozy”) tylko dlatego, że pisał opowieści i książki podróżnicze o tematyce kaukaskiej65.
Fascynacja Kaukazem nie ograniczała się do poszukiwań egzotyki, przynajmniej jeśli chodziło o pisarzy rosyjskich. Na pokolenie Puszkina ogromny wpływ wywarła „południowa teoria” romantyzmu sformułowana przez Sismondiego w jego De la littérature du Midi de l'Europe (1813), uznająca starożytnych Arabów za pierwszych romantyków. Teoria Sismondiego była prawdziwym objawieniem dla młodych romantyków rosyjskich, którzy szukali czegoś, co mogłoby odróżnić kulturę rosyjską od Zachodu. Oto nagle Rosjanie znaleźli na Kaukazie swoje własne „południe”, siedzibę wyjątkowej, muzułmańsko-chrześcijańskiej kultury, dzięki której stawali się bliżsi nowemu duchowi romantycznemu niż narody zachodnie. W artykule O romanticzeskoj poezii (O poezji romantycznej, 1823) Orest Somow twierdził, że nowa kultura romantyczna narodziła się w Rosji, ponieważ za pośrednictwem Kaukazu przejęła ona ducha Arabii. Dekabrystowski poeta Wilhelm Küchelbecker wzywał do tworzenia poezji, która połączyłaby „wszystkie skarby myśli Europy i Arabii”66. Lermontow powiedział kiedyś, że poezja rosyjska znajdzie swoje przeznaczenie w „naśladowaniu Wschodu, a nie Europy i Francuzów”67.
Kozacy stanowili szczególną grupę walecznych żołnierzy rosyjskich. Od XVIII wieku tworzyli samorządne wspólnoty nad Donem i Kubaniem, wzdłuż rzeki Terek na Kaukazie, na stepie orenburskim i osiedla o znaczeniu strategicznym wokół Omska, jeziora Bajkał i rzeki Amur na Syberii. Wiedli na wpół azjatycki tryb życia, niewiele różniąc się od Tatarów ze wschodnich stepów i Kaukazu. Zarówno Kozacy, jak Tatarzy potrafili zaciekle i odważnie bronić swoich swobód; jednych i drugich cechowała naturalna serdeczność i żywiołowy temperament, jedni i drudzy lubili wygodne życie. W swojej opowieści Taras Bulba Gogol podkreślał „azjatycki” i „południowy” charakter ukraińskich Kozaków – słów tych używał wręcz wymiennie. W artykule o pokrewnej tematyce pod tytułem Wzglad na sostawlenije Małorossii (Rzut oka na powstanie Małorosji [czyli Ukrainy]) wyłuszczył, co przez to rozumie:
Kozacy są ludem należącym do Europy, jeśli chodzi o wiarę i siedzibę, ale jednocześnie całkowicie azjatyckim w sposobie życia, zwyczajach i stroju. To lud, w którym w przedziwny sposób splotły się dwie przeciwstawne części świata, dwa przeciwstawne duchy: europejska roztropność i azjatycka zapamiętałość, prostoduszność i przebiegłość, pragnienie czynu i umiłowanie lenistwa, pęd do rozwoju i doskonalenia się, a zarazem pogarda dla wszelkiej doskonałości68.
Jako historyk próbował Gogol tłumaczyć sprzeczną naturę Kozaków okresowymi falami wędrówek koczowników, którzy przewalali się przez step od czasów „Hunów w starożytności”. Twierdził, że tylko tak wojowniczy i prężny lud jak Kozacy mógł przetrwać na otwartej równinie. Kozacy cwałowali „przez step po azjatycku”. W trakcie najazdu wyskakiwali „z kryjówek z rączością tygrysa”69. Tołstoj, który poznał Kozaków w armii rosyjskiej, również uważał ich za na wpół Azjatów. W swoich Kozakach (1863) wykazał z etnograficzną dokładnością, że rosyjscy Kozacy zamieszkujący północne brzegi rzeki Terek żyją praktycznie tak samo jak górskie plemiona czeczeńskie po południowej stronie Tereku.
Kiedy w 1829 roku Puszkin jechał na Kaukaz, czuł się tak, jakby podróżował za granicę. „Nigdy jeszcze nie wyrwałem się z granic niezmierzonej Rosji” – pisał w Podróży do Erzerum (1836)70. Ale Lermontow, który był tam blisko dziesięć lat później, uznał Kaukaz za swą „duchową ojczyznę” i prosił ją, aby pobłogosawiła go „jak syna”:
Jam twój do głębi serca, zawsze, wszędzie!71
Kaukaz był inspiracją i tłem wielu utworów Lermontowa, włącznie z jego największym arcydziełem, Bohaterem naszych czasów, pierwszą powieścią rosyjską o światowej randze. Lermontow, urodzony w Moskwie w 1814 roku, cierpiał w dzieciństwie na gorączkę reumatyczną, toteż wielokrotnie bywał w Piatigorsku na kuracji. Dziki romantyzm kaukaskiego krajobrazu zrobił na nim niezapomniane wrażenie. Na początku lat trzydziestych XIX wieku Lermontow studiował literaturę orientalną i filozofię na Uniwersytecie Moskiewskim. Od tego czasu pozostawał pod wpływem fatalistycznego światopoglądu, który jego zdaniem Rosja przejęła od muzułmanów (ideę tę omawia w ostatnim rozdziale Bohatera naszych czasów). Zainteresował się folklorem kaukaskim, zwłaszcza legendami o bohaterskich czynach walecznych górali, opowiadanymi przez mułłę z Piatigorska, Szorę Nogmowa, który został oficerem gwardii. Jedna z tych opowieści zainspirowała Lermontowa do napisania w 1832 roku swego pierwszego poematu Izmaił Bej (choć drukiem ukazał się on wiele lat później). Utwór opowiada o muzułmańskim księciu, który został zakładnikiem wojsk rosyjskich podbijających Kaukaz. Wychowany jako rosyjski szlachcic, Izmaił Bej składa patent oficerski i chwyta za broń w obronie czeczeńskich rodaków, których wsie palą żołnierze carscy. Lermontow, karnie zesłany na Kaukaz, sam walczył z tymi górskimi plemionami i przeżywał podobną rozterkę jak Izmaił Bej. Poeta mężnie bił się przeciwko Czeczenom w twierdzy Groznaja (późniejszy Groznyj), ale okrutna wojna kolonialna, którą widział na własne oczy, wzbudziła w nim odrazę. Izmaił Beja kończy Lermontow namiętnym potępieniem imperializmu rosyjskiego, potępieniem, którego nie mógł osłabić ołówek carskiego cenzora:
1
Gdzie są te stepy, morza, górskie głazy,
Co orężowi Słowian się oparły?
Którejże cara ruskiego rozkazy
Czy nienawiści, czy zdrady nie starły?
Padnij, Czerkiesie! a Zachód ze Wschodem
Rychło pójść może za twoim przewodem.
I rzeczesz dumnie, gdy nadejdą lata:
Jam jest niewolnik, ale – władcy świata!
I nowy, groźny Rzym w czasie niedługim
Północ Augustem przyozdobi drugim!
2
Płoną auły; nie masz im obrony,
Synów ojczyzny wróg rozgromił w górach.
Jak meteoru w niebie blask czerwony
Palą się łuny przeraźliwe w chmurach.
Jak dzika bestia do wioski spokojnej
Wpada zwycięzca bagnetami zbrojny;
Wpada, morduje starców i dzieciątka,
Zbrukany mordem niewinne dziewczątka
I młode matki krwawą ręką pieści,
Lecz duch góralki to nie duch niewieści!
Pocałunkowi kindżał odpowiada,
Rosjanin rzęzi – cofa się – i pada!
„Pomścij, kolego!” – i już ogniem pała
(Za śmierć zbrodniarza godna zemsta!) cała
Uboga sakla, ciesząc krwawych gości –
Jak stos męczeński czerkieskiej wolności!...72
Lermontow, który był również wybitnym akwarelistą, na jednym z autoportretów namalował się z czerkieską szablą w dłoni, w kaukaskiej czamarze i z używaną przez ludy górskie ładownicą, przytroczoną z przodu jego gwardyjskiego munduru. Tę samą złożoną tożsamością, na wpół rosyjską, na wpół azjatycką, obdarzył Lermontow Pieczorina, bohatera powieści Bohater naszych czasów. Pieczorin, niespokojny, cyniczny i rozczarowany do wyższych sfer petersburskich oficer gwardii, po przyjeździe na Kaukaz przechodzi przemianę. Zakochuje się w Beli, córce czerkieskiego wodza, uczy się jej języka i nosi czerkieski strój, w ten sposób wyznając jej miłość. W pewnym miejscu narrator porównuje go wręcz do czeczeńskiego rozbójnika. To właśnie chciał chyba powiedzieć Lermontow: że żadna wyraźna granica nie oddziela „cywilizowanych” rosyjskich kolonistów od „barbarzyńskich” plemion azjatyckich.
Ale nie tylko dla Lermontowa Kaukaz stał się „duchową ojczyzną”. Innym „synem gór” był na przykład kompozytor Bałakiriew, założyciel „rosyjskiej szkoły muzycznej”. Pochodził ze starego kaukaskiego rodu i sądząc po tym, jak często pozował do portretów w strojach kaukaskich, był z tego dumny73. „Czerkiesi pisał do Stasowa w 1862 roku – poczynając od stroju (nie znam lepszego niż czerkieski), tak samo przypadli mi do gustu jak Lermontowowi”74. Rimski-Korsakow nazwał Bałakiriewa „pół-Rosjaninem i pół-Tatarem zcharakteru”. Strawinski wspominał go jako „wielkiego mężczyznę, łysego, z kałmucką głową i chytrym, bystrookim wejrzeniem Lenina”75. W 1862 roku Bałakiriew odbył podróż po Kaukazie i zakochał się w dzikim krajobrazie regionu. Towarzyszył mu duch jego ulubionego poety, Lermontowa. „Ze wszystkiego, co rosyjskie – pisał do Stasowa z Piatigorska – najbardziej porusza mnie Lermontow”76.
Bałakiriew starał się wyrazić tę miłość do pisarza w poemacie symfonicznym Tamara (1866–1881), opartym na poemacie Lermontowa pod tym samym tytułem. Lermontowowska Tamara (1841) opowiada ludową historię gruzińskiej królowej, która uwodzicielskim głosem wabi kochanków do swego zamku w górach nad rzeką Terek. Po nocy orgiastycznego tańca królowa zrzuca ciała zamordowanych przez siebie kochanków z zamkowej wieży do rzeki. Bałakiriew starał się odtworzyć w gorączkowych rytmach swojej muzyki ducha „wirowego tańca” Tamary:
Odgłosy namiętnych okrzyków
Wiatr echem po nocy w dal niósł
Jak gdyby w ogromnej tej wieży
Sto jurnych młodzieńców i żon
Na stypę lub późną wieczerzę
Z dalekich zebrało się stron.77
Środki muzyczne, którymi posłużył się Bałakiriew, pochodziły przeważnie z typowego repertuaru „dźwięków orientalnych”, obejmujących zmysłowe skale chromatyczne, synkopowane rytmy taneczne i senne figury harmoniczne. Miały one wywołać wrażenie egzotycznego świata rozkoszy, z którym ludziom Zachodu od dawna kojarzył się Orient. Ale Bałakiriew użył również nowego, zaskakującego środka, który zapożyczył ze swoich transkrypcji kaukaskich pieśni ludowych. Zauważył bowiem, że harmonika wszystkich tych pieśni opiera się na skali pentatonicznej, właściwej muzyce azjatyckiej. Charakterystyczną cechą skali pentatonicznej jest brak półtonów, a co za tym idzie wyraźnego ciążenia melodii ku centrum tonalnemu. Stwarza to wrażenie „płynięcia dźwięków”, którym charakteryzuje się szczególnie muzyka Azji Południowo-Wschodniej. Tamara była pierwszym utworem w muzyce rosyjskiej, w której na dużą skalę wykorzystano pentatonikę. Wynalazek Bałakiriewa oznaczał stworzenie nowego języka, który nadał muzyce rosyjskiej „wschodnie brzmienie” i odróżnił ją wyraźnie od muzyki zachodniej. Pentatoniką będą się posługiwać wszyscy rosyjscy kompozytorzy ze „szkoły narodowej” Bałakiriewa, od Rimskiego-Korsakowa po Strawinskiego.
Owa orientalna cecha była jednym ze znaków firmowych narodowej muzyki rosyjskiej, stworzonej przez „Potężną Gromadkę”, do której należeli Bałakiriew, Musorgski, Borodin i Rimski-Korsakow. Wiele „typowo rosyjskich” dzieł tych kompozytorów – od fantazji fortepianowej Islamey Bałakiriewa (będącej kamieniem węgielnym rosyjskiej szkoły pianistycznej i „utworem obowiązkowym” podczas Konkursów Muzycznych im. Czajkowskiego) do Kniazia Igora Borodina i Szeherezady Rimskiego-Korsakowa – skomponowano w stylu orientalnym. Jako założyciel szkoły Bałakiriew zachęcał kolegów do wyzyskiwania tematyki i harmoniki orientalnej, aby ich „rosyjska” muzyka różniła się od niemieckiej symfoniki uprawianej przez Antona Rubinsteina i profesorów konserwatorium. „Pierwsza rosyjska symfonia” Rimskiego-Korsakowa – skomponowana w rzeczywistości ponad dwanaście lat po symfonii Ocean Rubinsteina – zawdzięcza swą nazwę wykorzystaniu melodii ludowych i orientalnych, które nauczyciel Rimskiego-Korsakowa, Bałakiriew, zapisał podczas pobytu na Kaukazie. „Symfonia jest dobra – pisał kompozytor Cezar Cui do Rimskiego-Korsakowa w 1863 roku. – Graliśmy ją kilka dni temu u Bałakiriewa – ku wielkiej uciesze Stasowa. Jest naprawdę rosyjska. Tylko Rosjanin mógł ją skomponować, ponieważ nie ma w niej najmniejszego śladu skostniałej niemczyzny [niemietcziny]”78.
Razem z Bałakiriewem Stasow wywarł wielki wpływ na rozwój rosyjsko-orientalnego stylu muzycznego. Wiele pionierskich dzieł kompozytorów „Potężnej Gromadki”, które ukształtowały ten styl, między innymi Kniaź Igor i Szeherezada, zostało poświęconych Stasowowi. W 1882 roku napisał on artykuł Dwadcat' piat' let russkogo isskustwa (Ćwierć wieku sztuki rosyjskiej), w którym wyjaśniał, dlaczego Orient tak silnie oddziałuje na rosyjskich kompozytorów:
Jedni widzieli Orient na własne oczy. Innych, choć nie podróżowali na Wschód, przez całe życie otaczały orientalne wrażenia. Dlatego wyrażali je w sposób żywy i poruszający. Pod względem sympatii do wszystkiego, co orientalne, nie różnili się od ogółu Rosjan. Wpływy orientalne przenikały życie Rosji i nadawały jej sztuce charakterystyczny koloryt… Byłoby niedorzecznością uważać to tylko za dziwny kaprys i zachciankę rosyjskich kompozytorów79.
Zdaniem Stasowa znaczenie wschodnich motywów w sztuce rosyjskiej daleko wykraczało poza egzotyczną dekorację. Były one świadectwem historycznego faktu, że kultura rosyjska wywodzi się od starożytnych kultur Orientu. Stasow uważał, że wpływy Azji „przejawiają się we wszystkich dziedzinach kultury rosyjskiej: w języku, stroju, zwyczajach, architekturze, meblach i przedmiotach codziennego użytku, w ornamentyce, w melodiach, harmonice i we wszystkich naszych baśniach”80.
Stasow po raz pierwszy wystąpił z tą teorią w latach sześćdziesiątych XIX wieku, w swojej rozprawie doktorskiej o pochodzeniu rosyjskiej ornamentyki81. Analizując średniowieczne ruskie manuskrypty kościelne, powiązał ornamentację ówczesnego liternictwa z podobnymi motywami perskimi i mongolskimi (równoległoboki, rozety, swastyki i szachownice oraz pewne typy wzorów roślinnych i zwierzęcych). Analogiczne wzory znajdowano w kulturze bizantyńskiej, w której również zaznaczyły się wpływy perskie; ale podczas gdy Bizantyńczycy zapożyczyli tylko niektóre perskie ornamenty, Rosjanie przejęli prawie wszystkie, co według Stasowa wskazywało, że zaczerpnęli je bezpośrednio z Persji. Tezy tej trudno dowieść, bo takie proste motywy znaleźć można na całym świecie. Stasow jednak zwrócił uwagę na pewne uderzające podobieństwa. Na przykład drzewo w ornamentyce Persów i pogańskich Rusinów wyglądało bardzo podobnie, co według Stasowa wiązało się z faktem, że u jednych i drugich „drzewo było przedmiotem kultu sakralnego”82. W jednej i drugiej tradycji drzewo ma stożkową podstawę, spiralny, okrągły pień i nagie gałęzie zakończone magnoliowatymi kwiatami. Obraz ten pojawiał się często w pogańskich rytuałach związanych z kultem drzewa, który, jak pod koniec XIX wieku odkrył Kandinski, wciąż istniał wśród ludu Komi. Stasow dopatrzył się go nawet w inicjale litery „B” w czternastowiecznej Ewangelii z Nowogrodu; przedstawia on klęczącego i modlącego się człowieka, który obejmuje pień drzewa. Jest to doskonała ilustracja splotu elementów azjatyckich, pogańskich i chrześcijańskich, tworzących główny nurt rosyjskiej kultury ludowej.
Stasow przystąpił następnie do badania bylin, epickich pieśni ludowych, zawierających najstarsze ruskie mity i legendy ludowe; jego zdaniem one również wywodziły się z Azji. W książce Proischożdienije russkich bylin (Pochodzenie ruskich bylin, 1868) Stasow dowodził, że byliny są zruszczoną formą hinduistycznych, buddyjskich i sanskryckich mitów i opowieści, które przybyły na Ruś wraz z wojskami, kupcami i koczownikami z Persji, Indii i Mongolii. Twierdzenie swoje opierał na teorii zapożyczenia kulturalnego, stworzonej nieco wcześniej przez niemieckiego filologa Theodora Benfeya. W drugiej połowie XIX wieku teoria ta zyskała zwolenników wśród tych zachodnich folklorystów (Goedeke, Köhler, Clouston i Liebrecht), którzy twierdzili, że europejskie podania ludowe są kopiami orientalnych oryginałów. Stasow pierwszy starał się uzasadnić teorię Benfeya na konkretnych przykładach. Przeprowadził analizę porównawczą bylin i tekstów różnych opowieści azjatyckich – zwłaszcza starożytnych eposów hinduskich: Mahabharaty i Ramajany oraz Pańćatantry, którą Benfey przełożył na niemiecki w 1859 roku.
Stasow zwrócił szczególną uwagę na szczegóły narracji oraz symbole i motywy występujące w tych starożytnych opowieściach. Doszedł na przykład do wniosku, że rosyjska legenda o Sadce (opowiadająca o kupcu, który udaje się do podwodnego królestwa w poszukiwaniu skarbu) wywodzi się od bramińskiej opowieści Harivamsa (w której podróż do świata podziemnego jest duchową wędrówką w poszukiwaniu prawdy). Według Stasowa dopiero w nowszych wersjach ruskiej legendy (pochodzących z czasów późniejszych niż XV wiek) jej wymiar religijny został zastąpiony motywem poszukiwania skarbu. Dopiero wtedy w legendzie pojawiła się historyczna postać Sadki – bogatego członka nowogrodzkiego cechu żeglarzy z XII wieku, fundatora cerkwi pod wezwaniem świętych Borysa i Gleba83.
Na podobnej zasadzie Stasow dowodził, że bohaterowie (bogatyri) z bylin są potomkami orientalnych bogów. Najsłynniejszym z nich był Ilja Muromiec – odważny i uczciwy wojownik, walczący o sprawę ludu z takimi wrogami jak Sołowiej Razbojnik, czyli „zbój Słowik”, który w późniejszych wersjach legendy ma rysy tatarskie. Stasow zwrócił uwagę na nadprzyrodzoną długowieczność Ilji Muromca – miał on kilkaset lat, wnioskując z legendy. Wskazywało to, że Muromiec pochodził od mitycznych królów, przez stulecia panujących w Indiach, albo od orientalnych bogów, którzy przekraczali ludzkie miary czasu84. Słowo bogatyr wywodziło się według Stasowa od mongolskiego bagadur („wojownik”). Stasow twierdził tak na podstawie badań europejskich filologów, którzy ustalili wersje tego słowa w krajach zajmowanych swego czasu przez hordy mongolskie: bahadir (w Persji), behader (w Turcji), „bohater” (w Polsce), bator (na Węgrzech) itd.85
Stasow przeanalizował też szczegóły etnograficzne tekstów – występujące w nich nazwy miejscowe, systemy liczbowe, opisy krajobrazu i budynków, przedmiotów codziennego użytku i sprzętów, ubrań, gier i obyczajów. Wszystko wskazywało na to, że byliny pochodziły nie z północnych, leśnych obszarów Rosji, lecz ze stepu:
Jeżeli byliny rzeczywiście wyrosły z naszej rodzimej gleby w zamierzchłych czasach, to bez względu na to, jak dużych zmian dokonaliby w nich książęta i carowie, powinny nadal zawierać ślady związków z ziemią rosyjską. Powinniśmy więc czytać w nich o naszych rosyjskich zimach, śniegu i zamarzniętych jeziorach. Powinniśmy czytać o rosyjskich polach i łąkach, o rolniczym charakterze naszej ludności, o naszych chałupach chłopskich i ogólnie o rodzimych drewnianych budynkach i przyborach, o naszym rosyjskim ognisku domowym i wierzeniach, które się z nim wiążą, o pieśniach i rytuałach chóru wiejskiego, o tym, jak czcimy naszych przodków, o naszej wierze w syreny, skrzaty, duszki domowe i o różnych innych przesądach pogańskiej Rusi. Krótko mówiąc, wszystko powinno tchnąć duchem naszej wsi. Ale nic z tego nie ma w bylinach. Nie ma zimy, śniegu ani lodu, tak jakby akcja tych opowieści wcale nie działa się na ziemi rosyjskiej, ale w jakimś gorącym klimacie Azji lub Wschodu. Nie ma w bylinach jezior ani omszałych brzegów rzek. Nie widać życia rolniczego. Nie ma drewnianych budynków. Nie opisano żadnych zwyczajów chłopskich. Nie ma nic, co wskazywałoby na rosyjski sposób życia, a zamiast tego widzimy jałowy step azjatycki86.
Azjatycka teoria bylin Stasowa wywołała oburzenie wśród słowianofilów. Oskarżano go wręcz o „oczernianie Rosji”, jego książkę nazwano „źródłem narodowej hańby”, a jej wnioski uznano za „niegodne rosyjskiego patrioty”87. Nie chodziło tylko o to, że krytycy Stasowa obrazili się na jego „orientalne rojenia”, iż „nasza kultura może pochodzić od barbarzyńskich nomadów z azjatyckiego stepu”88. Ich zdaniem teoria Stasowa w sposób fundamentalny kwestionowała rosyjską tożsamość narodową. Cała doktryna słowianofilów opierała się na założeniu, że kultura narodu wyrosła z rodzimej gleby. Od z górą trzydziestu lat poświęcali wielką uwagę bylinom, wędrując po wsiach i zapisując ich treść w szczerym przekonaniu, że są to autentyczne przejawy rosyjskiej twórczości ludowej. Zdaniem słowianofilów takie podania, jak Sadko i Ilja Muromiec, były świętymi skarbami historii ludu, na co wskazywało samo słowo „bylina”, które według nich pochodziło od czasu przeszłego czasownika „być” (był)89.
Słowianofile znajdowali oparcie między innymi w „szkole mitologicznej” folklorystów i literaturoznawców, która wywodziła się z europejskiego romantyzmu początku XIX wieku. Należeli do tej szkoły najzajadlejsi krytycy Stasowa, a jej wyznawcami byli czołowi folkloryści rosyjscy, na przykład Busłajew i Afanasjew. Wychodzili oni z dość wątpliwego założenia, że pradawne wierzenia ludu rosyjskiego można zrekonstruować na podstawie współczesnych form jego życia i sztuki. Busłajew twierdził, że pieśni o Sadce to „najpiękniejsze żywe relikty poezji naszego ludu, które zachowały się w stanie czystym, bez najmniejszego śladu wpływów zewnętrznych”. Ilja Muromiec był prawdziwym bohaterem ludowym z dawnych czasów, „który ucieleśnia, w najczystszej postaci, ideały duchowe ludu”90. Na początku lat sześćdziesiątych XIX wieku byliny stały się nagle nowym, rozstrzygającym dowodem słuszności tez szkoły mitologicznej. Pawieł Rybnikow wykazał bowiem, że są one wciąż żywym i rozwijającym się gatunkiem twórczości ludowej. Rybnikow był dawnym urzędnikiem państwowym, zesłanym za przynależność do grupy rewolucjonistów do Ołońca leżącego 200 kilometrów na północny wschód od Petersburga. Jak wielu zesłańców carskich stał się tam badaczem folkloru. Wędrując po okolicznych wsiach, naliczył ponad 30 śpiewaków bylin, a każdy z nich posługiwał się własną wersją podstawowych pieśni, takich jak Ilja Muromiec. Czterotomowa publikacja tych pieśni z lat 1861–1867 wznieciła wielką dyskusję na temat charakteru i pochodzenia rosyjskiej kultury ludowej, dyskusję, która, jak można sądzić z powieści Turgieniewa Dym (1867), objęła również kręgi emigracji rosyjskiej w Niemczech. Kwestia pochodzenia bylin niespodziewanie stała się areną sporu o Rosję i jej misję kulturalną. Po jednej stronie stał Stasow, twierdzący, że w rosyjskich wsiach wciąż bije puls starożytnej Azji; po drugiej – słowianofile, którzy uważali byliny za żywy dowód, że rosyjska kultura chrześcijańska pozostaje nie zmieniona od stuleci.
Na tym tle rozgorzała dyskusja wokół opery Rimskiego-Korsakowa Sadko (1897). Dzieje powstania utworu były typowe dla kolektywistycznych tradycji „Potężnej Gromadki”. Pomysł poddał Bałakiriewowi Stasow jeszcze w 1867 roku. Bałakiriew przekazał go Musorgskiemu, a ten Rimskiemu-Korsakowowi. Nietrudno zrozumieć, dlaczego fabuła opery spodobała się Korsakowowi. Tak jak Sadko był on żeglarzem (dokładnie mówiąc, byłym oficerem marynarki) i muzykiem z ziemi nowogrodzkiej. Ponadto, zgodnie z tym, co w 1894 roku pisał mu Stasow o swoim projekcie libretta, temat opery miał umożliwić kompozytorowi ukazanie „magicznych pierwiastków rosyjskiej kultury pogańskiej, które są tak wyraźnie obecne w pańskiej twórczości”91. W tradycyjnych wersjach byliny Sadko jest skromnym wędrownym muzykantem (skomorochem), który przy wtórze gusli śpiewa o wyprawie do odległych lądów w poszukiwaniu nowych rynków zbytu dla towarów produkowanych w Nowogrodzie. Żaden zamożny kupiec nie chce udzielić mu pomocy, toteż Sadko śpiewa swoje pieśni nad jeziorem Ilmen. Z jego toni wyłania się piękna carówna, która wyznaje Sadkowi miłość. Sadko udaje się do podwodnego pałacu, którego właściciel, Car Morski, zachwycony śpiewem skomorocha, oddaje mu rękę córki. W czasie wesela jego uczestnicy wykonują w rytm melodii granej przez Sadka dziki taniec, który wywołuje wichurę i gwałtowną burzę morską, zatapiającą wszystkie statki nowogrodzkie. Kiedy burza cichnie, Sadko zostaje wyrzucony na brzeg jeziora Ilmen z siecią pełną złotych rybek. Wraca do Nowogrodu, rozdaje pieniądze kupcom zrujnowanym przez burzę i funduje cerkiew pod wezwaniem świętych Borysa i Gleba.
Bylina o Sadku w sposób doskonały wyrażała poglądy Stasowa na kulturę. Bunt Sadka przeciwko nowogrodzkiej elicie symbolizował walkę szkoły rosyjskiej z muzycznym establishmentem. Co ważniejsze, Stasow liczył, że opera zwróci uwagę na wschodnie pierwiastki legendy o Sadku. Jak tłumaczył Rimskiemu-Korsakowowi, Sadko był pełen szamańskich czarów, co wskazywało na jego azjatycki rodowód, zwłaszcza na bramińską opowieść Harivamsa. Skomoroch, zdaniem Stasowa, był rosyjskim potomkiem azjatyckich szamanów (do takiego poglądu skłania się zresztą wielu współczesnych uczonych)92. Tak jak szaman skomoroch nosił futro niedźwiedzie i maskę, uderzał w gusli jak w bęben, śpiewał i tańczył, wprawiając się w trans i wypowiadając czarodziejskie zaklęcia, aby wezwać duchy ze świata magii93. W projekcie libretta Stasow przewidywał uwypuklenie tych szamańskich mocy za pomocą muzyki. W liście do Rimskiego-Korsakowa podkreślał, że to „czarodziejską siłę jego muzyki należy uznać za przyczynę burzy morskiej, która zatapia wszystkie statki”*. Odyseja Sadki, pisał Stasow w wytycznych dla kompozytora, miała być szamańską ucieczką do krainy marzeń, „duchową podróżą w głąb siebie”, a bohater opery powinien wrócić do Nowogrodu, „jakby budził się ze snu”94.
Stasow nie bez powodu widział w Rimskim-Korsakowie idealnego kandydata na kompozytora swojej opery. Korsakow interesował się swego czasu Stasowowską, wschodnią wersją legendy o Sadku. W 1867 roku skomponował fantazję orkiestrową Sadko, w której wzorował się na Tamarze Bałakiriewa („dalekiej wówczas od ukończenia, ale już mi znanej z fragmentów, które przegrywał mi kompozytor”), co szczerze przyznał we wspomnieniach95. Wirowy taniec Sadki praktycznie niczym się nie różni od tematu Tamary i w ślad za Bałakiriewem Rimski-Korsakow użył skali pentatonicznej, aby osiągnąć orientalne brzmienie</a>*. Jednakże w czasie pracy nad operą Korsakow został profesorem konserwatorium i nie odważył się eksperymentować z pentatoniczną harmoniką i orientalnymi wątkami fabuły. Poza tym chrześcijańskie motywy byliny były już wówczas dla niego ważniejsze, bo coraz bardziej interesował się chrześcijańskim ideałem Rosji – ideałem, któremu dał wyraz w swojej największej operze, Opowieści o niewidzialnym grodzie Kitieżu i dziewicy Fiewronii (1907). Rimski-Korsakow odrzucił libretto, o którego realizację w typowy dla siebie, przymilny sposób zabiegał u niego Stasow (kompozytor ustąpił Stasowowi tylko w jednym, w początkowej scenie zbiorowej, co pozwoliło mu rozpocząć Sadka od wielkiego utworu na chór i orkiestrę; utwór taki stał się z czasem niemal obowiązkową częścią rosyjskiej opery narodowej). W muzyce Sadka nie było nic, co odtworzyłoby wschodnią atmosferę fantazji orkiestrowej pod tym samym tytułem – poza typowymi rekwizytami, za pomocą których dawni kompozytorzy stwarzali obraz „egzotycznego Orientu” (Korsakow użył ich tu, aby odmalować carstwo podmorskie). Przy pomocy słowianofilskich folklorystów, którzy skrytykowali Stasowa, Rimski-Korsakow uczynił z Sadka „operę rosyjską”, z chrześcijańskim przesłaniem na zakończenie. W scenie weselnej Car Morski wzywa fale, aby przelały się i „zniszczyły prawosławnych!”. Ale wtedy na scenie pojawia się rosyjski pielgrzym (w bylinie jest to św. Mikołaj z Możajska), który odczynia urok rzucony przez Cara Morskiego i wyprawia Sadka z powrotem do Nowogrodu. Za sprawą cudu carówna przemienia się w rzekę Wołchow, zapewniając Nowogrodowi dostęp do morza. Jej zniknięcie ma odzwierciedlać zmierzch pogaństwa i triumf ducha chrześcijańskiego na Rusi – ducha symbolizowanego przez budowę cerkwi świętych Borysa i Gleba.
Koncepcja Sadka jako opowieści łączącej Rosję ze stepem azjatyckim była zbyt kontrowersyjna, aby mogła liczyć na inscenizację. Sadko był wszak mitem narodowym – równie ważnym dla Rosjan, jak Beowulf dla Anglików albo Kalewala dla Finów. Motywy azjatyckie pojawiły się tylko na zaprojektowanej przez Stasowa stronie tytułowej partytury. Stasow użył liternictwa ze średniowiecznego manuskryptu, który jego zdaniem był niewątpliwie orientalnego pochodzenia. Środkowa litera „D” ma kształt skomorocha</i> z gusli. Siedzi on w pozycji wschodniego bożka lub Buddy. Rozeta pod literą „S” została wzięta z portalu pałacu w Isfahanie676867>96. Chrześcijańskie przesłanie opery zostało w ten sposób subtelnie osłabione.
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Wkwietniu 1890 roku Czechow wyjechał z Moskwy w trzymiesięczną podróż na Sachalin, dziką wyspę na Morzu Ochockim, położoną 800 kilometrów na północ od Japonii. Odbywali tam karę katorgi najbardziej niebezpieczni przestępcy. Przyjaciele Czechowa zachodzili w głowę, dlaczego pisarz, który mógł się już napawać świeżo zdobytą sławą, rzucił wszystko i udał się w długą i męczącą podróż, zwłaszcza że nie odznaczał się dobrym zdrowiem. Sam Czechow wyjawił Suworinowi, iż wyjeżdżając, był „całkowicie przekonany, że moja podróż nie wniesie niczego wartościowego ani do literatury, ani do nauki”97. Ale skromność leżała w charakterze pisarza. Niezależnie od tego, czy na jego decyzję wpłynęło zakończenie romansu z mężatką Lidiją Awiłową, potrzeba znalezienia nowych źródeł inspiracji dla twórczości, niedawna śmierć brata Nikołaja na gruźlicę, czy po prostu chęć ucieczki od przygnębiającej świadomości własnej choroby, wydaje się, że Czechow czuł rozpaczliwą potrzebę wyjazdu i dokonania czegoś „poważnego” przed śmiercią.
Jednym z bohaterów pisarza był podróżnik i generał Nikołaj Przewalski, który w czasach młodości Czechowa otworzył rosyjskim czytelnikom oczy na świat Azji Środkowej i Tybetu. Po śmierci Przewalskiego Czechow napisał nekrolog, który mówi wiele o stanie ducha jego autora:
Jeden Przewalski jest wart tuzina naukowych instytucji i setek uczonych ksiąg… W naszych obłąkanych czasach, gdy społeczeństwa europejskie ogarnęła gnuśność, bohaterowie są potrzebni jak słońce. Ich osoby to żywy dowód, że oprócz ludzi, którzy z nudów piszą błahe opowiastki, niepotrzebne rozprawy i plany, są ludzie z jasnym celem i wiarą, dokonujący wielkich czynów98.
Czechow chciał zostać kimś w rodzaju Przewalskiego – dokonać czynu w sposób oczywisty służącego ludzkości i stworzyć jakieś poważniejsze dzieło niż „błahe opowiastki”, które pisał do tej pory. Przed podróżą zapoznał się gruntownie z literaturą przedmiotu, od geologii po osadnictwo karne na odległej wyspie. Pół żartem utyskiwał, że obserwuje u siebie objawy choroby psychicznej o nazwie Mania sachalinosa99.
Początkowo Czechow chciał, jak wynika z jego listów, „spłacić pewien dług wobec medycyny”, poświęcając się leczeniu więźniów na Sachalinie. Pisał do Suworina:
Żałuję, że nie jestem romantykiem, inaczej powiedziałbym, że powinniśmy pielgrzymować do takich miejsc jak Sachalin, tak jak Turcy pielgrzymują do Mekki. Z tego, co czytałem, wynika jasno, że pozwoliliśmy, aby miliony ludzi gniły w więzieniach, gniły bez celu, bez żadnej opieki, w barbarzyński sposób… Wszyscy jesteśmy winni, ale nic to nas nie obchodzi, to po prostu nie jest interesujące100.
W ciągu trzech miesięcy spędzonych na Sachalinie Czechow przeprowadził rozmowy z kilkoma tysiącami więźniów; pracował po 18 godzin dziennie i notował wszystkie informacje na kartach ewidencyjnych, które kazał sobie przed wyjazdem wydrukować. Miejscowych urzędników zdumiało, jak łatwo pisarz zdobył zaufanie więźniów; umiejętność tę zawdzięczał zapewne długoletniej praktyce lekarskiej. Jego sprawozdanie z pobytu, opublikowane pod tytułem Sachalin: notatki z podróży (1893–1894), zyskało dzięki temu walor niewątpliwej autentyczności. W jednym z ostatnim rozdziałów książki Czechow daje niezapomniany opis brutalnej chłosty, wymierzanej niemal codziennie zarówno osadzonym mężczyznom, jak kobietom.
Kat stoi z boku i uderza tak, że bat spada w poprzek ciała. Po każdych pięciu uderzeniach powoli przechodzi na drugą stronę i pozwala przez pół minuty odetchnąć. Włosy [więźnia] Prochorowa przylepiły się do czoła, szyja wzdęła się; już po 5–10 uderzeniach ciało, pokryte bliznami po poprzednich batach, spąsowiało, zsiniało; naskórek pęka przy każdym uderzeniu.
– Panie wielmożny! – dolatuje poprzez skowyt i płacz. – Panie wielmożny! Zlitujcie się, panie wielmożny!
A potem, po 20–30 uderzeniach, Prochorow zawodzi jak pijany czy bredzący w gorączce:
– Nieszczęsny ze mnie człowiek, zgubiony człowiek… Za cóż to mnie karzą? Widać jakieś dziwne skurcze szyi, występują odruchy wymiotne… Prochorow nie wypowiada już ani słowa, mamrocze tylko i chrypi; wydaje się, że od pierwszego uderzenia minęła cała wieczność, ale strażnik wykrzykuje tylko: „Czterdzieści dwa! Czterdzieści trzy!” Do dziewięćdziesięciu jeszcze daleko101.
Fragment ten zrobił wstrząsające wrażenie na rosyjskiej opinii publicznej i przyczynił się do ostatecznego zniesienia kar cielesnych – najpierw dla kobiet (w 1897 roku), potem dla mężczyzn (w 1904 roku). Kampanię prowadzili przedstawiciele zawodu lekarskiego, a Czechow miał w niej duży udział102.
Wspomnienia pisarza, będące namiętnym oskarżeniem carskiego systemu karnego, są również arcydziełem prozy podróżniczej, zawierającym niedościgłe opisy krajobrazu oraz fauny i flory syberyjskiej.
Nie uchybiając zazdrosnym wielbicielom Wołgi, muszę powiedzieć, że w życiu nie widziałem wspanialszej rzeki niż Jenisej. Jeśli Wołga to strojna, skromna i smutna piękność, Jenisej to potężny i nieokiełznany junak, który nie bardzo wie, jaki użytek zrobić ze swych sił i młodości. Na Wołdze człowiek zaczął z werwą, a skończył zawodzeniem, które zwie się pieśnią; jego piękne, złote nadzieje zastąpiła niemoc, którą przyjęto nazywać rosyjskim pesymizmem. Tymczasem na Jeniseju życie zaczęło się od zawodzenia, a kończy się werwą, o jakiej nam się nawet nie śniło. Zaraz za Jenisejem zaczyna się słynna tajga. Zrazu jakby nieco się rozczarowujesz. Po obu stronach drogi ciągną się nieprzerwanie zwyczajne lasy: sosny, modrzewie, świerki i brzozy. Nie ma ani tak grubych pni, że aby je objąć, trzeba pięciorga ludzi, ani tak wysokich czubków, że od patrzenia na nie kręci się w głowie; drzewa wcale nie są większe od tych, które rosną w moskiewskich Sokolnikach. Mówiono mi, że w tajdze panuje zupełna cisza, a roślinność tutejsza nie ma zapachu. Tego się spodziewałem, tymczasem przez cały czas mojej podróży przez tajgę ptaki śpiewały, owady bzyczały, igliwie, nagrzane od słońca, przesycało powietrze mocnym zapachem żywicy, a polany i skraj drogi okryte były delikatnie błękitnym, różowym i żółtym kwieciem, które pieściło nie tylko wzrok. Sia i urok tajgi nie polega na drzewach-olbrzymach i grobowej ciszy, lecz na tym, że bodaj tylko ptaki wędrowne wiedzą, gdzie się ona kończy.103
Płynąc Amurem w dół rzeki i mijając rosyjskie wsie, założone ledwie przed czterdziestu laty, Czechow miał wrażenie, że jest „nie w Rosji, tylko w jakiejś Patagonii czy Teksasie. Pomijając już oryginalną, nierosyjską przyrodę, wciąż mi się zdawało, że styl naszego rosyjskiego życia jest absolutnie obcy rdzennym Amurzanom, że Puszkin i Gogol są tu nierozumiani i dlatego niepotrzebni, że nasza historia jest nudna i my, przybysze z Rosji, sprawiamy na nich wrażenie cudzoziemców”104. Zesłańcy doznawali podobnego poczucia obcości, toteż według Czechowa do prób ucieczki z wyspy pchała ich przede wszystkim tęsknota za ziemią rodzinną:
Przede wszystkim zesłańca pędzi z Sachalinu jego namiętne umiłowanie ojczyzny. Jeśli wierzyć katorżnikom, to życie u siebie, na ojczystej ziemi, jest najwyższym szczęściem, nieustającą radością! O Sachalinie, tutejszej ziemi, ludziach, drzewach, klimacie mówią oni z pogardliwym śmiechem, z obrzydzeniem, irytacją, w Rosji zaś wszystko wydaje im się piękne, upajające i nawet nie dopuszczają do siebie myśli, że w Rosji mogą być nieszczęśliwi ludzie, jako że już samo życie w tulskiej czy kurskiej guberni, oglądanie na co dzień chat, oddychanie rosyjskim powietrzem – już to samo przez się jest najwyższym szczęściem. Ześlij, Panie, nędzę, choroby, ześlij ślepotę, pohańbienie, odejmij mowę, daj mi tylko umrzeć na ojczystej ziemi!105
Pisarz jest pod tak wielkim urokiem krajobrazu Sachalinu, że czasami wydaje się, jakby słowa były dlań namiastką farby:
Jeżeli kiedyś jakiś malarz-pejzażysta znajdzie się na Sachalinie, to polecałbym mu zainteresować się Doliną Arkowską. Jest to miejsce nie tylko pięknie położone, ale tak niezwykle bogate w kolory, że trudno uniknąć porównania go z barwnym dywanem czy kalejdoskopem. Oto ciemna soczysta zieleń wielkoludzich łopuchów, lśniąca po spadłym przed chwilą deszczu, a tuż obok, na placyku najwyżej trzysążnistym, zielenieje żyto, potem kawalątek zasiany jęczmieniem, a tam znowu łopuch, za nim znowu kłaczek ziemi z owsem, potem grządka kartofliska, dwa młodziutkie słoneczniki z pochylonymi głowami, a dalej wciska się klinek ciemnozielonych konopi, tu i ówdzie wznoszą się dumnie rośliny parasolowate, przypominające kandelabry, a cała ta pstrokacizna obsypana jest różowymi, jaskrawoczerwonymi i pąsowymi plamkami maków. Po drodze można spotkać baby, które chroniąc się przed deszczem, zamiast chustek mają na głowach olbrzymie liście łopuchów i dlatego wyglądają jak zielone żuki. A z obu stron góry – chociaż nie kaukaskie, ale jednak góry106.
Pewien pejzażysta rzeczywiście zamierzał towarzyszyć Czechowowi w podróży na Sachalin. Isaak Lewitan był rówieśnikiem i bliskim przyjacielem pisarza. Poznali się przez brata Czechowa, z którym Lewitan studiował w Akademii Sztuk Pięknych. Malarz, urodzony w biednej rodzinie żydowskiej na Litwie, wcześnie stracił rodziców; Czechowowie traktowali go jak brata. Lewitan i Czechow mieli te same pasje – myślistwo, wędkowanie, kobiety, domy publiczne – a ponieważ Czechow dobrze znał przyjaciela, zniechęcił swą siostrę Marię do poślubienia Lewitana, gdy ten się w niej zakochał107. Łączyła ich bliska przyjaźń i pokrewieństwo artystyczne, ich życie i sztuka były ze sobą splecione wieloma węzłami. Lewitan jest pierwowzorem kilku postaci z utworów Czechowa – najsłynniejsza to chyba lubieżny artysta Riabowski z Trzpiotki (1892), romansujący z mężatką, której daje lekcje malarstwa (z tego powodu omal nie doszło do zerwania między przyjaciółmi). Wiele epizodów z Mewy – próba samobójcza dramatopisarza Trieplewa, zabicie tytułowej mewy – zaczerpnął autor z życia Lewitana108.
Pejzaże Lewitana bardzo przypominały Czechowowskie opisy przyrody. Obaj kochali biedną, błotnistą wieś podmoskiewską, której melancholijny liryzm doskonale uchwycili w swoich dziełach. Jeden i drugi zachwycał się twórczością przyjaciela. Wiele najlepszych opisów wsi oparł Czechow na obrazach Lewitana, azdaniem Lewitana w poniższym fragmencie opowiadania Szczęście (1887) pisarz osiąga prawdziwe mistrzostwo w sztuce opisywania pejzażu109:
Przy szerokiej drodze stepowej, zwanej wielkim szlakiem, rozłożyła się na noc trzoda owiec. Strzegło jej dwóch pastuchów. Jeden z nich, osiemdziesięcioletni bezzębny starzec z drgającą twarzą, leżał na brzuchu przy drodze, opierając się łokciami o zakurzone liście babki; drugi – młody chłopak bez wąsów, z gęstymi czarnymi brwiami, ubrany w zgrzebne płótno, z którego szyje się tanie worki, leżał na wznak z rękami skrzyżowanymi pod głową i spoglądał w górę na niebo, gdzie tuż nad jego głową rozpościerała się Mleczna Droga i drzemały gwiazdy…
Trzoda spała. Na szarym tle zorzy, zaczynającej już okrywać wschodnią część nieba, tu i ówdzie było widać poszczególne sylwetki czuwających owiec; stały ze zwieszonymi łbami i o czymś dumały…
Senne, zamarłe powietrze napełniał monotonny szum, tak nieodłączny od letniej nocy na stepie; nieustannie terkotały świerszcze, kwiliły przepiórki, a o wiorstę od stada, w jarze, kędy płynął strumień i rosła wierzbina, leniwie pogwizdywały młode słowiki…
Już świtało. Mleczna Droga bladła i pomału topniała jak śnieg, tracąc swoje zarysy. Niebo stawało się pochmurne i mętne – wtedy trudno zrozumieć, czy jest czyste, czy całkiem zasnute obłokami, i dopiero po świetlistej smudze na wschodzie i po ocalałych tu i ówdzie gwiazdach można poznać, jak to jest… A kiedy słońce, wróżąc długi, nielitościwy skwar, zaczęło przypiekać ziemię, wszystko, co żyje, co w nocy poruszało się i rozbrzmiewało dźwiękami, teraz zapadło w półsen110.
U Lewitana Czechow cenił najwyżej (i Lewitan u Czechowa) wrażliwość na przyrodę i umiejętność oddania stanów ducha, które ona wywołuje. Pejzaże Lewitana budzą refleksyjne nastroje i uczucia, choćby ich przedmiot miał całkiem przyziemny charakter. Pod tym względem malarz wzorował się na swoim nauczycielu Sawrasowie, którego słynny obraz Przyleciały gawrony (1871) doskonale oddaje poezję najzwyczajniejszego wiejskiego krajobrazu. Lewitan uwieczniał na płótnie obrazy, jakie Czechow pragnął wywołać w wyobraźni swego czytelnika. W opowiadaniu Trzy lata (1895) opisuje on pejzaż Lewitana Ciche ustronie (1891), który w sposób doskonały wyraża to, co chciał wyrazić sam Czechow:
W święta Wielkiej Nocy Łaptiewowie byli w szkole malarskiej na wystawie… Julia stanęła przed jakimś niewielkim pejzażem i popatrzyła na niego obojętnie. Na pierwszym planie rzeczułka, mostek z drewnianych belek, na przeciwległym brzegu ścieżka, ginąca w ciemnej trawie, pole, na prawo fragment lasu, ognisko: pewnie pastuchy w nocy pilnują stada. A w dali dopala się wieczorna zorza. Julia wyobraziła sobie, że idzie przez ten mostek, potem ścieżką dalej i dalej, a wokół cicho, kwilą senne derkacze, gdzieś daleko migocze ogień. I nie wiadomo czemu zaczęło jej się zdawać, że te obłoczki, które suną przez czerwieniejące niebo, ten las, to pole widziała dawno, widziała nieraz – nagle poczuła się samotna i zapragnęła iść, iść coraz dalej, iść ścieżką; a tam, gdzie była wieczorna zorza, spoczął odblask czegoś wiecznego, nieziemskiego111." width="1em" align="justify">Czechow znał dzieła Moneta i Cézanne'a, a mimo to uważał Lewitana za największego pejzażystę swoich czasów112. Do końca życia żałował, że nie kupił swego ulubionego obrazu Lewitana, Wieś (1888). W 1904 roku powiedział dziennikarzowi, że jest to tylko „biedna, ogarnięta martwotą i zabita deskami wieś, ale obraz emanuje takim niewysłowionym urokiem, że nie sposób oderwać od niego oczu, chce się nań patrzeć i patrzeć. Nikt nie zdołał osiągnąć takiej prostoty i czystości wyrazu, jak to się udało Lewitanowi pod koniec życia, i nie wiem, czy komukolwiek uda się kiedyś coś podobnego”113.
W 1886 roku Lewitan odbył pierwszą z kilku podróży na step nadwołżański, które dały początek nowemu, epickiemu stylowi w jego malarstwie, całkowicie różnemu od kameralnych i lirycznych pejzaży okolic Moskwy. Pierwszym dziełem tego okresu był Wieczór nad Wołgą (1888), w którym ogrom nieba odzwierciedla rozległość stepu. Podróż nad Wołgę zainspirowała w tym czasie również Czechowa. Opis krajobrazu w jego opowiadaniu Step (1887), pierwszym, które przyniosło mu rozgłos, przypominał obrazy Lewitana:
Przed oczami jadących rozściełała się szeroka, nieskończona równina, przepasana łańcuchem wzgórz. Stojąc ciasno i napierając na siebie, wzgórza te zlewają się w wyniosłość, która ciągnie się na prawo od drogi aż do samego horyzontu i znika w liliowej dali; jedzie się i jedzie, i ani rusz nie widać, gdzie się ten łańcuch zaczyna, a gdzie się kończy…114
Zachwyceni stepem przyjaciele obmyślali wspólną wyprawę na Syberię. Lewitan znalazł się w gronie przyjaciół i członków rodziny, którzy towarzyszyli pisarzowi podczas pierwszego etapu podróży. Nie pojechał jednak z Czechowem na Syberię, uznając, że nie może na tak długo zostawić swojej kochanki i jej męża. Czechowa to rozgniewało (może dlatego napisał później okrutną satyrę na przyjaciela pod tytułem Trzpiotka, po której nie rozmawiali ze sobą przez trzy lata). W kilku listach z Syberii Czechow pisał siostrze, że malarz jest głupcem, bo wyrzekł się krajobrazów Jenisieja, widoków nieznanych lasów i gór nadbajkalskich: „Co za wąwozy, co za urwiska!”115.
Lewitan również interesował się historią syberyjskiej katorgi. W obrazie Władimirka (1892) połączył sztukę pejzażową ze społeczną historią stepu. Starał się pędzlem ukazać to, co Czechow wyraził piórem w Sachalinie. Pomysł obrazu przyszedł mu do głowy podczas wyprawy myśliwskiej z kochanką, młodą malarką Sofią Kuwszynnikową (opisaną przez Czechowa w Trzpiotce). Na słynny trakt zesłańczy Lewitan natknął się pod Bołdinem w guberni włodzimierskiej. Niedawno gościł u Czechowa, który opowiedział mu o swojej podróży na Sachalin. Opowieści przyjaciela zapewne wpłynęły na kształt jego obrazu116. „Scena była brzemienna niesamowitą ciszą” – wspominała Kuwszynnikowa.
Długa biała wstęga drogi blakła, niknąc wśród lasów na błękitnym widnokręgu. W oddali rysowały się niewyraźne postaci dwóch pielgrzymów… Wszystko tchnęło spokojem i pięknem. I wtem Lewitan przypomniał sobie, co to za droga. „Zaraz – rzekł. – Przecież to Władimirka, to na niej zmarło tylu ludzi w drodze na Sybir”. W ciszy tego pięknego krajobrazu nagle ogarnął nas przejmujący smutek117.
Patrząc na pejzaż z obrazu Lewitana, trudno oprzeć się uczuciu przygnębienia – jest on naznaczony cierpieniami katorżników, takich jak Wołkonski, którzy przez trzy upalne miesiące letnie wlekli tędy swe ciężkie kajdany w drodze na Syberię.
Opowiadanie Czechowa Step jest również przepojone atmosferą cierpienia. Z tej bezkresnej równiny nie ma ucieczki – sama w sobie stanowi więzienie. Krajobraz jest w tym opowiadaniu duszny i przytłaczający, a jego monotonii nie zakłóca żaden dźwięk ani ruch. Gdy czterech ludzi przemierza step w „obszarpanej bezresorówce”, wydaje się, jakby czas stanął w miejscu, przyroda zastygła w bezruchu. Nad wszystkim unosi się nastrój martwoty i osamotnienia. Nawet śpiew kobiety w oddali zabrzmiał tak smętnie, że „powietrze stało się duszniejsze, gorętsze i bardziej nieruchome”118.
Wielu malarzy i pisarzy podzielało ambiwalentny stosunek Czechowa do stepu – zachwyt nad jego pięknem i przygnębienie z powodu monotonii. Wielu było takich, których majestat stepu napełniał dumą i którzy czerpali zeń natchnienie. Na przykład w epickich, historycznych obrazach Wasniecowa i Wrubla majestatyczny step jest tłem dla bohaterskich postaci z rosyjskiej historii. Ogrom stepu przydaje epickości obrazowi Wasniecowa Po bitwie Igora Światosławicza z Połowcami (1880), ponieważ wzrokiem patrzącego kieruje obniżona linia horyzontu. Również w Bohaterach (1898) Wasniecowa właściwym przedmiotem dzieła jest krajobraz, a nie tytułowi legendarni rycerze. Podkreśla to postać środkowego bohatera, który przystawia dłoń do czoła, aby zobaczyć, co jest w oddali. To samo dotyczy stworzonego przez Wrubla studium legendarnego oracza pod tytułem Mikuła Sielaninowicz (1896). Dziwnie nieruchomej postaci chłopa artysta nadał epicki wymiar przez skontrastowanie jej z otaczającym krajobrazem. Według tych twórców rosyjski charakter narodowy ukształtowała otwarta równina: Rosjanie mieli naturę równie „szeroką i nieskrępowaną” jak ów bezkresny step. Taki pogląd wyrażał też Gogol w szkicu Mysli o gieografii z tomu Arabeski z 1835 roku, a rozwinął go w powieści Taras Bulba, w której rozległość stepu ma wyrażać otwartą naturę i wylewność Kozaków. Wielu artystów uważało, że bezkresne równiny skłaniają do rozmyślań i budzą religijną nadzieję – ledwie majacząca w oddali linia horyzontu zmusza ludzi do patrzenia w górę, ku niebu119. Również Czechow chętnie wyobrażał sobie, że „na Rusi żyją jeszcze olbrzymiego wzrostu, szeroko stąpający ludzie w rodzaju Ilji Muromca”; „jak bardzo te postaci odpowiadałyby stepowi i drodze – gdyby istniały” – zauważa120.
Zarazem jednak monotonia niezmierzonego stepu doprowadzała wielu rosyjskich poetów do rozpaczy. Mandelsztam nazywał ją „arbuzową pustką Rosji”, a Musorgski „wszechruskim grzęzawiskiem”121. W chwilach rozpaczy on i jemu podobni artyści dochodzili do wniosku, że step ogranicza wyobraźnię i swobodę twórczą. Gorki uważał, że niezmierzony step
ma trującą właściwość pustoszenia człowieka, pozbawiania go pragnień. Dość chłopu wyjść za opłotki i spojrzeć na otaczającą go pustkę, żeby pustka ta zaraz zakradła się do jego duszy. Nigdzie wokoło nie widać owoców twórczej pracy. Majątki właścicieli ziemskich? Ależ jest ich niewiele i mieszkają w nich wrogowie. Miasta? Są daleko i kulturalnie nie stoją na wiele wyższym poziomie. Jak okiem sięgnąć ciągnie się bezkresna równina, a w jej środku – nic nie znaczący, malutki człowiek pozostawiony na tej posępnej ziemi i skazany na katorżniczą pracę. A człowieka przepełnia obojętność, zabijająca jego zdolność myślenia, pamiętania o przeszłości, czerpania z doświadczenia pokoleń122.
Ale nie tylko chłop tępiał z powodu życia na stepie, szlachta również. Samotne życie w dworku leżącym wiele wiorst od najbliższego sąsiada, brak podniet intelektualnych, ciągnące się w nieskończoność godziny, podczas których jedynym zajęciem było wyglądanie przez okno na bezkresną równinę: czyż można się dziwić, że mieszkając na stepie, szlachta obrastała w tłuszcz i gnuśniała? Sałtykow-Szczedrin daje znakomity opis tej umysłowej drzemki w powieści Państwo Gołowlewowie (1880):
[Arina] w ciągu dnia przeważnie drzemała. Usiądzie sobie na fotelu przed stołem, na którym rozłożyła cuchnące karty, i drzemie. Potem drgnie, obudzi się, spojrzy w okno i długo, bezmyślnie nie odrywa oczu od rozściełającej się tam bezkresnej dali… Dokoła zaś rozpościerały się pola i pola bez końca: na widnokręgu nawet lasu nie było widać. Ale ponieważ Arina Pietrowna od dzieciństwa prawie bez przerwy mieszkała na wsi, więc ta uboga przyroda nie tylko nie wydawała jej się nudna, ale nawet budziła w sercu tlące się jeszcze jakieś resztki uczuć. Lepsza cząstka jej istoty tkwiła w tych nagich, nieskończonych polach i wzrok instynktownie zawsze ich szukał. Wpatrywała się więc w polne przestrzenie, wpatrywała się w wilgotne wioski, znaczące się tu i ówdzie na widnokręgu czarnymi punktami, wpatrywała się w białe cerkwie wiejskich cmentarzyków, w pstre plamy rysujące się na równinie od obłoków przecinających promienie słońca i w tego nieznajomego chłopa, który szedł miedzą, a jej się zdawało, że zastygł na jednym miejscu. Ale wtedy o niczym nie myślała albo też zjawiały się myśli tak pogmatwane, iż na niczym nie mogły dłużej się zatrzymać. Więc tylko patrzyła i patrzyła, dopóki starcza drzemka nie zaczęła znów szumieć jej w uszach i nie przesłoniła mgłą pól i cerkwi, i wiosek, i chłopa wlokącego się w oddali123.
Rosjanie nazywają tę gnuśność obłomowszczyzną, od bohatera powieści Gonczarowa Obłomow, który całe dnie spędza na marzeniach i wylegiwaniu się na kanapie*. Za sprawą krytyka literackiego Nikołaja Dobrolubowa, który upowszechnił to określenie tuż po publikacji książki w 1859 roku, obłomowszczyznę zaczęto uważać za chorobę narodową. Jej symbolem był szlafrok Obłomowa (chałat). Dobrolubow twierdził nawet, że „najgorętszym pragnieniem wszystkich naszych Obłomowów jest wylegiwanie się w szlafroku”124. Gonczarow pieczołowicie opisał azjatycki rodowód szlafroka swego bohatera. Był to „szlafrok z perskiej tkaniny, prawdziwy chałat wschodni, niczym nie przypominający europejskiego, bez chwastów, bez aksamitu”; jego rękawy, „według niezmiennej mody azjatyckiej, rozszerzały się coraz bardziej” od ramion ku wylotom125.
Obłomow, żyjący w otoczeniu pańszczyźnianych chłopów „jak sułtan” i nigdy nie robiący niczego, co mogła zrobić za niego służba, stał się pomnikiem „azjatyckiego bezruchu” Rosji. W 1922 roku zżymał się na niego Lenin, twierdząc, że to on ponosi winę za niepowodzenie próby szybkiego wprowadzenia komunizmu w Rosji. „Trzeba stwierdzić – pisał – że stary Obłomow pozostał, że trzeba go długo szorować, czyścić, trzepać, garbować mu skórę po to, by coś z tego wyszło”126.
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W1874 roku w gmachu Ministerstwa Spraw Wewnętrznych w Petersburgu urządzono niezwykłą wystawę obrazów Wasilija Wierieszczagina, którego wielkie sceny batalistyczne z kampanii turkiestańskiej zyskały niedawno wysokie uznanie europejskiej publiczności. Na wystawę waliły tłumy (w pierwszym tygodniu sprzedano 30 000 egzemplarzy katalogu), a w budynku był taki tłok, że ludzie przepychali się, aby lepiej widzieć wystawione płótna. Rosyjska opinia publiczna mogła się po raz pierwszy przekonać, jak wyglądała wojna imperialna, którą Rosjanie toczyli przez ostatnie dziesięć lat z plemionami muzułmańskimi w Turkestanie. Zdobycie przez armię rosyjską chanatu kokandzkiego, bucharskiego i chiwańskiego, zajęcie Taszkentu i jałowego stepu Azji Środkowej aż po granice z Afganistanem i Indiami brytyjskimi napełniły Rosjan wielką dumą. Po klęsce w wojnie krymskiej kampania turkiestańska pokazała światu, że Rosja jest mocarstwem, z którym trzeba się liczyć. Ale namalowane z nieomal fotograficzną wiernością obrazy Wierieszczagina ukazywały okrucieństwo wojenne, z którym cywile nigdy wcześniej się nie zetknęli. Trudno było powiedzieć, kto na tych obrazach jest bardziej „dziki”: wojska rosyjskie czy ich azjatyccy przeciwnicy. Było „coś fascynującego, coś głęboko przerażającego w dzikiej energii tych płócien – twierdził jeden z recenzentów wystawy. – Widzimy przemoc, która nie mogłaby być francuska ani nawet bałkańska: jest na wpół barbarzyńska i na poły azjatycka – to przemoc rosyjska”127.
Takie porównania nie były celem malarza. Wierieszczagin wstąpił do wojska w charakterze geodety na zaproszenie generała Konstantina Kaufmana, wysokiego dowódcy w armii rosyjskiej walczącej w Turkiestanie. Wyróżnił się męstwem na polu bitwy (jest jedynym rosyjskim malarzem odznaczonym Orderem św. Jerzego) i dopiero później wielki książę Włodzimierz (ten sam, który kupił Burłaków na Wołdze Riepina) zamówił u niego kilka obrazów batalistycznych128. Ale przeżycia wojenne kazały Wierieszczaginowi zwątpić w „cywilizacyjną misję” imperium rosyjskiego na Wschodzie. Pewnego dnia wojska rosyjskie dokonały masakry mieszkańców jednej z turkmeńskich wsi i artysta musiał własnoręcznie wykopać groby, aby pochować ofiary – żaden z jego rodaków nie chciał dotknąć zwłok129. Coraz mocniej utwierdzał się w przekonaniu, że wojna to bezsensowna rzeź. „Trzeba koniecznie podkreślić, że obie strony modlą się do tego samego Boga – pisał do swego przyjaciela Stasowa w związku z obrazem, który przygotowywał na wystawę – gdyż takie jest tragiczne znaczenie mojej sztuki”130. Wymowa epickich płócien Wierieszczagina była łatwo zrozumiała. Członków plemion azjatyckich przedstawił malarz nie jako dzikusów, ale zwykłych ludzi, którzy bronią ojczystej ziemi. „Publiczność – pisał potem Stasow – ujrzała obie strony wojny: zbrojny podbój i ludzkie cierpienie. Jego obrazy były pierwszym głosem protestu przeciwko barbarzyństwu wojny imperialnej”131.
Wystawa rozpętała burzę. Liberałowie chwalili artystę za sprzeciw wobec wojny jako takiej>*. Konserwatyści nazywali go „zdrajcą Rosji” i domagali się, aby odebrano mu Order św. Jerzego132. Generał Kaufman tak się wściekł na widok obrazów Wierieszczagina, że zaczął mu głośno wymyślać, a potem rzucił się nań z pięściami w obecności swoich oficerów. Sztab Generalny uznał płótna za „zniesławienie armii cesarskiej” i wezwał do ich zniszczenia; car jednak, o dziwo, przychylił się do opinii liberałów. Prasa prawicowa trzęsła się z oburzenia, bo cesarska Akademia Sztuk Pięknych zaproponowała Wierieszczaginowi katedrę (a jej oburzenie jeszcze wzrosło, gdy malarz propozycję odrzucił). Krytycy napadali na „barbarzyńską sztukę” Wierieszczagina z powodów rasowych – ich zdaniem żaden Rosjanin godny tego miana nie uznałby członków dzikich plemion za pełnoprawnych ludzi. „Obraźliwa jest myśl – wywodził pewien profesor na łamach pisma «Russkij Mir» – że wszystkie te dzieła namalował człowiek, który zwie się Europejczykiem! Można jedynie przypuszczać, że przestał być Rosjaninem, kiedy je malował; musiał zamienić się na mózgi z jednym ze swoich azjatyckich dzikusów”133.
Adwersarze Wierieszczagina dobrze wiedzieli, że w żyłach malarza płynie azjatycka krew. Jego babka urodziła się w jednym z turkmeńskich plemion134. Dlatego artyście bliski był krajobraz i mieszkańcy środkowoazjatyckiego stepu. „Twierdzę – pisał kiedyś do Stasowa – że nauczyłem się malować dopiero w Turkiestanie. Miałem tam większą swobodę studiowania, niż miałbym na Zachodzie. Zamiast na paryskim poddaszu mieszkałem w kirgiskim namiocie; zamiast płatnego modela rysowałem prawdziwych ludzi”135. Zdaniem Stasowa uczucia Wierieszczagina do stepu Azji Środkowej mógł podzielać „tylko artysta z Rosji (a nie z Europy), który żył wśród ludów Wschodu”136.
Zgorzkniały i przygnębiony nagonką rozpętaną przez nacjonalistyczną prasę, Wierieszczagin uciekł z Petersburga (tamtejsza policja odmówiła malarzowi ochrony przed ludźmi grożącymi mu śmiercią). Na długo przed oficjalnym zamknięciem wystawy wyjechał z Rosji i udał się do Indii, a tam poczuł, jak pisał Stasowowi, „że coś ciągnie mnie dalej na Wschód”. Przewędrował Himalaje, ukazując w rysunkach, które przesyłał przyjacielowi, „architektoniczne podobieństwa między Tybetem a dawną Rusią”137</font>. Stasowowi nie zezwolono na wystawienie tych rysunków w petersburskiej bibliotece publicznej (choć był jej dyrektorem)
W rosyjskich sferach oświeconych zbrojny podbój Azji Środkowej wywołał przeciwstawne reakcje. Pierwsza miała charakter imperialistyczny i dla jej zwolenników obrazy Wierieszczagina były ciężką zniewagą. Taka postawa wynikała z poczucia wyższości rasowej nad plemionami azjatyckimi i jednocześnie lęku przed tymiż plemionami, lęku przed „żółtym niebezpieczeństwem”, który w czasie wojny z Japonią osiągnął rozmiary histerii. Drugie stanowisko miało również charakter imperialistyczny, ale jego zwolennicy uzasadniali misję imperialną Rosji wątpliwym argumentem, że jej kulturalna ojczyzna znajduje się na eurazjatyckim stepie i że wkraczając do Azji, Rosjanie wracają do swoich pradawnych siedzib. Ten argument pierwszy sformułował orientalista Wasilij Grigorjew w 1840 roku. „Któż znajduje się bliżej Azji niż my? – pytał. – Która z ras europejskich zachowała więcej elementów azjatyckich niż Słowianie, ostatni z wielkich ludów europejskich, które opuściły swą prastarą ojczyznę azjatycką?”. To „opatrzność wezwała Rosjan, aby odebrali step azjatycki”; miał to być pokojowy proces „zjednoczenia z naszymi dawnymi braćmi”, a nie ujarzmienie obcej rasy140.
W czasie kampanii w Azji Środkowej wysuwano tę samą tezę. Według pułkownika Wieniukowa, geografa z armii Kaufmana, Słowianie wracali do swojej „prehistorycznej siedziby”, ponieważ „nasi przodkowie mieszkali nad Indusem i Amu-darią, zanim wyparły ich stamtąd hordy mongolskie”. Wieniukow twierdził, że Azja Środkowa powinna zostać zasiedlona przez Rosjan. Osadników rosyjskich należy zachęcić do żenienia się z miejscowymi muzułmankami w celu odrodzenia rasy „turańskiej”, która mieszkała niegdyś na eurazjatyckim stepie. Dzięki temu imperium rozrastałoby się na „rosyjskiej zasadzie pokojowej ewolucji i asymilacji”, a nie przez podbój i segregację rasową, tak jak imperia państw europejskich141.
Teza, że Rosja ma kulturalne i historyczne prawa do Azji, stała się uzasadnieniem rosyjskiej ekspansji imperialnej. Podczas budowy Kolei Transsyberyjskiej w latach dziewięćdziesiątych XIX wieku książę Espier Uchtomski, magnat prasowy i doradca młodego cara Mikołaja II, proponował rozciągnąć imperium na cały kontynent azjatycki, twierdząc, że Rosja jest swego rodzaju „starszym bratem” Chińczyków i Hindusów. „Zawsze należeliśmy do Azji – mówił carowi Uchtomski. – Żyliśmy jej życiem i rozumieliśmy jej sprawy. Nie mamy czego podbijać”142.
Pod wrażeniem podboju Azji Środkowej również Dostojewski wystąpił z twierdzeniem, że przeznaczenie Rosji nie leży w Europie, jak od dawna przypuszczano, lecz na wschodzie. W 1881 roku oświadczył czytelnikom swego Dziennika pisarza:
Rosja znajduje się nie tylko w Europie, lecz także w Azji… Należy zerwać ze służalczą obawą, że nas nazwą w Europie azjatyckimi barbarzyńcami i powiedzą o nas, że z nas raczej Azjaci niż Europejczycy… To niesłuszne spojrzenie na samych siebie wyłącznie jako na Europejczyków, a nie Azjatów (którymi nigdy nie przestaliśmy być)… drogo, oj, bardzo drogo nas kosztowało przez te dwa wieki, zapłaciliśmy za nie i utratą naszej samodzielności duchowej, i naszą nieudaną polityką europejską… Ale od okna na Europę odwrócić się nam trudno, jest to fatum… Po zwróceniu się ku Azji, po naszym nowym na nią spojrzeniu może się u nas pojawić coś w rodzaju tego, co się zdarzyło z Europą, kiedy odkryto Amerykę. Gdyż zaiste Azja jest dla nas taką samą nie odkrytą jeszcze przez nas ówczesną Ameryką. Wraz z dążeniem do Azji nastąpi u nas nowy wzrost ducha i sił… W Europie byliśmy darmozjadami i niewolnikami, a w Azji zjawimy się jako władcy. W Europie byliśmy Tatarami, a w Azji nawet my jesteśmy Europejczykami. Misja, nasza misja, nasza misja cywilizacyjna w Azji podniesie nas na duchu i porwie nas tam, byleby się zaczęła komunikacja143.
Słowa te znakomicie pokazują, że Rosjanie chętnie określali swoje stosunki ze Wschodem pod wpływem opinii, jaka powstała o nich na Zachodzie. Dostojewski wcale nie twierdził, że Rosja należy do Azji, ale że tak uważają Europejczycy. A jego postulat, że Rosja powinna iść na wschód, nie oznaczał bynajmniej, iż ma ona być państwem azjatyckim, lecz przeciwnie – że tylko w Azji może znaleźć energię do umocnienia swojej europejskości. Przyczyną zwrócenia się Dostojewskiego ku Azji była głęboka uraza do Zachodu, którą wraz z pisarzem czuła większość jego rodaków. Podczas wojny krymskiej Francja i Anglia zdradziły sprawę chrześcijańską i kierując się własnym interesem imperialnym, sprzymierzyły się z ottomańską Turcją przeciwko Rosji. W wierszu pod tytułem O wypadkach europejskich z 1854 roku Dostojewski nazwał wojnę krymską „ukrzyżowaniem rosyjskiego Chrystusa”. Ostrzegał jednak mieszkańców Zachodu, że Rosja powstanie, a kiedy to nastąpi, zwróci się ku wschodowi w swojej misji chrystianizacji świata:
Nieznane wam jest jej [Rosji] przeznaczenie
Wschód jest jej! Do niej milion pokoleń
Niestrudzenie wyciąga ręce […]
I wskrzeszenie starożytnego Wschodu>
Przez Rosję (jak Bóg przykazał) jest coraz bliższe.144
Pełna urazy pogarda dla wartości zachodnich była typową reakcją Rosjan na poczucie odrzucenia przez Zachód. W ciągu XIX wieku „Scyta” – barbarzyński i obrazoburczy, pozbawiony hamulców i umiaru właściwych Europejczykowi – wszedł do rosyjskiego piśmiennictwa i stał się synonimem „azjatyckiego” typu Rosjanina, obstającego przy swoim prawie do bycia „niecywilizowanym”. Taka była wymowa poniższych wersów Puszkina:
Dziś umiar niewłaściwa rzecz,
Ja pragnę pić jak dziki Scyta.145
A Hercen pisał ironicznie w liście do Proudhona z 1849 roku:
Ale wie Pan, Monsieur, że podpisał Pan umowę [z Hercenem o współfinansowaniu gazety] z barbarzyńcą, i to barbarzyńcą tym bardziej niepoprawnym, że jest nim nie tylko z urodzenia, ale i z przekonania?… Jako prawdziwy Scyta przyglądam się z zadowoleniem, jak ten stary świat zmierza do zguby i nie żal mi go ani trochę146.
„Scytyjscy poeci” – jak nazywało się luźne ugrupowanie, do którego należeli między innymi Błok, Bieły i krytyk Iwanow-Razumnik – opowiedzieli się za owym barbarzyństwem w proteście przeciwko Zachodowi. Nazwa grupy pochodziła od starożytnych Scytów, koczowniczego ludu pochodzenia irańskiego, który w VIII wieku p.n.e. opuścił swoje siedziby w Azji Środkowej i przez następne kilkaset lat panował na stepach na północ od Morza Czarnego i Kaspijskiego. Dziewiętnastowieczni intelektualiści rosyjscy doszli do przekonania, że Scytowie są mitycznymi przodkami wschodnich Słowian. W ostatnich dekadach stulecia archeologowie Zabielin i Wiesiełowski prowadzili prace wykopaliskowe na scytyjskich kurhanach rozrzuconych po południowej Rosji, południowo-wschodnim stepie, Azji Środkowej i Syberii, starając się wykryć związki łączące Scytów i dawnych Słowian. W 1897 roku malarz Nikołaj Roerich, który zanim zasłynął swą scytyjską scenografią do Święta wiosny, zajmował się zawodowo archeologią, pracował z Wiesiełowskim przy wykopaliskach na kurhanie majkopskim na Krymie. Złote i srebrne przedmioty, które tam znaleziono, do dziś można oglądać w Muzeum Ermitażu w Petersburgu147.
Na Roerichu wielkie wrażenie zrobiła teoria Stasowa o wschodnich korzeniach kultury rosyjskiej. W 1897 roku Roerich zaplanował cykl dwunastu obrazów o powstaniu państwa ruskiego w IX wieku. Ukończył zaledwie jeden z nich – Posłaniec. Powstało plemię przeciwko plemieniu (1897), który przedstawił jako pracę dyplomową w Akademii Sztuk Pięknych – ale i on daje wyobrażenie o programie etnograficznym, który artysta zamierzał zrealizować. Roerich zasięgał u Stasowa informacji o najdrobniejszych szczegółach z życia dawnych Słowian. O dawnych Słowianach wiedziano niewiele, toteż artyści ekstrapolowali wiadomości dotyczące starożytnych Scytów i innych wschodnich plemion, wychodząc z założenia, jak pisał Stasow do Roericha, że „starożytny Wschód to starożytna Ruś: jedno nie da się oddzielić od drugiego”148. Zapytany o wygląd ościeżnic, Stasow odpowiedział na przykład, że oruskiej ornamentyce sprzed XI wieku nic nie wiadomo. Radził więc artyście wzorować fryzy na motywach ze starożytnej Azji i Bliskiego Wschodu149.
Takie wyimaginowane motywy można też znaleźć w obrazach Roericha przedstawiających Ruś epoki kamiennej. Artysta wyobrażał sobie prehistoryczny świat scytyjsko-ruski jako królestwo duchowego piękna, w którym człowiek żył w harmonii z przyrodą, a życie i sztuka były jednością. W artykule Radość w sztuce (1909), opisującym prasłowiański wiosenny obrzęd ofiarny, na którym Strawinski oparł Święto wiosny, Roerich dowodzi, że tej prehistorycznej Rusi nie sposób poznać za pomocą faktów etnograficznych; jest to możliwe tylko dzięki intuicji artystycznej lub wierze religijnej. Dlatego obrazy Roericha w rodzaju Idoli (1901) mimo pozorów wierności archeologicznej były w istocie jedynie abstrakcyjnymi ilustracjami jego mistycznych idei. To samo dotyczyło projektów scenograficznych Roericha dla Diagilewa i Les Ballets Russes. Projektując dekoracje i kostiumy do baletu Święto wiosny i opery Rimskiego-Korsakowa Śnieżka, artysta starał się stworzyć iluzję scytyjskiej Rusi. Osadzone w mitycznym świecie scytyjskiej przeszłości projekty Roericha do obu tych dzieł łączyły motywy ze średniowiecznych ornamentów ruskich z etnograficznymi detalami (takimi jak ciężka biżuteria lub tatarski stroik wiejskich dziewcząt), co miało świadczyć o na wpół azjatyckim charakterze wczesnych Słowian. W zamęcie, który wywołała prapremiera Święta wiosny, łatwo przeoczyć fakt, że wielu krytyków najbardziej zaszokował w tym balecie azjatycki wygląd kostiumów Roericha150.
Poetów scytyjskich fascynowała prehistoryczna rzeczywistość. W ich wyobraźni Scytowie byli symbolem dzikiej, buntowniczej natury pierwotnego Rosjanina. Zachwycali się żywiołowością (stichija) okrutnej chłopskiej Rosji i wierzyli, że zbliżająca się rewolucja, której nadejście po rewolucji 1905 roku wszyscy przeczuwali, usunie przygniatający balast europejskiej cywilizacji i stworzy nową kulturę, w której człowiek i przyroda, życie i sztuka stopią się w jedno. Deklaracją programową tej azjatyckiej postawy wobec Zachodu był słynny poemat Błoka Scytowie (1918):
Miliony – was. Nas mrowie, mrowie, mrowie.
Spróbujcie, zmierzcie wy się z nami!
Tak, my – Azjaci! My – dzicy Scytowie
Z pożądliwymi skośnymi oczami!
Był to apel do Europy, aby przyłączyła się do rewolucji „dzikich hord” i odnowiła się dzięki kulturalnej syntezie Wschodu i Zachodu, bo inaczej zostanie zalana przez azjatyckie „mrowie”. Od stuleci, twierdził Błok, Rosja broniła niewdzięcznej Europy przez azjatyckimi najeźdźcami:
A my, jak niewolnicze roty,
Tarczę trzymaliśmy wśród wrogich ras
Mongołów i Europy!
Teraz jednak nadszedł czas, aby europejski „stary świat” „zatrzymał się przed Sfinksem”:
Rosja – to Sfinks. Czy brocząc czarną krwią,
Czy chmurząc się, czy grzmiąc radością,
Wciąż patrzy, patrzy w ciebie, patrzy wciąż
I z nienawiścią, i z miłością!
Rosja nadal miała to, co Europa dawno zatraciła – „miłość, która pali” i odnawia, pustosząc. Przyłączając się do rosyjskiej rewolucji, Europa miała przeżyć duchowe odrodzenie dzięki pokojowemu pojednaniu ze Wschodem.
O, przyjdźcie do nas! Od gróz wojny precz!
W spokojnych objęć naszych ciszę.
Dopóki czas – do pochwy stary miecz!
Będziemy braćmi, towarzysze!
Ale jeśli Europa odmówi przyjęcia „rosyjskiego ducha”, Rosja nie będzie już powstrzymywać azjatyckich hord:
Nigdy wam tarczą nie będziemy już,
Do boju nie pójdziemy sami,
Spojrzymy tylko na bitewny kurz
Swymi wąskimi źrenicami.
I nie ruszymy się, gdy wściekły Hun
Trupy ograbi i znieważy,
W kościoły będzie konie gnać wśród łun
I mięso białych braci smażyć!…151
Apokaliptyczna wizja Błoka (i wiele innych utworów rosyjskiej awangardy) czerpała inspirację z pism filozofa Władimira Sołowjowa. Pierwszych wersów pamiętnego poematu Sołowjowa Panmongolizm (1894) użył Błok jako motta Scytów. Doskonale wyrażały one niepewność, lęk i fascynację, które pokolenie Błoka czuło wobec Wschodu:
Panmongolizm! Choć nazwa ta brzmi dziwnie,
Jednak mi głaszcze mile ucho152.
W ostatniej swojej rozprawie pod tytułem Trzy rozmowy (1900) Sołowjow opisywał wielki najazd Azjatów na Europę pod sztandarem Antychrysta. Dla Sołowjowa to „żółte niebezpieczeństwo” było strasznym zagrożeniem, ale dla „Scytów” zapowiadało odnowę. Żywiołowość azjatyckiego stepu, zmieszana z europejską kulturą Rosji, miała ponownie zjednoczyć świat.
Uczniem Sołowjowa był też Andriej Bieły. W powieści Petersburg Bieły przedstawia miasto stojące na skraju wielkiej katastrofy. Akcja utworu rozgrywa się podczas rewolucji 1905 roku, gdy Rosja toczyła wojnę z Japonią. Po Petersburgu hulają wichry nadlatujące z azjatyckiego stepu, które nieomal zmiatają miasto do morza. Powieść czerpie z dziewiętnastowiecznych wizji powodzi niszczącej rosyjską stolicę. Miasto Piotrowe, zbudowane wbrew naturalnemu porządkowi, na ziemi wydartej morzu, niejako zapraszało Naturę, aby wzięła na nim odwet. Puszkin był pierwszym z szeregu pisarzy rosyjskich, który wyzyskał ten dyluwialny motyw w swoim Jeźdźcu miedzianym. Odojewski wziął go za osnowę noweli Nasmieszka miertwieca (Szyderstwo nieboszczyka) z cyklu Russkije noczi*.
W połowie XIX wieku wizja powodzi tak zrosła się z wyobrażeniami o przyszłości miasta, że nawet w słynnym obrazie Karła Briułłowa Ostatni dzień Pompei (1833) widziano przestrogę dla Petersburga*. Słowianofile, na przykład bliski przyjaciel Briułłowa Gogol, uważali ten obraz za proroczą zapowiedź boskiej zemsty za zachodnią dekadencję. „Lawa się wylała izatopiła wszystko” – rzekł Gogol, jakby chcąc podkreślić, że miasto nad Newą żyje w ciągłym niebezpieczeństwie podobnej katastrofy85306>153. Ale i okcydentaliści, jak Hercen, dostrzegli tę analogię: „Pompeje to muza Petersburga!”154. W miarę zbliżania się roku 1917 roku potop przybrał postać rewolucyjnej zawieruchy. Przeczucie nadciągającego kataklizmu znalazło wyraz we wszystkich dziedzinach sztuki – od ilustracji Benois do Jeźdźca miedzianego (1905–1918), których wzburzone morze i kłębiące się chmury wydawały się zapowiadać nadchodzącą rewolucję, do gwałtownych („scytyjskich”) rytmów Święta wiosny i poezji Błoka:
I widzę nad Rusią skroś nocy
Blask cichych, rozległych pożarów.155
Petersburg Biełego to kruchy ośrodek cywilizacji zachodniej otoczonej przez morze dzikiej, „wschodniej” kultury chłopskiej. Piotr Wielki – w postaci Jeźdźca Miedzianego – jest Antychrystem, apokaliptycznym jeźdźcem zmierzającym do końca czasu i pociągającym za sobą Rosję w otchłań. Bomba, która buduje wątłą fabułę powieści (rewolucjoniści namawiają studenta do zamordowania za jej pomocą ojca, biurokraty wysokiej rangi), jest symbolem tej nieuchronnej katastrofy.
W powieści Biełego Petersburg jest podzielony na strefy zamieszkane przez wrogie klasy, a dwie główne postaci utworu, senator Apollon Apollonowicz Ableuchow i jego syn, student i rewolucjonista Mikołaj Apollonowicz, stoją po przeciwnych stronach barykady. Jak sama Rosja Ableuchowie skonstruowani są z niezgodnych ze sobą pierwiastków europejskich i azjatyckich. Wywodzą się od mongolskich jeźdźców, którzy przybyli do Rosji z wojskami Batu-chana; jakkolwiek zeuropeizowani mogą się wydawać, nadal zachowali azjatyckie cechy. Mikołaj jest zwolennikiem filozofii Kanta, ale „zupełnym Mongołem”, jeśli chodzi o sposób bycia, toteż „jego dusza jest rozdarta na dwoje”. Apollon to typowy europejski biurokrata, który myśli racjonalnie i lubi geometryczny układ ulic w mieście. Czuje jednak śmiertelny lęk przed azjatyckim stepem, gdzie w dzieciństwie kiedyś omal nie zamarzł, i wydaje mu się, że słyszy grzmot końskich podków – to nadciągają Mongołowie.
Apollon Apollonowicz bał się przestrzeni.
Pejzaż wiejski przerażał go po prostu: za śniegami, za lodami i za zębatą linią lasu podnosiła się zamieć; tam z głupiego przypadku omal nie zamarzł.
Było to pięćdziesiąt lat temu.
W chwili zamarzania czyjeś zimne palce, przeniknąwszy w jego pierś, brutalnie ugniatały mu serce i – ręka z lodu powiodła go za sobą; szedł po stopniach kariery, mając przed oczami wciąż tę samą niepojętą przestrzeń; tam, stamtąd – kusiła lodowata dłoń, płynął bezmiar: imperium rosyjskie.
Apollon Apollonowicz Ableuchow na wiele lat osiadł w miejskich murach, nienawidząc powiatowych sierocych dali, wioskowego dymku i wron; raz tylko odważył się przebyć te dale w ekspresie: z odpowiedzialną misją z Petersburga do Tokio.
O pobycie w Japonii Apollon Apollonowicz nie opowiadał nikomu.
Do ministra zaś mawiał:
– Rosja to lodowata równina, po której włóczą się wilki!
A minister popatrywał na niego, gładząc białą ręką siwy wypielęgnowany wąs i milczał, i wzdychał; po ustąpieniu ze stanowiska wybierał się…
Ale umarł.
I Apollon Apollonowicz pozostał zupełnie sam; za nim – w niewymierność uciekały stulecia, przed nim – lodowata dłoń odsłaniała niewymierność.
Niewymierność pędziła mu naprzeciw.
O Rusi, Rusi!
Czy to ty rozryczałaś się wichrami, zamieciami, śniegiem? Senatorowi wydało się, że głos jego nawołuje ze wzgórza i że tylko głodne wilki zbierają się tam w stada156.
Lęk przed bezkresem Azji dochodzi do szczytu w koszmarnej wizji jego syna rewolucjonisty:
Mikołaj Apollonowicz był rozpustnym potworem… był w Chinach, a tam Apollon Apollonowicz, bogdychan, rozkazał mu wyrżnąć wiele tysięcy poddanych (co też zostało uczynione), w niedawnych czasach pędziła tu nawała tysięcy Tamerlanowych jeźdźców, Mikołaj Apollonowicz przygalopował na tę Ruś na stepowym rumaku, później wcielił się w rosyjskiego szlachcica i zaczął czynić to, co dawniej: tam wyrżnął tysiące, dziś chciał rzucić bombę w ojca. Ale ojciec był Saturnem, koło czasu obróciło się i powróciło Saturnowe panowanie157.
Tętent koni stepowych zapowiadał rok 1917. Zeuropeizowani Rosjanie uważali rewolucyjną nawałnicę za żywioł azjatycki.
Wśród uchodźców z Rosji Sowieckiej było grono intelektualistów zwących się eurazjatami. W latach dwudziestych XX wieku w ich kręgu znalazł się Strawinski, przebywający wówczas na emigracji w Paryżu; jego przyjaciele, filozof Lew Karsawin i wspaniały krytyk muzyczny Piotr Suwczinski (zięć Karsawina), należeli do czołowych przedstawicieli tej grupy. Ale ideologia eurazjatyzmu nadawała ton życiu intelektualnemu wszystkich środowisk emigracyjnych. Wielu bardzo znanych uchodźców rosyjskich, między innymi językoznawca książę Nikołaj Trubieckoj, myśliciel religijny ojciec Gieorgij Fłorowski i historyk Gieorgij Wiernadski było eurazjatami. Eurazjatyzm stanowił zjawisko ze swej istoty emigracyjne, zrodził się bowiem z poczucia, że w latach 1917–1921 Zachód zdradził Rosję. Jego zwolennicy mieli pretensję do mocarstw zachodnich, że nie zrobiły dość, aby pokonać bolszewików podczas rewolucji i wojny domowej, wskutek czego Rosja jako mocarstwo europejskie upadła, a oni musieli uchodzić z ojczyzny. Rozczarowani Zachodem, ale wciąż liczący na powrót do Rosji, twierdzili, że ich kraj stworzył oryginalną („turańską”) kulturę stepu azjatyckiego.
Manifestem założycielskim ruchu był zbiór dziesięciu rozpraw pod tytułem Ischod k Wostoku (Ku Wschodowi), wydany w Sofii w 1921 roku. Jego autorzy przewidywali zniszczenie Zachodu i powstanie nowej cywilizacji pod przewodem Rosji albo Eurazji. Trubieckoj, autor najważniejszych rozpraw w zbiorze, dowodził, że korzenie kultury rosyjskiej tkwią w azjatyckim stepie. Czynniki bizantyńskie i europejskie, które ukształtowały państwo rosyjskie i jego kulturę wysoką, nie przeniknęły prawie do niższych warstw rosyjskiej kultury ludowej, która rozwijała się w kontakcie ze Wschodem. W ciągu wieków Rosjanie mieszali się z plemionami ugrofińskimi, Mongołami i innymi stepowymi koczownikami, wchłaniając elementy ich języków, ich muzyki, zwyczajów i religii, wskutek czego kultura rosyjska została przesycona cechami azjatyckimi.
Trubieckoj korzystał z prac geografów rosyjskich, w których idea eurazjatycka miała już długi rodowód. W ostatnich dziesięcioleciach XIX wieku geolog Władimir Łamanski pokazał, że po obu stronach Uralu gleba ma taką samą budowę – od zachodnich granic Cesarstwa Rosyjskiego po Pacyfik ciągnie się jeden rozległy step. Opierając się na pracach Łamanskiego, geograf-eurazjata Piotr Sawicki wykazał, że ląd eurazjatycki jest pod względem biogeograficznym jednym kontinuum. Tworzyło je kilka równoległych stref, które niczym wstęgi biegły równoleżnikowo przez cały kontynent od Niziny Węgierskiej po Mongolię – zupełnie nie zważając na góry Uralu. Sawicki wydzielił cztery główne pasy: na północy tundra, na południe od niej tajga, potem step, a najdalej na południe pustynia. W teorii tej nie było niczego szczególnego, ale posłużyła ona za „naukową” podstawę śmiałych teorii o wpływie Wschodu na rosyjską kulturę ludową.
W rozprawie Wysoty i nizy russkoj kultury (Wyżyny i niziny kultury rosyjskiej, 1921) Trubieckoj starał się wykazać wpływ kultury azjatyckiej na rosyjską muzykę, taniec i psychikę. Twierdził, że rosyjska muzyka ludowa wywodzi się zasadniczo ze skali pentatonicznej – dowodem tego miały być najprostsze pieśni chłopskie. Również taniec ludowy według Trubieckiego miał wiele wspólnego z tańcami wschodnimi, zwłaszcza kaukaskimi. W Rosji tańczono w rzędach i kołach, a nie w parach, jak to było w tradycji zachodniej. Rytmiczne ruchy wykonywano tu rękami i ramionami oraz stopami. Taniec męski miał charakter popisowy; taki jest na przykład taniec kozacki, w którym występują podskoki i przysiady. W zachodniej tradycji zjawisko to zupełnie nie istniało – jeśli nie liczyć tańca hiszpańskiego (którego naturę Trubieckoj objaśniał wpływami arabskimi). Rosyjski taniec kobiecy również zdradzał cechy wschodnie – wielką wagę przywiązywano w nim do nieruchomości głowy i subtelnych, lalkowych ruchów reszty ciała. Wszystkie te formy kulturalne Trubieckoj uważał za rosyjskie przejawy typowo wschodniej skłonności do schematyzmu. O „wschodniej psychice” Rosjan świadczyło ich upodobanie do kontemplacji, fatalizm, umiłowanie abstrakcyjnej symetrii i praw powszechnych, przywiązywanie wielkiej wagi do obrządku religijnego i „junactwo” (udal).
Według Trubieckiego cechy te nie przysługiwały Słowianom z Europy Wschodniej, co jego zdaniem wskazywało, że musiały przyjść do Rosji z Azji, a nie z Bizancjum. Rosjanie podświadomie przyswoili sobie „psychikę turańską”, która pozostawiła głębokie ślady w charakterze narodowym. Nawet rosyjskie prawosławie, choć powierzchownie przejęte z Bizancjum, było „zasadniczo azjatyckie w swojej duchowości”, ponieważ opierało się na „całkowitej jedności rytuału, życia i sztuki”. Zdaniem Trubieckiego jedność ta tłumaczyła quasi-religijny charakter władzy państwowej w Rosji i posłuszeństwo Rosjan wobec niej. Kościół, państwo i naród były nie do odróżnienia158.
Za tą teorią przemawiało niewiele faktów etnograficznych, brała się ona przede wszystkim z polemicznej i pełnej pretensji postawy wobec Zachodu. Miała ten sam rodowód, co pogląd głoszony przez rosyjskich konserwatystów, że przeznaczenie Rosji znajduje się w Azji (gdzie Rosjanie mogli być „Europejczykami”), a nie w Europie (gdzie byli „darmozjadami”). Ale dzięki wielkiej sile emocjonalnej idee eurazjatyckie wywarły znaczny wpływ na kulturę rosyjskiej emigracji lat dwudziestych. Ci, którzy opłakiwali zniknięcie swego kraju z mapy Europy, mogli czerpać nadzieję z jego obecności na mapie eurazjatyckiej. Strawinski skłaniał się do poglądów eurazjatyckich, zwłaszcza do koncepcji naturalnego („turańskiego”) upodobania Rosjan do kolektywizmu. Wyrażała je muzyka takich utworów kompozytora, jak Wesele, które cechuje brak pojedynczych głosów w partiach wokalnych i dążenie do oszczędnego, bezosobowego dźwięku159. Według Suwczinskiego rytmiczny bezruch (niepodwiżnost'), stanowiący najważniejszą cechę muzyki Strawinskiego w Weselu i Święcie wiosny, miał charakter „turański”. U Strawinskiego, zgodnie ze wschodnią tradycją, narracja muzyczna rozwija się poprzez stałe powtarzanie układu rytmicznego, z wariacjami melodycznymi, a nie przez kontrastowanie motywów muzycznych, jak to się przyjęło w tradycji zachodniej. Temu rytmicznemu bezruchowi „turańska” muzyka Strawinskiego zawdzięcza swą wybuchową energię. Kandinski dążył do osiągnięcia podobnego efektu nagromadzonej energii w geometrycznych wzorach złożonych z linii i kształtów, które stały się znakiem rozpoznawczym jego sztuki abstrakcyjnej.
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„W ich pierwotnym środowisku po raz pierwszy w życiu znalazłem coś naprawdę zachwycającego i zachwyt ten odzwierciedla się we wszystkich moich późniejszych pracach”160. Tak Kandinski wspominał spotkanie z ludem Komi, które popchnęło go ku malarstwu abstrakcyjnemu.
Związek między sztuką „pierwotną” a nowoczesną sztuką abstrakcyjną nie jest wyłącznie cechą rosyjskiej awangardy. Na całym Zachodzie fascynowano się życiem i sztuką plemion z odległych kolonii, kultur prehistorycznych, chłopów, a nawet dzieci. Jej pierwotne formy wyrazu inspirowały tak różnych artystów, jak Gauguin, Picasso, Kirchner, Klee, Nolde i Franz Marc. Zachodni artyści podróżowali jednak aż na Martynikę albo inny daleki ląd, aby poznać twórczość „dzikusów”, tymczasem Rosjanie mieli łatwy dostęp do rodzimej „sztuki prymitywnej”. Dzięki niej ich twórczość odznaczała się niebywałą świeżością i oryginalnością.
Rosyjscy prymitywiści (Malewicz, Kandinski, Chagall, Gonczarowa, Łarionow czy Burluk) czerpali natchnienie między innymi ze sztuki rosyjskich chłopów i kultur plemiennych stepu azjatyckiego. Uważali, że to „barbarzyństwo” wyzwoli Rosję z pęt Europy i jej starych form artystycznych. „Jesteśmy przeciwko Zachodowi – głosił Łarionow. – Jesteśmy przeciwko stowarzyszeniom artystycznym, które prowadzą do zastoju”161. Artyści awangardowi skupieni wokół Łarionowa i jego żony Gonczarowej znajdowali w twórczości ludowej i orientalnej nowy sposób widzenia świata. Zdaniem Gonczarowej „estetyka chłopska” była bliższa symbolicznym formom sztuki niż figuratywna tradycja zachodnia. Tę (właściwą ikonom) symboliczność odzwierciedlały monumentalne postaci chłopskie, którym artystka nadawała nawet azjatycki wygląd (Sianokosy z roku 1910). Artyści z tego kręgu uważali, że kultura Azji jest częścią tożsamości kulturalnej Rosji. „Neoprymitywizm to zjawisko głęboko narodowe – pisał malarz Aleksandr Szewczenko. – Rosja i Wschód zostały nierozdzielnie złączone już w czasie najazdu tatarskiego i duch Tatarów, Wschodu, tak bardzo zakorzenił się w naszym życiu, że czasami trudno powiedzieć, gdzie kończy się cecha narodowa, a gdzie zaczynają wpływy wschodnie… Tak, jesteśmy Azją i jesteśmy z tego dumni”. Szewczenko szczegółowo udowadniał, że sztuka rosyjska wywodzi się ze Wschodu. Porównując rosyjską sztukę ludową ze sztuką hindusko-perską, twierdził, że wyraźnie „widać ich wspólne pochodzenie”162.
Sam Kandinski był wielkim miłośnikiem sztuki perskiej i obowiązujące w niej ideały prostoty i prawdy znajdował w „najstarszych ikonach naszej Rusi”163. Przed I wojną światową mieszkał w Monachium, gdzie wspólnie z Marcem redagował almanach Der Blaue Reiter (Błękitny jeździec). Oprócz reprodukcji dzieł czołowych malarzy europejskich Der Blaue Reiter zamieszczał fotografie sztuki chłopskiej i rysunków dzieci, ludowych rycin i ikon, masek plemiennych i totemów – wszystkiego, co było zgodne z ideałem spontanicznej ekspresji i żywotności, które Kandinski stawiał na pierwszym miejscu w swojej filozofii sztuki. Tak jak „Scytowie”, artysta skłaniał się w tym czasie do idei syntezy kultury zachodniej, prymitywnej i orientalnej. Rosję uważał za Ziemię Obiecaną (i wrócił do niej po wybuchu I wojny światowej). Dążenie do syntezy było motywem przewodnim wczesnego (tak zwanego „rosyjskiego”) okresu twórczości Kandinskiego (która wciąż miała charakter figuratywny, a nie abstrakcyjny). W jego obrazach z tego czasu rzeczywiście znajdujemy połączenie obrazowości chrześcijańskiej, pogańskiej i szamańskiej z rejonu Komi. Na przykład scena przedstawiona w Barwnym życiu (1907) rozgrywa się niewątpliwie w stolicy Komi Ust-Sysolsku, w widłach Sysoli i Wyczegdy (potwierdza to mały budynek z bierwion w prawym górnym rogu obrazu, poniżej monastyru: w Komi takie chaty na palach służyły za magazyny). Z pozoru wydaje się, że scena ma charakter rosyjski i chrześcijański. Jednakże tytuł Barwne życie sugeruje, że za tą fasadą kryje się zderzenie różnych wierzeń. Ruda wiewiórka na drzewie, znajdująca się dokładnie w wizualnym centrum obrazu, jest symbolem duchów lasu, którym lud Komi składał w ofierze wiewiórczą skórę. Starzec na pierwszym planie wygląda na chrześcijańskiego pielgrzyma, ale jego nienaturalnie seledynowa broda może oznaczać, że jest czarodziejem, a kij i towarzyszący mu grajek, który siedzi po prawej stronie, wskazują na szamańską tradycję164.
Kilka wczesnych dzieł Kandinskiego opowiada o spotkaniu nad Wyczegdą świętego Stefana Permskiego z szamanem Komi, Pamem. Według legendy Pam kierował oporem ludu Komi przeciwko temu czternastowiecznemu misjonarzowi. Podczas dyskusji, która odbyła się nad Wyczegdą, Pam bronił pogańskiej religii, argumentując, że szamani lepiej niż chrześcijanie umieją polować na niedźwiedzie i inne zwierzęta leśne. Święty Stefan wyzwał go na „próbę ognia i wody”, każąc mu przejść przez płonącą chatę, a potem wskoczyć do lodowatej rzeki. Szaman musiał się uznać za pokonanego. W wersji tej legendy autorstwa Kandinskiego, przedstawionej na obrazie Wszyscy święci II (1911), Pam ucieka łodzią przed prześladowaniem. Na głowie ma szpiczastą „czapkę czarnoksiężnika”. Obok łodzi płynie syrena; druga siedzi na kamieniu po prawej stronie. Na głazie w centrum obrazu stoi para świętych. Również noszą czapki czarnoksiężnika, ale ich głowy otacza też aureola, symbolizując połączenie tradycji chrześcijańskiej z pogańską. Po lewej stronie święty Eliasz jedzie trojką wśród burzy, którą rozpętuje grajek w niebie; jest to nawiązanie do pogańskiego boga „Gromowładcy”, którego miejsce w ludowej wyobraźni religijnej zajął Eliasz. W prawym dolnym rogu obrazu święty Szymon stoi na słupie. To kolejna postać, łącząca cechy dwóch różnych osób: Szymona kowala, który buduje żelazny słup, aby oglądać z niego świat (jak głosi ludowa legenda o „Siedmiu Szymonach”), i świętego Szymona Słupnika, który spędził życie na medytacjach na słupie i został patronem kowali. Postać na pierwszym planie, siedząca na koniu z rozpostartymi rękami, to człowiek oglądający świat. Przedstawiony jest tu w podwójnej postaci: jako szaman jadący konno do świata duchowego i jako święty Jerzy165. Postać ta przewija się przez całą twórczość Kandinskiego, od jego pierwszego abstrakcyjnego płótna, Kompozycja II z 1910 roku, do ostatniego obrazu, Temperowany Elan, z 1944 roku. Była znakiem rozpoznawczym szamańskiego alter ego artysty, w którego rękach sztuka stawała się czarodziejskim narzędziem stwarzania wyższego, duchowego świata.
Innym lejtmotywem twórczości Kandinskiego jest owalny bęben szamana. Koło i linia, które dominują w jego abstrakcyjnych obrazach, symbolizowały szamański bęben i pałeczkę. Wiele dzieł artysty, takich jak Owal nr 2 (1925), miało kształt bębna. Zdobiły je motywy pomysłu Kandinskiego, naśladujące rysunki, które widział na bębnach syberyjskich szamanów: łuk i linię, symbolizujące konia, koa wyobrażające słońce i księżyc oraz dziób i oczy przedstawiające ptasią maskę, w której wielu szamanów wykonywało rytualny taniec166. Łuk i linia miały jeszcze jedno znaczenie. Wyobrażały drewnianego konika, na którym w czasie seansów spirytystycznych jechał szaman do świata duchowego. Podczas tańca buriacki szaman uderzał swój kij (zwany „koniem”): górny jego koniec miał kształt głowy konia, dolny – podków. U plemion ugrofińskich sam bęben szamański zwano „koniem” i był on wyposażony w lejce, pałeczkę nazywano „batem”167.
We wschodniej Europie drewniany konik ma nadprzyrodzony rodowód, który zaprzecza łagodnemu charakterowi jego odpowiednika z zachodniego pokoju dziecinnego. Węgierski táltos, czyli czarodziej, jeździł z magiczną prędkością na koniu z trzciny, który stał się wzorem dla chłopskiej zabawki. Bohater Kalewali Väinämöinen podróżuje na północ na słomianym rumaku, a pokolenia fińskich chłopców i dziewcząt brały z niego przykład. W Rosji konik ten bywa symbolem azjatyckiego dziedzictwa kraju – kolejnych fal koczowniczych najeźdźców stepowych, od Chazarów po Mongołów, którzy wpływali na bieg rosyjskiej historii. Koń stał się poetycką metaforą przeznaczenia Rosji. Puszkin zapoczątkował tę tradycję w Jeźdźcu miedzianym:
Dokąd ty, koniu, gnasz bez pęt
I gdzie opuścisz swe kopyta?168
U symbolistów, z którymi przestawał Kandinski, koń bywał symbolem azjatyckiego stepu, na którym zbudowana została europejska cywilizacja Rosji. Pojawiał się stale na obrazach symbolistów – bodaj najsłynniejszym z nich jest Pławienie czerwonego konia Pietrowa-Wodkina (1912) – i był motywem przewodnim poezji „scytyjskiej”. Na kartach Petersburga Biełego raz po raz rozlega się tętent mongolskich koni nadciągających ze stepu. Byłoby niedorzecznością dopatrywać się „ciemnych stron” w rosyjskim koniku drewnianym, bo w Rosji był on zupełnie niewinną zabawką dziecięcą. Ale faktem jest, że Rosjanie od najwcześniejszych lat wiedzieli, co znaczy „galopować na rumaku stepowym”. Czuli pod stopami ciężki tupot koni cwałujących po azjatyckim stepie.
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ROSJA W SOWIECKIM OBIEKTYWIE
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W1918 roku Anna Achmatowa zamieszkała z drugim mężem, Władimirem Szylejką, w Fontannym Domu, dawnym pałacu Szeremietiewów. Był on schronieniem przed zawieruchą wojny i rewolucji, które zmieniły oblicze Petersburga w ciągu czterech lat od chwili, gdy przemianowano go na Piotrogród*; świetność pałacu należała już jednak do przeszłości – tak jak całego miasta, które straciło tymczasem rangę stolicy. Jego ostatni właściciel, hrabia Siergiej, wnuk Praskowji i Nikołaja Pietrowicza, urządził w domu muzeum rodu Szeremietiewów. Sam napisał kilka książek o dziejach swojej rodziny. W czasie rewolucji lutowej 1917 roku, kiedy pod dom ściągnął tłum ludzi żądających broni, aby rozprawić się z niedobitkami wojsk carskich, hrabia wydał im berdysze i topory z XVI wieku z kolekcji feldmarszałka Borisa Pietrowicza, budowniczego pałacu1. Pragnąc ochronić dom przed gniewem tłumu, przekazał go państwu – przed ucieczką za granicę podpisał umowę z nowo powstałym rządem sowieckim, który obiecał zachować budynek w charakterze muzeum. Dawnej służbie Szeremietiewów pozwolono zostać, a Szylejko, młoda gwiazda asyriologii, nauczyciel wnuków hrabiego i bliski przyjaciel rodziny, zatrzymał mieszkanie w północnym skrzydle pałacu. Achmatowa znała Szylejkę jeszcze sprzed wojny. Ten wybitny tłumacz poezji i interesujący liryk należał wówczas wraz z Mandelsztamem i jej pierwszym mężem, Nikołajem Gumilowem, do cyganerii literackiej skupionej w klubie „Bezpański Pies”. Fontanny Dom był nie tylko scenerią romansu poetki z Szylejką – połączył ją z nim przez swą duchową atmosferę. Motto Szeremietiewów, Deus conservat omnia („Bóg zachowuje wszystko”), wyryte na herbie nad drzwiami domu, w którym Achmatowa spędzi ponad trzydzieści lat, stało się maksymą jej życia i twórczości.
Achmatowa, choć wprowadziła się do Fontannego Domu, mając zaledwie dwadzieścia dziewięć lat, też należała do świata, który przeminął. Urodzona w 1889 roku, ukończyła gimnazjum w Carskim Siole. W czasach gimnazjalnych rozczytywała się w poezji francuskiej. W 1911 roku wyjechała do Paryża, gdzie zaprzyjaźniła się z malarzem Amedeo Modiglianim*. Jeden z wielu rysunków Achmatowej autorstwa Modiglianiego wisiał w jej mieszkaniu w Fontannym Domu aż do 1952 roku. Wczesna poezja Achmatowej pozostawała pod wpływem symbolistów. Ale w 1913 roku poetka była już razem z Mandelsztamem czołową postacią założonej przez Nikołaja Gumilowa (i Siergieja Gorodieckiego) grupy poetyckiej akmeistów, którzy odrzucali mistycyzm symbolistów, domagając się w poezji wyrazistości i konkretności opisu. Zbiory wierszy Wieczór (1912) i Różaniec (1914) przyniosły Achmatowej rozgłos i uznanie. Dzięki klarowności i prostocie stylu jej wiersze były łatwe do zapamiętania i zdobyły poetce liczne grono wielbicieli, a zwłaszcza wielbicielek. Wiele poetek naśladowało styl jej wczesnej twórczości, nad czym Achmatowa ubolewała u schyłku życia. W wierszu Epigramat (1958) pisała:
To ja kobiety nauczyłam mowy Lecz,
Boże, jak je zmusić do milczenia?2
W przededniu I wojny światowej Achmatowa była u szczytu powodzenia. Wysoka i obdarzona przez naturę oryginalną urodą żyła otoczona licznym gronem przyjaciół, kochanków i wielbicieli. Z Mandelsztamem zaśmiewali się do łez, „padając na kanapę, która śpiewała wszystkimi sprężynami”3. A potem wybuchła wojna i w jednej chwili „postarzeli się o sto lat”, jak pisała Achmatowa w wierszu Pamięci 19 lipca 1914 (1916):
Postarzeliśmy się o sto lat,
W jednej godzinie to się stało:
Zmierzchała krótka, letnia pora,
Zorane pola parowały.
A wtem zamigotała droga,
Płacz wzleciał, srebrem dzwoniąc nikłym…
Ukrywszy twarz, błagałam Boga,
By zabił mnie przed pierwszą bitwą.
Z pamięci, jak brzemię zbyteczne,
Zniknęły cienie żarów, pieśni.
Zamilkłej – nakazał Przedwieczny
Zmienić się w księgę strasznych wieści.4
Rewolucja lutowa zmiotła nie tylko carat, ale cały dotychczasowy świat. Liberałowie i umiarkowani socjaliści, jak premier Rządu Tymczasowego Aleksandr Kierenski, zakładali, że rewolucję da się ograniczyć do reform społecznych i politycznych. Ale niemal z dnia na dzień runęły wszystkie instytucje i fundamenty państwa: Kościół, wymiar sprawiedliwości, samorząd lokalny, autorytet oficerów, szacunek dla dostojników; rzeczywista władza przeszła w ręce lokalnych komitetów rewolucyjnych (czyli rad tworzonych przez robotników, żołnierzy i chłopów). W październiku 1917 roku w ich imieniu przechwycili władzę bolszewicy pod wodzą Lenina, wprowadzając tzw. dyktaturę proletariatu. Dyktaturę tę umocnili w marcu 1918 roku, zawierając separatystyczny pokój z Niemcami. Zapłacili za to jedną trzecią ziemi rolnej imperium i ponad połową jego potencjału przemysłowego.
Rewolucja rosyjska, powszechnie uważana za wojnę ze wszystkimi przywilejami, w praktyce zawdzięczała więcej utopijnym marzeniom mas ludowych niż Marksowi, którego dzieł niepiśmienne masy nie znały.
Nadając swojej krucjacie formy instytucjonalne, bolszewicy mogli wykorzystać zapał i energię ludzi biednych, których radował upadek bogatych i możnych, jeśli nawet upadek taki im samym nie przyniósł poprawy losu. Czerwona Gwardia i inne samozwańcze oddziały miały prawo wchodzić do domów „bogaczy” i konfiskować ich majątek. Ludzi niepracujących zapędzano do odgarniania śniegu i zamiatania ulic. Achmatowa musiała sprzątać chodniki pod Fontannym Domem5. Wydano przepisy, na mocy których tzw. komitety domowe (składające się zwykle z byłych stróżów i służby) umieszczały miejską biedotę w mieszkaniach dawnych sfer uprzywilejowanych. Pałace w rodzaju Fontannego Domu podzielono na małe mieszkania. Wkrótce po przejęciu władzy bolszewicy rozpętali masowy terror. Niemal każde wykroczenie – ukrywanie majątku, spóźnienie do pracy, pijaństwo czy chuligaństwo – mogło zostać uznane za czyn „kontrrewolucyjny”, toteż więzienia szybko się zapełniły. Większość aresztowanych przez Czekę w pierwszych latach reżimu bolszewickiego została zadenuncjowana przez sąsiadów, często z zawiści lub zemsty. Ludzie żyli pod stałym nadzorem, przez cały czas obserwowani przez komitety domowe i w ciągłej obawie przed aresztowaniem. Nie były to czasy sprzyjające lirycznej poezji.
Achmatową uznano za relikt przeszłości. Lewicowi krytycy twierdzili, że jej bardzo osobista poezja jest nie do pogodzenia z nowym, kolektywistycznym porządkiem. Inni poeci tego pokolenia, tacy jak Pasternak, potrafili przystosować się do nowych, rewolucyjnych czasów, albo, jak Majakowski, byli do nich wręcz stworzeni. Achmatowa jednak wychowała się na klasycznych wzorach, które odrzucono w 1917 roku, i trudno jej było, podobnie jak Mandelsztamowi, pogodzić się z nowym sowieckim otoczeniem. W pierwszych latach nowej władzy pisała bardzo mało. Wszystkie jej siły pochłaniała walka o byt w spustoszonym przez wojnę domową Piotrogrodzie. Ludność miasta zmniejszyła się o ponad połowę, bo z powodu braku żywności i opału mieszkańcy umierali lub uciekali na wieś. Drzewa i drewniane domy rąbano na opał, końskie trupy leżały na środku ulicy, Mojka i Fontanka były pełne śmieci, szerzyły się zarazy i choroby, a życie codzienne w dawnej stolicy carów cofnęło się do czasów prehistorycznych – zrozpaczeni ludzie musieli dosłownie polować na kawałek chleba albo wiązkę chrustu6.
Myśmy na zawsze zapomnieli,
W stolicy strasznej osaczeni,
Jeziora, stepy, miasta w bieli
I zorze naszej wielkiej ziemi.
I w dzień, i w nocy – krwawy krąg.
Słabość okrutnie duszę pali.
Pomocnych nikt nie podał rąk
Za to, że w domuśmy zostali,
Że miasto swoje ukochawszy,
A nie skrzydlatej lot swobody,
Uratowaliśmy na zawsze
Jego pałace, światło, wody.
Epoka inna jest u wrót,
Śmiertelny wiatr serce przenika.
A dla nas święty Piotra gród
Bezwiednie przyjmie kształt pomnika.7
Sytuacja starej inteligencji była szczególnie trudna, bo w epoce dyktatury proletariatu znalazła się ona na samym dole drabiny społecznej. Większość inteligentów została wcielona do ekip robotniczych, ale niewielu z nich miało pracę. Nawet jeśli otrzymywali żywność z przydziałów, ich racje były głodowe – dostawali „tylko tyle chleba, żeby nie zapomnieć jego zapachu”, jak się wyraził szef partii w Piotrogrodzie Zinowjew8. Gorki, którego bolszewicy darzyli wielkim szacunkiem za wspieranie ich sprawy przed 1917 rokiem, przyszedł w sukurs głodującej piotrogrodzkiej inteligencji, zabiegając u władz o racje specjalne i lepsze mieszkania. Staraniem pisarza powstał „Dom Sztuki”, schronisko dla bezdomnych twórców, oraz wydawnictwo o nazwie „Wsiemirnaja litieratura”, publikujące dzieła klasyków rodzimych i obcych. Wielu pisarzy, artystów i muzyków znalazło w tym wydawnictwie zatrudnienie w charakterze tłumaczy i redaktorów. Liczne grono największych twórców dwudziestowiecznej literatury rosyjskiej (Zamiatin, Babel, Czukowski, Chodasiewicz, Zoszczenko, Błok, Gumilow) zawdzięczało opiece Gorkiego przetrwanie najcięższych lat.
Również Achmatowa prosiła Gorkiego o znalezienie jej pracy i załatwienie kartek na żywność. Dotychczas swymi skąpymi racjami dzielił się z nią Szylejko, pracujący w dziale starożytności Ermitażu. Nie mieli czym napalić w piecu, wśród mieszkańców Fontannego Domu szerzyła się dyzenteria, i choć mogło się to wydawać ekstrawagancją, trzymali jeszcze znalezionego na ulicy bernardyna, którego nie mieli serca wyrzucić. Gorki uprzedził Achmatową, że za pracę biurową dostanie głodową rację, a potem kazał jej podziwiać swoją cenną kolekcję orientalnych kobierców. Według Nadieżdy Mandelsztam, „Achmatowa rzuciła okiem na dywany Gorkiego, przyznała, że są ładne, i odeszła z niczym. Po tym spotkaniu nabrała chyba awersji do dywanów. Zbytnio zalatywały kurzem i dobrobytem – dziwnym w mieście, które konało”9. W 1920 roku poetka dostała w końcu posadę bibliotekarki w Piotrogrodzkim Instytucie Agronomicznym.
W sierpniu 1921 roku były mąż Achmatowej, Nikołaj Gumilow, został aresztowany przez piotrogrodzką Czekę i po kilku dniach rozstrzelany bez sądu pod zarzutem udziału w spisku białogwardyjskim. Gumilow był pierwszym wielkim poetą rozstrzelanym przez bolszewików, ale niebawem będzie miał wielu następców. Po jego śmierci wśród elit kulturalnych zapanowało przekonanie, że granica została przekroczona – ich świat nieodwracalnie przeminął. Poruszające wiersze Achmatowej ze zbioru Anno Domini MCMXXI przypominały modlitwę żałobną za Gumilowa i wartości jego epoki.
Spłakana jesień, niby wdowa
W swych czarnych szatach, serca mroczy…
Odpominając męża słowa,
Łkać nie przestaje w dzień i w nocy.
I będzie tak, aż śnieg najbielszy
Zlituje się nad smętną, osowiałą…
O, zapomnienie bólu, zapomnienie szczęcia –
Poświęcić za to życie – jeszcze mało.10
Achmatowa nie wiązała z rewolucją żadnych nadziei – żywiła jedynie obawy. Dała wszakże jasno do zrozumienia, że emigrację poetów z Rosji po 1917 roku uważa za grzech:
Nie z tymi, co, małego ducha,
Rozdartej ziemi swej odeszli –
Nie z tymi jestem! Nie usłucham
Ich pochlebstw – i nie oddam pieśni.
Tak – żal mi zbiega i wędrowca,
Niczym chorego, niczym więźnia:
Piołunem wzejdzie gleba obca,
W gardle łaskawy chleb uwięźnie.
Lecz tu, w czadzącym tyglu losów,
Myśmy, młodości trwoniąc resztkę,
Od piersi swej żadnego z ciosów
Nie odwrócili butnym gestem.
Więc wiemy, że, choć nie łagodna,
Uzna historia w dniu wyroku:
Nie ma dumniejszych, prostszych od nas
Ludzi, o bardziej suchym oku.11y">Achmatowa, wzorem największych poetów rosyjskich, uważała, że jej moralnym obowiązkiem jest pozostać „głosem pamięci” swojego kraju12. Ale swą powinność rozumiała szerzej niż tylko w sensie narodowym; czuła chrześcijański nakaz pozostania w Rosji i dzielenia cierpień rodaków. Była poetką odkupienia, „ostatnią wielką poetką prawosławia”, jak pisał Czukowski, i motyw poświęcenia, cierpienia za Rosję, przewija się przez całą jej twórczość13.
Czarne lata mi ześlij na ziemi,
Bezsenności, maligny, goryczy,
I miłego, i syna odejmij,
Pieśni odbierz mi dar tajemniczy –
Przez liturgię zaklinam Cię słowa:
Kiedy skończą się dni utrapienia,
Niechaj ciemność nad Rosją burzowa
Zniknie w glorii obłocznej płomieniach.14
Fontanny Dom zajmował w świecie Achmatowej szczególne miejsce. Uważała go za miejsce święte, za duchowe centrum Petersburga, który stał się Miastem-Ideałem jej poezji. W kilku wierszach porównywała Petersburg („święte miasto Piotra”) do Kitieża, legendarnego miasta, które uchroniło swoje święte skarby przed zachłannością mongolskich najeźdźców, znikając w toni jeziora Swietłojar i chroniąc się w królestwie ducha15. Fontanny Dom też był światem otoczonym przez wodę. Reprezentował europejską cywilizację, zaginioną kulturę, za którą boleśnie tęskniła Achmatowa*. Poetka przejęła się losami swego domu, uznała się za jego kustosza. Pierwszej jesieni odkryła, że dęby rosnące w ogrodzie są starsze od samego Petersburga. Miały więcej lat niż jakikolwiek rząd rosyjski16. Badała dzieje rodu Szeremietiewów; szczególnie przypadła jej do serca Praskowja, z którą łączył ją „dar śpiewu” i która tak jak ona mieszkała w Fontannym Domu jako persona non grata.
Co mamroczesz, północy nasza?
Tak czy owak umarła Parasza,
Młoda pani tego pałacu.17
Dzieje Fontannego Domu stały się prawdziwym natchnieniem dla Achmatowej. Czuła obecność związanych z tym miejscem poetów rosyjskich: Tiutczewa (przyjaciela hrabiego Siergieja), Wiaziemskiego, który tu bywał (Achmatowa mylnie sądziła, że umarł w pokoju, który zajmowała)*, i przede wszystkim jej ukochanego Puszkina, który przyjaźnił się z synem Praskowji Dmitrijem Szeremietiewem, ojcem ostatniego właściciela domu. Achmatową, której wiersze odrzucali państwowi wydawcy, uważając je za antysowieckie, od połowy lat dwudziestych coraz bardziej pochłaniała twórczość Puszkina. Dostrzegła pokrewieństwo swoich losów z losami największego poety rosyjskiego, bo ten był również cenzurowany, choć przez cara przed stu laty. Plonem tych badań historycznoliterackich były piękne teksty o Puszkinie, jedne z najlepszych, jakie wyszły spod pióra poetki w tym okresie. Achmatową interesowało, w jaki sposób Puszkin wyprowadzał władze w pole, pisząc o polityce i zagadnieniach moralnych w zawoalowanej formie – jak czyniła to ona w rozprawach o Puszkinie.
Achmatowa i Szylejko rozwiedli się w 1926 roku (choć rozstali się już w 1921). Szylejko był bardzo zazdrosny, i to nie tylko o innych mężczyzn, ale także o talent żony (kiedyś w gniewie nawet spalił jej wiersze). Achmatowa wyprowadziła się z Fontannego Domu, ale wkrótce wróciła. Zamieszkała z nowym mężczyzną w swoim życiu, Nikołajem Puninem, i jego żoną (z którą był w separacji) w ich mieszkaniu w południowym skrzydle domu. Punin był krytykiem sztuki, czołową postacią ruchu futurystycznego, ale w przeciwieństwie do wielu futurystów doceniał wartość dawnej poezji. W artykule z 1922 roku odważnie wystąpił przeciwko Trockiemu, który napadł w „Prawdzie” na poezję Achmatowej i Cwietajewej („wewnętrzne i zewnętrzne emigrantki”), uznając ją za „literaturę nieużyteczną dla Października”18. Była to zapowiedź nadchodzących represji*. „Czy gdyby Achmatowa – pytał Punin – włożyła skórzaną kurtkę i czapkę z czerwoną gwiazdą, to byłaby wówczas użyteczna dla Października?”. Jeżeli Achmatową należy odrzucić, to „dlaczego dopuszcza się dzieła Bacha?”19.
Mimo związków Punina z lewicowymi twórcami jego mieszkanie zachowało atmosferę przedwojennego Petersburga. Zawsze było w nim pełno gości, którzy do późnej nocy toczyli dyskusje przy kuchennym stole, a potem, zdarzało się, spali na podłodze. Oprócz byłej żony Punina, jej matki i córki oraz służącej Annuszki, w czteropokojowym mieszkaniu stale mieszkali jacyś ludzie. Mimo to według sowieckich przepisów mieszkanie było o wiele za duże dla Puninów i w 1931 roku komitet domowy dokwaterował im syna Annuszki i jego świeżo poślubioną żonę, niepiśmienną chłopkę, która przyjechała do Piotrogrodu do pracy w fabryce; mieszkanie zaliczono do lokali wielorodzinnych (tzw. komunałek)20. Ciasnota i dotkliwa bieda, bo Punin musiał utrzymywać Achmatową z własnej skromnej pensyjki (poetka nie zarabiała nic w latach trzydziestych), powodowały częste kłótnie, których świadkami bywali sąsiedzi21. Lidija Czukowska wspominała wizytę u Achmatowej w 1938 roku, tuż przed rozstaniem poetki z Puninem:
Wchodziłam po czarnych, niewygodnych schodach nie z naszej epoki, w których każdy stopień był wysoki na trzy. Schody jeszcze coś z nią łączyło, ale dalej! Zadzwoniłam, otworzyła mi kobieta ocierająca mydliny z rąk. Tych mydlin i odrapanego przedpokoju, w którym ze ścian odłaziły tapety, zupełnie się nie spodziewałam. Kobieta poszła przodem. Kuchnia, na sznurach pranie, którego mokre opary chlastały po twarzy. To mokre pranie było niczym zakończenie jakiejś paskudnej historii rodem, być może, z Dostojewskiego. Za kuchnią korytarzyk i na lewo drzwi prowadzące do niej22.
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Fontanny Dom był tylko jednym z wielu pałaców podzielonych po 1917 roku na mieszkania wielorodzinne. Moskiewską rezydencję Wołkonskich, w której księżna Zinaida Wołkonska prowadziła w latach dwudziestych XIX wieku słynny salon, również zajęli robotnicy. Pisarz Nikołaj Ostrowski mieszkał tam w ostatnich latach życia, 1935–1936, po sukcesie swojej socrealistycznej powieści Jak hartowała się stal (1932), którą w ciągu pierwszych trzech lat sprzedano w dwóch milionach egzemplarzy i która w 1935 roku przyniosła autorowi najwyższe odznaczenie sowieckie, Order Lenina23. Tymczasem książę Siergiej Wołkonski, wnuk dekabrysty, brata Zinaidy, w latach 1918–1921 mieszkał w robotniczym bloku komunalnym na przedmieściach Moskwy24.
Zmiany mieszkaniowe ukazują najlepiej codzienną rzeczywistość czasów rewolucji. Ziemian pozbawiono majątków, ich dwory zostały spalone albo skonfiskowane przez chłopskie wspólnoty lub miejscowe rady, a bogaci musieli przyjąć pod dach miejską biedotę albo oddać część pokojów dawnym służącym i ich rodzinom. Ta sowiecka „wojna z pałacami” była walką z przywilejami i symbolami kulturalnymi czasów carskich. Ale stanowiła też część kampanii o bardziej kolektywistyczny styl życia, będący jednym z najważniejszych celów rewolucji kulturalnej w Związku Sowieckim. Zmuszając ludzi do wspólnego mieszkania w blokach komunalnych, bolszewicy liczyli między innymi, że skomunizują ich sposób myślenia i postępowania. Prywatna przestrzeń i własność miały zniknąć, patriarchalną („burżuazyjną”) rodzinę miało zastąpić komunistyczne braterstwo i organizacja, a jednostka miała się roztopić we wspólnocie.
Realizacja tego planu w pierwszych latach po rewolucji pociągnęła za sobą uspołecznienie zasobów mieszkaniowych. Rodzinie przyznawano pojedynczy pokój, czasem nawet nie cały, w starych budynkach mieszkalnych; kuchnie i łazienki były wspólne. Ale w latach dwudziestych zaczęto projektować nowe typy domów, które miały sprzyjać przemianie mentalności obywateli. Najbardziej radykalni architekci sowieccy, na przykład konstruktywiści ze Związku Współczesnych Architektów, proponowali całkowitą eliminację sfery prywatnej przez wznoszenie tak zwanych domów komuny (dom kommuny), w których wszystko, włącznie z odzieżą i pościelą, miało być wspólne, w których prace domowe, takie jak gotowanie i opieka nad dziećmi, byłyby wykonywane przez zespoły w ustalonej kolejności, iw których wszyscy spaliby w jednej wielkiej sypialni, podzielonej wedle płci, a do zbliżeń cielesnych miały być przeznaczone osobne pokoje25.
Domów takich nigdy nie zbudowano, ale ich wizja była stale obecna w wyobraźni utopistów i w futurystycznych powieściach, takich jak My Zamiatina (1920). Zrealizowane projekty, na przykład dom Narkomfinu (Ludowego Komisariatu Finansów), zaprojektowany przez konstruktywistę Moisieja Ginzburga i zbudowany w Moskwie w latach 1928–1930, nie miały w pełni formy komuny; przewidziano tam prywatną przestrzeń mieszkalną i specjalne bloki mieszczące pralnie i łaźnie, jadalnie i kuchnie, żłobki i szkoły26. Ale celem nowej architektury nadal było skłonienie ludzi do przestawienia się z prywatnego („burżuazyjnego”) na zbiorowy styl życia. Architekci snuli wizje utopii, w której wszyscy mieszkaliby w wielkich domach komunalnych sięgających nieba, stojących wśród zielonych przestrzeni (w typie ówczesnych projektów Le Corbusiera lub ówczesnego europejskiego ruchu miast-ogrodów), a ze wszystkiego, od rozrywki po elektryczność, korzystano by wspólnie. W tej koncepcji miasto było wielkim laboratorium organizacji zachowania i psychiki mas, środowiskiem poddanym totalnej kontroli, gdzie jednostki można byłoby racjonalnie kształtować tak, aby działały jak jeden zbiorowy organizm lub maszyna27.
Bolszewicy od zawsze dążyli do stworzenia nowego człowieka. Wierzyli, że natura ludzka jest produktem rozwoju historycznego, a więc można ją zmienić dzięki rewolucyjnemu przeobrażeniu warunków, w jakich żyją ludzie. Lenin bardzo przejął się teorią fizjologa Iwana Sieczenowa, który twierdził, że mózg jest urządzeniem elektromechanicznym reagującym na zewnętrzne bodźce. Materialistyczna koncepcja Sieczenowa stała się punktem wyjścia badań Iwana Pawłowa nad odruchami warunkowymi mózgu (w szczególności mózgu psa). Rząd sowiecki hojnie wspierał te badania, mimo znanej antysowieckości Pawłowa. W tym punkcie nauka spotkała się z socjalizmem. Lenin uważał, że prace Pawłowa mają „ogromne znaczenie dla naszej rewolucji”28, a Trocki unosił się nad „prawdziwie naukową możliwością” przeobrażenia człowieka:
Czym jest człowiek? Nie jest bynajmniej tworem skończonym i harmonijnym. Nie, jest wciąż nader nieporadną istotą. Człowiek, jak zwierzę, nie rozwijał się według planu, ale samorzutnie, i nagromadził wiele sprzeczności. Pytanie, jak kształcić i regulować, jak poprawić i dokończyć fizyczną i duchową konstrukcję człowieka, jest kolosalnym problemem, który można zrozumieć tylko na gruncie socjalizmu. Potrafimy zbudować kolej przez Saharę, potrafimy zbudować wieżę Eiffla i rozmawiać bezpośrednio z Nowym Jorkiem, ale z pewnością nie potrafimy ulepszyć człowieka. Otóż potrafimy! Stworzyć nową, „ulepszoną odmianę” człowieka – oto przyszłe zadanie komunizmu. W tym celu musimy najpierw dowiedzieć się wszystkiego o człowieku, jego anatomii, jego fizjologii i tej części jego fizjologii, która zwie się psychologią. Człowiek musi spojrzeć na siebie i zobaczywszy w sobie surowiec, a w najlepszym razie półprodukt, powiedzieć: „Wreszcie, mój drogi homo sapiens, wezmę się za ciebie”29.
W dziele tworzenia człowieka sowieckiego artysta miał do odegrania ważną rolę. Wprawdzie to Stalin pierwszy nazwał go w 1932 roku „inżynierem dusz ludzkich”, ale już sowiecka awangarda (nie tylko twórcy wierni partii) traktowała artystę jako inżyniera. Dotyczyło to wielu ugrupowań lewicowych i eksperymentalnych, które po 1917 roku poświęciły się w swej twórczości budowie Nowego Świata: konstruktywistów, futurystów, twórców związanych z Proletkultem i grupą „Lewyj front iskusstw” (LEF), Wsiewołoda Meyerholda w teatrze, grupy „Kino-Oko” i Eisensteina w kinie – wszyscy oni wierzyli w komunistyczny ideał. Przeprowadzali własną rewolucję przeciwko sztuce „burżuazyjnej” i byli przekonani, że mogą wyćwiczyć umysł ludzki, aby poprzez nowe formy sztuki patrzył na świat w sposób bardziej socjalistyczny. Mózg uważali za skomplikowany mechanizm, którym mogą sterować za pomocą odruchów wywoływanych przez swoją mechanistyczną sztukę (montaż filmowy, biomechanikę w teatrze, sztukę przemysłową itd.). Ponieważ ich zdaniem środowisko kształtowało świadomość, skupiali się na tych formach sztuki, które miały bezpośredni wpływ na życie codzienne ludzi: na architekturze i filmie dokumentalnym, fotomontażu i plakacie, projektach ubrań i tkanin, wzornictwie przedmiotów codziennego użytku i mebli.
Na czele ruchu zespolenia sztuki z życiem stali konstruktywiści. W swoich manifestach założycielskich z roku 1921 odcinali się od dawnej sztuki, odrzucali malarstwo sztalugowe i inne tego typu formy wyrazu artystycznego, uważając je za indywidualistyczne i pozbawione znaczenia dla nowego społeczeństwa; jako „konstruktorzy” i „technicy” opowiadali się za projektowaniem i produkowaniem rzeczy praktycznych, które ich zdaniem mogły zmienić życie społeczne30.
Warwara Stiepanowa i Władimir Tatlin projektowali odzież codzienną i ubrania robocze. W swoich ściśle geometrycznych i bezosobowych projektach Stiepanowa znosiła podział na ubrania męskie i żeńskie. U Tatlina estetyka podporządkowana była funkcjonalności. Na przykład męski płaszcz wiosenny został zaprojektowany tak, aby był lekki, ale zatrzymywał ciepło – uszyto go jednak z nieufarbowanej tkaniny i pozbawiono ozdób31. Aleksandr Rodczenko i Gustaw Klucis fotomontażami ożywiali reklamę handlową, a nawet opakowania. El Lisicki (który dość późno nawrócił się na sztukę użytkową konstruktywistów) projektował proste, lekkie meble, nadające się do produkcji na masową skalę i do powszechnego użytku. Były funkcjonalne i łatwo dawały się przenosić, bo tego wymagały zmienne warunki życia w bloku komunalnym. Składane łóżko El Lisickiego dobrze odzwierciedlało konstruktywistyczną ideologię. Ze względu na ciasnotę sowieckich mieszkań było bardzo praktyczne, a jednocześnie, umożliwiając pojedynczej osobie łatwą zmianę miejsca noclegu i partnera, służyło komunistycznemu celowi rozbijania rodziny burżuazyjnej32.
Organizacja masowa Proletkult (Proletarskaja kultura, czyli „kultura proletariacka”) również głosiła, że artysta ma sprzyjać powstawaniu nowych form życia społecznego. „Nowa nauka, sztuka, literatura i moralność – pisał w 1918 roku jeden z założycieli Proletkultu, Pawieł Lebiediew-Polanski – stwarza nowego człowieka mającego inny system uczuć i przekonań”33.
Geneza Proletkultu sięgała pierwszej dekady XX wieku, kiedy to socjaldemokratyczna grupa „Wpieriod” (Gorki, Aleksandr Bogdanow i Anatolij Łunaczarski) założyła we Włoszech szkoły dla robotników, którzy uciekli z Rosji. Chodziło o wykształcenie warstwy „świadomych proletariackich socjalistów”, robotniczej inteligencji, która kształciłaby później innych robotników; dzięki temu ruch rewolucyjny mógłby dokonać własnej rewolucji kulturalnej. Według wpieriodowców organiczny rozwój kultury robotniczej był warunkiem koniecznym powodzenia socjalistycznej i demokratycznej rewolucji, ponieważ wiedza stanowiła klucz do władzy; dopóki masy jej nie posiądą, będą uzależnione od burżuazji.
Wpieriodowcy spierali się zawzięcie z Leninem, który nie wierzył w twórcze możliwości robotników. Ale po 1917 roku, kiedy całą uwagę bolszewickiego kierownictwa pochłonęła wojna domowa, politykę kulturalną w dużej mierze zostawiono wpieriodowcom. Łunaczarski został komisarzem oświaty, Bogdanow kierował Proletkultem. W rozkwicie swojej działalności w 1920 roku Proletkult liczył podobno ponad 400 000 członków skupionych w klubach i teatrach fabrycznych, pracowniach artystycznych, grupach samokształceniowych, orkiestrach muzycznych i chórach, zorganizowanych w około trzystu kołach na całym terenie Związku Sowieckiego. W Moskwie działał nawet Uniwersytet Proletariacki i wydawano encyklopedię socjalistyczną. Jej publikację Bogdanow uważał za przygotowanie do budowy przyszłej cywilizacji proletariackiej – wzorem Encyclopédie Diderota, która jego zdaniem utorowała drogę burżuazyjnej rewolucji kulturalnej w XVIII wieku34.
Poglądy na to, jaka właściwie ma być treść tej rewolucyjnej kultury, były bardzo zróżnicowane – co nie może dziwić w tak szerokim ruchu jak Proletkult. Główny spór ideologiczny dotyczył stosunku między tym, co nowe, a tym, co stare, tym, co sowieckie, a tym, co rosyjskie w owej proletariackiej cywilizacji. Na skrajnym skrzydle Proletkultu silny był nurt obrazoburczy, który upajał się niszczeniem starego świata. „Czas, aby kulami posiekać muzea” – głosił Majakowski, założyciel LEF-u, luźnego stowarzyszenia futurystów i konstruktywistów, które miało pretensje do reprezentowania w środowiskach twórców kultury jedynie słusznej wiary rewolucyjnej. Klasyków uważał Majakowski za „stare estetyczne śmiecie” i kpił, że Rastrellego, wielkiego architekta petersburskiego, należałoby postawić pod mur (jego nazwisko skojarzyło mu się z rosyjskim rasstrielat'). Była to w dużej mierze poza, podobnie jak poniższe słowa z wiersza My Władimira Kiriłłowa, poety Proletkultu:
W imię naszego jutra spalimy Rafaela,
Zburzymy muzea i podepczemy Sztukę.35
Ale żywa była również utopijna wiara, że na gruzach starej kultury zostanie zbudowana nowa. Najbardziej zagorzali działacze Proletkultu wierzyli szczerze w ideę „kultury sowieckiej”, całkowicie oczyszczonej z historycznych i narodowych elementów. Miałaby ona charakter międzynarodowy, kolektywistyczny i proletariacki. Wyobrażano sobie, że powstanie proletariacka filozofia, proletariacka nauka i proletariacka sztuka. Pod wpływem tych pomysłów pojawiły się eksperymentalne formy sztuki. Kręcono filmy z udziałem aktorów-amatorów (zatrudniając „typy” wypatrzone na ulicy), orkiestry grały bez dyrygentów, dając „koncerty fabryczne”, podczas których w charakterze instrumentów używano syren, gwizdków, klaksonów, łyżek i tar. Szostakowicz (być może półżartem) w finale swojej II Symfonii z 1927 roku (zatytułowanej Październikowi) wprowadził dźwięk syreny fabrycznej.
Ale czy możliwe było stworzenie nowej kultury bez przyswojenia starej? Jak mogła powstać „kultura proletariacka” czy „proletariacka inteligencja”, jeśli proletariat nie zapoznał się najpierw z dorobkiem artystycznym i naukowym ludzkości? I czy gdyby się z nim zapoznał, nadal pozostałby proletariatem, a jego kultura miałaby jeszcze charakter proletariacki? Umiarkowani członkowie Proletkultu przyznawali, że nie da się stworzyć nowej kultury całkowicie od zera i że ich zadanie polega przede wszystkim na zapoznaniu robotników ze starą kulturą.
Lenina, konserwatystę w sprawach sztuki, zawsze odstręczał kulturalny nihilizm awangardy. Przyznał się on kiedyś niemieckiej komunistce Clarze Zetkin, że nie rozumie dzieł sztuki nowoczesnej ani nie znajduje w nich upodobania. Swą politykę kulturalną opierał całkowicie na oświeceniowych zasadach dziewiętnastowiecznej inteligencji i uważał, że zadaniem rewolucji jest podniesienie klasy robotniczej do poziomu starej elity kulturalnej. Mówił Zetkin: „Musimy zachować to, co piękne, wziąć je za wzór, użyć jako punktu wyjścia, nawet jeśli jest «stare». Czemu mielibyśmy odwrócić się od prawdziwego piękna tylko dlatego, że jest «stare»? Czemu mielibyśmy korzyć się przed tym, co nowe, tak jakby było ono Bogiem, tylko dlatego, że jest «nowe»?”36.
Proletkult podlegał jednak nie tylko odgórnym, lecz i oddolnym naciskom. Większość robotników, którzy przychodzili do klubów, chciała być bardziej „kulturalna” (kulturnaja), rozumiejąc przez to nabycie większej ogłady. Masy rosyjskie w swoich przyzwyczajeniach i gustach artystycznych okazały się odporne na awangardowe eksperymenty. Nie pałały entuzjazmem do mieszkań wielorodzinnych, które zawsze uważano raczej za ponurą konieczność życiową. Nawet mieszkańcy domów komuny rzadko korzystali z przestrzeni społecznej: posiłki jadali na swoich łóżkach, a nie we wspólnych jadalniach37. W moskiewskim wzorcowym domu komuny, zbudowanym w 1930 roku, na ścianach sypialni wisiały ikony i kalendarze z wizerunkami świętych38. Martwe obrazy awangardzistów też były obce ludziom, których kontakt ze sztukami pięknymi ograniczał się do ikony. Kiedy z okazji pierwszej rocznicy rewolucji październikowej Chagall udekorował swoimi pracami ulice Witebska, miejscowi dygnitarze dziwili się: „Czemu krowa jest zielona, a dom frunie po niebie, czemu? Jaki to ma związek z Marksem i Engelsem?”39. Z badań czytelnictwa przeprowadzonych w latach dwudziestych wynika, że robotnicy nadal chętniej sięgali po książki przygodowe, które czytali przed 1917 rokiem, a nawet po dziewiętnastowiecznych klasyków, niż po „proletariacką poezję” awangardy40. Nowa muzyka też nie odniosła sukcesu. Podczas jednego z „koncertów fabrycznych” syreny i klaksony narobiły takiego jazgotu, że wśród kakofonii dźwięków nawet robotnicy nie rozpoznali melodii swego proletariackiego hymnu: Międzynarodówki41.
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th="1em" align="justify">„Kino to najważniejsza ze sztuk” – powiedział podobno Lenin42. Wódz bolszewików cenił film przede wszystkim ze względu na jego walory propagandowe. W Rosji, gdzie w 1920 roku tylko dwóch na pięciu dorosłych umiało czytać43, film był ważną bronią w walce o rozciągnięcie wpływów partii na cały kraj. Na głuchej prowincji urządzano więc prowizoryczne kina w zabranych Kościołowi cerkwiach i wiejskich domach ludowych. Trocki twierdził, że kino będzie konkurować z szynkiem i cerkwią: przemówi do młodego społeczeństwa, którego charakter, jak u dziecka, kształtuje się podczas zabawy44. Na początku lat dwudziestych blisko połowa widzów w sowieckich kinach liczyła od dziesięciu do piętnastu lat; w oczach kremlowskich władców stanowiło to o największej zalecie tego środka przekazu45. Oto była forma sztuki odpowiadająca nowemu, socjalistycznemu społeczeństwu – nowocześniejsza technicznie, bardziej demokratyczna i „bliższa życiu” niż jakakolwiek sztuka dawnego świata.„Teatr to gra, kino to życie” – pisał sowiecki krytyk w 1927 roku97123>46. Realizm obrazu fotograficznego czynił z filmu „sztukę przyszłości” w Związku Sowieckim47. Inne formy sztuki też przedstawiały życie, ale tylko film potrafił uchwycić je na gorąco i przetworzyć w nową rzeczywistość. Taki właśnie cel postawiła sobie grupa „Kino-Oko” stworzona w 1922 roku przez genialnego reżysera Dzigę Wiertowa, jego żonę, redaktorkę kroniki filmowej Jelizawietę Swiłową, i jego brata Michaiła Kaufmana, nieustraszonego kamerzystę, który towarzyszył Armii Czerwonej podczas wojny domowej. Wszyscy troje kręcili filmy propagandowe dla sowieckiego agitpropu. Jeżdżąc podczas wojny domowej specjalnymi „pociągami agitacyjnymi” po terenach przyfrontowych, zauważyli, że wieśniacy, którym pokazywali swoje filmy, nie oczekiwali fabuły. Większość nigdy nie widziała filmu ani spektaklu teatralnego. „Byłem kierownikiem wagonu filmowego jednego z tych pociągów agitacyjnych – pisał później Wiertow. – Na widowni siedzieli niepiśmienni lub na wpół piśmienni chłopi. Nie potrafili nawet przeczytać napisów. Ci nie zepsuci widzowie nie mogliby zrozumieć konwencji teatralnych”48. Odkrycie to skłoniło członków „Kino-Oka” do przekonania, że przyszłość kina w Rosji Sowieckiej należy do filmów dokumentalnych. Podstawową ideę grupy wyrażała jej nazwa, łącząca kino z okiem. Ugrupowanie wypowiedziało wojnę filmom fabularnym powstającym w studiach, tych „fabrykach snów” podporządkowujących masy burżuazji. Wyszło ze swymi kamerami na ulice, aby kręcić filmy, których celem było „chwytanie życia takim, jakie jest”, a raczej – ponieważ chodziło o to, aby „widzieć i pokazywać świat w imieniu rewolucji proletariackiej” – chwytanie życia takim, jakie być powinno49.
Ten element manipulacji zasadniczo różnił filmowców z „Kino-Oka” od twórców zachodniego cinema verité. Ci ostatni dążyli do względnie obiektywnego naturalizmu, natomiast Rosjanie (wbrew zaprzeczeniom) przekształcali w sposób symboliczny wzięte z życia obrazy. Być może wynikało to stąd, że ich sposób widzenia rzeczywistości wyrastał z ikonicznej tradycji rosyjskiej. Najsłynniejszy film grupy „Kino-Oka”, Człowiek z kamerą (1929), jest rodzajem symfonii obrazów, ukazujących jeden dzień z życia idealnej sowieckiej metropolii: od porannych scen przedstawiających różne typy pracy po wieczorne zajęcia sportowe i rozrywki. Dzieło kończy się wizytą w kinie, w którym na ekranie wyświetlany jest Człowiek z kamerą. W filmie roi się od takich wizualnych żartów i sztuczek, które mają na celu zdemaskowanie zmyśleń filmu fabularnego. Jednakże po kilkakrotnym obejrzeniu widać, że ta zabawa obrazami skłania do pytań o stosunek filmu do rzeczywistości. Co widzimy, oglądając film? Życie „jako takie”, czy takie, jakie ukazuje się kamerze? Czy kamera jest oknem na świat, czy stwarza własną rzeczywistość?
Wiertow, jak wszyscy sowieccy reżyserzy awangardowi, pragnął, żeby kino zmieniało sposób postrzegania świata przez widzów. Aby ich odpowiednio ukierunkować, posłużył się nową techniką – montażem. Tnąc ujęcia i zestawiając obrazy tak, aby stworzyć szokujące kontrasty i skojarzenia, montażysta wpływał na odbiór filmu, narzucając widzom określoną wizję rzeczywistości. Lew Kuleszow był pionierem nowych metod montażu filmowego. Z pomocą przyszedł mu przypadek – z powodu chronicznego braku taśmy podczas wojny domowej zaczął tworzyć nowe filmy przez cięcie i sklejanie kawałków starych klisz. Niedostatek taśmy zmuszał też wszystkich reżyserów sowieckich do planowania scen na papierze (rozrysowywania kadrów). Zwiększało to spójność myślową ich filmów. Kuleszow uważał, że sens filmu najczytelniej wyraża odpowiednie uszeregowanie (montaż) kadrów, a nie treść poszczególnych ujęć. Według Kuleszowa to dzięki montażowi kontrastujących ze sobą obrazów kino może przekazać widowni myśli i emocje. Dla wykazania słuszności swojej teorii zmontował pojedyncze, neutralne zbliżenie twarzy aktora Iwana Mozżuchina z trzema różnymi obrazami: wazą parującej zupy, ciałem kobiety w trumnie i bawiącym się dzieckiem. Okazało się, że sens, jaki nadawali zbliżeniu widzowie, zależał od kontekstu: w pierwszej sekwencji widziano na twarzy Mozżuchina głód, w drugiej smutek, a w trzeciej radość, choć wszędzie użyto tego samego kadru (jest to tak zwany efekt Kuleszowa)50.
Wszyscy wielcy reżyserzy sowieccy lat dwudziestych posługiwali się montażem: Dziga Wiertow, Wsiewołod Pudowkin, Boris Barnet i w najbardziej intelektualnej formie Siergiej Eisenstein. Montaż miał w eksperymentalnej kinematografii sowieckiej tak wielkie znaczenie, że jego wyznawcy obawiali się, iż wynalazek filmu dźwiękowego zniszczy ich medium. Według nich istota sztuki filmowej polegała na komponowaniu obrazów oraz użyciu ruchu, gestów i mimiki do wyrażenia uczuć i myśli. Wprowadzenie elementu werbalnego musiało sprowadzić film do taniej namiastki teatru. Eisenstein i Pudowkin proponowali, aby dźwięku używać „kontrapunktycznie”, przeciwstawiając go obrazom w postaci elementu dodanego podczas montażu51.
Montaż wymagał takiej gry aktorskiej, która wyrażałaby sens filmu szybko i oszczędnie. Teorię tej nowej gry aktorskiej zaczerpnięto z pracy François Delsarte'a i Émile'a Jaques-Dalcroze'a, twórców systemu pantomimy, tańca i gimnastyki rytmicznej (rytmiki). System ten opierał się na założeniu, że kombinacje ruchów i gestów mogą sygnalizować widzom emocje i myśli. Tę samą ideę wcielał w życie Kuleszow zarówno przy uczeniu aktorów, jak podczas montażu filmów.
System Delsarte'a-Dalcroze'a przywiózł do Rosji książę Siergiej Wołkonski tuż przed wybuchem I wojny światowej. Ten wnuk dekabrysty był dyrektorem Teatru Maryjskiego w latach 1899–1901, ale pokłócił się z primabaleriną (i kochanką cara) Matyldą Krzesińską. Poszło o drobiazg. Krzesińska nie chciała nosić kostiumu w balecie Kamargo. Kiedy Wołkonski ukarał ją grzywną, obrażona wymogła na carze zwolnienie dyrektora. Wołkonski mógł uratować karierę, cofając swoją decyzję, ale, tak jak jego dziadek, należał do ludzi, których nawet rozkaz carski nie zmusi do postępowania wbrew przekonaniom52.
Największą zasługą Wołkonskiego było odkrycie Siergieja Diagilewa, którego mianował na stanowisko redaktora rocznika wydawanego przez Teatr Maryjski*. Po 1901 roku Wołkonski został jednym z najważniejszych krytyków teatralnych i krytyków sztuki w Rosji. Kiedy więc zaczął propagować system Delsarte'a-Dalcroze'a, zakładając nawet własną szkołę rytmiki w Petersburgu, przekonał do niego wielu ludzi teatru, włącznie z Diagilewem. Według koncepcji Wołkonskiego ciało ludzkie przypomina dynamo, którego wyuczone, rytmiczne ruchy są zdolne wyrażać odpowiednie uczucia*. Wołkonski miał ciało człowieka za maszynę, która jest posłuszna „ogólnym prawom mechaniki”, ale którą „oliwi i wprawia w ruch uczucie”53.
Po 1917 roku ideę tę podjęto w sowieckich kręgach filmowych i teatralnych, gdzie podobną teorię „biomechaniki” głosił wielki reżyser awangardowy Wsiewołod Meyerhold. W 1919 roku Wołkonski założył Instytut Rytmiki w Moskwie. Do czasu wyjazdu ze Związku Sowieckiego w grudniu 1920 roku nauczał swojej teorii również w Pierwszej Państwowej Szkole Filmowej, gdzie poznał ją między innymi Kuleszow. Na warsztatach Kuleszowa, założonych w Moskwie w 1920 roku, aktorzy uczyli się ruchów i gestów według rytmicznych zasad Wołkonskiego54.
Wielu awangardowych reżyserów sowieckich ukończyło warsztaty Kuleszowa, między innymi Pudowkin, Barnet i Eisenstein. Urodzony w 1898 roku w Rydze Siergiej Eisenstein był synem znanego architekta i inżyniera pochodzenia rosyjsko-niemiecko-żydowskiego. W 1915 roku przyjechał do Petersburga na studia politechniczne. W 1917 roku dziewiętnastoletniego wówczas studenta porwał wir rewolucyjnych wydarzeń, które miały się stać przedmiotem jego filmów historycznych. W pierwszym tygodniu lipca Eisenstein wziął udział w bolszewickiej demonstracji przeciwko Rządowi Tymczasowemu i znalazł się w samym środku tłumu. Gdy siły rządowe otworzyły do demonstrantów ogień z dachów domów przy Newskim Prospekcie, tłum rozpierzchł się na wszystkie strony. „Widziałem, jak ludzie zupełnie nienawykli do biegania, a nawet nikczemnej postury, gnali na złamanie karku” – wspominał później reżyser.
Zegarki na łańcuszkach wypadały z kieszeni kamizelek, papierośnice wylatywały z bocznych kieszeni. I laski. Laski. Laski. Panamy… Nogi uniosły mnie poza zasięg karabinów maszynowych. Ale nie było to wcale przerażające… Dni te przeszły do historii. Historii, której tak łaknąłem, którą chciałem dotknąć własnymi rękami!55
Eisenstein odtworzy te obrazy w swoim filmie Październik (1928), znanym też pod tytułem Dziesięć dni, które wstrząsnęły światem.
Po zdobyciu władzy przez bolszewików Eisenstein wstąpił do Armii Czerwonej jako saper. Brał udział w walkach z białą armią generała Judenicza, która jesienią 1919 roku podeszła pod Piotrogród. Ojciec Eisensteina też był saperem, tyle że u białych. W swoich filmach Eisenstein ukazał wydarzenia rewolucji jako walkę młodych ze starymi. Jego obrazy filmowe przenika duch młodego proletariatu, który powstaje przeciwko patriarchalnej dyscyplinie ustroju kapitalistycznego. Postaci burżujów we wszystkich filmach Eisensteina, od dyrektorów fabryk w pierwszym filmie Strajk (1924) do ulizanego premiera Kierenskiego w Październiku, bardzo przypominają ojca reżysera. „Tata miał 40 par lakierków – wspominał Eisenstein. – Nie uznawał innych butów. I miał ich wielki wybór «na każdą okazję». Prowadził nawet rejestr, w którym odnotowywał ich stan: «nowe», «stare», «zadrapane». Od czasu do czasu przeprowadzał przegląd i apel”56. Eisenstein napisał kiedyś, że poparcie przezeń rewolucji „miało niewiele wspólnego z biedą i niesprawiedliwością spoeczną… ale bezpośrednio i mocno wiązało się z pierwowzorem wszelkiej tyranii społecznej – z despotyczną władzą ojca w rodzinie”57.
Ale zaangażowanie Eisensteina w rewolucję związane było również z jego artystyczną wizją nowego społeczeństwa. W jednym z rozdziałów swoich pamiętników, zatytułowanym Dlaczego zostałem reżyserem, źródła swojej inspiracji artystycznej upatruje Eisenstein w zbiorowym wysiłku saperów Armii Czerwonej budujących most pod Piotrogrodem:
Mrowisko surowych rekrutów o chłopięcych twarzach posuwało się wytyczonymi ścieżkami z precyzją i karnością, pracując zgodnie przy budowie stopniowo rosnącego mostu, który sięgał przez rzekę. Gdzieś w tym mrowisku ja również się poruszałem. Na ramionach, chronionych skórzanymi podkładkami, dźwigałem opartą kantem deskę. Postaci poruszały się szybko, niczym tryby mechanizmu zegarowego, podbiegały do pontonów i rzucały dźwigary i poręcze połączone wiązkami kabli – był to prosty i harmonijny model perpetuum mobile, sięgającego coraz bardziej wydłużającą się drogą od brzegu rzeki do stale oddalającej się krawędzi mostu… Wszystko to splotło się w cudownym, orkiestralnym, polifonicznym doświadczeniu tworzenia… Do licha, to było coś świetnego!… Nie, to nie za sprawą choreografii z klasycznych inscenizacji, ani wybitnych spektakli, ani złożonych orkiestrowych partytur, ani misternych ewolucji corps de ballet po raz pierwszy doznałem tego uniesienia, zachwytu na widok ruchu ciał biegnących z różną szybkością i w różnych kierunkach po rozległej płaszczyźnie, lecz za sprawą gry przecinających się orbit, wciąż zmieniającej się formy, którą przybierały linie tych ścieżek, i tworzenia przez nie chwilowych, zawiłych wzorów, które zaraz rozpadały się na zawsze. Most pontonowy… otworzył mi oczy na rozkosze tej fascynacji, która nigdy już mnie nie opuściła58.
Eisenstein starał się wprowadzić tę poezję ruchu do scen zbiorowych, które zajmują czołowe miejsce w jego filmach od Strajku do Października.
W 1920 roku, po powrocie do Moskwy, Eisenstein przystąpił do Proletkultu jako reżyser teatralny i został uczestnikiem warsztatów Kuleszowa. Jedno i drugie naprowadziło go na pomysł typage – użycia w filmie aktorów -amatorów, czyli „prawdziwych typów” ludzkich wziętych (czasem zupełnie dosłownie) z ulicy. Metodę tę zastosował Kuleszow w Niezwykłych przygodach Mr Westa w kraju bolszewików (1924) oraz sam Eisenstein w swoim słynnym Pancerniku Potiomkinie (1925) i w Październiku. Proletkult wywarł trwały wpływ na Eisensteina, zwłaszcza na obraz mas w jego filmach historycznych. Najsilniej jednak wpłynął na jego twórczość Meyerhold, do którego szkoły teatralnej wstąpił Eisenstein w 1921 roku.
Wsiewołod Meyerhold był czołową postacią rosyjskiej awangardy. Urodzony w 1874 roku w prowincjonalnym mieście Penzie w rodzinie miłośników teatru, był początkowo aktorem Teatru Artystycznego w Moskwie. W pierwszym dziesięcioleciu XX wieku reżyserował własne eksperymentalne przedstawienia, inspirując się symbolizmem. Teatr uważał za wysoce stylizowaną, wręcz abstrakcyjną sztukę, a nie naśladownictwo rzeczywistości i przywiązywał wielką wagę do mimiki i gestów jako sposobu wyrażania idei. Założenia swojej koncepcji zaczerpnął z tradycji włoskiej commedia dell'arte i japońskiego teatru kabuki, które nie różniły się wiele od systemu Delsarte'a-Dalcroze'a. W latach 1905–1917 Meyerhold wystawił szereg wspaniałych inscenizacji w Petersburgu (a później w Piotrogrodzie). Należał do tych nielicznych ludzi sztuki, którzy poparli nacjonalizację teatrów przez bolszewików w listopadzie 1917 roku. W następnym roku Meyerhold wstąpił nawet do partii, a w 1920 roku został kierownikiem wydziału teatru w Ludowym Komisariacie Oświaty, kierującym edukacją i życiem artystycznym w Rosji Sowieckiej. Pod hasłem „teatralnego Października” rozpoczął rewolucję przeciwko starym, naturalistycznym konwencjom teatralnym. W 1921 roku założył państwową szkołę reżyserii (Gosudarstwiennyje Wysszyje Rieżyssierskije Mastierskije, od 1922 roku Gosudarstwiennyj Institut Tieatralnogo Iskusstwa – GITIS), której absolwenci mieli wyprowadzić jego rewolucyjny teatr na ulice. Eisenstein należał do pierwszych uczniów Meyerholda. Twierdził później, że sztuki Meyerholda zainspirowały go do „porzucenia inżynierii i «oddania się» sztuce”59. Dzięki Meyerholdowi Eisenstein wpadł na pomysł spektaklu masowego – teatru autentycznego życia, który przełamie konwencje i iluzje sceniczne. Uczył aktorów wyrażać emocje i myśli ruchem i gestem; wzorem Meyerholda wprowadził do swoich filmów farsę i pantomimę, gimnastykę i sztuczki cyrkowe, sugestywne symbole wizualne i montaż.
Eisensteinowski montaż filmowy również zdradza wpływ stylizacyjnej koncepcji Meyerholda. W przeciwieństwie do montażu Kuleszowa, który działał na widza podprogowo, metodę Eisensteina cechował niedwuznaczny dydaktyzm. Odpowiednie zestawienie obrazów miało angażować widza w sposób świadomy i skłaniać go do wyciągnięcia słusznych wniosków ideologicznych. Na przykład w Październiku Eisenstein montuje obrazy białego konia spadającego z mostu do Newy ze scenami, w których oddział kozacki tłumi demonstrację robotniczą przeciwko Rządowi Tymczasowemu w lipcu 1917 roku. Metaforyka jest bardzo złożona. W rosyjskiej tradycji intelektualnej koń od dawna był symbolem apokalipsy. Przed 1917 rokiem symboliści przedstawiali za jego pomocą rewolucję, której zbliżanie się przeczuwali. (W Petersburgu Biełego straszy tętent cwałujących koni mongolskich). Biały koń był także, między innymi, symbolem tradycji bonapartystowskich. W propagandzie bolszewickiej generał na białym koniu uosabiał więc kontrrewolucję.
Po stłumieniu demonstracji lipcowych nowy premier Rządu Tymczasowego Aleksandr Kierenski kazał aresztować przywódców bolszewickich, którzy starali się wykorzystać zamieszki do przejęcia władzy. Lenin, zmuszony do ukrywania się, potępił Kierenskiego jako bonapartystowskiego kontrrewolucjonistę. Jego stanowisko ilustruje w Październiku zestawienie kadrów Kierenskiego, który żyje jak cesarz w Pałacu Zimowym, z obrazami Napoleona.
Podobnie konceptualny montaż zastosował w sekwencji pod ironicznym tytułem „Za Boga i Ojczyznę”, która przedstawia marsz na Piotrogród kontrrewolucyjnych wojsk pod dowództwem generała Korniłowa w sierpniu 1917 roku. Eisenstein dokonał wizualnej dekonstrukcji idei „Boga”, bombardując widza łańcuchem obrazów (ikona – siekiera – szabla – błogosławieństwo – krew), który coraz dobitniej kwestionuje tę ideę60. Reżyser używał też montażu do przeciągania akcji i zwiększania napięcia – jak w Pancerniku Potiomkin, w słynnej scenie krwawej jatki na schodach odeskich, w której spowalnia akcję, zestawiając zbliżenia twarzy z tłumu z powtarzanymi raz po raz obrazami żołnierzy schodzących po schodach*. Scena ta jest zresztą całkowicie zmyślona: w 1905 roku nie było masakry na schodach odeskich – choć często o niej mowa w książkach historycznych.
Nie tylko w tym filmie Eisenstein rewidował historię. Kiedy szykował się do nakręcenia sceny szturmu na Pałac Zimowy do filmu Październik, pokazano mu lewe („październikowe”) schody, którymi bolszewicy dostali się do środka. Ponieważ były one o wiele za wąskie do projektowanej sceny zbiorowej, wykorzystał do tego celu ogromne Schody Jordańskie, używane za caratu podczas oficjalnych procesji. Tak oto w zbiorową pamięć wryło się, że miejscem triumfu rewolucji bolszewickiej były Schody Jordańskie. W ogóle Eisensteinowski Październik znacznie przerastał skalą inscenizacji rzeczywiste wydarzenia. W filmie zagrało 5000 weteranów wojny domowej – czyli wielokrotnie więcej niż kilkuset marynarzy i czerwonogwardzistów, którzy brali udział w szturmie na pałac w 1917 roku. Przyjechali z własnymi karabinami z ostrą amunicją i biegnąc po schodach, strzelali do waz sewrskich, ranili kilku ludzi i wyrządzili więcej szkód niż w 1917 roku. Eisenstein wspominał, że po nakręceniu sceny stary portier zmiatający porcelanowe skorupy poskarżył mu się: „Kiedy wasi ludzie za pierwszym razem zdobywali pałac, byli znacznie ostrożniejsi”61.
Tymczasem Meyerhold przeprowadzał własną rewolucję w teatrze, szturmując barykady starego porządku. Zaczął od spektakularnej inscenizacji sztuki Misterium-buffo Władimira Majakowskiego (1918; ponowna inscenizacja 1921) – będącej skrzyżowaniem misterium i jarmarcznej komedii, która w sposób dramatyczny przedstawiała zwycięską walkę „czystych” (burżuazji) z „nieczystymi” (proletariatem). Meyerhold usunął łuk proscenium i zamiast sceny zbudował wielką platformę sięgającą w głąb widowni. W punkcie kulminacyjnym spektaklu publiczność wchodziła na tę platformę, mieszając się, jakby na miejskim placu, z aktorami w ich kostiumach, klaunami i akrobatami, i razem z nimi zrywała kurtynę, na której namalowano symbole starego teatru – maski i peruki62.
O wojnie z teatralną iluzj autor pisał w prologu drugiej redakcji sztuki: „Pokażemy prawdziwe życie, ale na scenie przeobrazimy je w zupełnie niezwykły spektakl”63. Idee te były o wiele zbyt radykalne jak na gust politycznych patronów Meyerholda i w 1921 roku stracił on swoje stanowisko w Komisariacie Oświaty. Nadal jednak tworzył prawdziwie rewolucyjne spektakle. W jego inscenizacji sztuki Rogacz wspaniały belgijskiego dramatopisarza Fernanda Crommelyncka (1920) scena (według projektu konstruktywistki Lubow Popowej) stała się rodzajem „wieloczynnościowego rusztowania”; wszyscy aktorzy nosili kombinezony robocze i przedstawiali się publiczności, wykonując różne sztuczki cyrkowe. W inscenizacji sztuki Siergieja Trietjakowa Bujna ziemia (1923), będącej adaptacją dramatu La nuit Marcela Martineta o buncie żołnierzy francuskich podczas I wojny światowej, nie tylko na scenie, ale także w przejściach ustawiono samochody i karabiny maszynowe. Oświetlenie zapewniły wielkie reflektory zamontowane z przodu sceny, a aktorzy w prawdziwych mundurach wojskowych chodzili między rzędami, zbierając pieniądze na samolot dla Armii Czerwonej64.
Niektóre najciekawsze metody Meyerholda wykazywały pokrewieństwo ze środkami filmowymi (sam Meyerhold reżyserował również filmy – przed 1917 rokiem nakręcił dwa obrazy). Dzięki wpływowi na takich reżyserów, jak Eisenstein i Grigorij Kozincew, te nowatorskie metody zapewniły Meyerholdowi trwałe miejsce w historii sztuki wizualnej65. Na przykład w swojej inscenizacji Lasu Aleksandra Ostrowskiego z 1924 roku Meyerhold użył montażu, dzieląc pięć aktów sztuki na 33 małe epizody z pantomimicznymi interludiami i tworząc dzięki temu kontrasty tempa i nastroju. W inscenizacji Gogolowskiego Rewizora z 1926 roku ustawił aktorów na małym wózku scenicznym, który wyjeżdżał na przód sceny, imitując filmowe zbliżenie. Wielki wpływ wywarli na Meyerholda aktorzy filmowi, tacy jak Buster Keaton i przede wszystkim Charlie Chaplin, którego filmy wyświetlano w całym Związku Sowieckim. Chaplin kładł główny akcent na mimikę i gestykulację, co zbliżało go do teatralnego ideału Meyerholda66.
Wyrazem tego ideału był system zwany „biomechaniką”, który przypominał refleksologię i rytmikę szkoły Delsarte'a-Dalcroze'a, ponieważ traktował ciało aktora jak urządzenie biomechaniczne przeznaczone do fizycznego wyrażania emocji i myśli. U Meyerholda aktorzy uczyli się akrobatyki cyrkowej, szermierki, boksu, baletu i rytmiki, gimnastyki i tańca nowoczesnego, aby opowiadać fabułę za pomocą gibkich ruchów całego ciała, a choćby tylko twarzy67. System ten świadomie przeciwstawiał on metodzie Stanisławskiego, którą Meyerhold poznał w Teatrze Artystycznym w latach 1898–1902, a która polegała na tym, że aktor próbował się utożsamić z myślami i uczuciami granej postaci, sięgając pamięcią do własnych przeżyć. Meyerhold ograniczał aktorom swobodę ekspresji, narzucając im rytmiczną dyscyplinę. Interesował się stosowanym w Armii Czerwonej programem rozwoju kultury fizycznej (gimnastyką synchroniczną itp.) i w 1921 roku objął nawet kierownictwo specjalnej sekcji teatralnej do spraw kultury fizycznej w Komisariacie Oświaty, która miała wykorzystać wojskowy system gimnastyki do „naukowej organizacji pracy” w eksperymentalnym osiedlu wojskowym68. Ten naukowo-organizacyjny aspekt stanowił zasadniczą różnicę między biomechaniką a szkołą Delsarte'a-Dalcroze'a. Zgodnie z koncepcją Meyerholda aktor miał być artystą-inżynierem, który organizuje „surowy materiał” własnego ciała według naukowych zasad rządzących czasem i ruchem. Swój system uważał on za teatralny odpowiednik „naukowego zarządzania” produkcją w przemyśle. Jak wszyscy bolszewicy był pod wielkim wrażeniem teorii amerykańskiego inżyniera Frederica Taylora, który na podstawie badań nad „czasem i ruchem” podzielił i zautomatyzował czynności produkcyjne w przemyśle.
Entuzjastą tayloryzmu był sam Lenin. Przyjmowane w tym systemie założenie, że robotnik jest najmniej efektywnym ogniwem procesu produkcji, zgadzało się z jego poglądem na rosyjską klasę robotniczą. Lenin wierzył, że „naukowe” metody tayloryzmu pomogą zdyscyplinować siłę roboczą, przeobrazić pracownika i społeczeństwo, czyniąc ich łatwiejszymi do kontrolowania i sterowania. Odpowiadało to modernistycznemu przekonaniu, że maszyny są w stanie przekształcić człowieka i jego otoczenie. Awangarda podzielała entuzjazm Meyerholda do mechaniki. Dowodzi tego idealizowanie techniki przez futurystów, fascynacja maszynami, którą tchną filmy Eisensteina i Wiertowa, egzaltacja lewicowej sztuki produkcją fabryczną, industrializm konstruktywistów. Lenin lansował kult Taylora i innego amerykańskiego przemysłowca Henry'ego Forda, wynalazcy samochodu dla ludu, tzw. modelu T, który w tym czasie cieszył się w Rosji wielką sławą. Nawet w odległych wsiach znano nazwisko Forda (czasem sądzono, że to jakiś bóg, który organizuje pracę Lenina i Trockiego).
Idee Taylora najbardziej radykalnie wyrażał Aleksiej Gastiew, bolszewicki inżynier i poeta, któremu marzyła się mechanizacja praktycznie wszystkich dziedzin życia w Rosji Sowieckiej, od procesu produkcji do sposobu myślenia zwykłego człowieka. Gastiew, znajomy Meyerholda, był chyba pierwszym, który około 1922 roku użył terminu „biomechanika”69</small>. Ten „poeta proletariacki” („Owidiusz inżynierów, górników i metalowców”, jak nazwał go kolega-poeta Nikołaj Asiejew)70snuł wizje przyszłego społeczeństwa komunistycznego, w którym człowiek i maszyna staną się jednością. Jego wiersze rozbrzmiewają ogłuszającymi dźwiękami pieca hutniczego i syreny fabrycznej. Śpiewają swoją liturgię „żelaznemu mesjaszowi”, który zwiastuje nowy, wspaniały świat całkowicie zautomatyzowanego człowieka.
Będąc dyrektorem utworzonego w 1920 roku Centralnego Instytutu Pracy, Gastiew przeprowadzał eksperymentalne szkolenia robotników. Setki identycznie ubranych praktykantów maszerowało w kolumnach, zasiadało w ławkach, a polecenia odbierało przez głośniki. Uczyli się na przykład poprawnego posługiwania się młotkiem, trzymając młotek poruszany przez specjalną maszynę, dzięki czemu mogli sobie przyswoić jej mechaniczny rytm. Tak samo wyglądała nauka posługiwania się dłutem, pilnikiem i innymi narzędziami. Celem Gastiewa, jak sam przyznawał, było przeobrażenie robotnika w „ludzkiego robota”.
Ponieważ Gastiew stawiał maszyny wyżej od ludzi, jego zdaniem biomechanizacja oznaczała postęp. W gruncie rzeczy uważał ją za następny, logiczny krok w ewolucji rodzaju ludzkiego. Snuł utopijną wizję świata, w którym „ludzi” zastąpią „jednostki proletariackie” identyfikowane przez symbole, takie jak „A, B, C albo 325, 075, 0, i tak dalej”. Automaty te, roił Gastiew, będą jak maszyny, „niezdolne do indywidualnej myśli”, i będą po prostu posłusznie wykonywać polecenia urządzenia sterującego. „Zmechanizowany kolektywizm” miał „zająć miejsce jednostkowej osobowości w psychice proletariatu”. Wszelkie emocje staną się zbędne, a dusza ludzka nie będzie już mierzona „krzykiem ani uśmiechem, lecz zaworem ciśnieniowym lub prędkościomierzem”71. Tak miał wyglądać sowiecki raj, wykpiony przez Zamiatina w powieści My, przedstawiającej futurystyczny świat racjonalizmu i zaawansowanej techniki; świat ten zamieszkują robotopodobne istoty, które noszą liczby zamiast imion, a ich życiem kieruje Państwo Jedyne i jego władca, Dobroczyńca, przypominający Wielkiego Brata. Powieść Zamiatina stała się inspiracją Roku 1984 George'a Orwella72.
Dzięki Meyerholdowi w orbicie filmu znalazło się dwóch wybitnych twórców. Jednym z nich był Dmitrij Szostakowicz, który pracował w teatrze Meyerholda w latach 1928–1929 i w tym czasie, pod wpływem inscenizacji Rewizora, skomponował operę Nos (1930) według opowiadania Gogola. W czasie studiów, w latach 1923–1924, Szostakowicz przygrywał na fortepianie do niemych filmów w kinie Swietłaja Lenta (Jasna Taśma) przy Newskim Prospekcie73. W późniejszych latach utrzymywał się w dużej mierze właśnie z komponowania muzyki filmowej (napisze muzykę do ponad 30 filmów)74.
Pisanie dla kina wpłynęło na styl kompozytorski Szostakowicza, podobnie jak na całą sowiecką szkołę muzyczną75. Z wyjątkiem Nikołaja Miaskowskiego żaden kompozytor dwudziestowieczny nie napisał większej liczby symfonii niż Szostakowicz; nikt nie napisał piękniejszych melodii niż Prokofjew – u obu twórców przyczynił się do tego fakt, że komponowali muzykę filmową. Film potrzebował melodyjnej muzyki i specjalnego brzmienia orkiestry. Zwłaszcza filmy montowane wymagały nowych metod kompozycji muzycznej, odzwierciedlających ich polifoniczną dramaturgię. Muzyka do takich filmów powinna była mieć inny rytm i szybsze zmiany harmoniczne, odpowiadające ciągłym przeskokom między kadrami*, ostrym zestawieniom scen i potrzebie podkreślenia skojarzeń między tematami muzycznymi a obrazami. Kinematograficzne cechy dostrzec można w wielu dziełach Szostakowicza – zwłaszcza w Nosie i III (Pierwszomajowej) Symfonii z 1930 roku, z jej szybkim montażem muzycznych obrazów. Szostakowicz wyjaśnił kiedyś, że pisząc muzykę filmową, nie stosuje się do zachodniej zasady ilustracji lub akompaniamentu, ale stara się powiązać szereg scen jedną muzyczną myślą – w tym sensie była to muzyka odsłaniająca „istotę i ideę filmu”76. Muzyka miała być dodatkowym elementem montażu. Ideał ten najlepiej urzeczywistnia pierwsza partytura filmowa Szostakowicza, muzyka do Nowego Babilonu (1929), będącego rekonstrukcją wydarzeń Komuny Paryskiej z roku 1871 roku. Według reżysera filmu, Kozincewa, zadanie muzyki polegało nie tylko na zilustrowaniu akcji, ale wyrażeniu emocji, które chcieli przekazać widzom twórcy filmu77.
Drugim nabytkiem Meyerholda był poeta Majakowski, który napisał około 13 scenariuszy filmowych i (jako mężczyzna oryginalnej urody) wystąpił również w kilku filmach. Z Meyerholdem łączyły go lewicowe poglądy polityczne i estetyczne, co znalazło wyraz we współpracy przy Misterium-buffo. W pierwszej inscenizacji sztuki (1918) Majakowski grał rolę „Człowieka przyszłości” – proletariackiego deux ex machina, który pojawia się na scenie, zwisając z sufitu. Poeta twierdził, mając na myśli siebie i Meyerholda, że była to „nasza rewolucja poetycka i teatralna. Misterium to wielkość akcji – buffo to śmiech w niej”78. Majakowski był człowiekiem wielu talentów: poza poezją oraz pracą w teatrze i kinie trudnił się dziennikarstwem, pisał pieśni i satyry do radia, tworzył żarty rysunkowe z krótkimi podpisami do plakatów propagandowych Rosyjskiej Agencji Telegraficznej (ROSTA), slogany reklamowe dla państwowych sklepów i hasła na transparenty, wiszące na każdej ulicy. Jego poezja miała charakter agitacji politycznej – nawet wiersze miłosne do kochanki Lili Brik i znaczna część jego najbardziej znanych utworów, takich jak alegoryczny poemat 150 000 000 (1921), będąca sowiecką parodią ruskiej byliny, opowiadającą o bitwie między Iwanem, przywódcą 150 milionów rosyjskich robotników, a kapitalistycznym czarnym charakterem Woodrowem Wilsonem. Hiperboliczny, obrazoburczy styl Majakowskiego doskonale nadawał się do celów politycznych w takim kraju jak Rosja, gdzie w świadomości ludu mocno zakorzenione były łubok i czastuszka (prosta, żartobliwa i często obsceniczna przyśpiewka). Majakowski naśladował obie te formy literackie.
Pędź w jutro, kraju, raźniej!
Starzyzno, z drogi w bok!*
Biegiem, czasie!
Pomknij w skok!
[..........................]
Pędź w jutro, kraju, raźniej!
Starzyzno, z drogi w bok!
Biegiem, czasie!
Pomknij w skok!79
Majakowski uważał rewolucję za przyspieszenie biegu czasu. Pragnął odrzucić rupiecie przeszłości, „drobnomieszczański tryb życia” (byt) i zastąpić go wyższą, bardziej duchową egzystencją. Walka z dawnym życiem wysuwała się na czoło rewolucyjnego dążenia do zaprowadzenia komunistycznego porządku80. Majakowski nienawidził tego, co określano słowem byt. Nie cierpiał wszelkiej rutyny, wszystkich akcesoriów „przytulnego domu”: samowara, fikusa, portretu Marksa w ramce, kota leżącego na starych egzemplarzach „Izwiestii”, porcelanowych bibelotów na kominku, śpiewu kanarka.
Marks ze ściany patrzył, patrzył...
A nagle
wykrzywił się strasznie
i jak nie wrzaśnie:
„Omotały rewolucję filisterstwa przędze,
filisterstwo groźniejsze niż Wrangel nad karkiem.*
Łebki kanarkom ukręcić
czym prędzej,
ize="2">żeby komunizmu
nie zatłukły kanarki!”81
W wielu utworach Majakowski wyrażał pragnienie ucieczki od nudnego świata rzeczy materialnych („przemieni nas wszystkich w filistrów”); chciał odlecieć, jak postać z obrazów Chagalla, do wyższej, duchowej krainy. Opisał to w poemacie O tym (1923), będącym hymnem miłosnym na cześć Lili Brik, z którą poeta żył w Petersburgu i Moskwie na zasadzie ménage a trois razem z jej mężem, lewicowym poetą i krytykiem Osipem Brikiem. Majakowski notuje w autobiografii, że napisał poemat „o naszym trybie życia w ogólności, ale oparty na materiale osobistym”. Miał to być poemat „o bytie, a rozumiem przez to sposób życia, który się wcale nie zmienił i który jest naszym największym wrogiem”82. O tym powstało w okresie dwumiesięcznej separacji z Lili Brik, którą kochanka wymogła na Majakowskim w grudniu 1922 roku. Bohater utworu, poeta, mieszkający samotnie w małej klitce, podczas gdy jego kochanka Lili prowadzi bujne życie towarzyskie, śni o poemacie, który napisał przed 1917 rokiem i w którym postać przypominająca Chrystusa, czystsza wersja autora, szykuje się do nadchodzącej rewolucji. Zrozpaczony bohater grozi, że popełni samobójstwo, skacząc z mostu do Newy – jego miłość do Lili pogłębia w nim kryzys tożsamości, ponieważ jego ukochana jest związana z „drobnomieszczańskim” życiem Rosji okresu NEP-u, co spycha go z ascetycznej drogi prawdziwego rewolucjonisty. Dochodzi do dramatycznej sceny ukrzyżowania narratora, która ustępuje miejsca odkupicielskiej wizji przyszłej komunistycznej utopii, gdzie miłość nie ma już charakteru osobistego ani cielesnego, ale jest wyższą formą braterstwa. W kulminacyjnym punkcie utworu narrator katapultuje się tysiąc lat w przyszłość, do świata miłości kolektywnej, a tam błaga chemika, aby przywrócił go do życia.
Pragnę swego dożyć –
wskrześ mnie!
By nie było miłości-służki,
małżeństw,
żądzy,
codziennych potrzeb. Niechaj miłość
przekląwszy łóżka wstanie
<i>i na wszechświat się rozpostrze.83
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W1930 roku, w wieku trzydziestu siedmiu lat, Majakowski zastrzelił się w wielorodzinnym mieszkaniu niedaleko Łubianki w Moskwie. Samobójstwo było częstym motywem jego poezji. W wierszu, który napisał zamiast listu pożegnalnego, poeta cytuje (z drobnymi zmianami) słowa z pozbawionego tytułu i niedokończonego poematu, pochodzącego prawdopodobnie z lata 1929 roku:
Jak to się mówi:
zawalona sprawa, Miłosna łódka
rozbiła się o byt. Wszystko już jasne.
Po cóż więc zestawiać Listy">wzajemnych
przykrości i krzywd.84ght="1em" width="1em" align="justify">Brikowie uznali samobójstwo poety za „nieuchronny wynik metaforycznego stosunku Majakowskiego do życia”85. Jego transcendentalne nadzieje i oczekiwania rozbiły się o prozę życia. Odkryte ostatnio materiały archiwalne skłoniły niektórych do przypuszczeń, że Majakowski nie popełnił samobójstwa. Okazało się, że Lili Brik i jej mąż byli agentami stalinowskiej tajnej policji i informowali swoich szefów o prywatnych poglądach poety. W mieszkaniu Majakowskiego znajdowały się zamaskowane drzwi, przez które można było wejść do pokoju poety, zabić go i wyjść niezauważonym. Znalezione w archiwum zapiski jego bliskiego przyjaciela Eisensteina mówią, że Majakowski żył w lęku przed aresztowaniem. „Trzeba było go usunąć – więc się go pozbyto” – pisał Eisenstein86.
Bez względu na to, czy Majakowski odebrał sobie życie, czy go zabito, wymowa jego śmierci nie ulegała wątpliwości: w sowieckiej literaturze nie było już miejsca dla indywidualisty. Majakowski był zbyt mocno związany z epoką przedrewolucyjną, a jego tragedię dzielili wszyscy twórcy awangardy, którzy, jak on, połączyli swój los z losami nowego społeczeństwa. Partyjni aparatczycy zaciekle atakowali ostatnie utwory Majakowskiego. Prasa potępiła Pluskwę (1928), zjadliwą satyrę na sowieckie obyczaje i nową biurokrację, do której Szostakowicz napisał feeryczną muzykę na kilka zespołów instrumentalnych, grających na scenie i poza sceną różne gatunki muzyki (od klasycznej do fokstrota)87. Twierdzono, że autorowi nie udało się przedstawić sowieckiej przyszłości w sposób bohaterski. „Nasuwa się wniosek – narzekał jeden z recenzentów – że życie wsocjalizmie będzie w 1979 roku bardzo nudne” (jak się okazało, Majakowski trafnie przewidział rzeczywistość sowiecką czasów Breżniewa)88. Jego następna sztuka, groteska absurdu urzędniczo-partyjnego Łaźnia, której premiera odbyła się w teatrze Meyerholda zaledwie na miesiąc przed śmiercią poety, zrobiła klapę i znów została schłostana przez prasę.
Ale czarę goryczy przepełniła retrospektywna wystawa prac plastycznych Majakowskiego, którą poeta zorganizował w marcu 1930 roku w Moskwie. Inteligencja artystyczna omijała wystawę; poetka Olga Bergholc, która przyszła się tam spotkać z Majakowskim, widziała, jak „wysoki mężczyzna o smutnej i surowej twarzy, z założonymi z tyłu rękami, przemierza puste sale”89. Na wieczornym spotkaniu poświęconym wystawie Majakowski powiedział, że nie potrafi już osiągnąć tego, co sobie zamierzył – „śmiać si z rzeczy, które uważam za niewłaściwe… i zapoznać robotników z wielką poezją, bez chałturzenia i świadomego zaniżania poziomu”90.
Działalność RAPP (Rosyjskiego Stowarzyszenia Pisarzy Proletariackich) zatruwała życie nieproletariackim pisarzom i „poputczykom” w rodzaju Majakowskiego, który wystąpił z organizacji będącej sukcesorką LEF-u i przystąpił do RAPP-u w ostatniej rozpaczliwej próbie ocalenia się. Utworzony w 1928 roku RAPP uważał się za bojową awangardę rewolucji kulturalnej przeciwko starej inteligencji. „Jedynym zadaniem literatury sowieckiej – pisał organ prasowy organizacji w 1930 roku – jest opisywanie planu pięcioletniego i wojny klasowej”91. Plan pięcioletni miał być początkiem nowej rewolucji, która przekształci Rosję w nowoczesne państwo przemysłowe i odda władzę w ręce klasy robotniczej. Przeciwko tak zwanej burżuazyjnej kadrze kierowniczej w przemyśle (to znaczy tym, którzy zachowali swoje posady po 1917 roku) rozpętano nową kampanię terroru, po której nastąpiła podobna nagonka na „burżuazyjnych specjalistów” w wolnych zawodach i sztuce. Popierany przez państwo RAPP dążył do zmonopolizowania życia literackiego, atakując „burżuazyjnych wrogów” sowieckiej literatury i inteligentów, którzy opowiedzieli się za komunizmem; zaledwie pięć dni przed śmiercią Majakowski został ostro skrytykowany na spotkaniu ze studentami, podczas którego kazano mu udowadniać, że jego utwory będą czytane za dwadzieścia lat92.
Na początku lat trzydziestych każdy pisarz mówiący własnym głosem był politycznie podejrzany. Pierwsi ofiarami napaści padli między innymi: Michaił Zoszczenko, którego moralizujące satyry na pustosłowie sowieckiej biurokracji i ciasnotę wspólnych mieszkań okazały się nagle antysowieckie, bo w okresie pięciolatki pisarze mieli obowiązek pisać pozytywnie, a przedmiotem satyry mogli być jedynie zewnętrzni wrogowie Związku Sowieckiego; Michaił Bułhakow, którego wspaniała powieść humorystyczna Psie serce (uczony w typie Pawłowa przeszczepia człowiekowi mózg i organy płciowe psa) oraz gogolowskie satyry na cenzurę (Szkarłatna wyspa), życie codzienne w Moskwie w okresie NEP-u (Przygody Cziczikowa) i sowiecką ksenofobię (Fatalne jaja) objęto zakazem publikacji; wreszcie Andriej Płatonow, inżynier i utopijny komunista (do czasu wydalenia z partii bolszewickiej w 1926 roku), którego narastające wątpliwości co do kosztów ludzkich sowieckiego eksperymentu znalazły odbicie w szeregu znakomitych antyutopii: opowiadaniu Epifańskie śluzy (1927), alegorii o wielkiej, ale zakończonej katastrofą budowie kanału przez Piotra Wielkiego, Czewengurze (1928), tragicznej odysei w poszukiwaniu prawdziwego społeczeństwa komunistycznego, Wykopie (1930), koszmarnej wizji kolektywizacji, w której wykop pod budowę wielkiego bloku mieszkalnego dla miejscowego proletariatu okazuje się monumentalnym grobowcem dla ludzkości, oraz krótkiej powieści Wprok (Na korzyść, 1931). Trzy ostatnie utwory uznano za „kontrrewolucyjne”; w Rosji ukazały się drukiem dopiero sześćdziesiąt lat po napisaniu.
Apogeum „wojny klasowej” rozpętanej przez RAPP była nagonka na Zamiatina i Pilniaka w 1929 roku. Pretekstem stało się opublikowanie przez tych pisarzy utworów za granicą: w Pradze ukazało się My Zamiatina, a w Berlinie Mahoń Pilniaka, będący gorzką refleksją na temat upadku rewolucyjnych ideałów. Ale znaczenie kampanii RAPP-u wykraczało poza krytykę pojedynczych dzieł. Boris Pilniak, przewodniczący Ogólnorosyjskiego Związku Pisarzy, był bodaj najbardziej poczytnym i najpowszechniej naśladowanym prozaikiem w kraju*. Kampania przeciwko niemu oznaczała, że od początku pierwszej pięciolatki państwo sowieckie będzie wymagać od wszystkich pisarzy bezwzględnego posłuszeństwa.
Plan pięcioletni nie ograniczał się bowiem do uprzemysłowienia kraju, oznaczał też rewolucję kulturalną. Wszystkie dziedziny sztuki sowieckiej miały obowiązek brać udział w budowie nowego społeczeństwa. Zadaniem pisarza sowieckiego było uświadamianie robotników, mobilizowanie ich do „bitwy o socjalizm” utworami o treści społecznej, które ludzie pracy mogliby zrozumieć i z których czerpaliby wzorce postępowania. Według bojowych działaczy RAPP-u mogli tego dokonać tylko tacy pisarze, jak Gorki, chlubiący się nieskazitelnie proletariackim pochodzeniem, a nie lewicowi pisarze „burżuazyjni”, których uważano co najwyżej za „poputczyków”. Działacze RAPP-u chwalili się, że w latach 1928–1931 wyuczyli pisania opowieści robotniczych do prasy sowieckiej około 10 000 „przodowników pióra”, literackich konfratrów „przodowników pracy”, którzy szli na czele kampanii o wykonanie pięciolatki93.
Gorkiego sławiono jako ideał twórcy nowej literatury sowieckiej. W 1921 roku, widząc ze zgrozą, że rewolucja sięgnęła po przemoc i dyktaturę, Gorki wyjechał do Europy. Nie cierpiał jednak emigranckiego życia, a dojście do władzy faszystów w jego przybranej włoskiej ojczyźnie odebrało mu wszelką nadzieję. Łudził się więc, że życie w Rosji Sowieckiej stanie się znośniejsze, gdy tylko plan pięcioletni wyrwie chłopstwo z zacofania, które uważał za przyczynę niepowodzeń rewolucji. Od roku 1928 Gorki spędzał letnie miesiące w Związku Sowieckim, a w 1931 roku powrócił do ojczyzny na stałe. Na syna marnotrawnego spadł deszcz zaszczytów: ulice, budynki, kołchozy i szkoły nazwano jego imieniem, o życiu pisarza nakręcono filmową trylogię, Moskiewski Teatr Artystyczny przemianowano na Teatr im. Gorkiego, a jego rodzinne miasto Niżni Nowogród nazwano Gorkim.
Gorki popierał zrazu akcję kształcenia robotniczych pisarzy, traktując to jako eksperyment; szybko jednak stwierdził, że ich twórczość jest bardzo kiepska. W kwietniu 1932 roku Komitet Centralny podjął uchwałę o rozwiązaniu RAPP-u i wszystkich innych niezależnych organizacji literackich, a ich członków wcielił do nowego Związku Pisarzy Sowieckich. Gorki odegrał dużą rolę w tej nagłej zmianie polityki, ale sytuacja nie ułożyła się tak, jak tego pragnął. Pisarzowi przyświecał podwójny cel: położyć kres niszczącej „wojnie klasowej” prowadzonej przez RAPP i przywrócić literaturze sowieckiej zasady estetyczne ustanowione przez Tołstoja. W październiku 1932 roku w moskiewskim domu Gorkiego odbyło się słynne zebranie z udziałem Stalina i innych przywódców kremlowskich oraz 50 pisarzy i urzędników do spraw kultury. To podczas tego spotkania sformułowano doktrynę realizmu socjalistycznego, choć wówczas Gorki nie uświadamiał sobie jeszcze, że będzie ona bezwzględnie obowiązywać wszystkich artystów sowieckich. Sądził, że realizm socjalistyczny ma na celu zespolenie dziewiętnastowiecznych tradycji realizmu krytycznego z rewolucyjnym romantyzmem tradycji bolszewickiej, połączenie opisu codzienności sowieckiej z wizją świetlanej przyszłości. Jednakże wedle Stalinowskiej wersji socrealizmu, której kształt oficjalny nadano na I Zjeździe Związku Pisarzy w 1934 roku, artysta miał przedstawiać rzeczywistość sowiecką nie tak, jak wyglądała ona naprawdę, ale jaką powinna się stać:
Realizm socjalistyczny oznacza nie tylko poznawanie rzeczywistości takiej, jaka jest, ale poznawanie, dokąd ona zmierza. A zmierza ona ku socjalizmowi, zmierza ku zwycięstwu międzynarodowego proletariatu. Dzieło sztuki stworzone przez realistę socjalistycznego to dzieło pokazujące, dokąd prowadzi walka przeciwieństw zaobserwowana przez artystę w życiu i odzwierciedlona w jego dziele94.
Zgodnie z tą dyrektywą artysta miał obowiązek tworzyć sztukę panegiryczną, idealizacyjną, odpowiadającą ściśle linii partyjnej95. W latach dwudziestych filmowcy z „Kino-Oka” i inni artyści awangardowi starali się rozszerzać widzom horyzonty – od tej pory twórcy mieli te horyzonty zawęzić do wymiarów ściśle ustalonych przez państwo. Nowy pisarz sowiecki nie był już twórcą oryginalnych dzieł sztuki, lecz kronikarzem opowieści należących do partyjnego folkloru96. Miał się trzymać w swoich utworach określonego „kanonu fabuły”. W klasycznej formie, zastosowanej we wczesnej powieści Gorkiego Matka (1906), fabuła ta była bolszewicką odmianą Bildungsroman: młody robotnik przyłącza się do walki klasowej i dzięki naukom starszych towarzyszy partyjnych zyskuje wyższą świadomość, lepiej rozumie otaczający świat i zadania stojące przed rewolucją, po czym ginie śmiercią męczennika za sprawę robotniczą. Późniejsze powieści poszerzyły ten fabularny kanon: Czapajew Dmitrija Furmanowa (1923) ustalił wzorzec bohatera wojny domowej, a Cement Fiodora Gładkowa (1925) i Jak hartowała się stal Ostrowskiego podniosły komunistycznego robotnika do rangi Prometeusza, który osiągnie każdy cel, opanuje nawet nieokiełznane siły przyrody, jeśli tylko będzie się kierował partyjnymi wytycznymi. W zasadzie jednak historia, którą powieściopisarzowi wolno było opowiedzieć, ograniczała się do mitycznej wersji rewolucyjnych dziejów partii; nawet wybitni i zasłużeni pisarze musieli poprawiać swoje utwory, jeśli nie spełniały tego warunku*.
Wyrobiony czytelnik uzna to pewnie za jaskrawe wypaczenie roli literatury. Ale w stalinowskiej Rosji większość czytelników nie znała konwencji fikcji literackiej i niezbyt wyraźnie odróżniała świat rzeczywisty od powieściowego. Rosjanie mieli do literatury stosunek taki, jaki kiedyś mieli do ikon czy żywotów świętych – uważali, że powinny one przekazywać prawdy moralne i pouczać, jak żyć. Pisarz niemiecki Lion Feuchtwanger, który odwiedził Moskwę w 1937 roku, tak pisał o sowieckich czytelnikach:
Wśród ludzi sowieckich panuje niewyobrażalny głód słowa drukowanego. Gazety, czasopisma, książki – wszystko to jest chciwie pochłaniane, ale w najmniejszych stopniu nie zaspokaja owego głodu. Czytanie jest jedną z najważniejszych czynności życia codziennego. Ale dla czytelników w Związku Sowieckim nie ma chyba wyraźnej różnicy między rzeczywistością, w której żyją, a światem, o którym czytają w książkach. Czytelnik traktuje bohaterów swoich książek tak, jakby byli oni ludźmi z krwi i kości. Kłóci się z nimi, potępia ich, a nawet dopatruje się cech rzeczywistości w wydarzeniach i postaciach z książek97.
Isaiah Berlin zauważył to samo podczas swego pobytu w Związku Sowieckim w 1945 roku:
Sztywna cenzura, która prócz wielu innych rzeczy zlikwidowała też pornografię, szmirę i niskiego lotu dreszczowce zapełniające półki księgarskie na Zachodzie, uczyniła reakcję radzieckich czytelników i widzów czystszą, bardziej bezpośrednią i bardziej niż nasza naiwną. Zauważyłem, że na przedstawieniach Szekspira, Sheridana lub Gribojedowa widzowie – niektórzy najwyraźniej ze wsi – reagowali na akcję na scenie lub kwestie aktorów… głośnymi okrzykami uznania lub dezaprobaty; powstawał nastrój niekiedy skrajnego podniecenia, co dla gościa z Zachodu było niezwykłe i wzruszające98.
Troska państwa o to, aby sztuka pełniła funkcję umoralniającą i dydaktyczną, odegrała główną rolę w powstaniu socrealistycznego filmu. Po rozpoczęciu się pięciolatki partia dała wyraz niezadowoleniu z reżyserów awangardowych, których wysoce intelektualne dzieła nigdy nie przyciągały masowej widowni. Ludzie sowieccy woleli filmy zagraniczne, przygodowe i komediowe niż propagandowe obrazy Wiertowa i Eisensteina99. Na zorganizowanej w 1928 roku I Konferencji Partyjnej do spraw Kinematografii domagano się głośno, aby film odgrywał skuteczniejszą rolę w mobilizowaniu masowego poparcia dla pięciolatki i toczącej się wojny klasowej. Reżyserów awangardowych z lat dwudziestych – Wiertowa, Pudowkina, Kuleszowa – napiętnowano jako „formalistów”, których bardziej obchodzi sztuka filmowa niż kręcenie filmów „zrozumiałych dla milionów”100. Październik Eisensteina, który wszedł na ekrany w przededniu konferencji, został ostro zaatakowany za „formalistyczne” chwyty montażowe, za brak indywidualnych bohaterów, z którymi widz mógłby się utożsamić, za obsadzenie w roli Lenina amatora (robotnika nazwiskiem Nikandrow), którego drętwa gra obrażała uczucia partii, i – co szczególnie uraziło Stalina, który po pokazie przedpremierowym kazał usunąć swoją postać – za to, że w filmie wystąpił Trocki, organizator Armii Czerwonej, wyrzucony z partii zaledwie trzy miesiące przed konferencją101.
Ale również Sowkino, państwowe przedsiębiorstwo produkcji filmów podległe Komisariatowi Oświaty, miało wielu krytyków. Jego kierownictwu zarzucano, że nie potrafi stworzyć atrakcyjnej i zdrowszej alternatywy dla tanich filmów rozrywkowych sprowadzanych z zagranicy. Kino sowieckie, skoro miało być bronią propagandową państwa, powinno było cieszyć się popularnością. „Nasze filmy muszą być stuprocentowo słuszne ideologicznie i stuprocentowo opłacalne” – oświadczył partyjny dygnitarz102.
W 1930 roku Sowkino zostało rozwiązane, a wszystkie niezależne studia, które kwitły w latach dwudziestych, zamknięto. Kinematografię sowiecką znacjonalizowano i podporządkowano Wszechzwiązkowemu Sowieckiemu Zjednoczeniu Filmowemu (Sojuzkino). Jego dyrektor Boris Szumiacki stał się najwyższym autorytetem w sowieckim kinie (do czasu aresztowania i egzekucji pod zarzutem „trockizmu” w 1938 roku), ale Stalin, który kochał kino i często oglądał filmy w swojej sali projekcyjnej na Kremlu, śledził uważnie, co się dzieje w wytwórniach filmowych, i często ingerował w proces produkcji*. Szumiacki stworzył swego rodzaju „sowiecki Hollywood”; wielkie wytwórnie filmowe w Moskwie, Kijowie, Leningradzie i Mińsku wyprodukowały wiele popularnych musicali, komedii, filmów wojennych i „easternów” (czyli sowieckich westernów), takich jak Czapajew (1934), ulubiony film Stalina*. Opracowany przez Szumiackiego plan pięcioletni dla kinematografii przewidywał nakręcenie aż 500 filmów w jednym tylko 1932 roku. Miały one spełniać nowe ideologiczne wytyczne, które wymagały od reżyserów optymistycznego obrazu życia w Sowietach i pozytywnych bohaterów proletariackich. Kontrolę nad produkcją przejęły wydziały scenariuszowe i partyjni producenci, stojący na straży politycznej prawomyślności przemysłu rozrywkowego. „Życie stało się lepsze, towarzysze, życie stało się weselsze” – oznajmił Stalin. Ale dozwolone były tylko pewne rodzaje śmiechu.
W 1932 roku Eisenstein wrócił więc z zagranicy do innego Związku Sowieckiego. Przez trzy lata przebywał poza krajem w charakterze na wpół niezależnego ambasadora sowieckiej kinematografii. Był w Europie, w Meksyku i w Hollywood, gdzie zapoznał się z nową techniką dźwiękową i podpisał umowę na kilka filmów, których nigdy nie nakręcił. Podobała mu się panująca na Zachodzie wolność i na pewno miał wiele obaw przed powrotem do Rosji, bo Szumiacki właśnie jego atakował najzacieklej spośród „formalistów”. Stalin oskarżył Eisensteina, że uciekł na Zachód. OGPU zmusił biedną matkę reżysera, aby skłoniła go do powrotu, grożąc przykrymi konsekwencjami, gdyby syn nie usłuchał. W ciągu dwóch lat od powrotu Eisenstein złożył w Sojuzkinie kilka scenariuszy nowych filmów, które jednak odrzucono. Przyjął więc posadę wykładowcy w Państwowej Szkole Filmowej i chociaż w publicznych wypowiedziach chwalił produkowane wówczas mierne filmy, twardo bronił własnego dorobku i nie złożył samokrytyki, której żądano odeń na II Konferencji Partyjnej do spraw Kinematografii w 1935 roku103.
Ponieważ partia domagała się dzieła w duchu realizmu socjalistycznego, w 1935 roku Eisenstein zgodził się nakręcić film na zamówienie Komsomołu (Komunistycznego Związku Młodzieży). Scenariusz wziął swój tytuł (choć niewiele więcej) od Bieżyńskiej łąki Turgieniewa, opowiadania z cyklu Zapiski myśliwego tegoż autora. W rzeczywistości inspiracją filmu była historia Pawlika Morozowa, małego bohatera z uralskiej wioski, który według stalinowskiej propagandy został zamordowany przez „kułaków”, ponieważ doniósł władzom, że jego ojciec, przewodniczący rady wiejskiej, sprzeciwia się kolektywizacji*. W 1935 roku kult Pawlika Morozowa osiągnął apogeum: napisano o nim pieśni i wiersze, a nawet kantatę na chór i orkiestrę. Zapewne przekonało to Eisensteina, że zrobienie filmu o Morozowie niczym mu nie grozi, ale reżyserską wersję scenariusza uznano za nie do przyjęcia. Zamiast o jednostkach Eisenstein zamierzał opowiedzieć o konflikcie ludzkich charakterów, o walce nowego ze starym, a scena, w której komuniści rozbierają cerkiew, aby złamać opór kułackich sabotażystów, nieomal sugerowała, że kolektywizacja rolnictwa polegała na niszczeniu, a nie budowaniu.
W sierpniu 1936 roku, kiedy większość materiału została już nakręcona, Szumiacki kazał Eisensteinowi przerobić scenariusz. Jesienią reżyser wznowił przerwane zdjęcia. Scena cerkiewna został usunięta, dodano przemówienie na cześć Stalina. Jednakże w marcu 1937 roku Szumiacki polecił przerwać wszelkie prace nad filmem. W artykule zamieszczonym w „Prawdzie” oskarżył Eisensteina o przedstawienie kolektywizacji jako żywiołowego konfliktu między dobrem a złem i potępił film za „formalistyczny” i religijny charakter104. Eisenstein musiał opublikować w prasie „samokrytykę”, choć była ona napisana w taki sposób, aby ci, z których zdaniem reżyser się liczył, mogli uznać ją za satyrę na jego stalinowskich zwierzchników. Negatywy filmu spalono z wyjątkiem kilkuset fotosów odznaczających się niezwykłym artyzmem, które znaleziono w archiwum reżysera po jego śmierci w 1948 roku105.
Zniszczenie Łąk bieżyńskich było częścią kampanii przeciwko artystycznej awangardzie. Na I Zjeździe Pisarzy w 1934 roku jeden z przywódców partii, były trockista Karol Radek, starając się zmazać dawne winy ideologiczną nadgorliwością, potępił dzieła Jamesa Joyce'a, pod którego silnym wpływem był Eisenstein i cała sowiecka awangarda. Radek nazwał Ulissesa „kupą gnoju rojącą się od robactwa i sfotografowaną kamerą przez mikroskop”106. Była to niewątpliwie aluzja do słynnej sceny z Pancernika Potiomkina, w której Eisenstein pokazuje robaki w mięsie z okrętowego kambuza, filmując je przez monokl dowódcy okrętu. W styczniu 1936 roku „Prawda” opublikowała krytykę opery Szostakowicza Lady Makbet mceńskiego powiatu, która odniosła wielki sukces i od swojej leningradzkiej prapremiery w 1934 roku miała setki przedstawień w Rosji i na Zachodzie. Wiele przemawia za tym, że anonimowy artykuł pod tytułem Chaos zamiast muzyki napisał szef leningradzkiego komitetu partii Andriej Żdanow wedle osobistych wskazówek Stalina, który kilka dni przed ukazaniem się artykułu był na przedstawieniu opery i wyszedł zły jak diabli107.
Słuchacza od pierwszej chwili zalewa powódź celowo dysonansowych, pogmatwanych dźwięków. Strzępy melodii i zarodki fraz muzycznych wynurzają się z tego jedynie po to, by czym prędzej utonąć w ogólnym hałasie, zgrzytaniu i wyciu… Jest to przeniesienie na grunt opery, a zatem i muzyki, najbardziej odrażających cech „meyerholdszczyzny”, i to w spotęgowanym stopniu. Jest to lewacki chaos zamiast prawdziwej, ludzkiej muzyki… Oczywiste jest niebezpieczeństwo, jakie kierunek ów stanowi dla radzieckiej muzyki. Lewacka pokraczność opery wyrasta z tego samego źródła, co pokraczność lewackiego malarstwa, poezji, pedagogiki i nauki. Drobnomieszczańskie „nowatorstwo” prowadzi do oderwania się od prawdziwej sztuki, nauki i literatury… Wszystko jest tu ordynarne, prymitywne i wulgarne108.
Nie był to tylko atak na Szostakowicza, choć kompozytor przejął się nim tak, że nigdy więcej nie ośmielił się napisać opery. Był to atak na wszystkich modernistów – w malarstwie, poezji, w teatrze i muzyce. Meyerholda, który miał odwagę wystąpić publicznie w obronie Szostakowicza i sprzeciwić się tłumieniu przez partię wolności sztuki, krytykowano ze szczególną zajadłością. W prasie sowieckiej uznano go za „obcego” i choć reżyser próbował się ratować, wystawiając w 1937 roku klasykę socrealizmu Jak hartowała się stal, na początku następnego roku jego teatr zamknięto. Stanisławski pospieszył z pomocą dawnemu uczniowi, w marcu 1938 roku zapraszając go do swego Teatru Opery, mimo że pod względem artystycznym reżyserzy stanowili całkowite przeciwieństwo. Kiedy latem 1938 roku Stanisławski umarł, Meyerhold objął dyrekcję artystyczną teatru. Jednakże w 1939 roku został aresztowany przez NKWD i poddany brutalnym torturom, którymi zmuszono go do „przyznania się do winy”. Na początku 1940 roku, w mroźny zimowy dzień, został rozstrzelany109.
Nowa kampania przeciwko sztuce nowoczesnej pociągnęła za sobą kontrrewolucję w polityce kulturalnej. W latach trzydziestych reżim porzucił rewolucyjną ideę stworzenia „proletariackiej” czy „sowieckiej” kultury, która zasadniczo różniłaby się od dotychczasowej kultury. Nastąpił nawrót do dziewiętnastowiecznych tradycji narodowych, które odkurzono w postaci realizmu socjalistycznego. Powrót do łask „klasyki rosyjskiej” był ważnym elementem stalinowskiego programu politycznego, w którym kultura służyła do stworzenia pozorów stabilizacji w epoce wstrząsów społecznych i który propagował własną wersję szkoły narodowej w celu, między innymi, zniwelowania wpływów „obcej” awangardy. We wszystkich dziedzinach sztuki dziewiętnastowiecznych klasyków stawiano teraz sowieckim artystom za wzór do naśladowania. Współcześni pisarze, jak Achmatowa, nie mogli znaleźć wydawcy, ale zbiorowe wydania dzieł Puszkina, Turgieniewa, Czechowa i Tołstoja (choć Dostojewskiego już nie*) publikowano w milionach egzemplarzy, aby zaspokoić popyt ze strony rzesz nowych czytelników. Malarstwo pejzażowe, które w latach dwudziestych było na wymarciu, nagle stało się najbardziej hołubioną dziedziną sztuki socrealistycznej; dotyczyło to zwłaszcza obrazów ilustrujących bohaterskie ujarzmianie przyrody przez przemysł sowiecki. Wzorowano się przy tym stylistycznie na pejzażystach końca XIX wieku: Lewitanie, Kuindżym i pieriedwiżnikach, z którymi niektórzy starsi artyści swego czasu studiowali. Redaktor „Izwiestii” Iwan Gronski zauważył kiedyś: „Realizm socjalistyczny to Rubens, Rembrandt i Riepin w służbie klasy robotniczej”110.
Również w muzyce reżim cofnął czas do XIX wieku. Glinkę, Czajkowskiego i kompozytorów „Potężnej Gromadki”, którzy w latach dwudziestych wypadli z łask awangardy, stawiano teraz za wzór sowieckim kompozytorom. Dzieła Stasowa, dziewiętnastowiecznego rzecznika sztuki ludowej, zyskały rangę pisma świętego. W latach trzydziestych Stasowowska idea sztuki o demokratycznej treści i postępowym przesłaniu stała się argumentem przemawiającym za realizmem socjalistycznym. W walce z „obcymi” modernistami reżim stalinowski powoływał się na sprzeciw Stasowa wobec kosmopolityzmu Diagilewa i europejskiej awangardy*. Było to rażące zniekształcenie poglądów krytyka, Stasow bowiem był okcydentalistą i dążył do podniesienia kultury rosyjskiej do poziomu zachodniego, do kontaktów z Zachodem na równych prawach; jego nacjonalizm nigdy nie oznaczał odcinania się od Europy. Tymczasem władcy sowieccy uczynili zeń rosyjskiego szowinistę, wroga Zachodu i proroka stalinowskiej wiary w wyższość kulturalną Rosji.
W 1937 roku Rosja Sowiecka obchodziła stulecie śmierci Puszkina. W całym kraju odbyły się rocznicowe uroczystości: małe teatry prowincjonalne wystawiły dramaty wielkiego poety, w szkołach zorganizowano specjalne akademie, komsomolcy udali się do miejsc związanych z życiem autora Eugeniusza Oniegina, w fabrykach powstawały kółka i kluby puszkinistów, w kołchozach urządzano zabawy z udziałem postaci z bajek Puszkina (a w jednym wypadku, nie wiedzieć czemu, postaci Czapajewa z karabinem maszynowym), kręcono filmy o życiu jubilata, wznoszono biblioteki i teatry jego imienia, jego imieniem nazwano wiele ulic, placów, teatrów i muzeów111. Nakłady dzieł Puszkina osiągnęły niebotyczne rozmiary. Tylko w czasie jubileuszu sprzedano 19 milionów egzemplarzy pism poety, a na nowe wydanie jego dzieł wszystkich, zaplanowane na 1937 rok, zapisało się miliony subskrybentów – choć z powodu czystki i przetrzebienia kadry redakcyjnej, a także wybuchu wojny niemiecko-sowieckiej, ukończono je dopiero dwanaście lat później.
Kult Puszkina doszedł do zenitu, kiedy „Prawda” obwołała go „istotą półboską”, a Komitet Centralny wydał rozporządzenie, w którym poetę nazwano „twórcą rosyjskiego języka literackiego”, „ojcem literatury rosyjskiej”, a nawet „twórcą komunizmu”112. W artykule Puszkin – nasz towarzysz Andriej Płatonow pisał, że Puszkin potrafił przewidzieć rewolucję październikową, gdyż duch narodu rosyjskiego płonął w jego sercu niczym „rozżarzony węgiel”; duch ten żarzył się przez cały XIX wiek i rozgorzał ponownie w duszy Lenina113. „Prawda” twierdziła, że ponieważ Puszkin to poeta prawdziwie narodowy, którego utwory przemawiają do wszystkich ludzi, jego ojczyzną nie była dawna Rosja, ale Związek Sowiecki i cała ludzkość114.
n="justify">„Poezję szanuje się tylko u nas – mówił Mandelsztam w latach trzydziestych. – Nigdzie indziej nie zabija się za wiersze”115. Ale wznosząc pomniki Puszkinowi, reżim sowiecki zabijał jego literackich potomków. Z 700 pisarzy, którzy wzięli udział w I Zjeździe Pisarzy w 1934 roku, zaledwie 50 dożyło II Zjazdu w 1954 roku116. W represyjnej polityce Stalina wobec środowiska literackiego trudno się dopatrzyć konsekwencji. Wódz oszczędził Bułhakowa, hołubił Pasternaka (choć obu można było uznać za twórców antysowieckich), ale bez wahania skazywał partyjnych gryzipiórków i lewicowych pisarzy z RAPP-u. Stalin doceniał znaczenie kultury, czytał poważną literaturę (poeta Diemian Biedny nie lubił mu pożyczać książek, bo zwracał je ze śladami tłustych palców)117. Zazdrosnym spojrzeniem śledził najbardziej utalentowanych lub niebezpiecznych pisarzy: nawet Gorki był pod stałym nadzorem.Ale po 1934 roku sięgnął po drastyczniejsze środki. Punktem zwrotnym stało się zamordowanie w grudniu 1934 roku Siergieja Kirowa, szefa leningradzkiego komitetu partii. Prawdopodobnie Kirow został zabity na rozkaz Stalina, bo był w partii popularniejszy niż Stalin, opowiadał się za bardziej umiarkowaną polityką, a część kierownictwa chętnie widziałaby go na czele partii i państwa. Jedno jest pewne: Stalin skorzystał z zabójstwa Kirowa, aby rozpętać masowy terror przeciwko wszystkim „wrogom” władzy sowieckiej. Fala represji osiągnęła apogeum w latach 1936–1938, kiedy odbyły się procesy pokazowe czołowych bolszewików: Bucharina, Kamieniewa i Zinowjewa, i opadła dopiero po niemieckim ataku na Związek Sowiecki w 1941 roku. Achmatowa nazwała lata NEP-u sprzed 1928 roku „latami wegetariańskimi”, bo były one stosunkowo niewinne w porównaniu z „mięsożernym” okresem, który po nich nastąpił118.
Ofiarą prześladowań padł Osip Mandelsztam. W listopadzie 1933 roku poeta napisał wiersz o Stalinie, który czytał w tajemnicy przyjaciołom. Był to najprostszy, najbardziej bezpośredni utwór poetycki, jaki kiedykolwiek napisał. Wdowa po nim tłumaczyła, że Mandelsztam chciał być zrozumiany przez wszystkich. „Wiersz był aktem, był czynem; z mojego punktu widzenia stanowił logiczny wywód z całego życia i pracy O.M. … [Mandelsztam] nie chciał odejść, nie wypowiedziawszy się na temat tego, co działo się na naszych oczach”119.
Żyjemy tu, nie czując pod stopami ziemi,
Nie słychać i na dziesięć kroków, co szepczemy,
A w półsłówkach, półrozmówkach naszych
Cień górala kremlowskiego straszy.
Palce, tłuste jak czerwie, w grubą pięść układa,
Słowo mu z ust pudowym ciężarem upada.
Śmieją się karalusze wąsiska
I cholewa jak słońce rozbłyska.
Wokół niego hałastra cienkoszyich wodzów,
Bawi go tych usłużnych półludzików mozół.
Jeden łka, drugi czka, trzeci skrzeczy,
A on sam szturcha ich i złorzeczy.
I ukaz za ukazem kuje jak podkowę –
Temu w pysk, temu w kark, temu w głowę.
Miodem kapie każda nowa śmierć
Na szeroką osetyńską pierś.120
W maju 1934 roku Achmatowa była z wizytą u Mandelsztamów w Moskwie, kiedy do mieszkania wpadli agenci tajnej policji. „Rewizja trwała całą noc – pisała we wspomnieniach o Mandelsztamie. – Szukali wiersza i deptali po rękopisach wyrzuconych z kufra. Wszyscy siedzieliśmy w jednym pokoju. Było bardzo cicho. Za ścianą, w mieszkaniu Kirsanowa, ktoś grał na ukulele… Zabrali go o siódmej rano”121.
Podczas przesłuchań na Łubiance Mandelsztam nie wypierał się autorstwa wiersza o Stalinie (napisał nawet jego tekst swoim dręczycielom). Mógł się spodziewać, że skażą go na zesłanie do jednego z syberyjskich łagrów, Stalin jednak, ponieważ trwały właśnie przygotowania do założycielskiego I Zjazdu Związku Pisarzy Sowieckich, postanowił go „izolować, ale oszczędzić”: w tym okresie poeta był dlań niebezpieczniejszy martwy niż żywy122. Działacz bolszewicki Nikołaj Bucharin wstawił się u Stalina za Mandelsztamem, ostrzegając wodza, że „poeci mają zawsze rację, historia jest po ich stronie”123nt>. Również Pasternak, choć oczywiście starał się nie narazić, bronił Mandelsztama w rozmowie telefonicznej ze Stalinem124.
Mandelsztamowie zostali zesłani do Woroneża, leżącego 400 kilometrów na południe od Moskwy, i po trzech latach, w 1937 roku, wrócili w okolice Moskwy (choć w samej stolicy nie mogli się zameldować). Jesienią tego roku, nie mając gdzie mieszkać, przyjechali do Achmatowej do Leningradu i spali na kanapie w jej pokoju w Fontannym Domu. Podczas tych ostatnich odwiedzin Achmatowa recytowała wiersz napisany z myślą o Mandelsztamie, którego uważała niemal za brata. Utwór dotyczył miasta, które oboje kochali:
Nie stolicą europejską
Wśród piękności z miejscem najwyższym,
Ale zsyłką nadjenisiejską
I przesiadką na Czytę, Iszym,
Na sławetny Irgiz bezwodny,
Na Atbasar, etapem głuchym
W drodze wprost na łagier Swobodny
Z nar przegniłych trupim zaduchem –
Miasto mi się wydało wtedy,
Późną nocą w blasku widmowym,
Opiewane Pierwszego Poety,
Naszym grzesznym – i twoim słowem.125
Pół roku później Mandelsztam został ponownie aresztowany i skazany na pięć lat obozu pracy na Kołymie we wschodniej Syberii; ponieważ zdrowie mu nie dopisywało, był to dla niego wyrok śmierci. Po drodze na Kołymę poeta minął Jenisej, miasta Czytę i Swodobnyj i wylądował w obozie pod Władywostokiem, gdzie zmarł na atak serca 26 grudnia 1938 roku.
W swoich wspomnieniach Achmatowa opowiada o ostatnim spotkaniu z Mandelsztamem, wyzutym ze wszystkiego, w przeddzień jego aresztowania: „Jest nie tylko wielkim poetą, ale też wielkim człowiekiem, który, dowiedziawszy się (pewnie od Nadii), jak mi źle w Fontannym Domu, powiedział podczas pożegnania na Dworcu Moskiewskim w Leningradzie: «Annuszka [nigdy przedtem tak jej nie nazywał], zawsze pamiętaj, że mój dom jest twoim domem»”126.
Antystalinowski wiersz Mandelsztama przyczynił się też do aresztowania Lwa Gumilowa, syna Achmatowej, w 1935 roku. Od śmierci ojca w 1921 roku Lew mieszkał u krewnych w mieście Bieżecku, położonym 250 kilometrów na północ od Moskwy, ale w 1929 roku wprowadził się do mieszkania Punina w Fontannym Domu. W 1934 roku, po kilku nieudanych próbach (jego podania odrzucano z powodu niewłaściwego „pochodzenia społecznego”), został w końcu przyjęty na wydział historii Uniwersytetu Leningradzkiego. Pewnego wiosennego wieczoru w Fontannym Domu wyrecytował wiersz Mandelsztama, który znał na pamięć. W gronie jego przyjaciół znalazł się tego dnia konfident tajnej policji. W październiku 1935 roku Lew został wraz z Puninem aresztowany przez NKWD. Achmatowa odchodziła od zmysłów. Co prędzej pojechała do Moskwy i dzięki pomocy Pasternaka, który napisał osobiście do Stalina, załatwiła zwolnienie syna. Nie było to jednak ostatnie aresztowanie Lwa; jego główna wina polegała na tym, że był synem Gumilowa i Achmatowej. Aresztowano go zawsze jako zakładnika, żeby zmusić jego matkę do posłuszeństwa. Sam fakt bliskiej znajomości Achmatowej z Mandelsztamem wystarczał, aby władze traktowały ją podejrzliwie.
W 1935 roku NKWD uważnie obserwował Achmatową. Szpicle śledzili ją i robili zdjęcia jej gościom, wchodzącym i wychodzącym z Fontannego Domu, szykując się, jak wynika z ujawnionych niedawno archiwaliów, do aresztowania poetki127. Achmatowa była świadoma grożącego jej niebezpieczeństwa. Po aresztowaniu syna spaliła całą stertę rękopisów, spodziewając się kolejnej rewizji w mieszkaniu Punina128. Jak wszystkie budynki komunalne Fontanny Dom był naszpikowany konfidentami NKWD – nie etatowymi funkcjonariuszami, ale zwykłymi mieszkańcami, którzy bali się o siebie i usiłowali dowieść swojej lojalności, mieli jakieś pretensje do sąsiadów albo liczyli, że donosząc na nich, dostaną większe mieszkanie. Ciasnota panująca w „komunałkach” popychała ludzi do najgorszego. Bywały domy, gdzie mieszkańcy żyli ze sobą zgodnie, ale na ogół rzeczywistość wspólnego zamieszkiwania znacznie odbiegała od komunistycznego ideału. Sąsiedzi kłócili się o rzeczy osobiste, jedzenie, które ginęło ze wspólnej kuchni, o głośnie uprawianie miłości albo słuchanie muzyki po nocy; wszyscy mieli nerwy w strzępach i niewiele było trzeba, aby zwykła sprzeczka skończyła się donosem do NKWD.
W marcu 1938 roku Lew został ponownie aresztowany. Po ośmiu miesiącach w leningradzkim więzieniu Kriesty, gdzie był torturowany, skazano go na dziesięć lat ciężkich robót nad Kanałem Białomorsko-Bałtyckim w północno-wschodniej Rosji*. Był to szczytowy okres stalinowskiej wielkiej czystki, która pochłonęła miliony ofiar. Przez osiem miesięcy Achmatowa chodziła codziennie pod więzienie Kriesty i stawała w długiej kolejce do małego okienka, żeby – jak tyle rosyjskich kobiet – oddać list lub paczkę i, jeśli je przyjęto, odejść z radością w sercu, bo oznaczało to, że bliski człowiek wciąż żyje. Z tych przeżyć zrodził się poetycki cykl Achmatowej zatytułowany Requiem (napisany w latach 1935–1940, ale opublikowany po raz pierwszy w Monachium w 1963 roku).
W krótkim fragmencie prozą pod tytułem Zamiast przedmowy (1957) Achmatowa wyjaśniała:
W strasznych latach jeżowszczyzny spędziłam siedemnaście miesięcy w więziennych kolejkach Leningradu. Pewnego razu ktoś „rozpoznał” mnie. Wtedy stojąca za mną kobieta o sinych wargach, która, oczywiście, nigdy nie słyszała mego nazwiska, ocknęła się z odrętwienia, w jakim trwaliśmy wszyscy, i zapytała mnie na ucho (wszyscy tam mówili szeptem):
– A to może pani opisać?
I powiedziałam:
– Mogę.
W Requiem Achmatowa przemówiła w imieniu całego narodu. Poemat okazał si punktem zwrotnym w jej ewolucji artystycznej. Poetka stała się, mówiąc słowami Requiem, tą, „której ustami krzyczały miliony”130. Utwór ma charakter głęboko osobisty, ale wyraża ból każdej osoby, która straciła wówczas kogoś bliskiego.
W owych czasach miał uśmiech na wargach
Tylko trup, rad ze swego spokoju.
Niepotrzebny Leningrad się targał
Uwieszony u więzień swoich.
I gdy od męczarni otępiałe
Wyruszyły już pułki skazanych,
I gdy pieśnią rozłąki zabrzmiały
Parowozów krótkie wezwania,
Gwiazdy śmierci stały nad nami,
Ruś jęczała wydana na mękę
Pod okrwawionymi buciskami,
Pod kołami czarnych karetek.131
Decyzja Achmatowej o pozostaniu w Rosji zyskała wówczas głęboki sens, bo tylko pozostając w ojczyźnie, mogła dzielić z narodem jego cierpienia. Requiem upamiętniało te cierpienia, było elegią śpiewaną przyciszonym głosem wśród przyjaciół.
Nie chroniły mnie pod obcym niebem
Obce skrzydła wśród obcych obszarów –
Ja ze swym narodem byłam wtedy
Tam, gdzie na nieszczęście był mój naród.132
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Pewnego dnia pod koniec lat czterdziestych Achmatowa i Nadieżda Mandelsztam szły leningradzką ulicą. Nagle autorka Requiem powiedziała: „I pomyśleć, że najlepsze lata naszego życia przypadły na wojnę, kiedy tylu ludzi ginęło, kiedy przymieraliśmy głodem, a mój syn siedział w łagrze”133.
Dla wszystkich ofiar stalinowskiego terroru II wojna światowa oznaczała wyzwolenie. Jak mówi Gordon do Dudorowa w „Epilogu” Doktora Żywago: „I kiedy rozpętała się wojna, jej rzeczywiste okropności, realne niebezpieczeństwo i groźba realnej śmierci były dobrodziejstwem w porównaniu z nieludzką tyranią fikcji i przynosiły ulgę, albowiem ograniczały czarnoksięską moc martwej litery”134. Rosjanie mogli i musieli robić teraz to, co przed wojną było nie do pomyślenia. Organizowali oddziały obrony cywilnej, z konieczności rozmawiali ze sobą bardziej otwarcie. Dzięki temu znów poczuli, że są jednym narodem. Pasternak napisze później, że wojna była „okresem, w którym żyło się pełną piersią, a przez to czasem nieskrępowanego, radosnego odrodzenia poczucia wspólnoty”135. Wiersze poety z czasów wojny pełne są tkliwych uczuć do tej wspólnoty, jak gdyby walka zbrojna rozbiła skorupę państwa i odsłoniła żywe ciało rosyjskiego narodu:
Milcząc – wśród przemian, co narosły
Pośród lat wojen i zniszczenia,
Odnajdywałem rysy Rosji,
Jej rysy nie do powtórzenia.
Walcząc z zachwytem bezgranicznym,
Patrzyłem z uwielbieniem w twarzy
Na ludzi z osad okolicznych,
Baby, studentów i ślusarzy.136
Dwudziestego drugiego czerwca 1941 roku, w dniu niemieckiego ataku na Związek Sowiecki, ludowy komisarz spraw zagranicznych Wiaczesław Mołotow wygłosił przemówienie radiowe, w którym zapowiadał „wojnę narodową za ojczyznę, honor i wolność”001713874>137. Nazajutrz „Krasnaja zwiezda”, organ Armii Czerwonej, nazwała ją „świętą wojną”138. Żołnierze walczyli za Rosję, za „rodzinę narodów” Związku Sowieckiego, za pansłowiańskie braterstwo albo za Stalina. Aby pozyskać społeczeństwo, reżim stalinowski przywrócił nawet do łask Cerkiew. Jej patriotyczne apele miały większe szanse trafić do ludności wiejskiej, wciąż borykającej się z tragicznymi skutkami kolektywizacji. W 1943 roku po raz pierwszy od 1917 roku wybrano patriarchę, ponownie otwarto akademię teologiczną i kilka seminariów duchownych; po latach prześladowań w cerkwiach parafialnych mogło się odrodzić coś na kształt życia religijnego139. Reżim gloryfikował rosyjskich bohaterów narodowych – Aleksandra Newskiego, Dymitra Dońskiego, Kuźmę Minina i Dmitrija Pożarskiego, Aleksandra Suworowa i Michaiła Kutuzowa – których stawiano za wzór żołnierzom. O ich życiu kręcono filmy, ustanowiono ordery wojskowe ich imienia. Historia stała się opowieścią o czynach wielkich ludzi, a nie dziejami walk klasowych.
W czasie wojny rosyjscy artyści zyskali pewną swobodę twórczą i wpływ na społeczeństwo. Poeci, którzy byli dotąd w niełasce i nie mogli publikować swoich utworów, nagle zaczęli dostawać listy od żołnierzy frontowych. Mimo długich lat terroru nigdy nie utracili moralnego autorytetu, którym się cieszyli; czytelnicy nigdy o nich nie zapomnieli. W 1945 roku Isaiah Berlin odwiedził Rosję i usłyszał, że
wiersze Błoka, Briusowa, Sołoguba, Jesienina, Cwietajewej, Majakowskiego były szeroko czytane; uczyli się ich na pamięć i cytowali żołnierze, oficerowie, a nawet komisarze polityczni. Achmatowa i Pasternak, którzy od dawna żyli na swego rodzaju wewnętrznej emigracji, otrzymywać zaczęli zdumiewające ilości listów z frontu z cytatami z ich publikowanych i niepublikowanych wierszy, które w większej części krążyły prywatnie w ręcznych odpisach; proszono ich o autografy, o potwierdzenie autentyczności tekstów, o wyrażenie zdania na taki lub inny temat140.
Zoszczenko w jednym tylko roku dostał około 6000 listów. Wielu czytelników pisało, że często myśli o samobójstwie, i prosiło pisarza o podniesienie na duchu141. Jeszcze przed wybuchem wojny niemiecko-sowieckiej Achmatowej pozwolono wydać zbiór wczesnych wierszy pod tytułem Z sześciu książek. W dniu jego publikacji, latem 1940 roku, pod księgarniami ustawiły się długie kolejki, bo nakład był znikomy – zaledwie 10 000 egzemplarzy. Władze Leningradu przeraziły się i na polecenie sekretarza partii Andrieja Żdanowa wycofały książkę z obiegu142.
W patriotycznym wierszu Męstwo (który powstał w lutym 1942 roku) Achmatowa pisała, że wojna jest dla niej obroną „rosyjskiego słowa”. Utwór dodawał odwagi milionom żołnierzy, którzy szli do boju z jego słowami na ustach:
My wiemy, co dzisiaj rzucone na szale,
Co teraz dzieje się wszędzie
To męstwa godzina wybiła i stale
Już ono z nami, w nas będzie.
Nie straszno, że życie zabiorą pociski,
Nie smutno bez dachu nad głową,
Nie zginiesz języku, ty wielki i bliski,
Nie zginiesz rosyjskie słowo.
Swobodne i czyste cię wnukom oddamy
ze="2">Niewoli stawimy przegrody i tamy
Na wieki!143
Na początku wojny Achmatowa wstąpiła do obrony cywilnej w Leningradzie. „Pamiętam, jak stała przy starej żelaznej balustradzie Fontannego Domu – pisała poetka Olga Bergholc. – Z zaciętą i gniewną twarzą, z maską gazową przewieszoną przez ramię, jak regularny żołnierz obejmowała wartę przeciwpożarową”144. Kiedy armia niemiecka otoczyła Leningrad, mąż Bergholc, krytyk literacki Gieorgij Makogonienko, zaproponował Achmatowej, aby wystąpiła w radiu i dodała otuchy mieszkańcom miasta. Krytyk tłumaczył później, że choć twórczość poetki była przez całe lata zakazana przez władze sowieckie, samo jej nazwisko symbolizowało ducha Leningradu, przed którym nawet Żdanow musiał się ugiąć w godzinie największej próby. Achmatowa była chora, jej dumne i odważne orędzie do leningradczyków nagrano więc w Fontannym Domu. Nawiązała w nim do wielkiej przeszłości miasta – nie tylko do Lenina, ale też do Piotra Wielkiego, Puszkina, Dostojewskiego i Błoka. Na zakończenie złożyła wzruszający hołd leningradzkim kobietom:
Nasi potomkowie będą oddawać cześć każdej matce, która żyła w czasie tej wojny, ale w ich sercach na zawsze pozostanie obraz leningradzkiej kobiety, stojącej podczas nalotu na dachu domu z bosakiem i szczypcami do węgla w rękach i broniącej miasta przed ogniem; leningradzkiej dziewczyny, ochotniczo niosącej pomoc rannym wśród dymiących się jeszcze zgliszcz… Nie, miasto, które wydało takie kobiety, nie zostanie pokonane145.
Szostakowicz również wziął udział w tej audycji. Nie znali się z Achmatową osobiście, ale cenili nawzajem i czuli między sobą duchowe powinowactwo</a>*. Oboje dzielili niedole mieszkańców Leningradu i dawali im wyraz w swojej twórczości. Szostakowicz też wstąpił do obrony cywilnej jako strażak. Tylko z powodu kiepskiego wzroku nie przyjęto go do Armii Czerwonej w pierwszych dniach wojny. Nie wyjechał z miasta w lipcu, choć miał wówczas okazję, bo muzyków z Konserwatorium Leningradzkiego ewakuowano do Taszkentu w Uzbekistanie. W czasie wolnym od obowiązków strażackich Szostakowicz komponował marsze dla oddziałów frontowych, a w pierwszych dwóch tygodniach września, kiedy na Leningrad zaczęły spadać niemieckie bomby, pracował nad swoją VII Symfonią – przy świeczce, bo nie było już prądu. Przemawiając przez radio, Szostakowicz wyrażał się dość oględnie, czego można było oczekiwać po człowieku, który przeżył niedawno okres stalinowskiego terroru, a poza tym odznaczał się typowo petersburską rezerwą. Kompozytor poinformował słuchaczy, że jego nowa symfonia jest bliska ukończenia. Mimo wojny życie toczyło się dalej146.
Tego samego dnia, 16 września 1941 roku, wojska niemieckie stanęły u wrót Leningradu. Przez 900 dni miasto było prawie zupełnie odcięte od dostaw żywności i opału. Około miliona osób, czyli jedna trzecia przedwojennej ludności, zmarła z chorób i głodu, nim w styczniu 1944 roku pierścień blokady został przełamany. Wkrótce po ataku niemieckim Achmatowa została ewakuowana do Taszkentu, Szostakowicz zaś, w październiku, do nadwołżańskiego Kujbyszewa (dziś noszącego przedrewolucyjną nazwę – Samara). Tam, na rozstrojonym pianinie, skończył ostatnią część VII Symfonii. U góry pierwszej strony partytury napisał czerwonym atramentem: „Miastu Leningradowi”. 5 marca 1942 roku odbyło się w Kujbyszewie prawykonanie symfonii. Grała orkiestra moskiewskiego Teatru Wielkiego, również ewakuowana do miasta nad Wołgą. Prawykonanie transmitowano przez radio na cały kraj. Według skrzypka Dawida Ojstracha, który suchał audycji w Moskwie, muzyka Szostakowicza wyrażała „proroczą afirmację… naszej wiary w ostateczny triumf ludzkości i światła”147. Jeszcze w marcu odbyła się moskiewska premiera symfonii, a dramatyzmu muzyce dodał trwający w czasie koncertu nalot niemiecki. Niebawem symfonię grano w wielu krajach alianckich (i nie tylko); utwór stał się symbolem przetrwania i oporu nie tylko Leningradu, lecz wszystkich ludzi walczących z faszyzmem. W 1942 roku w samych tylko Stanach Zjednoczonych odbyły się 62 wykonania VII Symfonii Szostakowicza148.
Symfonia rozbrzmiewała motywami związanymi z Petersburgiem: jego poetyczną urodą i klasycyzmem, tęsknie przywołanymi w drugiej, powolnej części (Moderato), zatytułowanej pierwotnie „Wspomnienia”; jego postępowym duchem i nowoczesnością, zaznaczoną w początkowym Adagio ostrymi akordami instrumentów dętych w stylu Strawinskiego; mówiła o jego wojennych losach i przedwojennych represjach (ponieważ marsz przypominający Ravelowskie Bolero w pierwszej części to nie tylko odgłos maszerujących kolumn niemieckich, ale dźwięk dobywający się z głębi, z wnętrza).
Od czasu stalinowskiej nagonki na muzykę nowoczesną w 1936 roku Szostakowicz wypracował oryginalny, dwuwarstwowy język muzyczny. Chciał zadowolić swoich kremlowskich zwierzchników, a zarazem pozostać w zgodzie z własnym sumieniem artysty i obywatela. Pozornie więc mówił tonem triumfu, ale pod warstwą dźwięków rytualnej radości pobrzmiewał cichszy, melancholijny ton – starannie skrywany głos satyry i niezgody, który słyszeli tylko ci, co odczuwali cierpienie wyrażane przez jego muzykę. Oba głosy słychać wyraźnie w V Symfonii Szostakowicza (będącej „socrealistyczną” odpowiedzią kompozytora na krytykę Lady Makbet mceńskiego powiatu), którą nagrodzono półgodzinną, huraganową owacją podczas prawykonania w Wielkiej Sali Filharmonii Leningradzkiej w listopadzie 1937 roku149. Przez fanfary głoszące triumf państwa sowieckiego przebijało się odległe echo marsza żałobnego z I Symfonii Gustava Mahlera i bez względu na to, czy słuchacze rozpoznali go czy nie, z pewnością odczuli przebijający zeń smutek, bo niewiele było na widowni osób, które nie straciłyby kogoś w czasie czystki 1937 roku; muzyka V Symfonii wyrażała ich uczucia150. To samo dotyczyło VII Symfonii Szostakowicza.
Aby symfonia osiągnęła swój symboliczny cel, należało ją wykonać w Leningradzie – mieście, którego nienawidzili i Hitler, i Stalin. Filharmonię Leningradzką ewakuowano, na miejscu pozostała tylko orkiestra radiowa. Pierwszą zimę oblężenia przeżyło zaledwie piętnastu jej członków, musiano więc zatrudnić muzyków emerytowanych lub walczących w obronie miasta. Na 9 sierpnia 1942 roku Adolf Hitler zaplanował już uroczysty bankiet w hotelu Astoria dla uczczenia zdobycia Leningradu. Tego właśnie dnia w zbombardowanej Wielkiej Sali Filharmonii odbyło się długo oczekiwane wykonanie VII Symfonii; nie stało ono na najwyższym poziomie, ale nie miało to większego znaczenia. Mieszkańcy miasta stawili się tłumnie nie tylko w sali koncertowej, ale i pod budynkiem Filharmonii, gdzie słuchali symfonii z ulicznych głośników. Muzyka połączyła leningradczyków, napełniła wiarą w siłę duchową ich miasta, przekonaniem, że nie ulegnie ono nieprzyjacielowi. Pisarz Aleksandr Rozen, który był obecny na premierze, opisuje ją jako swoiste narodowe katharsis:
Podczas koncertu wielu ludzi płakało. Jedni płakali, bo tylko tak potrafili okazać radość, inni dlatego, że przeżyli to, co z taką siłą wyrażała muzyka, jeszcze inni płakali z żalu za bliskimi, których stracili, albo po prostu ze wzruszenia, że wciąż żyją151.
Wojna była okresem wzmożonej aktywności i względnej wolności twórczej rosyjskich kompozytorów. Uskrzydleni walką z najeźdźcą, albo po prostu wskutek chwilowego zelżenia terroru, stworzyli wiele nowych dzieł. Największą popularnością cieszyły się symfonie i pieśni z podniosłą muzyką wojenną, w rytm której żołnierze mogliby maszerować. Muzykę taką produkowano taśmowo. Aram Chaczaturian wspominał, że w pierwszych kilku dniach inwazji niemieckiej utworzono w Związku Kompozytorów w Moskwie swego rodzaju „sztab pieśniarski”152. Ale nawet wybitni kompozytorzy czuli się w obowiązku odpowiedzieć na wezwanie.
Prokofjew szczególnie skwapliwie pragnął udowodnić, że los narodu leży mu na sercu. Po osiemnastu latach spędzonych na Zachodzie wrócił na stałe do Związku Sowieckiego tuż przed wielkim terrorem, w 1936 roku, kiedy wszelkie związki z zagranicą pachniały zdradą. W oczach ludzi sowieckich Prokofjew wyglądał na cudzoziemca. Mieszkał swego czasu w Nowym Jorku, Paryżu, Hollywood, a dzięki współpracy z Les Ballets Russes, teatrem i filmem był człowiekiem zamożnym. Na tle ówczesnej szarzyzny moskiewskiej kompozytor, ubrany modnie i kolorowo, robił wrażenie wręcz szokujące. Pianista Swiatosław Richter, studiujący wówczas w konserwatorium, wspominał, że Prokofjew nosił „kraciaste spodnie, jasnożółte buty i pomarańczowy krawat”153. Hiszpańska żona kompozytora Lina, którą przywiózł ze sobą do Moskwy, a potem porzucił dla studentki Instytutu Literackiego, została w 1941 roku aresztowana jako cudzoziemka, ponieważ nie chciała wyjechać na Kaukaz z mężem i jego kochanką*. Prokofjewa atakowano jako „formalistę” i wiele jego eksperymentalnych utworów pozostało w rękopisie (na przykład muzyka do inscenizacji Meyerholda Borysa Godunowa z 1937 roku). Uratowała go nadzwyczajna inwencja melodyczna. V Symfonia Prokofjewa (1944) pełna jest podniosłych i bohaterskich motywów znakomicie wyrażających ducha sowieckich zmagań wojennych. Szeroka skala wyrazowa jego muzyki, z gęstą, basową kolorystyką i Borodinowską harmoniką, oddawała wielkość i majestatyczność ziemi rosyjskiej. Tego samego ducha epickiego można znaleźć w Wojnie i pokoju – operze, której temat podsunęły kompozytorowi uderzające analogie między wojną z Napoleonem a wojną z Hitlerem. Pierwsza wersja opery, powstała jesienią 1941 roku, zawiera tyleż kameralnych scen miłosnych, ile scen batalistycznych. Ale po skrytykowaniu dzieła przez sowiecki Komitet do spraw Sztuki w 1942 roku Prokofjew musiał skomponować kilka wersji poprawionych, w których, zupełnie wbrew intencjom Tołstoja, kluczem do zwycięstwa Rosji miało być bohaterskie dowództwo i wojenny geniusz Kutuzowa (symbolizującego tu Stalina); bohaterskiego ducha chłopskich żołnierzy rosyjskich wyrażały wielkie partie chóralne z motywami z rosyjskiej muzyki ludowej154.
Kiedy Prokofjew pracował nad Wojną i pokojem, Eisenstein poprosił go o skomponowanie muzyki do jego filmu Iwan Groźny, który wszedł na ekrany w 1944 roku. Reżyser wiedział, że Prokofjew ma niewiarygodną wręcz umiejętność komponowania melodii na zamówienie. Kompozytor uważał film za wręcz idealny środek wyrazu, sowiecką wersję tradycji operowej, którą przyswoił sobie w konserwatorium pod kierunkiem Rimskiego-Korsakowa. Stał się on źródłem natchnienia dla jego symfonii, dzięki niemu mógł znów pisać podniosłą muzykę do wielkich inscenizacji. Współpraca Prokofjewa z Eisensteinem zaczęła się w 1938 roku. Po klęsce Łąk bieżyńskich reżyser dostał jeszcze jedną szansę obłaskawienia Stalina epickim filmem historycznym Aleksander Newski (1938) o księciu nowogrodzkim, który w XIII wieku bronił Rusi przed niemieckim Zakonem Kawalerów Mieczowych. Eisenstein poprosił Prokofjewa o napisanie muzyki do swego pierwszego filmu dźwiękowego. Pod wpływem Meyerholda obaj zmierzali w tym czasie do syntezy obrazu i dźwięku, którą to Wagnerowską koncepcję zastosują do opery i filmu*.
Ten teatralny ideał legł u podstaw koncepcji Aleksandra Newskiego i Iwana Groźnego, dwóch epickich dramatów filmowych, będących w zasadzie kinematograficznymi wersjami wielkich, dziewiętnastowiecznych oper historycznych. Zwłaszcza w Iwanie Groźnym sceny mają charakter operowy, a kapitalna partytura Prokofjewa byłaby na miejscu w każdej operze. Film rozpoczyna uwertura, której burzliwy temat przewodni jest wyraźnie zapożyczony z Walkirii Wagnera. Nie brakuje arii i pieśni chóralnych, liturgicznych śpiewów, a nawet poloneza, będącego jawnym anachronizmem w opowieści o wydarzeniach z XVI wieku; symfoniczne motywy i dźwięki dzwonów wyrażają treść emocjonalną tego „dramatu muzycznego”, jak mówił Eisenstein o swoim nowym, z ducha wagnerowskim filmie. W barwnych scenach finałowych, łączących muzykę, taniec i dramat, dochodzi nawet do próby osiągnięcia całkowitej harmonii dźwięku i obrazu, jak marzył swego czasu Wagner155.
Dla Eisensteina filmy te oznaczały zmianę estetyki. W latach dwudziestych awangardowy reżyser starał się uwolnić film od teatralności, a teraz z powrotem film uteatralniał. Montaż zastąpiła sekwencyjna ekspozycja tematu za pomocą obrazu i dźwięku. W Aleksandrze Newskim na przykład centralną ideę filmu, starcie między pokojowo nastawionymi Rusinami a wojowniczymi najeźdźcami teutońskimi, przedstawia zarówno muzyka, jak sugestywny obraz. Eisenstein przemontował film, aby zsynchronizować stronę wizualną z dźwiękową. Słynną scenę bitwy na zamarzniętym jeziorze kręcił nawet według partytury156.
Aleksander Newski zachwycił Stalina. Jego siła emocjonalna została w sposób doskonały podporządkowana propagandowemu przesłaniu, które głosiło, że bohaterstwo dowódcy i patriotyczna jedność narodu zapewni Rosji zwycięstwo, w domyśle – nad Niemcami. W rzeczy samej tematyka filmu tak mocno wiązała się z niemieckim zagrożeniem wojennym, że po podpisaniu paktu sowieckiego-niemieckiego w 1939 roku władze nakazały przerwanie zdjęć.
Panowanie Iwana Groźnego Stalin uważał za carski pierwowzór własnych rządów. W 1941 roku, po ataku niemieckim na Związek Sowiecki, uznano, że należy przypomnieć narodowi wnioski, które wysnuł Stalin z rządów Iwana Groźnego, a mianowicie że siła, a nawet okrucieństwo, są konieczne do zjednoczenia państwa i przepędzenia z kraju cudzoziemców i zdrajców. Oficjalny kult Iwana Groźnego rozpoczął się w 1939 roku, tuż po opadnięciu najwyższej fali wielkiego terroru (jakby dla jego usprawiedliwienia). „Nasz dobroczyńca uważa, że dotąd byliśmy zbyt sentymentalni, a teraz pora się opamiętać – pisał Pasternak do Olgi Freudenberg w lutym 1941 roku. – Piotr Pierwszy nie jest już właściwą paralelą. Nowa, otwarcie deklarowana fascynacja to Iwan Groźny, opricznina, okrucieństwo. To temat nowych oper, sztuk i filmów”157. Miesiąc wcześniej Żdanow polecił Eisensteinowi wznowić prace nad filmem. Ale Eisensteinowska koncepcja Iwana Groźnego odbiegała od oficjalnej. Pierwszym fragmentem filmu, który zrodził się w wyobraźni reżysera, była scena (planowana do trzeciej i ostatniej części filmu), w której Iwan klęka pod freskiem przedstawiającym Sąd Ostateczny w soborze Uspieńskim i ślubuje odpokutować za wyrządzone zło, a mnich odczytuje niekończącą się listę osób straconych z carskiego rozkazu158.
Od początku więc Iwan Groźny był pomyślany jako tragedia, sowiecka wersja Borysa Godunowa, mówiąca o straszliwych kosztach tyrańskich rządów. Ponieważ jednak wszyscy wiedzieli, co Stalin robi z ludźmi ośmielającymi się czynić takie aluzje, tragiczny charakter filmu i jego współczesna wymowa mogły być ujawnione dopiero na końcu159. W pierwszej części Eisenstein przedstawia Iwana od dobrej strony: jego wizję zjednoczonego państwa, nieustraszoną walkę z podstępnymi bojarami, budowę silnej władzy centralnej i zwycięską wojnę z Tatarami kazańskimi. Stalin był bardzo zadowolony i przyznał reżyserowi Nagrodę Stalinowską. Ale na przyjęciu wydanym z tej okazji Eisenstein dostał zawału serca. Tego dnia rano zakończył pracę nad drugą częścią filmu (której premiera odbyła się dopiero w 1958 roku) i wiedział, co go czeka. W tej części akcja przenosi się ze sfery publicznej do sfery myśli i uczuć Iwana. Car to człowiek cierpiący, dręczony strachem, owładnięty manią prześladowczą, do której doprowadza go osamotnienie i oderwanie od społeczeństwa. Wszyscy dawni sojusznicy opuścili go, nie ma nikogo, komu mógłby zaufać, a jego żona została zamordowana w wyniku bojarskiego spisku. Analogie między Iwanem a Stalinem nie mogły ujść niczyjej uwagi. Stalin też stracił żonę (odebrała sobie życie w1932 roku) i wydarzenie to wywarło wielki wpływ na chorobliwy stan jego psychiki, przyczyniając się do rozpętania przezeń wielkiego terroru160.
Obejrzawszy drugą część filmu, Stalin zawrzał oburzeniem. „To nie film – to jakiś koszmar!”161. W lutym 1947 roku późną nocą wezwał Eisensteina na Kreml i zrobił mu znamienny wykład o historii Rosji. Filmowy Iwan jest słaby i neurotyczny, niczym Hamlet, podczas gdy prawdziwy car był wielki i mądry, „chronił kraj przed wpływami zewnętrznymi” – dowodził Stalin. Iwan był „bardzo okrutny” i Eisenstein ma prawo „przedstawiać go jako okrutnika, ale” – tłumaczył Stalin
musicie pokazać, dlaczego musiał być okrutny. Iwan Groźny popełnił błąd, bo nie wytępił pięciu najważniejszych rodów feudalnych. Gdyby to zrobił, nie doszłoby do wielkiej smuty. A kiedy Iwan Groźny kazał kogoś stracić, spędzał potem długie godziny na pokucie i modlitwach. Pod tym względem Bóg stał mu na zawadzie. Powinien był okazać większą stanowczość162.
Część druga filmu na polecenie Stalina powędrowała na półkę, ale Eisensteinowi pozwolono wznowić prace nad częścią trzecią pod warunkiem, że reżyser włączy do niej zaakceptowany materiał z poprzedniej części. Zgodnie z wytycznymi Stalina Eisenstein obiecał nawet skrócić Iwanowi brodę. Podczas projekcji części drugiej w Państwowym Instytucie Kinematografii reżyser wygłosił przemówienie, w którym kajał się za „formalistyczne odchylenia” w filmie. Ale przyjaciołom zapowiedział, że nic w nim nie zmieni. „Jakie dokrętki? – pytał retorycznie jednego z reżyserów. – Nie rozumiecie, że umarłbym przy pierwszym ujęciu?”163. Eisenstein, któremu nigdy nie zbywało na śmiałości, najwyraźniej zamierzał się zbuntować przeciwko czerwonemu carowi. Scena konfesyjna z trzeciej i ostatniej części filmu wyraża to, co reżyser myślał o obłąkaniu Stalina i jego grzechach:
Car Iwan raz za razem bije czołem o kamienną posadzkę. Jego oczy napełniają się krwią, która go oślepia. Krew wlewa mu się do uszu i ogłusza go. Niczego nie widzi164.
Kiedy kręcono tę scenę, aktor Michaił Kuzniecow zapytał Eisensteina, o co chodzi. „Słuchaj, 1200 bojarów zginęło. Car j e s t «Groźny»! Dlaczego wic żałuje, u diaska?”. Eisenstein odpowiedział: „Stalin zabił więcej ludzi i nie żałuje. Niech to zobaczy, może zacznie żałować”165.
Eisenstein inspirował się twórczością Puszkina, który tuż po stłumieniu powstania dekabrystów przez Mikołaja I przestrzegał w Borysie Godunowie przed tyranią. Jego odważny sprzeciw artysty wyrastał z całej rosyjskiej tradycji humanistycznej XIX wieku. Koledze reżyserowi, który zwrócił mu uwagę na podobieństwa jego filmu do Borysa Godunowa, Eisenstein wyjaśnił:
– Boże, naprawdę pan to widzi? Tak się cieszę, tak się cieszę! Oczywiście, że to Borys Godunow: „Szósty rok mija, jak rządzę w spokoju, lecz szczęścia nie mam w sercu”. Nie mógłbym nakręcić takiego filmu bez rosyjskiej tradycji – bez tej wielkiej tradycji sumienia. Gwałt można wytłumaczyć, można uprawomocnić, ale nie da się go usprawiedliwić. Jeśli jesteś człowiekiem, trzeba go odkupić. Jeden człowiek może zgładzić drugiego – ale jako człowiek nie mogę nie uznać tego za bolesne, ponieważ człowiek jest wartością najwyższą… Taka jest moim zdaniem inspirująca tradycja naszego ludu, naszego narodu i naszej literatury166.
Eisensteinowi nie stało sił, aby ukończyć swój wielki film. W 1948 roku powalił go kolejny, tym razem śmiertelny atak serca.
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Leningrad, do którego wróciła Achmatowa w 1944 roku, był cieniem dawnego miasta, „jednym wielkim cmentarzyskiem, grobem jej przyjacił”, jak pisał Isaiah Berlin: „był jak zgliszcza spalonego lasu – pojedyncze nadwęglone drzewa jeszcze podkreślają pustkę i ruinę”167. Przed wojną poetka miała romans z żonatym mężczyzną, Władimirem Garszynem, profesorem medycyny pochodzącym ze słynnej rodziny dziewiętnastowiecznych literatów. Wspierał ją w najtrudniejszych chwilach: gdy aresztowano jej syna i gdy w 1940 roku doznała pierwszego zawału sercu. Po powrocie do Leningradu Achmatowa liczyła, że nadal będzie z Garszynem. Ale w czasie oblężenia Garszyn był szefem miejskiej kostnicy i codzienna styczność ze śmiercią w głodującym mieście, w którym przypadki kanibalizmu były bardzo częste, doprowadziła go do obłędu. W październiku 1942 roku jego żona zemdlała z głodu na ulicy i umarła. Garszyn rozpoznał jej ciało w kostnicy168. Achmatowej oświadczył teraz, że ich romans nie ma przyszłości. Poetka wróciła do Fontannego Domu, w połowie zburzonego przez niemiecką bombę. Ściany jej dawnego mieszkania były popękane, wszystkie szyby wybite, nie było prądu ani bieżącej wody. W listopadzie 1945 roku zamieszkał z nią syn Lew, który po zwolnieniu z łagru walczył na froncie, a po zakończeniu wojny wznowił studia na uniwersytecie.
Również w listopadzie Achmatową odwiedził gość z Anglii. W 1945 roku Isaiah Berlin przyjechał do Moskwy, aby objąć stanowisko pierwszego sekretarza ambasady brytyjskiej. Urodzony w 1909 roku w Rydze jako syn żydowskiego handlarza drewnem, w 1916 roku przeniósł się z rodziną do Petersburga i był tam świadkiem rewolucji lutowej. W 1919 roku jego rodzina wróciła na Łotwę, a potem wyemigrowała do Anglii. Obejmując stanowisko w Moskwie, Berlin był już autorem książki o Marksie z 1939 roku. Podczas wizyty w Leningradzie, szperając w Księgarni Pisarzy przy Newskim Prospekcie, wdał się „w przypadkową rozmowę z kimś, kto kartkował tomik wierszy”169. Jego rozmówcą okazał się znany krytyk literacki Władimir Orłow, od którego Berlin dowiedział się, że Achmatowa żyje i mieszka parę kroków od Newskiego, w Fontannym Domu. Orłow zadzwonił do poetki i jeszcze tego samego dnia o trzeciej po południu udał się z Berlinem do Achmatowej. Jej pokój
był skąpo umeblowany; jak się domyśliłem, praktycznie wszystko zostało z niego wyniesione – splądrowane lub sprzedane w czasie blokady. Pozostał niewielki stół, trzy lub cztery krzesła, drewniana skrzynia, sofa, a nad nie rozpalonym piecem rysunek Modiglianiego. Majestatyczna, siwowłosa pani w białym szalu narzuconym na ramiona wstała powoli, by nas powitać. Anna Andriejewna Achmatowa pełna była niezwykłej godności, miała powolne ruchy, szlachetnie ukształtowaną głowę i twarz o pięknych, nieco surowych rysach, na której malował się nieopisany smutek170.
Zamieniwszy kilka słów z poetką, Berlin usłyszał raptem, że na podwórzu ktoś wykrzykuje jego nazwisko. Był to syn Winstona Churchilla Randolph, którego Berlin poznał w Oksfordzie i który przyjechał do Rosji w charakterze dziennikarza. Churchill potrzebował tłumacza i dowiedziawszy się, że Berlin jest w Leningradzie, przyszedł go szukać w Fontannym Domu. Ponieważ jednak nie wiedział dokładnie, gdzie jest mieszkanie Achmatowej, „użył metody, którą stosował z powodzeniem w Christ Church”. Berlin szybko zbiegł po schodach i odszedł z Churchillem, bo obecność tego ostatniego mogła sprowadzić nieszczęście na Achmatową. Wrócił jednak wieczorem i spędził noc na rozmowie z poetką. Rozmawiali o literaturze rosyjskiej, o samotności Achmatowej i przyjaciołach z umarłego na zawsze przedrewolucyjnego Petersburga, których garstkę Berlin spotkał za granicą. W oczach Achmatowej Berlin był posłańcem między dwoma Rosjami, które rozeszły się w 1917 roku. Dzięki niemu poetka mogła powrócić do starego Petersburga – miasta, które opuściła, żyjąc na „wewnętrznej emigracji” w Leningradzie. W cyklu Cinque Achmatowa opisuje duchową więź łączącą ją z angielskim gościem:
Zamierają dźwięki nad ziemią,
Zorze teraz ciemność udają.
W świecie, co na zawsze oniemiał,
Tylko nasze głosy wciąż trwają.
Gdy dął wiatr z niewidzialnych Ładog,
Przez nieomal że grzmiące dzwony,
W skrzyżowanych tęcz jasność bladą
Nocny dialog był przemieniony.171
„A więc nasza mniszka przyjmuje zagranicznych szpiegów” – powiedział ponoć Stalin, dowiedziawszy się o wizycie Berlina w Fontannym Domu. Ponieważ rozpoczynała się właśnie zimna wojna, a mania prześladowcza Stalina znów zaczęła się nasilać, każdy pracownik zachodniej ambasady uchodził za szpiega. NKWD wzmógł inwigilację Fontannego Domu – dwóch dodatkowych agentów sprawdzało przy wejściu ludzi odwiedzających Achmatową, a w otworach wywierconych niedbale w ścianach i suficie jej mieszkania umieszczono urządzenia podsłuchowe. Po wierceniach na podłodze pozostały kupki tynku; jednej z nich poetka nie sprzątnęła – miało to być ostrzeżenie dla jej gości172. W sierpniu 1946 roku Achmatową zaatakował Komitet Centralny, który w swojej uchwale zmieszał z błotem dwa czasopisma za opublikowanie jej tekstów. Tydzień później Andriej Żdanow, główny sowiecki ideolog, obwieścił o wydaleniu poetki ze Związku Pisarzy, a w pełnym jadu przemówieniu nazwał ją „jednym z odprysków bezpowrotnie pogrążonego w otchłani nicości świata starej kultury szlacheckiej” i (posługując się określeniem używanym dawniej przez sowieckich krytyków) ogłosił, że Achmatowa jest „ni to mniszką, ni to wszetecznicą, a raczej i mniszką, i wszetecznicą, u której rozpusta łączy się z modlitwą”173.
Achmatowej odebrano kartki na żywność i od śmierci głodowej uratowała ją tylko pomoc przyjaciół. Gumilowowi nie pozwolono na obronę pracy magisterskiej. W 1949 roku ponownie go aresztowano, torturami zmuszono do przyznania się do winy i skazano na dziesięć lat obozu pracy pod Omskiem. Achmatowa ciężko zaniemogła. Obawiając się aresztowania – po mieście chodziły słuchy, że już ją aresztowano – spaliła wszystkie rękopisy przechowywane w Fontannym Domu, między innymi brulion sztuki o pisarce, którą trybunał pisarzy skazuje na więzienie. Była to parabola jej własnej strasznej sytuacji174. O najwyższej rozpaczy Achmatowej świadczył fakt, że próbując ratować syna, napisała wiersz na cześć Stalina>*. Lew jednak odzyskał wolność dopiero w 1956 roku, po nastaniu odwilży. Achmatowa przypuszczała, że powodem aresztowania jej syna była wizyta Berlina z 1945 roku. Podczas przesłuchania Lwa kilkakrotnie pytano o „angielskiego szpiega”; raz nawet próbowano zmusić go do zeznań, uderzając jego głową o ścianę175. Achmatowa zdołała wmówić sobie (choć nikomu innemu), że jej spotkanie z Berlinem stało się powodem zimnej wojny. „Widziała siebie i mnie jako historyczne postacie, które wyrokiem losu rozpocząć miały kosmiczny konflikt” – pisał Berlin176ont>.
Berlin miał wyrzuty sumienia, że z jego powodu ucierpieli niewinni ludzie177. Ale to nie jego wizyta w Fontannym Domu była przyczyną ataku na Achmatową i aresztowania Lwa, choć posłużyła władzom za pretekst. Uchwała Komitetu Centralnego stała się początkiem nowej kampanii terroru. Kampania ta nie mogła ominąć Achmatowej, dla sowieckiej inteligencji była ona bowiem żywym symbolem ducha, którego reżim nie zdołał zniszczyć i nad którym nie potrafił zapanować – ducha niezłomności i godności ludzkiej, dzięki któremu inteligencja przetrwała wielki terror i wojnę. Zdaniem Zoszczenki uchwałę podjęto, gdy Stalin dowiedział się o wieczorku literackim w moskiewskim Muzeum Techniki w 1944 roku, podczas którego trzytysięczna publiczność zgotowała Achmatowej owację. „Kto zorganizował to wstawanie?” – zapytał ponoć Stalin i pytanie to tak do niego pasowało, że nikt chyba go nie zmyślił178.
W uchwale atakującej Achmatową skrytykowano również Michaiła Zoszczenkę. Podobnie jak Achmatowa mieszkał on w Leningradzie, mieście, którego duchowa niezależność niepokoiła Stalina. Potępiając obu pisarzy, chciano wskazać leningradzkiej inteligencji właściwe jej miejsce. Z grona sowieckich satyryków, którzy narazili się Stalinowi, pozostał przy życiu tylko Zoszczenko – inni już nie żyli. Bezpośrednim powodem napaści stało się opowiadanie dla dzieci pod tytułem Prikluczenija obiezjany (Przygody małpki), opublikowane w 1946 roku na łamach „Zwiezdy” (jednego z pism skrytykowanych w uchwale). W opowiadaniu tym małpę, która uciekła z zoo, próbują wychować na człowieka. Ale utwory Zoszczenki drażniły Stalina już od dłuższego czasu. Rozpoznał się w postaci wartownika z opowiadania Lenin i czasowoj (Lenin i wartownik, 1939), w którym występuje opryskliwy i niecierpliwy „południowiec” (Stalin pochodził z Gruzji) z wąsami, traktowany przez Lenina jak mały chłopiec179. Stalin nigdy nie zapominał takich zniewag. Osobiście interesował się losem Zoszczenki, którego uważał za „pasożyta”, pisarza bez pozytywnych przekonań politycznych, zarażającego społeczeństwo swoim cynizmem. Ukarany zakazem druku Zoszczenko zarabiał tłumaczeniami, a nawet wrócił do swego pierwszego fachu, szewstwa. Dopiero po śmierci Stalina w 1953 roku został powtórnie przyjęty do Związku Pisarzy. Jednakże jego choroba psychiczna nasiliła się i do śmierci w 1958 roku nie napisał już niczego wartościowego.
Po uchwale dotyczącej Achmatowej i Zoszczenki KC przyjął szereg rezolucji, które ustalały sztywną linię partyjną we wszystkich dziedzinach sztuki. Czołowym ideologiem okresu powojennego był Żdanow, toteż od jego nazwiska powstał termin „żdanowszczyzna”. Mimo że zmarł w 1948 roku, jego polityka kulturalna obowiązywała aż do Chruszczowowskiej odwilży (a pod pewnymi względami znacznie dłużej). „Żdanowszczyzna” była wyrazem triumfalizmu sowieckich elit po zwycięstwie nad Hitlerem i zajęciu Europy Wschodniej w 1945 roku. Zimna wojna skłoniła władze sowieckie do wprowadzenia żelaznej dyscypliny w sferze kultury. Ostrze terroru skierowane zostało głównie przeciwko inteligencji; chodziło o zmuszenie pracowników nauki i sztuki do ślepego posłuszeństwa ideologii partyjnej. Żdanow zaatakował gwałtownie „dekadenckie wpływy zachodnie”, wszczął nową nagonkę przeciwko „formalistom”, a w lutym 1948 roku Komitet Centralny wydał uchwałę przeciwko niektórym kompozytorom (wymieniono między innymi Szostakowicza, Chaczaturiana i Prokofjewa), oskarżając ich o pisanie muzyki „obcej narodowi sowieckiemu i jego smakowi artystycznemu”180. Dla wymienionych kompozytorów oznaczało to nagłą utratę posady, zerwanie koncertów i zniknięcie ich dzieł z repertuaru sowieckich filharmonii i oper. Oficjalnym celem nowej czystki było odcięcie kultury sowieckiej od Zachodu. Przewodniczący Związku Kompozytorów Sowieckich Tichon Chriennikow, twardogłowy zwolennik Żdanowa, tępił wszelkie ślady zagranicznych czy modernistycznych (zwłaszcza Strawinskiego) wpływów na muzykę sowiecką. Wszyscy kompozytorzy w Związku Sowieckim musieli się odtąd wzorować na Czajkowskim i dziewiętnastowiecznej muzyce narodowej.
Wrogości do Zachodu towarzyszyła rozdęta duma narodowa i wiara w polityczną i kulturalną wyższość Związku Sowieckiego. W prasie rozpoczął się festiwal absurdalnych doniesień o nadzwyczajnych osiągnięciach uczonych rosyjskich. „Przez całe dzieje – pisała «Prawda» – naród rosyjski wzbogacał światową technikę niezwykłymi odkryciami i wynalazkami”181. Dowodzono wyższości nauki sowieckiej kierującej się zasadami marksizmu-leninizmu i popierano nieuków i oszustów w rodzaju szarlatana Trofima Łysenki, który twierdził, że wyhodował odmianę pszenicy odporną na arktyczne mrozy. Samolot, maszyna parowa, radio, żarówka – nie było prawie wynalazku czy odkrycia, którego nie dokonaliby Rosjanie. Żartowano, że Rosja jest nawet ojczyzną słonia*.
Powojenny triumfalizm znalazł również wyraz w stylu architektonicznym, który zawładnął planami odbudowy miast sowieckich po 1945 roku. „Sowiecki empire” połączył motywy neoklasyczne i gotyckie rosyjskiego empire'u, który rozkwitł po 1812 roku, z monumentalizmem głoszącym chwałę państwa sowieckiego. „Stalinowskie katedry”, siedem budynków przypominających torty weselne (między innymi gmachy Ministerstwa Spraw Zagranicznych i Uniwersytetu Moskiewskiego), które wyrosły w Moskwie po 1945 roku, są najlepszym przykładem tego stylu. Ale wedle tego samego szablonu zbudowano również stacje metra, „pałace kultury”, kina, a nawet cyrki; charakteryzował się on masywnością formy, klasycznymi fasadami i portykami oraz neoruskimi motywami historycznymi. Jego najbardziej typowym przykładem jest stacja moskiewskiego metra Komsomolskaja-Kolcewaja z 1952 roku. Znajdująca się w jej podziemiach wielka „Sala Zwycięstwa”, mająca być pomnikiem ku czci rosyjskich bohaterów narodowych, zostaa zbudowana w stylu rosyjskiego baroku. Większość motywów dekoracyjnych w tej sali skopiowano z cerkwi będącej ozdobą kremla w Rostowie182.
W okresie powojennym kulturę rosyjską wynoszono pod niebiosa. Balet rosyjski uznano za najlepszy, rosyjskich klasyków literatury i muzyki – za najpopularniejszych na świecie. Przystąpiono do rusyfikacji kultury w państwach Europy Wschodniej i republikach Związku Sowieckiego. Nauka rosyjskiego stała się tam obowiązkowa we wszystkich szkołach, a dzieci wychowywano na rosyjskich bajkach i literaturze. Sowieckie „ludowe” chóry i zespoły taneczne odbywały tournée po krajach Europy Wschodniej, w których tworzono „ludowe” zespoły pieśni i tańca oparte na modelu sowieckim („Lado” i „Kolo” w Jugosławii, „Mazowsze” w Polsce, „Sluk” w Czechosłowacji i Węgierski Zespół Państwowy)183.
height="4pt" width="1em" align="justify">Od 1934 roku władze sowieckie popierały kulturę „narodową w formie i socjalistyczną w treści”184. Jednakże działalność sowieckich państwowych zespołów pieśni i tańca miała niewiele wspólnego z prawdziwą kulturą ludową. Składały się z zawodowców i wykonywały pieśni i tańce do złudzenia przypominające pseudoludowe pieśni zespołów Armii Czerwonej, a o ich narodowym charakterze świadczyły tylko zewnętrzne formy („ludowe kostiumy” i melodie).Długofalowym celem polityki sowieckiej było przeobrażenie tych „kultur ludowych” w wyższe formy sztuki zgodnie z zasadami ustalonymi (jak uważano) przez dziewiętnastowiecznych nacjonalistów rosyjskich. Moskwa wysyłała rosyjskich kompozytorów do Azji Środkowej i republik kaukaskich, aby tworzyli tam „opery narodowe” i tradycje symfoniczne. W Ałma Acie i Taszkencie, Bucharze i Samarkandzie powstały więc gmachy operowe i sale koncertowe; wkrótce wypełniły się one dziwnymi dźwiękami całkowicie sztucznej „muzyki narodowej”, którą oparto na rodzimych melodiach plemiennych, zapisano po europejsku i ujęto w ramy muzyczne dziewiętnastowiecznego rosyjskiego stylu narodowego.
Kompozytor rosyjski Reinhold Glier (swego czasu nauczyciel młodziutkiego Prokofjewa) napisał pierwszą „operę narodową” Azerbejdżanu, stapiając melodie azerskie z formami muzycznymi i harmoniką europejską. Skomponował również pierwszą operę uzbecką pod tytułem Giulsara (1937). Jej libretto opowiadało o wyzwoleniu kobiet ze starych zwyczajów patriarchalnych, a użyte w niej uzbeckie melodie ludowe zharmonizowano i zinstrumentowano w stylu Berlioza. Operę kirgiską stworzyło dwóch moskwian (Władimir Własow i Władimir Fere), którzy zinstrumentowali melodie kirgiskie (zapisane przez Kirgiza Abdylasa Małdybajewa) w wymyślonym przez siebie kirgiskim stylu narodowym odznaczającym się surową i otwartą harmoniką. Rosyjski założyciel kazachskiej opery narodowej, Jewgienij Brusiłowski, pisał swoje opery kazachskie jeszcze w latach pięćdziesiątych, gdy z konserwatorium w Ałma Acie dawno już wyszło całe pokolenie rodzimych kompozytorów.
Kampania przeciwko „formalistom” skłoniła wielu kompozytorów do zmiany dusznej atmosfery Moskwy i Petersburga na stosunkowo liberalny klimat republik środkowoazjatyckich. Aleksandr Mosołow, zapewne lepiej znany jako kompozytor muzyki eksperymentalnej w latach dwudziestych, przez gułag dotarł do Turkmenii, w której pozostał do śmierci w 1973 roku, komponując narodową muzykę turkmeńską w stylu Borodina. Maksimilian Steinberg, największy konkurent Strawinskiego w Petersburgu w pierwszej dekadzie XX wieku, a w latach dwudziestych nauczyciel czołowych kompozytorów awangardy (włącznie z Szostakowiczem), zakończył karierę jako artysta ludowy Uzbeckiej Socjalistycznej Republiki Sowieckiej185.
W miarę jak zimna wojna nasilała się, a Stalina ogarniał coraz większy strach przed „wewnętrznymi wrogami” i „szpiegami”, reżim sowiecki ukazywał coraz bardziej antysemickie oblicze. Przesłaniała je wprawdzie woalka sowieckiej (tj. rosyjskiej) retoryki patriotycznej, ale faktem było, że ofiarami zaciekłej kampanii przeciwko „kosmopolityzmowi” padli przede wszystkim Żydzi. W styczniu 1948 roku funkcjonariusze bezpieki zabili znanego żydowskiego aktora Sołomona Michoelsa, przewodniczącego Żydowskiego Komitetu Antyfaszystowskiego. Morderstwa dokonano na osobisty rozkaz Stalina, który trzy dni wcześniej wezwał do siebie wszystkich członków Politbiura, w ataku furii obrzucił Michoelsa wyzwiskami i wyjaśnił, że trzeba go „walnąć w głowę siekierą owiniętą w mokry waciak i przejechać ciężarówką”, co świadczy, że chciał nadać zabójstwu znaczenie symboliczne186>*.
Zabójstwu Michoelsa towarzyszyło aresztowanie kilkudziesięciu czołowych działaczy żydowskich, oskarżonych o udział w amerykańsko-syjonistycznym spisku przeciwko Związkowi Sowieckiemu, zorganizowanym jakoby przez Żydowski Komitet Antyfaszystowski>*. Komitet powstał na rozkaz Stalina w 1941 roku i miał przekonywać Żydów do poparcia walki Związku Sowieckiego z Niemcami. Lewicowe kręgi żydowskie w Palestynie entuzjastycznie opowiedziały się za Rosją i Stalin doszedł do wniosku, że nowe państwo Izrael może być jego największym sojusznikiem na Bliskim Wschodzie. Jednakże po 1948 roku Izrael zaczął zacieśniać współpracę ze Stanami Zjednoczonymi, ściągając na siebie dozgonną nienawiść Stalina187. Żydowski Komitet Antyfaszystowski został rozwiązany, wszyscy jego członkowie aresztowani i oskarżeni o spisek w celu utworzenia na Krymie amerykańsko-syjonistycznej bazy do ataku na Związek Sowiecki. Tysiące Żydów z okolic Moskwy zesłano jako „pasożytów pozbawionych korzeni” do stworzonego przed wojną specjalnego „Żydowskiego Obwodu Autonomicznego” w Birobidżanie we wschodniej Syberii. Był to sowiecki odpowiednik hitlerowskiego Madagaskaru, dokąd naziści swego czasu zamierzali wysłać Żydów. W listopadzie 1948 roku Komitet Centralny postanowił, że wszyscy Żydzi sowieccy zostaną przesiedleni na Syberię188.
W sferze kultury „odrażające wypaczenia” awangardy przypisano wpływom Żydów, takich jak Eisenstein, Mandelsztam, Chagall. Ofensywę prowadził osobiście Stalin. Oddał się nawet studiom językoznawczym i pisał artykuły teoretyczne, które ukazały się w „Prawdzie” w 1950 roku. Piętnował w nich „żydowską” teorię, stworzoną przez Nikołaja Marra jeszcze w pierwszym dziesięcioleciu XX wieku, według której język gruziński ma semicką genezę189. W 1953 roku Stalin kazał aresztować kilku żydowskich lekarzy pracujących w klinice kremlowskiej pod zarzutem otrucia Żdanowa i innego członka Politbiura Aleksandra Szczerbakowa (tzw. spisek lekarzy)*. Nagonka prasowa na „morderców w białych kitlach” wywołała falę nienawiści do Żydów, wiele osób żydowskiego pochodzenia straciło pracę i dach na głową. Żydowskich naukowców, uczonych i artystów atakowano za „burżuazyjny nacjonalizm”, nawet jeśli (jak to się często zdarzało) byli oni w większym stopniu Rosjanami niż Żydami. Wystarczyło, że mieli w sowieckich paszportach wpisaną „narodowość żydowską”, a uważano ich za syjonistów*.
Reżyserów filmowych pochodzenia żydowskiego (Leonid Trauberg, Dziga Wiertow, Michaił Romm) oskarżono o robienie „antyrosyjskich” filmów i wyrzucono z wytwórni. Powieść Wasilija Grossmana Stalingrad, oparta na jego zapiskach korespondenta wojennego, została zakazana przez cenzurę, ponieważ jej bohaterem był rosyjski Żyd. Nigdy nie ukazała się drukiem w ZSRS Czarna księga (opublikowana po raz pierwszy w Jerozolimie w 1980 roku) – do dziś niedościgła, oparta na wspomnieniach relacja o Holokauście na terenach Związku Sowieckiego, którą Grossman napisał na zlecenie komisji literackiej Żydowskiego Komitetu Antyfaszystowskiego. Kiedy w latach trzydziestych Grossman rozpoczynał karierę literacką, uważał się za obywatela sowieckiego – rewolucja położyła kres dyskryminacji Żydów. Ale w ostatniej powieści, wielkim fresku o latach wojny i okupacji pod tytułem Żyzn' i sud'ba (Życie i los), opublikowanej po raz pierwszy w Szwajcarii w 1980 roku, reżimy sowiecki i nazistowski ukazał nie jako przeciwieństwa, ale lustrzane odbicia. Zmarł w1964 roku, ćwierć wieku przed opublikowaniem swego arcydzieła w ojczyźnie. Przed śmiercią prosił, aby pochowano go na żydowskim cmentarzu190.
„Wydawało mi się, że po zwycięstwie narodu sowieckiego lata trzydzieste nie mogą się powtórzyć, a tymczasem wszystko wyglądało jak przedtem” – pisał Ilja Erenburg (jeden z niewielu wybitnych intelektualistów żydowskich, którzy przetrwali bez szwanku okres stalinowski) we wspomnieniach Ludzie, lata, życie (1961–1966)191. Nowa fala terroru, która nastąpiła po okresie ulgi i wytchnienia, jakim były lata wojenne, musiała być pod pewnymi względami jeszcze trudniejsza do zniesienia niż pierwsza; ludzie, którzy raz już przeżyli ten koszmar, musieli codziennie toczyć walkę, aby pozostać przy zdrowych zmysłach. W 1947 roku Erenburg odwiedził Achmatową w Fontannym Domu.
Siedziała jak zawsze smutna i majestatyczna w małym pokoiku, w którym wisiał jej portret autorstwa Modiglianiego; czytała Horacego. Nieszczęścia zwaliły się na nią jak lawina i trzeba było niezwykłej siły charakteru, aby zachować godność, spokój ducha i dumę w dodatnim sensie tego słowa192.
Lektura Horacego była dla poetki obroną przed obłędem. Każdy pisarz radził sobie ze straszną codziennością na swój sposób. Jedni zajęli się literaturoznawstwem, inni, jak Korniej Czukowski, pisali książki dla dzieci, jeszcze inni, jak Pasternak, tłumaczyli obcojęzycznych klasyków.
Pasternakowe przekłady Shakespeare'a odznaczają się prawdziwym artyzmem, choć nie dochowują wierności oryginałom. Pasternak był ulubionym poetą Stalina, zbyt cennym, aby go aresztować. Wdzięczność dyktatora zaskarbił sobie miłością do Gruzji i przekładami gruzińskiej poezji. Mimo że jak na stosunki sowieckie Pasternak wiódł wygodne życie, cierpiał na swój sposób z powodu terroru. Czuł się winny, że nie może pomóc pisarzom, którzy padli ofiarą represji. Isaiah Berlin, który w 1945 roku spotykał się z nim kilkakrotnie, wspominał, że poeta stale wracał do tej sprawy i „w absurdalny sposób wypierał się zachowania, o jakie nikt, kto go znał, nie mógłby go podejrzewać ani przez sekundę”193.
Pasternak nie wziął udziału w zebraniu Związku Pisarzy, na którym potępiono Achmatową i Zoszczenkę; został za to ukarany usunięciem z zarządu Związku. Odwiedził Achmatową i udzielił jej finansowego wsparcia, co zapewne stało się przyczyną napastliwego artykułu w „Prawdzie”, w którym nazwano go „obcym” i „oderwanym od rzeczywistości sowieckiej”194. Pełen optymizmu, że wojna przyniesie trwałą odmianę sytuacji w Związku Sowieckim, był zdruzgotany nawrotem represji. Wycofał się z życia publicznego i pracował nad wielką powieścią Doktor Żywago, którą uważał za swoje ostatnie słowo w literaturze. Akcja utworu dzieje się w czasach rewolucji rosyjskiej i wojny domowej, w epoce chaosu i upadku dotychczasowego świata, nie przypadkiem więc centralnym motywem utworu jest kwestia przetrwania przedwojennej inteligencji, reprezentowanej przez Żywagę. Tajemniczy brat przyrodni bohatera, Jewgraf, który dzięki stosunkom wśród rewolucjonistów często ratuje brata z opresji, jest owym wybawcą, którym pragnął być Pasternak. Autor uważał powieść za swe największe dzieło (o wiele ważniejsze niż wiersze), za swój prozatorski testament i zależało mu na tym, aby dotarło ono do jak najszerszego kręgu czytelników. Ponieważ czasopismo „Nowyj mir” długo zwlekało z drukiem, a potem zwróciło rękopis, postanowił opublikować powieść za granicą. Jego decyzja była buntem przeciwko ideologicznej tyranii sowieckiego reżimu*.
Szostakowicz znalazł inny sposób na pozostanie przy zdrowych zmysłach. W 1948 roku pozbawiono go profesury w Konserwatorium Moskiewskim i Leningradzkim, a jego uczniowie musieli się pokajać za to, że studiowali u „formalisty”. W obawie o rodzinę na kwietniowym Zjeździe Kompozytorów Sowieckich Szostakowicz przyznał się do „błędów”: obiecał pisać muzykę, która spodoba się „ludowi” i będzie dla niego zrozumiała. Jego dzieła znikły z repertuaru i przez pewien czas kompozytor myślał o samobójstwie. Znów jednak, tak jak przed wojną, znalazł schronienie w świecie kina. W latach 1948–1953 napisał muzykę do sześciu filmów195. „Dzięki niej mam co jeść – pisał do przyjaciela Isaaka Glickmana – ale strasznie się męczę”196. Znajomym kompozytorom mówił, że praca dla filmu jest „nieprzyjemna” i można ją wykonywać „tylko w razie krańcowej biedy”197. Komponowaniem muzyki filmowej Szostakowicz zarabiał na utrzymanie, ale musiał też pokazać, że bierze udział w „twórczym życiu partii”. Dwie jego piosenki z filmu Aleksandrowa Spotkanie nad Łabą (1948) stały się przebojami i sprzedały się w ogromnych nakładach. Dzięki temu kompozytor zrehabilitował się politycznie i zapewnił byt rodzinie.
Ale wciąż pisał muzykę „do szuflady”. Skomponował na przykład żart muzyczny pod tytułem Antiformalisticzeskij rajok (Szopka antyformalistyczna), będący satyrą na „żdanowszczyznę”. W tym utworze na głos, chór i fortepian muzyka Szostakowicza towarzyszy pompatycznym przemówieniom przywódców sowieckich. Premiera Rajoka odbyła się w 1989 roku w Waszyngtonie*. Aby nie popaść w obłęd, Szostakowicz w większym stopniu niż inni artyści usiłował, wbrew wszystkiemu, śmiać się (w duchu); dlatego tak lubił Gogola i Zoszczenkę. Ale muzyka, którą w tym czasie skomponował, miała przeważnie charakter głęboko osobisty, zwłaszcza muzyka o tematyce żydowskiej. Szostakowicz utożsamiał się jako kompozytor z cierpieniami Żydów, używając żydowskiego języka muzycznego i włączając do swoich utworów melodie żydowskie. Jak sam przyznał w wywiadzie, w muzyce Żydów podobało mu się to, że potrafi ona „zbudować wesołą melodię na smutku. Dlaczego człowiek intonuje wesołą pieśń? Bo w głębi serca czuje smutek”198. Ale komponowanie muzyki o tematyce żydowskiej było również deklaracją moralną: protestem artysty, który sprzeciwiał się totalitaryzmowi pod każdą postacią.
Szostakowicz po raz pierwszy posłużył się tematyką żydowską w finale II Tria fortepianowego (1944), które zadedykował najbliższemu przyjacielowi, muzykologowi Iwanowi Sollertinskiemu, zmarłemu w lutym 1944 roku. W trakcie pracy nad utworem kompozytor dowiedział się o wyzwoleniu przez Armię Czerwoną hitlerowskich obozów zagłady w Majdanku, Bełżcu i Treblince. Kiedy rozpoczęła się kampania antysemicka, Szostakowicz zaprotestował przeciwko niej, umieszczając motywy żydowskie w wielu swoich utworach: cyklu pieśni Z żydowskiej poezji ludowej (1948), wykonywanych w jego mieszkaniu w okresie spisku lekarzy, co wymagało wielkiej odwagi, XIII Symfonii (1962) do wiersza Jewgienija Jewtuszenki Babi Jar poświęconego Żydom kijowskim zamordowanym przez hitlerowców w 1941 roku, i praktycznie we wszystkich kwartetach smyczkowych od III (1946) po niezapomniany VIII (1960). Oficjalna dedykacja na VIII Kwartecie brzmiała: „Ofiarom faszyzmu”, ale jak Szostakowicz powiedział córce, w rzeczywistości poświęcił go sobie199. VIII Kwartet był muzyczną autobiografią kompozytora – tragicznym podsumowaniem jego życia i życia narodu w epoce stalinowskiej. Przez cały na wskroś osobisty utwór, w którym pełno cytatów z wcześniejszych dzieł artysty, przewijają się wciąż nuty d, es, c, h, które tworzą cztery pierwsze litery imienia i nazwiska Szostakowicza (pisanego po niemiecku: D-S-C-H). Brzmią one jak lament, padają jak łzy. W czwartej, ostatniej części kwartetu smutek staje się nie do zniesienia, bo owe cztery dźwięki łączą się symbolicznie z żałobnym motywem z pieśni rewolucyjnej Zamęczony w ciężkiej niewoli, którą Szostakowicz śpiewa tu samemu sobie.
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Czwartego października 1957 roku Związek Sowiecki wystrzelił w kosmos pierwszego sztucznego satelitę Ziemi – Sputnik 1. Kilka tygodni później, tuż przed 40 rocznicą rewolucji październikowej, na orbitę okołoziemską wyniesiono na pokładzie Sputnika 2 pierwsze żywe stworzenie, psa Łajkę. Niespodziewanie okazało się, że w dziedzinie nauki i techniki Związek Sowiecki wyprzedził Zachód. Chruszczow robił z kosmicznych sukcesów sowieckich maksymalny użytek propagandowy, głosząc, że zapowiadają one zwycięstwo komunizmu. W następnym roku na Księżycu znalazła się czerwona flaga, a w kwietniu 1961 roku Jurij Gagarin został pierwszym człowiekiem w kosmosie.
System sowiecki od początku doceniał znaczenie nauki i techniki. Po 1945 roku reżim zainwestował wiele w rozwój nauki, zwiększając nakłady nie tylko na fizykę jądrową i inne dyscypliny mające zastosowanie wojskowe, ale też na tak zwaną naukę czystą. Nieodłączną częścią ideologii sowieckiej było dziewiętnastowieczne przekonanie o potędze ludzkiego rozumu, który okiełzna siły przyrody. Reżim bolszewicki wierzył w futurystyczne wizje rodem z książek Jules'a Verne'a i Herberta Wellsa, którzy największą popularnością cieszyli się właśnie w Rosji. Wells był jednym z pierwszych pisarzy zachodnich, którzy przyjechali do Rosji Sowieckiej (w 1919 roku). Nawet wtedy, w kraju zrujnowanym rewolucją i wojną domową, Lenin marzył o podróżach kosmicznych200.
W Rosji kwitła bujnie rodzima literatura fantastycznonaukowa, która inaczej niż na Zachodzie od początku należała do głównego nurtu twórczości literackiej. Autorzy dzieł tego gatunku snuli utopijne plany społeczeństwa przyszłości, takie jak „czwarty sen” z powieści Czernyszewskiego Co robić (1862), skąd Lenin czerpał swoje komunistyczne ideały. Fantastyka naukowa stanowiła poligon doświadczalny dla wielkich idei literatury rosyjskiej – tak jak to było na przykład w opowiadaniu fantastycznym Dostojewskiego Sen śmiesznego człowieka (1877). Wizja zbawienia przez naukowy i materialny postęp, głoszony przez Czernyszewskiego, rozwiewa się w utopijnym śnie o doskonałym sobowtórze ziemi: kosmiczny raj szybko przemienia się w społeczeństwo panów i niewolników, a narrator budzi się i już wie, że zbawienie może zapewnić tylko chrześcijańska miłość bliźniego.
Łączenie fantastyki naukowej z mistyczną wiarą było typowe dla rosyjskiej tradycji literackiej, w której drogę do ideału tak często pojmowano jako transcendencję świata doczesnego i jego przyziemnej rzeczywistości. Rewolucji rosyjskiej towarzyszyła wielka fala fantastyki naukowej. Jej prekursorem był współzałożyciel Proletkultu Bogdanow, autor powieści fantastycznonaukowych Krasnaja zwiezda (Czerwona gwiazda, 1908) i Inżenier Mienni (1913), w których mowa o komunistycznej utopii na Marsie gdzieś w połowie trzeciego tysiąclecia. Kosmiczna wizja socjalistycznego raju sprzyjała rozkwitowi literatury fantastycznonaukowej w latach dwudziestych, od utopijnych opowiadań Płatonowa do bardzo poczytnych powieści Aleksieja Tołstoja Aelita (1922–1923) i Eksperyment inżyniera Garina (1925–1927), w których pisarz powracał do motywu nauki w służbie proletariatu. Ta literatura, podobnie jak jej dziewiętnastowieczne antecedencje, była forum, na którym roztrząsano wielkie zagadnienia filozoficzne i moralne dotyczące nauki i sumienia. Fantastyka naukowa Zamiatina krytykowała sowiecką utopię technologiczną z humanistycznych pozycji. Antyutopia My czerpała z Dostojewskiego wiele swoich argumentów moralnych. Ukazany w powieści konflikt między racjonalnym, nowoczesnym państwem, zaspokajającym wszystkie potrzeby obywateli, a piękną uwodzicielką I-330, której wynaturzone i nierozumne pragnienie wolności grozi osłabieniem potęgi tego absolutystycznego państwa, jest dalszym ciągiem wywodów „Wielkiego Inkwizytora” z Braci Karamazow o odwiecznej sprzeczności między ludzką potrzebą bezpieczeństwa i wolności*.
W latach trzydziestych i czterdziestych literatura fantastycznonaukowa w Związku Sowieckim praktycznie znikła – realizm socjalistyczny nie zostawiał miejsca na utopijne marzenia ani jakiekolwiek wątpliwości moralne; jedyną dopuszczalną formą fantastyki naukowej było sławienie osiągnięć nauki i techniki sowieckiej. Jednakże program kosmiczny z lat pięćdziesiątych i sześćdziesiątych przyczynił się do odrodzenia gatunku i Chruszczow, jego wielki miłośnik, zachęcał pisarzy do powrotu do tradycji lat dwudziestych.
Powieść Iwana Jefriemowa Mgławica Andromedy (1957) była bodaj najważniejszym utworem tej nowej fali, a na pewno jednym z najpoczytniejszych (ponad 20 milionów sprzedanych egzemplarzy w samym Związku Sowieckim). Akcja utworu dzieje się w odległej przyszłości. Ziemia została zjednoczona z innymi galaktykami, powstała jedna wszechświatowa cywilizacja. W tym kosmicznym raju nauka w dyskretny sposób spełnia wszystkie ludzkie potrzeby; okazuje się jednak, że z nich wszystkich najważniejsza jest odwieczna potrzeba kontaktów między ludźmi opartych na zasadach etycznych, potrzeba tworzenia, wolności i piękna. Komunistyczni twardogłowi zaciekle atakowali Jefriemowa, który podkreślając znaczenie wartości duchowych, niebezpiecznie zbliżał się do kontestacji całej filozofii materialistycznej reżimu sowieckiego. Ale nie on jeden. Fantastyka naukowa stała się nieoczekiwanie trybuną filozoficznej, religijnej i politycznej krytyki sowieckiego światopoglądu. Bohater powieści Daniiła Granina Naprzeciw burzy (1962) jest fizykiem, kimś w rodzaju Piotra Kapicy lub Andrieja Sacharowa, który rozumie, że nauka powinna służyć celom duchowym. „Co odróżnia ludzi od zwierząt? – pyta. – Energia atomowa? Telefon? Twierdzę, że sumienie, wyobraźnia, ideały duchowe. Duszy ludzkiej nie udoskonali się dzięki temu, że ja i ty badamy ziemskie pole magnetyczne”201.
Powieści fantastycznonaukowe braci Strugackich (Arkadija i Borisa), były w zamierzeniu autorów współczesnymi satyrami społecznymi i ideologiczną krytyką sowieckiej utopii materialistycznej. Tak w każdym razie odbierały je miliony sowieckich czytelników, których dziesięciolecia cenzury przyzwyczaiły do traktowania wszelkiej literatury jako alegorii rzeczywistości. W powieści Drapieżne rzeczy wieku (1965) Strugaccy sportretowali społeczeństwo przyszłości, przypominające współczesne społeczeństwo sowieckie; fizyka i technologia jądrowa zapewniają dowolną ilość energii wszechwładnemu państwu biurokratycznemu. Ponieważ praca i niezależna myśl nie są już potrzebne, ludzie przemieniają się w szczęśliwych kretynów. Mając pod dostatkiem wszelkich dóbr, obumierają duchowo. O tym samym mówi dysydencki pisarz Andriej Siniawski w zbiorze aforystycznych esejów Mysli wraspłoch (Rozproszone myśli, 1965), w których wyrzeka się nauki i materializmu dla rosyjskiej wiary i patriotyzmu ziemi rodzinnej, nawiązując do religijnej i konserwatywnej myśli rosyjskiej XIX wieku.
Również w filmach fantastycznonaukowych w zawoalowany sposób kwestionowano sowiecki materializm. Na przykład w Dziewięciu dniach jednego roku Michaiła Romma (1962) naukowcy toczą długie dyskusje o moralnych aspektach energii atomowej, o środkach i celach nauki jako takiej. W arcydziele Andrieja Tarkowskiego Solaris (1972), opartym na powieści Stanisława Lema, eksploracja przestrzeni kosmicznej staje się poszukiwaniem samowiedzy, miłości i wiary. Kosmiczny podróżnik Kris leci do stacji kosmicznej w odległej galaktyce, gdzie uczeni badają wielki ocean o niezwykłych właściwościach. Jego była kochanka Hari, którą doprowadził do samobójstwa uczuciową obojętnością, zostaje wskrzeszona przez ocean do życia lub jego ułudy. Podróż Krisa nabiera osobistego charakteru, ponownie odkrywa on swą zdolność do miłości. Poświęcenie Hari (jeszcze raz odbiera sobie życie) uwalnia bohatera od emocjonalnej zależności od niej i pozwala mu powrócić na Ziemię. Okazuje się, że właściwym celem wszelkich podróży kosmicznych jest Ziemia. Ludzie wyprawiają się w kosmos nie po to, aby odkrywać nowe światy, ale żeby znaleźć kopię Ziemi w kosmosie. Tę afirmację ducha ludzkiego znakomicie wyraża scena, w której obraz Bruegela Myśliwi na śniegu pomaga Hari przypomnieć sobie dawne życie ziemskie. Kamera wędruje powoli po obrazie Bruegela, a Preludium chorałowe f-moll Bacha, w które wplecione są odgłosy lasu i dźwięki dzwonów rostowskich, sławi piękno naszego świata. Solaris nie jest opowieścią o kosmosie w dosłownym sensie, tak jak film Stanleya Kubricka 2001: Odyseja kosmiczna, z którym często się go porównuje. Kubrick patrzy z Ziemi na kosmos, natomiast Tarkowski patrzy z kosmosu na Ziemię.
W książce Czas utrwalony (1985) Tarkowski porównuje artystę do kapłana, którego posłannictwem jest odsłanianie piękna „ukrytego przed wzrokiem tych, co nie poszukują prawdy”202. Deklaracja ta jest bardzo w duchu tradycji sztuki rosyjskiej sięgającej Dostojewskiego, Tołstoja i wcześniejszych twórców – średniowiecznych ikonopisów (życie i sztukę jednego z nich Tarkowski ukazał w swoim arcydziele Andriej Rublow z roku 1966). Kontemplując wizualne piękno i symbolikę filmów Tarkowskiego, do czego zmusza nas powolność akcji, poszukujemy wraz z artystą duchowego ideału. „Sztuka afirmuje to, co jest w człowieku najlepsze: Nadzieję, Wiarę, Miłość, Piękno” – pisał reżyser203. Wszystkie jego filmy opowiadają o wędrówce w poszukiwaniu prawdy moralnej. Andriej Rublow, tak jak Alosza z Braci Karamazow, opuszcza klasztor i idzie w świat, aby żyć w prawdzie miłości chrześcijańskiej i w braterstwie, wśród rodaków jęczących pod jarzmem mongolskim. „Prawdą się żyje, nie wykłada się jej. Przygotuj się do walk!” – te słowa Hermanna Hessego z Gry szklanych paciorków (1943) mogłyby, jak pisał Tarkowski, „stać się mottem” do Andrieja Rublowa204.
y">Ten sam wątek religijny znajdujemy w Stalkerze (1979), który według Tarkowskiego jest dyskursem o „istnieniu Boga w człowieku”205. Tytułowy Stalker prowadzi naukowca i pisarza do Strefy, pustkowia opuszczonego przez ludzi po jakiejś katastrofie kosmicznej. Bohater filmu żyje samotnie, w ubóstwie, wzgardzony przez społeczeństwo, w którym wszyscy dawno przestali wierzyć w Boga, a mimo to czerpie siłę duchową z wiary religijnej. Przekonuje się, że centrum Strefy to tylko pusty pokój w opuszczonym domu, ale, jak wyznaje towarzyszom podróży, prawdziwą wiarą jest wiara w Ziemię Obiecaną: ważna jest sama podróż, a nie przybycie do celu. Naród rosyjski od czasów Gogola i „duszy rosyjskiej” czuł przemożną potrzebę wiary w coś nadprzyrodzonego. U Tarkowskiego wiara ta staje się przeciwwagą dla despotii politycznej reżimu sowieckiego, jego ateizmu i technokratyzmu. „Współczesna kultura masowa – pisał Tarkowski – kaleczy duszę, zagradza drogę prowadzącą człowieka do najistotniejszych pytań jego życia, do poznania własnej duchowej istoty”206. Zdaniem reżysera poznanie duchowej istoty człowieka stanowiło wkład Rosji do kultury zachodniej – ideę tę ucieleśnia ostatni symboliczny kadr z jego Nostalgii (1983), na którym widać rosyjską chatę chłopską stojącą wewnątrz ruin włoskiej katedry.Może się wydać dziwne, że takie filmy, jak Solaris i Stalker, powstały w epoce Breżniewa, w której tępiono wszelkie przejawy życia religijnego, a kulturę kraju przygniatało martwe cielsko „rozwiniętego socjalizmu”. Ale w tym pozornym monolicie sowieckim rozlegały się też głosy wzywające do powrotu do „rosyjskich zasad”. Z tym postulatem występowało na przykład literackie pismo „Mołodaja gwardija”, trybuna nacjonalistów, konserwatystów i obrońców rosyjskiej Cerkwi, a także neonarodnicy, jak Fiodor Abramow i Walentin Rasputin, „przedstawiciele nurtu wiejskiego w rosyjskiej prozie”, którzy malowali nostalgiczny obraz wsi i idealizowali uczciwego, ciężko pracującego chłopa jako prawdziwego obrońcę duszy rosyjskiej i jej misji w świecie.
W latach siedemdziesiątych „Mołodaja gwardija” cieszyła się poparciem kierownictwa partii*, choć poglądy redakcji były dalekie od komunizmu, a czasem wręcz antysowieckie. Na przykład sprzeciwiała się ona burzeniu cerkwi i zabytków historycznych, a nacjonalistyczny malarz Ilja Głazunow w swoich artykułach potępiał wręcz rewolucję październikową za zerwanie z narodową tradycją. Pismo miało powiązania z opozycyjnymi grupami w Cerkwi, z ruchem ochrony przyrody (liczącym w latach sześćdziesiątych kilka milionów członków) i z dysydencką inteligencją. W sukurs przyszedł mu nawet Sołżenicyn, gdy zostało zaatakowane przez „Nowyj mir” (ten sam, który zapewnił pisarzowi rozgłos, zamieszczając w 1962 roku jego opowiadanie Jeden dzień Iwana Denisowicza)207. W latach siedemdziesiątych rosyjski ruch narodowy rósł w siłę, cieszył się poparciem zarówno członków partii, jak dysydentów. Kilka pism, takich jak „Mołodaja gwardija” – niektóre oficjalne, inne dysydenckie, publikowane poza cenzurą (samizdat) – oraz szereg organizacji państwowych i społecznych, od towarzystw literackich po grupy ochrony przyrody, tworzyło wspólnotę wyznawców „zasad rosyjskich”. W artykule wstępnym samizdatowego pisma „Wiecze” pisano: „Mimo wszystko Rosjanie nadal istnieją. Na powrót do ojczyzny nie jest jeszcze za późno”208.
Czym właściwie była „kultura sowiecka”? Czy w ogóle istniało coś takiego? Czy można mówić o swoiście sowieckim gatunku sztuki? Awangarda lat dwudziestych stanowiła w istocie kontynuację modernizmu z przełomu wieków. Miała charakter rewolucyjny, pod wieloma względami bardziej rewolucyjny niż bolszewicki reżim, ale w ostatecznym wyniku była nie do pogodzenia z państwem sowieckim, którego na marzeniach artystów nigdy by nie zbudowano. Pomysłu oparcia kultury sowieckiej na „proletariackiej” podstawie również nie dało się urzeczywistnić, bo choć taka idea kultury miała charakter na wskroś „sowiecki”, dźwięk syren fabrycznych nie tworzy muzyki. Realizm socjalistyczny był wprawdzie typowo sowiec ką formą sztuki, ale po większej części stanowił odpychające wykoślawienie dziewiętnastowiecznej tradycji artystycznej, podobnie jak sztuka III Rzeszy i faszystowskich Włoch.
Gruziński reżyser filmowy Otar Ioseliani wspominał rozmowę z nestorem kina sowieckiego Borisem Barnetem z 1962 roku:
Zapytał:
– Kim jesteś?
– Reżyserem…
– Sowieckim – poprawił mnie – zawsze musisz mówić: „sowieckim reżyserem”. To bardzo swoisty zawód.
– Dlaczego?
– Bo jeśli kiedyś uda ci się zostać uczciwym reżyserem, co by mnie zresztą zdziwiło, będziesz mógł się pozbyć przymiotnika „sowiecki”209.
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Spod jakichż mówię do was ruin,
Spod jakichż krzyczę do was zwałów:
Znów wszystko w świecie rozdaruję
I znów mi będzie tego mało.
Udając zimę, śmierć udając,
Zatrzasnę ciężkie, wieczne drzwi.
A jednak głos mój rozpoznają,
A jednak znów uwierzą mi.210
Anna Achmatowa przeżyła stalinizm – co było dane niewielu wielkim twórcom sowieckim. Jej poetycki głos nie zamilkł. W ostatniej dekadzie życia, począwszy od zwolnienia syna z łagru w 1956 roku, wiodła względnie spokojną egzystencję. Miała to szczęście, że do śmierci zachowała dar tworzenia.
Do ostatnich tygodni życia pracowała nad Poematem bez bohatera, który rozpoczęła jeszcze w roku 1940. Isaiah Berlin, wysłuchawszy fragmentów utworu w Fontannym Domu w 1945 roku, nazwał go czymś „na kształt pomnika wieńczącego jej życie poety, hołdem złożonym przeszłości miasta – Sankt-Petersburga – będącego cząstką jej bytu”211. W poemacie autorka ożywia, w formie karnawałowego pochodu postaci ukazujących się jej w Fontannym Domu, całe pokolenie zmarłych przyjaciół i znanych osób z Petersburga, pokolenie, które w 1914 roku na zawsze odeszło w przeszłość. Achmatowa ocala tę przeszłość od zapomnienia. W otwierającej utwór dedykacji czytamy:
… ponieważ kartek mi nie wystarczyło,
piszę na skraju brudnopisu twego212*
Poemat jest pełen literackich aluzji, nad którymi głowiły się całe zastępy literaturoznawców, ale jego sedno, jak każe przypuszczać dedykacja, przepowiedział Mandelsztam w przypominającym modlitwę wierszu, którego Achmatowa użyła jako motta do trzeciego rozdziału poematu.
W Petersburgu spotkamy się znowu,
Jakbyśmy tam słońce pochowali,
I szczęśliwe, i bezmyślne słowo
Po raz pierwszy tam wypowiadali.
W aksamitną czerń styczniowej nocy,
W aksamitnym pustkowiu wszechświata
Wciąż śpiewają szczęsnych żon rodzime oczy
I wciąż kwitną nieśmiertelne kwiaty.213
Poemat Achmatowej to requiem dla zmarłych leningradczyków, ale jest też on pieśnią zmartwychwstania – afirmacją wartości duchowych, które pozwoliły mieszkańcom Leningradu przetrwać sowiecką noc i spotkać się ponownie w Petersburgu.
Achmatowa umarła w sanatorium w Domodiedowie pod Moskwą 5 marca 1966 roku. Jej ciało zabrano do kostnicy w dawnym przytułku dla ubogich, założonym przez Szeremietiewa dla upamiętnienia Praskowji. Czuwało tam nad poetką to samo motto, które zdobiło bramę Fontannego Domu: „Deus conservat omnia”. Na jej pogrzeb przyszły tysiące ludzi. Z barokowej cerkwi św. Mikołaja w Leningradzie zbity tłum wylewał się na ulice, gdzie przez cały czas trwania mszy żałobnej zachowywano pełną skupienia ciszę. Mieszkańcy miasta przyszli oddać ostatni hołd poetce, której wiersze przemawiały w ich imieniu w czasie przymusowego milczenia. Achmatowa była wówczas z nimi: „Ja ze swym narodem byłam wtedy/ Tam, gdzie na nieszczęście był mój naród”. Teraz jej naród był z nią. Po drodze na cmentarz w Komarowie kondukt zatrzymał się na chwilę przed Fontannym Domem, aby mogła go pożegnać ostatni raz.
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ROSJA NA OBCZYŹNIE
1
Tęsknota za ojczyzną! Kłam
I mrzonka dawno już rozwiana!
Wszystko mi jedno jest, gdzie mam
W końcu i tak zupełnie sama
Być i po jakim bruku brnę
Wlokąc z jarmarku koszyk stary
Do domu, który tyle wie,
Czyj jest, co szpital czy koszary.
Wszystko mi jedno, jakich wśród
Osób – jak lew zjeżony patrzeć,
Z jakich społecznych warstw i grup
Wyrugowana będę – zawsze –
W siebie, we własnych odczuć krąg.
Kamczacki niedźwiedź bez kry nikłej,
Gdzie nie wżyć mam się (bo i skąd!)
Gdzie się poniżać – już przywykłam.
Już nawet mnie nie skusi znak
Mowy ojczystej, co mnie woła.
Wszystko mi jedno – bo i tak
Nie zrozumiana będę zgoła
(Przez czytelnika druku ton,
Przez połykacza wszystkich plotek…),
Bo z dwudziestego wieku – on,
A ja – ze wszystkich – przed czy potem!
Dla już nieczułej niczym pień,
Który pozostał po alei,
Wszyscy – jednacy, wszędzie – cień,
A choć jednacy, jednak, że mi
Najbliższa – dawna znikła dal.
Wszystkie me rysy i znamiona,
I Daty – jakby ręką starł:
Dusza, gdzieś-kiedyś – narodzona.
Tak kraj mój nie strzegł mnie, że już
Choćby się superszpicel głowił –
Na duszy mojej, wszerz – i wzdłuż!
Znamion rodzimych nie ułowi!
Dom każdy obcy, pusty śpiew,
I nic mi – nic nie przypomina.
Lecz jeśli na mej drodze – krzew
Stanie, a zwłaszcza – jarzębina…1
W emigracyjnej poetce Marinie Cwietajewej jarzębina budziła bolesne wspomnienia. Przypominała jej odległe rosyjskie dzieciństwo i była jedynym „znamieniem”, którego nie potrafiła ukryć pod maską udanej obojętności do rodzinnego kraju. Od czasu pierwszych prób poetyckich Cwietajewa uważała jarzębinę za symbol swojej samotności:
Czerwony kopczyk jarzębiny zapłonął
Jej liście opadły, i ja się urodziłam.2
Z takich skojarzeń tęskniący za krajem emigrant tworzy ojczyznę w swoim sercu. Nostalgia to tęsknota za konkretnymi rzeczami, a nie uczucie do jakiejś abstrakcyjnej ojczyzny. Nabokowowi „Rosja” ukazywała się w snach o letnich wakacjach spędzanych w dzieciństwie w rodzinnym majątku: o chodzeniu na grzyby, łapaniu motyli, skrzypieniu śniegu pod butami. Strawinskiemu kojarzyła się z odgłosami Petersburga, które pamiętał z dzieciństwa: stukotem kopyt i zgrzytem kół po miejskim bruku, krzykami ulicznych sprzedawców, dzwonami cerkwi św. Mikołaja i gwarem panującym w Teatrze Maryjskim, w którym ukształtowała się jego muzyczna osobowość. „Rosja” Cwietajewej ożywała w obrazie moskiewskiego domu jej ojca przy zaułku Triechprudnym. Dom rozebrano na opał podczas srogiej zimy 1918 roku, ale po blisko dwudziestu latach wygnania, wróciwszy do Moskwy w 1939 roku, Cwietajewa zobaczyła, że jej ulubiona jarzębina stoi, jak stała. Była jedyną rzeczą, która pozostała z jej „Rosji”; zaklinała więc Achmatową, aby nie mówiła nikomu o drzewie, bo „dowiedzą się i je zetną”3.
Z wielu czynników, które złożyły się na decyzję Cwietajewej o powrocie do stalinowskiej Rosji, najważniejsza była tęsknota za rosyjską ziemią. Poetka pragnęła znaleźć się w pobliżu swojej jarzębiny. Na powrót zdecydowała się po długiej i trudnej walce wewnętrznej. Jak większość emigrantów była rozdarta między dwoma pojęciami swojego kraju rodzinnego. Pierwszym była Rosja, która „pozostaje w nas”: język, literatura, tradycja kulturalna, której częścią czuli się wszyscy poeci rosyjscy4. Ta wewnętrzna Rosja nie miała żadnych granic. „Można żyć poza Rosją i mieć ją w swoim sercu” – tłumaczyła Cwietajewa pisarzowi Romanowi Gulowi. W tym kraju można było żyć, przebywając w dowolnym miejscu na świecie5. Wyjeżdżając do Berlina w 1922 roku, Chodasiewicz mówił, że tę „Rosję” mógł zamknąć w dziełach Puszkina i „zabrać ze sobą w walizce”.
Osiem mych tomików – obszar wąski
To jest teraz całą mą ojczyzną.6
Drugą Rosją był sam kraj – miejsce, z którym wiązały się wspomnienia domu i dzieciństwa. Mimo udawanej obojętności Cwietajewa nie mogła się oprzeć sile przyciągającej tego miejsca. Tęskniła za jego fizyczną obecnością jak za nieobecnym kochankiem. Brakowało jej otwartej przestrzeni, dźwięku rosyjskiej mowy i wszystko, co się z nimi kojarzyło, było natchnieniem jej twórczości.
W latach 1917–1929 trzy miliony Rosjan opuściło ojczyznę. Osiedlali się od Mandżurii po Kalifornię, a rosyjskie życie kulturalne rozkwitło w Berlinie, Paryżu i Nowym Jorku. Znaleźli się tam przedstawiciele świata, który zniknął na zawsze: dawni doradcy cara i dygnitarze państwowi żyjący ze sprzedaży resztek biżuterii, byli ziemianie pracujący jako kelnerzy, zrujnowani przedsiębiorcy zatrudniający się jako robotnicy w fabrykach, oficerowie pokonanych wojsk białych, nocą prowadzący taksówki, a w dzień spisujący wspomnienia o błędach popełnionych przez swego dowódcę, generała Denikina. Wielkie rodziny, takie jak Szeremietiewowie, los rozrzucił na wszystkie strony świata. Główna gałąź Szeremietiewów wyjechała w 1918 roku do Paryża, a potem do Nowego Jorku. Ale członkowie rodu wylądowali też w Ameryce Południowej, Belgii, Grecji i Maroku.
Berlin, leżący na skrzyżowaniu dróg wiodących z Rosji do Europy, był pierwszym wielkim centrum emigracji rosyjskiej. Z powodu kryzysu ekonomicznego i dewaluacji marki po I wojnie światowej miasto stało się stosunkowo niedrogie dla Rosjan, których jedyny majątek stanowiła biżuteria lub dewizy; na przedmieściach zamieszkanych przez zrujnowaną klasę średnią można było tanio wynająć duże mieszkanie. W 1921 roku rząd sowiecki zniósł obowiązek posiadania wiz wyjazdowych. W tym czasie Niemcy były jedynym dużym państwem europejskim utrzymującym dyplomatyczne i gospodarcze stosunki z Rosją Sowiecką, a popchnęły je do tej współpracy wysokie reparacje wojenne i embargo handlowe nałożone przez zwycięskie mocarstwa zachodnie. Na początku lat dwudziestych w Charlottenburgu i innych przedmieściach stolicy Niemiec mieszkało pół miliona Rosjan. Berlińczycy nazywali główną ulicę handlową miasta, Kurfürstendamm, „Newskim Prospektem”. W Berlinie otwarto rosyjskie kawiarnie, rosyjskie teatry i księgarnie, rosyjski kabaret. Na przedmieściach były rosyjskie sklepy spożywcze, rosyjskie pralnie, rosyjskie lombardy i rosyjskie antykwariaty. Nie brakowało nawet rosyjskiej orkiestry i rosyjskiej drużyny piłkarskiej (z młodym Władimirem Nabokowem w bramce)7.
Berlin był niekwestionowaną stolicą kulturalną rosyjskiej emigracji. Mieszkali tu wybitni muzycy: Strawinski, Rachmaninow, Heifetz, Horowitz i Nathan Milstein, którzy razem mogli dać dowolny koncert. Kiedy w 1922 roku przyjechała Cwietajewa, w Berlinie przebywali Chodasiewicz, Nabokow, Berberowa, Riemizow. W miecie działało aż 86 rosyjskich wydawnictw – więcej niż niemieckich – a drukowane przezeń gazety rosyjskie sprzedawano na całym świecie8.
W Berlinie bawili przejazdem tacy pisarze, jak Maksim Gorki, Andriej Bieły, Aleksiej Tołstoj i Ilja Erenburg, którzy nie wiedzieli jeszcze, gdzie osiąść na stałe. Tu spotykali się pisarze ze Związku Sowieckiego, ich literaccy towarzysze z Zachodu i członkowie okrzepłego już rosyjskiego wychodźstwa. Koszty wydawnicze były w Berlinie niebywale niskie – tak niskie, że kilka sowieckich wydawnictw i periodyków otworzyło biura w niemieckiej stolicy. W rosyjskim Berlinie lat dwudziestych zacierała się granica między kulturą emigracyjną a sowiecką. Skupiała się tu lewicowa awangarda, która po 1917 roku zachowała głębokie przekonanie o jedności rosyjskiej kultury. Przekonanie to na ogół odrzucano w innych wielkich ośrodkach emigracji. Ale Berlin był inny – i przez krótki czas pisarze mogli swobodnie podróżować między Moskwą a stolicą Niemiec. Atmosfera zmieniła się w połowie lat dwudziestych, kiedy ugrupowanie emigracyjne pod nazwą „Smiena wiech” (Zmiana drogowskazów) wszczęło kampanię na rzecz powrotu do Związku Sowieckiego i przy poparciu rządu sowieckiego założyło gazetę „Nakanunie” (W przededniu). Przełomowym momentem był powrót do Moskwy w 1923 roku powieściopisarza Aleksieja Tołstoja. Wybuchł skandal i w toku gorących dyskusji berlińska emigracja podzieliła się na dwa wrogie obozy: lewicowy i prawicowy. Pierwszy pragnął budować mosty między emigracją a sowiecką ojczyzną, drugi chciał je spalić.
W połowie lat dwudziestych rząd niemiecki ustabilizował markę, gospodarka stanęła na nogi i Berlin zrobił się nagle za drogi dla rosyjskich emigrantów. Berlińscy Rosjanie rozpierzchli się po Europie, w stolicy Niemiec pozostała ich tylko połowa. Cwietajewa i jej mąż, Siergiej Efron, wyjechali do Pragi, bo Siergiej chciał studiować na Uniwersytecie Karola. W Pradze istniał prężny ośrodek studiów nad dziejami i kulturą Rosji. Sam Tomáš Masaryk, pierwszy prezydent Czechosłowacji, był wybitnym uczonym w tej dziedzinie. Czesi witali „białych Rosjan” jako swoich braci Słowian i sojuszników z czasów rosyjskiej wojny domowej. W 1918 roku Korpus Czechosłowacki wspierał siły antybolszewickie w nadziei na ponowne wciągnięcie Rosji do wojny z państwami centralnymi*. Po powstaniu niepodległej Czechosłowacji rząd w Pradze przyznał stypendia rosyjskim studentom takim jak Efron.
W 1925 roku Cwietajewa i Efron przenieśli się do Paryża. Jeśli Berlin był ośrodkiem kulturalnym emigracji rosyjskiej, to Paryż był jej centrum politycznym. Na konferencję w Wersalu, gdzie w 1919 roku podpisano traktat pokojowy kończący I wojnę światową, zjechali delegaci wszystkich większych partii i rządów tymczasowych rosyjskiego wychodźstwa. W połowie lat dwudziestych w Paryżu zbiegały się nici politycznych intryg – emigracyjne stronnictwa i ugrupowania wszelkiej maści rywalizowały ze sobą o względy zachodnich rządów i wsparcie bogatych rosyjskich emigrantów, mieszkających w stolicy Francji. Cwietajewa i Efron gnieździli się z dwojgiem małych dzieci u Olgi Czernowej, byłej żony Wiktora Czernowa, eserowskiego weterana, przewodniczącego Zgromadzenia Konstytucyjnego, rozpędzonego przez bolszewików w styczniu 1918 roku. W „Małej Rosji”, która powstała wokół rue Daru, Efronowie stale spotykali też innych upadłych bohaterów rewolucji rosyjskiej: księcia Lwowa, pierwszego premiera Rządu Tymczasowego, Pawła Milukowa, jego ministra spraw zagranicznych, i młodego, pewnego siebie Aleksandra Kierenskiego, następcę Lwowa na stanowisku premiera, którego pamiętnej wiosny 1917 roku Cwietajewa porównała do swego bożyszcza, Bonapartego.
Ktoś z czołem na mapie wspartym
Snem się nie koi.
e="2">Mówi się o Bonapartem
W ojczyźnie mojej.9
Pod koniec lat dwudziestych Paryż stał się niezaprzeczalną stolicą rosyjskiej emigracji w Europie. Pozycję tę potwierdził w późniejszych latach, gdy Rosjanie mieszkający w hitlerowskich Niemczech masowo uciekali do stolicy Francji. Życie artystyczne i literackie rosyjskiego Paryża kwitło w kawiarniach XVI dzielnicy, gdzie Gonczarowa i jej mąż Michaił Łarionow, Benois, Bakst i Aleksandra Ekster spotykali Strawinskiego i Prokofjewa oraz pisarzy Bunina, Mereżkowskiego, Ninę Berberową i jej męża Chodasiewicza, którzy zamieszkali tam na stałe w 1925 roku.
Zdaniem większości emigrantów w październiku 1917 roku Rosja przestała istnieć. Nie zasługiwała wszak na to miano „Sowdepia”, jak pogardliwie nazywali sowiecką Rosję (od akronimu oznaczającego „sowiecki departament”). Strawinski zawsze powtarzał, że udając się na wygnanie, nie tyle opuścił, ile „stracił” Rosję na zawsze10. W wierszu Kraj, napisanym na początku lat trzydziestych, Cwietajewa doszła do przekonania, że Rosja, do której mogłaby wrócić, nie istnieje:
Niech każdy lampę złapie,
Zbada podniebny świat!
W przestrzeni i na mapie
Takiego kraju brak.
Wypity jak ze spodka,
Błyska już jego dno,
<i>Czy można znowu spotkać
Zrównany z ziemią dom?11
Idea Rosji jako złudzenia optycznego, czegoś, co znikło jak wspomnienie z dzieciństwa, była motywem przewodnim rosyjskiej poezji emigracyjnej. Gieorgij Iwanow tak o tym pisał:
Rosja to szczęście, Rosja – blasku chwała.
A może Rosja nigdy nie istniała.
Zachód nad Newą barwy nie nabierał
Ani na śniegu Puszkin nie umierał,
I nie ma Kremla, nie ma Petersburga –
Jedynie śnieżna purga, śnieżna purga...12
Dla Cwietajewej mirażem Rosji było blaknące wspomnienie jej rozebranego domu przy zaułku Triechprudnym. Dla Nabokowa (wiersz Cyklista z 1922 roku) był to sen o wycieczce rowerowej do Wyry, do rodzinnego domu na wsi, który zawsze obiecywał, że wyłoni się zza następnego zakrętu – ale nigdy się nie ukazał13. Tę tęsknotę za utraconym na zawsze dzieciństwem pięknie opisuje Nabokow we wspomnieniach Pamięci, przemów (1951). Oderwanie od krainy dzieciństwa to przyglądanie się, jak własna przeszłość staje się snem.
Cwietajewa była córką Iwana Cwietajewa, profesora historii sztuki Uniwersytetu Moskiewskiego, założyciela i pierwszego dyrektora moskiewskiego Muzeum Sztuk Pięknych (dziś Muzeum imienia Puszkina). Młoda poetka, jak Tatjana z Eugeniusza Oniegina, żyła w świecie książek. „Jestem cała rękopisem” – napisała kiedyś14. Puszkin i Napoleon byli jej pierwszymi romantycznymi bohaterami, a wiele osób (kobiet i mężczyzn), do których zapałała miłością, było prawdopodobnie jedynie projekcją jej literackich ideałów. Nazywała te romanse amitiés littéraires. Nigdy nie było wiadomo, do jakiego stopnia namiętność ta istnieje tylko w jej wyobraźni. Efron stanowił wyjątek – był jedynym człowiekiem z krwi i kości, bez którego nie potrafiła żyć i dla którego była gotowa poświęcić życie. Poznali się podczas wakacji na Krymie w 1911 roku, kiedy Efron chodził jeszcze do szkoły, a Cwietajewa ledwie ją ukończyła. Był pięknym młodzieńcem – o szczupłej twarzy i ogromnych oczach – i Marina ujrzała w nim swego „Bonapartego”. Młody człowiek żywił romantyczną wiarę w rewolucję (jego ojciec był terrorystą, członkiem tajnej organizacji rewolucyjnej). Ale kiedy do władzy doszli bolszewicy, i Cwietajewa, i Efron opowiedzieli się po stronie białych. Poetkę odpychała stadność rewolucji, depcząca jej zdaniem osobowość jednostki. Kiedy Efron wyjechał z Moskwy na południe Rosji, aby wstąpić do armii Denikina, w cyklu wierszy Lebiedinyj stan (Obóz łabędzi, 1917–1921) Marina uznała męża za swego bohatera:
Biełogwardiejcy! Gordijew uzieł
Doblesti russkoj!
Biełogwardiejcy! Biełyje gruzdi
Piesienki russkoj!
Biełogwardiejcy! Biełyje zwiozdy!
S nieba nie wyskriesti!
Biełogwardiejcy! Czornyje gwozdi
W riobra Antichristu.*15
Przez następne pięć lat, od 1918 do 1922 roku, młodzi małżonkowie żyli osobno. Cwietajewa ślubowała, że jeśli oboje przeżyją wojnę domową, pójdzie za Efronem „jak pies” wszędzie, dokąd mąż zechce. Efron walczył z bolszewikami na południu Rosji, a Cwietajewa mieszkała w Moskwie. Zmagając się z trudami codziennego życia w mieście, w którym niełatwo było o chleb i opał, postarzała się przedwcześnie. Książę Siergiej Wołkonski, który w tych latach blisko zaprzyjaźnił się z poetką, wspominał, że mieszkała „w nieogrzewanym domu, czasami bez światła, w pustym mieszkaniu… mała Ala spała za parawanem obwieszonym swoimi rysunkami… brakowało opału do obmierzłego pieca, światło elektryczne ledwie się ćmiło… Z ulicy napierały mrok i chłód, tak jakby do nich należało to mieszkanie”16. Podczas rozpaczliwych łowów na coś do jedzenia Cwietajewa zetknęła się z ludźmi, których rewolucja pozbawiła wszelkiego człowieczeństwa. Mimo że kochała Rosję, nowa rzeczywistość kazała jej coraz częściej myśleć o emigracji. Śmierć młodszej córki Iriny w 1920 roku wstrząsnęła nią do głębi. „Mama nigdy nie zapomniała, że dzieci mogą tu umrzeć z głodu” – pisała później jej starsza córka Ala17. Śmierć Iriny wzmogła jeszcze w Cwietajewej pragnienie połączenia się z Efronem. Nie miała od niego żadnej wieści od jesieni 1920 roku. Pokonani żołnierze białych wycofali się wtedy na Krym, skąd na okrętach ewakuowali się z Rosji, uciekając przed bolszewikami. Cwietajewa zapowiedziała, że odbierze sobie życie, jeżeli jej mąż zginął. W końcu Efron odnalazł się w Konstantynopolu. Cwietajewa wyjechała więc z Moskwy do Berlina, gdzie mieli się połączyć.
Poetka opisuje wyjazd z Rosji jako swoistą śmierć, rozstanie duszy z ciałem; obawiała się, że po rozłączeniu z ojczyzną nie będzie mogła dalej tworzyć. „Tu pęknięty but jest nieszczęściem lub bohaterstwem – pisała do Erenburga tuż przed wyjazdem z Moskwy tam to tylko wstyd. Ludzie będą mnie brali za żebraczkę i każą mi wracać, skąd przyjechałam. Jeśli do tego dojdzie, powieszę się”18.
Utrata Rosji skłoniła Cwietajewą do większego zainteresowania się tematyką narodową. W latach dwudziestych napisała szereg nostalgicznych wierszy. Najlepsze zebrano w zbiorze Po Rosji (1928), ostatnim tomiku opublikowanym za jej życia:
Żytom rosyjskim ślę pokłon,
Polu, gdzie baba twarz ocienia.19t>
Coraz częściej wypowiadała się w prozie („emigracja uczyniła ze mnie prozaika”20), pisząc szereg poruszających wspomnień o swojej utraconej Rosji. „Chc wskrzesić cały ten świat – tłumaczyła – aby się nie okazało, że wszyscy oni żyli niepotrzebnie, że ja sama żyłam niepotrzebnie”21. W esejach, na przykład Mój Puszkin (1937), tęskniła za tradycją kulturalną, która tworzyła w jej sercu starą Rosję. To właśnie miała na myśli, pisząc w Tęsknocie za ojczyzną, że czuje się
ize="2">…niczym pień,
Który pozostał po alei.22
Oderwana od wspólnoty literackiej stworzonej jeszcze przez Puszkina, czuła się osierocona.
Dlatego gorącym uczuciem, niczym ojca, obdarzyła byłego dyrektora Teatru Maryjskiego, Siergieja Wołkonskiego, który w 1920 roku musiał uciekać z Rosji Sowieckiej. W Paryżu Wołkonski został czołowym krytykiem teatralnym prasy emigracyjnej. Na uniwersytetach w Europie i Stanach Zjednoczonych wygłaszał odczyty o historii kultury rosyjskiej. Ale Cwietajewej stał się szczególnie bliski przez to, że łączył ją z dziewiętnastowieczną tradycją kulturalną. Był wnukiem słynnego dekabrysty, jego ojciec przyjaźnił się blisko z Puszkinem, a on sam w salonie matki poznał poetę Tiutczewa. Rodziny Wołkonskich i Cwietajewów były nawet ze sobą spowinowacone. W przemówieniu z okazji otwarcia Muzeum Sztuk Pięknych w 1912 roku Iwan Cwietajew wspomniał, że pomysł stworzenia w Moskwie takiego muzeum wyszedł od siostry dziadka księcia, Zinaidy Wołkonskiej23. Cwietajewa zakochała się w Wołkonskim – nie jak kobieta w mężczyźnie (Wołkonski był niemal na pewno homoseksualistą), ale w duchu swoich amitiés littéraires. Po kilku jałowych latach znów zaczęła pisać wiersze. W poemacie Mołodiec (Zuch, 1921–1922) padła do stóp proroka („ojca”), który połączył ją z mądrością i wartościami minionych czasów. Wiersz Otcam (Ojcom) poświęciła „najlepszemu przyjacielowi w moim życiu – jak pisała o Wołkonskim do Jewgienii Czirikowej – najinteligentniejszej, najbardziej fascynującej, czarującej, staroświeckiej, oryginalnej i najwspanialszej osobie na świecie. Ma sześćdziesiąt trzy lata, ale gdy jesteś z nim, zapominasz o swoim wieku. Zapominasz, gdzie żyjesz, stulecie, dzień”24.
W świecie, który krzyczy:
„Chwała, chwała przyszłym”,
Szept jakiś we mnie miły:
„Chwała, chwała byłym”.25
Wołkonski zadedykował Cwietajewej dwutomowe Wospominanija (1923) – zapewne w podzięce za to, że przepisała na maszynie te dwa opasłe tomy. Cwietajewa uważała wspomnienia księcia za testament dziewiętnastowiecznej tradycji, która w 1917 roku uległa zerwaniu. Ich publikację uczciła esejem pod tytułem Kiedr (Cedr). Tytuł pochodził od pseudonimu Wołkonskiego, który nadano mu dlatego, że w rodzinnym majątku w Borisoglebsku w guberni tambowskiej zasadził cedry (dziś jest to las o powierzchni 12 000 hektarów).
Cedr jest najwyższym drzewem, a także najprostszym i pochodzi z północy (cedr syberyjski), a także z południa (libański). Oto dwoista natura rodu Wołkonskich: Syberia i Rzym [gdzie na emigracji zamieszkała Zinaida]!26
W przedmowie do wspomnień Wołkonski dał wyraz wygnańczej udręce:
Ojczyzna! Cóż za złożone pojęcie i jakże trudne do uchwycenia. Kochamy naszą ojczyznę – któż jej nie kocha? Ale cóż właściwie kochamy? Coś, co istniało, czy też coś, co dopiero będzie? Kochamy nasz kraj. Ale gdzież jest ten nasz kraj? Czy jest czymś więcej niż skrawkiem ziemi? I jeśli zostaniemy rozłączeni z tą ziemią, a w naszej wyobraźni ją odtworzymy, to czy możemy powiedzieć, że naprawdę istnieje ojczyzna? I czy możemy powiedzieć, że naprawdę istnieje obczyzna?27
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Rosyjska emigracja tworzyła zwarte kolonie, które łączyło wspólne dziedzictwo kulturalne. Pierwsze pokolenie rosyjskich emigrantów po 1917 roku żyło nadzieją, że Związek Sowiecki niebawem upadnie i że dane im będzie wrócić do Rosji. W swoim przekonaniu nie różnili się od dziewiętnastowiecznych uchodźców politycznych, którzy wyjechali za granicę, aby walczyć z caratem w cieszącej się wolnością Europie, a potem wracali do ojczyzny. Cały czas siedzieli na walizkach, wierząc mocno, że są tylko tymczasowymi wygnańcami. Zachowanie rosyjskości uważali za swój obowiązek – posyłali więc dzieci do rosyjskich szkół, chodzili do cerkwi, kultywowali wartości i dorobek dziewiętnastowiecznej kultury rosyjskiej – aby po powrocie do ojczyzny odtworzyć to wszystko, co zniszczyli bolszewicy. Uważali się za strażników rosyjskich tradycji, którym reżim sowiecki wydał walkę.
W berlińskiej, paryskiej i nowojorskiej „Małej Rosji” emigranci snuli opowieści o „starych dobrych czasach” sprzed 1917 roku. Wracali do przeszłości, której nie było – przeszłości, która nigdy nie była ani tak dobra, ani tak „rosyjska”, jak ją wspominali emigranci. Nabokow opisywał pierwsze pokolenie uchodźców z Rosji Sowieckiej jako „niemal nierealnych ludzi, którzy imitowali w zagranicznych miastach obczyzny wymarłą cywilizację, odległe, nieledwie legendarne, nieledwie sumeryjskie miraże Sankt Petersburga i Moskwy lat 1900–1916 (choć nawet wówczas, w latach dwudziestych i trzydziestych, zakrawały one na 1916–1900 p.n.e.)”28. W prywatnych mieszkaniach i wynajmowanych salach organizowano wieczorki literackie, podczas których aktorki o przebrzmiałej sławie wywoływały nostalgiczne echa spektakli moskiewskiego Teatru Artystycznego, a mierni pisarze „brnęli przez mgłę rytmicznej prozy”29. W rosyjskich cerkwiach odbywały się nabożeństwa w noc Zmartwychwstania, na lato jeżdżono do Biarritz („jak dawniej”), a na południu Francji, w domach jak z Czechowa, organizowano sobotnie przyjęcia, które przypominały niegdysiejszą „ziemiańską sielankę” na rosyjskiej wsi.
Rosjanie, którzy przed rewolucją przejmowali obce obyczaje, teraz, na wygnaniu, lgnęli do rodzimych zwyczajów i wiary prawosławnej. Na uchodźstwie prawosławie odrodziło się, a w kręgach emigracyjnych dużo mówiono o tym, że do rewolucji doprowadziły świeckie ideologie zachodnie. Nastąpił niezwykły wzrost religijności, a emigranci bardzo dbali o zachowanie języka ojczystego. Podczas studiów na uniwersytecie w Cambridge na początku lat dwudziestych Nabokow, który nauczył się czytać po angielsku wcześniej niż po rosyjsku, obawiając się, że zapomni ojczystej mowy, codziennie czytał dziesięć stron Słowaria żywogo wielikorusskogo jazyka (Słownika żywego języka wielkorosyjskiego) Dala.
W pragnieniu zachowania rosyjskości utwierdzała uchodźców wzajemna antypatia między nimi a ich gospodarzami. Zwłaszcza Niemcy i Francuzi uważali Rosjan za barbarzyńców pasożytujących na ich zrujnowanej przez wojnę gospodarce. Rosjanie natomiast, zbiedniali, ale na ogół znacznie lepiej wykształceni niż Francuzi i Niemcy, mieli się za lepszych od tych „drobnomieszczan” (według Nabokowa berlińscy Rosjanie przestawali tylko z Żydami). We fragmencie Pamięci, przemów, który wciąż trąci takim poczuciem wyższości, Nabokow pisze, że jedynym Niemcem, którego poznał w Berlinie, był student uniwersytetu, dobrze wychowany, małomówny okularnik
który pasjonował się karą śmierci… Chociaż dawno straciłem kontakt z Dietrichem, bez trudu wyobrażam sobie chłodną satysfakcję malującą się w jego rybioniebieskich oczach, kiedy pokazuje dzisiaj (może nawet w chwili, gdy piszę te słowa) swoim współweteranom klepiącym się po udach i zaśmiewającym się rubasznie nieoczekiwane bogactwo skarbów – absolutnie wunderbar zdjęcia wykonane za panowania Hitlera30.
Już choćby obfitość talentów artystycznych wśród emigrantów musiała odgradzać ich od ludzi, pomiędzy którymi żyli. „Emigracyjne getto odznaczało się w istocie większym stężeniem kultury i pełniejszą swobodą myśli, niż widzieliśmy wokół siebie w tym czy innym kraju – wspominał Nabokow w wywiadzie z 1966 roku. – Któż chciałby się wyrzec tej wewnętrznej wolności i wejść do zewnętrznego, obcego świata?”31. Poza tym lewicowych w większości intelektualistów zachodnich dzieliła od Rosjan, którzy uciekli przed bolszewikami, polityczna przepaść. Berberowa twierdziła, że „ani jeden z uznanych pisarzy nie był za nami [emigrantami]” – i wypada się z nią zgodzić. Herbert Wells, George Bernard Shaw, Romain Rolland, Thomas Mann, André Gide, Stefan Zweig – wszyscy popierali reżim bolszewicki; innych, na przykład Hemingwaya czy pisarzy z grupy Bloomsbury, mało obchodziło, co się dzieje w Związku Sowieckim.
Odtrąceni i nie rozumiani emigranci skupiali się wokół symboli swojej kultury narodowej. W świecie chaosu i zniszczenia kultura pozostała jedynym stałym elementem – jedyną rzeczą, którą ocalili ze starej Rosji. Pośród politycznych kłótni dawała im poczucie, że mają wspólny cel: przechować rosyjskie dziedzictwo kulturalne. Emigracyjne „Małe Rosje” były ojczyznami kulturalnymi, nie spajało ich umiłowanie ziemi, ani nawet dziejów ojczystych (brakowało w historii Rosji takiego okresu, na który emigranci mieliby zgodny pogląd, gdyż byli wśród nich zarówno monarchiści, jak antymonarchiści, socjaliści i antysocjaliści).
Literatura stała się wśród rosyjskiego wychodźstwa locus patriae, a jej najważniejszą instytucją było czasopismo zwane po rosyjsku tołstyj żurnał. Pismo to, zamieszczające utwory literackie oraz artykuły na tematy polityczne i społeczne, skupiało czytelników o wspólnych poglądach, tak jak to było w Rosji przed 1917 rokiem. Każdy większy ośrodek emigracyjny wydawał własne tołste żurnały, a każdy tołstyj żurnał był związany z literackimi klubami i kawiarniami, reprezentującymi odmienne orientacje polityczne. Najpoczytniejszy wychodził w Paryżu pod tytułem „Sowriemiennyje Zapiski” i nawiązywał do najbardziej prestiżowych pism liberalnych z XIX wieku: „Sowriemiennika” i „Otieczestwiennych Zapisok”. Stawiał sobie za cel przechowanie dorobku kulturalnego przedrewolucyjnej Rosji. Popyt na rosyjską klasykę był tak duży, że zapewniał utrzymanie kilkunastu wydawnictwom32.
Duchowym patronem rosyjskiego wychodźstwa stał się Puszkin. Jego urodziny obchodzono jak święto narodowe – skoro nie było innych wydarzeń historycznych, które emigracja mogłaby wspólnie upamiętniać. Emigranci bez trudu mogli się utożsamić z Puszkinem ze względu na jego liberalno-konserwatywny (Karamzinowski) stosunek do dziejów Rosji, ostrożne poparcie dla monarchii jako zapory przeciwko anarchicznemu żywiołowi rewolucyjnego tłumu, bezkompromisowy indywidualizm i wiarę w wolność artysty oraz jego „wygnanie” (w wypadku poety – z Moskwy i Petersburga). Nie jest przypadkiem, że emigracja zrodziła wybitnych puszkinologów XX wieku. Należał do nich Nabokow, autor czterotomowego przekładu angielskiego Eugeniusza Oniegina, opatrzonego drobiazgowym komentarzem33.
Wśród paryskich emigrantów Bunin uchodził za spadkobiercę literackiej spuścizny dziewiętnastowiecznej Rosji. Jego twórczość świadczyła, że realistyczna tradycja Tołstoja i Turgieniewa jest nadal żywa w rosyjskiej diasporze. Jak powiedział sam pisarz w uroczystej mowie z 1924 roku, „posłannictwem emigracji” było hołubić „prawdziwą Rosję”, chronić jej kulturę przed modernistycznymi wypaczeniami sztuki lewicowej i sowieckiej. Berło przywódcy narodowego w dziedzinie literatury otrzymał Bunin dopiero po 1917 roku. Przed rewolucją nie uważano go za gwiazdę pierwszej wielkości, bo w porównaniu z modnymi wówczas twórcami pisał dość ciężko i bardzo tradycyjnie. Jednakże po 1917 roku zaczął się na emigracji powrót do tradycji, pociechy i ukojenia szukano w staroświeckich „cnotach rosyjskich” prozy Bunina. Jeden z krytyków pisał, że dzieła Bunina są „strażnikiem przymierza”, „świętym ogniwem” między emigracją a utraconą Rosją. Kiedy w czasach berlińskich Gorki otrzymywał pocztą z Paryża najnowszy tom opowiadań Bunina, rzucał wszystko i zamykał się w pokoju z lekturą. Jako dziedzic tradycji realistycznej uważał Bunina za ostatniego przedstawiciela wielkiej prozy rosyjskiej w duchu Czechowa i Tołstoja34. W 1933 roku Bunin dostał Nagrodę Nobla; był pierwszym pisarzem rosyjskim, który dostąpił tego zaszczytu. Nagrodę dla Bunina, przyznaną w czasie, gdy Stalin zakuwał w dyby kulturę sowiecką, emigracja uznała za dowód, że „prawdziwa Rosja” (kulturalna) leży za granicą. Gippius, mająca skłonność do kultu bohaterów, nazwała Bunina „premierem Rosji na uchodźstwie”. Inni obwołali go „rosyjskim Mojżeszem”, który poprowadzi wygnańców z powrotem do ziemi obiecanej35.
Rosja, którą odtwarza Bunin w swoich opowiadaniach, jest krainą z marzeń. W opowiadaniach Koscy (Kosiarze, 1921) i Niesrocznaja wiesna (Niewczesna wiosna, 1921) pisarz ewokuje obraz dawnej wiejskiej Rosji, której nigdy nie było – słonecznego, szczęśliwego kraju dziewiczych lasów i bezkresnych stepów, gdzie chłopi ciężko pracują i czerpią zadowolenie z pracy, żyją w zgodzie z naturą i ze swymi braćmi – ziemianami. Trudno wprost o jaskrawsze przeciwieństwo wiejskiego piekła, ukazanego przez Bunina w powieści Wieś, która w 1910 roku przyniosła pisarzowi sławę. Trudno też o większą ironię losu, bo Bunin uciekał w krainę fantazji, tak namiętnie demaskowaną przez siebie w poprzednich utworach. Na emigracji uznał, że powinien przeciwstawić koszmarowi życia w miastach, gdzie bolszewizm spaczył i zniszczył stare, dobre obyczaje rosyjskie, sielankowe życie na dawnej wsi rosyjskiej. Ale opisywany przezeń kraj był wedle jego własnych słów „Elizjum przeszłości”, „rodzajem snu”36, a nie rzeczywistym miejscem, do którego wygnańcy mogliby wrócić. Powrót do legendarnej przeszłości jest pewnie naturalnym odruchem artysty, rzuconego przez los na obczyznę. Nabokow czerpał wręcz natchnienie twórcze z emigracyjnego doświadczenia. Buninowi jednak musiało być wyjątkowo trudno tworzyć na wygnaniu. Jakże realista mógł pisać o Rosji, której już nie było?
Emigracja żyje zapatrzona w przeszłość i tęskni do przeszłości, zwykle więc rodzi konserwatystów w sztuce. Nawet Strawinski odszedł od ultramodernizmu charakterystycznego dla Święta wiosny, ostatniego wielkiego dzieła swego „okresu rosyjskiego”, i na uchodźstwie w Paryżu zaczął tworzyć bliskie duchowi Bacha dzieła neoklasyczne. Inni pozostali przy stylu, który wypracowali jeszcze w ojczyźnie. Tak było na przykład z Rachmaninowem. Jego muzyka nie wyszła poza idiom późnoromantyczny końca XIX wieku.
Siergiej Rachmaninow studiował kompozycję w Moskwie w czasach, gdy najwyżej cenionym kompozytorem rosyjskim był Czajkowski, i Czajkowski właśnie wywarł największy wpływ na jego życie i twórczość. Od 1918 roku Rachmaninow przebywał na emigracji w Nowym Jorku. Awangarda nie wpłynęła na jego muzykę w najmniejszym stopniu – był ostatnim romantykiem współczesności. W znamiennym wywiadzie z 1939 roku, który pozwolił opublikować dopiero po swojej śmierci, zwierzył się Leonardowi Lieblingowi z „Musical Courier”, że czuje się obco w świecie sztuki nowoczesnej. Jego muzyka wyrastała z rosyjskiej tradycji duchowej, w której rolą artysty było tworzenie piękna i głoszenie prawdy płynącej z głębi serca.
Czuję się jak duch błąkający się po coraz bardziej obcym świecie. Nie umiem porzucić starego sposobu komponowania, a nie potrafię przyswoić sobie nowego. Usiłowałem wczuć się w dzisiejszy styl muzyczny, ale on do mnie nie przemawia… Mam zawsze poczucie, że moja muzyka i mój odbiór wszelkiej muzyki pozostają pod względem duchowym takie same, nie ustają w próbach stworzenia piękna… Nowy rodzaj muzyki wydaje mi się pochodzić nie z serca, lecz z głowy. Jej kompozytorzy myślą, a nie czują. Nie umieją sprawić, aby ich dzieła budziły emocje – medytują, protestują, analizują, rozumują, kalkulują i dumają, ale nie budzą emocji37.
W ostatnim większym wywiadzie, udzielonym w 1941 roku, Rachmaninow ujawnił duchowy związek między emocjonalnością a rosyjskim charakterem swojej muzyki.
Jestem rosyjskim kompozytorem i kraj urodzenia ukształtował mój temperament i światopogląd. Moja muzyka jest owocem tego temperamentu, jest to przeto muzyka rosyjska. Nigdy świadomie nie próbuję pisać muzyki rosyjskiej ani żadnej innej muzyki. Pisząc muzykę, próbuję tylko powiedzieć prosto i jasno, co tai się w moim sercu38.
„Rosyjskość” muzyki Rachmaninowa, swoista liryczna nostalgia, była emocjonalnym źródłem jego muzycznego konserwatyzmu na emigracji.
Rachmaninow nigdy nie starał się nadążać za modą. Urodzony w 1873 roku w starej rodzinie szlacheckiej z guberni nowogrodzkiej, był nieszczęśliwym dzieckiem. Gdy miał zaledwie sześć lat, jego ojciec porzucił rodzinę, zostawiając ją bez środków do życia. W 1882 roku matka sprzedała rodową posiadłość i przeniosła się do Petersburga, gdzie Siergiej wstąpił do konserwatorium. Bez reszty poświęcił się muzyce. Zaczął uważać się za odmieńca i to romantyczne poczucie inności, osamotnienia stało się częścią jego tożsamości jako artysty, a później także emigranta. Od pierwszych utworów w jego muzyce pojawiają się motywy wygnania i samotności. Tak było w pracy dyplomowej, jednoaktowej operze Aleko (1892), opartej na poemacie Puszkina Cyganie, w którym bohater, Rosjanin, zostaje odrzucony przez Cyganów i skazany na życie samotnego uchodźcy. Najbardziej znane utwory Rachmaninowa sprzed 1917 roku naznaczone są już tęsknotą za ziemią rodzinną: Nocne czuwanie (1915), z ich świadomym naśladownictwem dawnego śpiewu cerkiewnego, Dzwony (1913), które dały mu okazję do użycia dźwięku dzwonów rosyjskich, a przede wszystkim trzy koncerty fortepianowe. Zapadający w pamięć pierwszy temat III Koncertu fortepianowego (1909) ma charakter liturgiczny i bardzo przypomina śpiew mnichów z nabożeństwa wieczerni odprawianego w Ławrze Peczerskiej w Kijowie, choć Rachmaninow wypierał się wszelkich inspiracji religijnych. Kompozytor nie chodził regularnie do cerkwi i po ślubie z siostrą cioteczną, Natalią Satiną, na który Cerkiew nie dała zezwolenia, w ogóle przestał uczęszczać na nabożeństwa. Był jednak głęboko przywiązany do obrzędów i muzyki cerkiewnej, zwłaszcza dźwięku dzwonów, który przypominał mu moskiewskie dzieciństwo. Do nich przede wszystkim tęsknił po 1917 roku.
Ale tęsknił też za ziemią rosyjską, a zwłaszcza za majątkiem żony w Iwanowce, leżącym 500 kilometrów na południowy wschód od Moskwy, gdzie od ósmego roku życia, odkąd Rachmaninowowie musieli sprzedać własną posiadłość, spędzał letnie wakacje. Z Iwanowką wiązały się jego dziecięce i romantyczne wspomnienia. W roku 1910 dzięki małżeństwu stał się współwłaścicielem majątku i zamieszkał w nim z żoną. Prawie wszystkie utwory skomponowane przez Rachmaninowa przed 1917 rokiem powstały w Iwanowce. „Nie było tam żadnych cudów – gór, wąwozów ani widoków morza – wspominał Rachmaninow w 1931 roku. – [Majątek] leżał na stepie i zamiast bezkresnego morza po horyzont ciągnęły się tam pola pszenicy i żyta”39. Muzyka Rachmaninowa wyraża ducha tego krajobrazu. „Rosjanie – wyjaśniał kompozytor jednemu z amerykańskich pism (i z pewnością miał na myśli przede wszystkim siebie) – są silniej przywiązani do ziemi niż ludzie innych narodów. Wynika to z wrodzonej skłonności do spokoju, ciszy, miłości do natury, a może też z pragnienia samotności. Wydaje mi się, że każdy Rosjanin ma w sobie coś z pustelnika”40.
W 1917 roku chłopi z Iwanowki zmusili Rachmaninowa do porzucenia majątku. „Często się upijali i biegali po posiadłości z płonącymi pochodniami – wspominał jeden z mieszkańców wsi. – Kradli bydło i włamywali się do magazynów”. Po wyjeździe kompozytora – najpierw do Szwecji, potem do Stanów Zjednoczonych – dom został splądrowany i spalony41. Dla Rachmaninowa utrata Iwanowki równała się utracie ojczyzny, a dojmujący ból z powodu wygnania, który nigdy go nie opuszczał, łączył się ze wspomnieniem utraconego gniazda rodzinnego.
Trudności materialne zmusiły Rachmaninowa do rozpoczęcia w wieku czterdziestu ośmiu lat kariery zawodowego pianisty. Co roku podróżował z koncertami po Europie albo Stanach Zjednoczonych, a wędrowny tryb życia pozostawiał mu niewiele czasu na komponowanie. Sam jednak swoją niemoc twórczą tłumaczył rozłąką z ziemią rosyjską: „Wyjeżdżając z Rosji, pozostawiłem tam również pragnienie komponowania: tracąc swój kraj, straciłem siebie”42.
W Ameryce, gdzie w 1921 roku kompozytor kupił swój pierwszy dom, a potem we Francji i w Szwajcarii od 1930 roku, Rachmaninowowie starali się odtworzyć rosyjską atmosferę Iwanowki. Gościli rosyjskich przyjaciół: Bunina, Głazunowa, Horowitza, Nabokowa, Fokina i Heifetza. Mówili po rosyjsku, zatrudniali rosyjskich służących, rosyjskich kucharzy, rosyjskiego sekretarza, leczyli się u rosyjskiego lekarza i drobiazgowo przestrzegali rosyjskich zwyczajów, takich jak picie herbaty z samowara i uczestnictwo w nabożeństwie wielkanocnym. Dom w Clairefontaine pod Paryżem kupili dlatego, że graniczył z lasem sosnowym przypominającym ten, po którym Rachmaninow lubił spacerować w Iwanowce. Amerykańscy przyjaciele Rachmaninowów, Swanowie, którzy odwiedzili ich tam w 1931 roku, tak opisywali rosyjski klimat tego miejsca:
Przypominający zamek dom, Le Pavillon, odgrodzony od ulicy solidnym parkanem z kutego żelaza, świetnie nadawał się do rosyjskiego życia na szerokiej stopie… Z otwartej werandy schodziło się po szerokich schodach do parku. Widok był uroczy: bezpretensjonalna zieleń przed domem, kort tenisowy schowany wśród krzewów, żwirowane ścieżki wysadzane wysokimi, starymi drzewami, wiodące w głąb parku, gdzie falował wielki staw. Całość bardzo przypominała starą rosyjską posiadłość… Przez furtkę wychodziło się na rozległe tereny łowieckie: las sosnowy z niezliczonymi zającami. Rachmaninow lubił siedzieć pod sosną i obserwować zajęcze harce. Rano wielki stół w jadalni nakrywano do śniadania. Tak jak na wsi rosyjskiej podawano herbatę, a z nią śmietankę, szynkę, ser, jajka na twardo. Wszyscy schodzili się niespiesznie. Żadne regulaminy ani ustalone godziny posiłków nie zakłócały porannego snu43.
Stopniowo, w miarę powrotu do dawnego trybu życia, Rachmaninow wrócił do komponowania i stworzył wielkie, nostalgiczne dzieła, na przykład III Symfonię (1936). Zachodnich krytyków dziwił zachowawczy język symfonii, zatrącający romantyzmem minionej epoki. Ale taka ocena pomijała narodowy, rosyjski koloryt utworu. III Symfonia była dziełem retrospektywnym – pożegnaniem z rosyjską tradycją – a jej cel sprowadzał się do wywołania ducha przeszłości. Podczas próby Trzech pieśni rosyjskich (1926), która odbyła się w latach trzydziestych w Stanach Zjednoczonych, Rachmaninow prosił chór: „Błagam, nie kaleczcie uszu pobożnego prawosławnego Rosjanina. Śpiewajcie wolniej”44.
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„Naszym nieszczęciem – pisała Nina Berberowa o «młodszych» pisarzach emigracyjnych w latach dwudziestych – był brak stylu, niemożność jego odnowy”45. Odnowa stylu wiązała się dla emigrantów z problemem zasadniczej wagi. Skoro ich celem, jako artystów rosyjskich, było zachowanie narodowej kultury, jakże mogli odnowić styl, nie dostosowując się do nowego otoczenia, a co za tym idzie, w jakimś sensie, nie porzucając Rosji? Problem dotyczył przede wszystkim młodego pokolenia – takich pisarzy jak Nabokow, który „wyszedł nagi z rewolucji”46. Starsi pisarze, na przykład Bunin, wyjechali na Zachód, dysponując ustalonym kręgiem czytelników i ukształtowanym stylem, z którymi nie potrafili zerwać. Zbyt silnie na nich naciskano, aby nadal krzepili serca i pisali o rosyjskich gniazdach szlacheckich – a tych, którzy próbowali się wyłamywać, nie rozumiano ani nie czytano. Doświadczyła tego Cwietajewa, która straciła czytelników z okresu, gdy była wschodzącą gwiazdą nowej poezji.
Rzuconych w magazynów ciemne kąty
(Gdzie nie sięgnął po nie żaden z was!)
Dla mych wierszy, jak dla win wybornych,
Nadejdzie jeszcze czas.47
Milukow, polityk, historyk i wydawca paryskiego pisma „Poslednije Nowosti”, przyznał: „Ukończyłem gimnazjum, ukończyłem studia, ale Cwietajewej nie rozumiem”48. Jednak dla pisarzy z pokolenia Nabokowa, dopiero rozpoczynających karierę literacką, powrót do przeszłości nie miał większego sensu ani nie obiecywał sukcesu. Stara generacja wymierała, a nowa z każdym dniem odchodziła od rosyjskości, wtapiając się w główny nurt europejskiej kultury. Aby pozyskać czytelników, młodzi pisarze musieli zerwać z dotychczasową formą.
Nabokow pierwszy przeszedł do końca tę twórczą metamorfozę. Według Berberowej był jedynym rosyjskojęzycznym pisarzem jej pokolenia, który stworzył nie tylko nowy styl literacki, ale także nowego czytelnika. Dzięki Nabokowowi „nauczyliśmy się utożsamiać nie z bohaterami” – jak oczekiwali tego od czytelników dziewiętnastowieczni pisarze – „ale z nim samym, z Nabokowem, i jego temat stał się egzystencjalnie naszym tematem”49. Nabokow zawsze twierdził, że jego utwory nie dotyczą Rosji ani emigracji, ale faktem jest, że życie na obczyźnie było ich tematem przewodnim. I nawet jeśli sam pisarz uważał je za temat uniwersalny, metaforę kondycji ludzkiej, pojawienie się dzieł Nabokowa w Berlinie lat dwudziestych emigranci rosyjscy uznali za potwierdzenie swojej tożsamości narodowej. Twórczość Nabokowa dowodziła, że „Rosja” (ucieleśniona w swojej kulturze) wciąż towarzyszy im na Zachodzie. Jak pisała Berberowa, wraz z publikacją pierwszej wielkiej powieści Nabokowa, Obrony Łużyna, w 1930 roku, narodził się wielki pisarz rosyjski, „niczym Feniks z ognia i popiołów rewolucji i wygnania. Nasze istnienie nabierało odtąd sensu. Całe moje pokolenie zyskało usprawiedliwienie”50.
Motyw emigracji jest obecny we wszystkich utworach Nabokowa, choć pisarz odkrył „udręki i rozkosze nostalgii”, zanim jeszcze rewolucja zburzyła świat jego młodości51. Urodził się w 1899 roku w bardzo kulturalnej i wybitnie liberalnej rodzinie arystokratycznej z Petersburga, która uciekła z Rosji w 1919 roku. Dziadek pisarza, Dmitrij Nabokow, był ministrem sprawiedliwości w ostatnim okresie rządów Aleksandra II, kiedy cesarz nosił się z myślą nadania Rosji konstytucji liberalnej na modłę europejską. Do swojej dymisji w 1885 roku przeciwstawiał się próbom obalenia przez Aleksandra III liberalnej reformy sądowej z 1864 roku. Ojciec Nabokowa, Władimir Dmitrijewicz, był znanym liberalnym prawnikiem i wpływowym członkiem partii kadeckiej (konstytucyjnych demokratów), posłem do I Dumy w 1906 roku. To on napisał tekst manifestu abdykacyjnego wielkiego księcia Michała, któremu podczas rewolucji lutowej 1917 roku proponowano tron. Był również szefem kancelarii Rządu Tymczasowego, kimś w rodzaju sekretarza gabinetu, i odegrał czołową rolę w opracowaniu ordynacji wyborczej obowiązującej podczas wyborów do Zgromadzenia Konstytucyjnego. Przejęcie władzy przez bolszewików zmusiło Nabokowów do wyjazdu z Rosji, najpierw do Londynu, a potem do Berlina. W stolicy Niemiec ojciec pisarza redagował gazetę „Rul” – do śmierci z ręki rosyjskiego monarchisty w 1922 roku. Przez wszystkie lata swojej kariery pisarskiej w Europie jego syn używał pseudonimu „Sirin” (nazwa rajskiego ptaka z mitologii staroruskiej), aby w kręgach emigracyjnych nie łączono go ze słynnym ojcem.
Nabokowowie byli zagorzałymi anglofilami. Pisarz wspominał, że w petersburskiej rezydencji jego rodziny pełno było „luksusowych produktów cywilizacji anglosaskiej”:
Do porannej kąpieli służyło nam mydło Pearsa, czarne jak smoła, kiedy było suche, topazowe zaś, kiedy podniosło się je mokrymi palcami pod światło. Jaką przyjemność sprawiało zmniejszanie się ciężaru angielskiej składanej wanny, kiedy wysuwało się z niej gumową dolną wargę i wylewało spienioną zawartość do cebrzyka na brudną wodę. – Już nie sposób byłoby ulepszyć zawartości, toteż ulepszyliśmy tubę – głosił napis na angielskiej paście do zębów. Przy śniadaniu Golden Syrup, sprowadzany z Londynu, oplatał migotliwymi zwojami obracającą się łyżkę, z której jednak wystarczająca porcja ześlizgiwała się na kromkę razowca z masłem. Ze Sklepu Angielskiego przy Newskim Prospekcie sunęły nieprzerwaną procesją atrakcyjne artykuły umilające życie: ciasta bakaliowe, sole trzeźwiące, karty do gry, układanki z obrazkami, blezery w prążki, kredowobiałe piłki tenisowe52.
Nabokow nauczył się czytać po angielsku wcześniej niż w ojczystym języku. On, jego młodszy brat i siostra byli wychowywani przez „zadziwiający sznur kolejnych angielskich niań i guwernantek”, które czytały im Little Lord Fauntleroy; a potem przez francuską mademoiselle, która czytała dzieciom Les Malheurs de Sophie, Le tour du monde en quatre-vingts jours i Le Comte de Monte Christo. W pewnym sensie Nabokow wychowywał się jak emigrant. W szkole stronił od kolegów, wyobrażając sobie, że jest „wygnanym poetą, który tęskni do odległej, smutnej i – nienasyconej Rosji”53. Puszkin był jego natchnieniem. Wielu bohaterów powieści Nabokowa ma rysy wielkiego poety. Pisarz uważał się za spadkobiercę Puszkina i kiedy w wieku osiemnastu lat znalazł się na Krymie, dokąd wraz z rodziną uciekł przed bolszewikami, wyobrażał sobie, że jest romantycznym wygnańcem, podążającym śladem Puszkina, którego przed stu laty zesłano na Krym. Pierwszy tom wierszy Nabokowa, Gornij put' (1923), opatrzony jest mottem z wiersza Puszkina Arion.
Z Krymu Nabokowowie popłynęli do Anglii, gdzie w latach 1919–1922 pisarz dokończył swej edukacji w Trinity College w Cambridge. Rzeczywistość powojennej Anglii daleko odbiegała od cudownej krainy, którą wyobrażano sobie w domu Nabokowów w Petersburgu. Pokoje w Trinity były zimne i wilgotne, jedzenie paskudne, a kluby studenckie pełne naiwnych socjalistów, takich jak pykający fajkę „Nesbit” z Pamięci, przemów, który w rosyjskiej przeszłości widział tylko zło, a samo dobro w bolszewikach*. Nabokowem owładnęła tęsknota za Rosją. „Moje lata studenckie w Anglii sprowadzają się na dobrą sprawę do wysiłków, żeby zostać rosyjskim pisarzem – wspominał. – Czułem, że Cambridge wraz ze swymi słynnymi rekwizytami – sędziwymi wiązami, witrażowymi herbami, rozgadanymi zegarami na wieży – nie ma dla mnie większego znaczenia, a liczy się tylko jako oprawa i podpora mojej przejmującej nostalgii”54.
Nabokow tęsknił przede wszystkim do rodzinnego majątku w Wyrze pod Petersburgiem. To z nim łączyły się jego wspomnienia z dzieciństwa. W Pamięci, przemów twierdził, że poczuł pierwsze ukłucia nostalgii w wieku pięciu lat, kiedy podczas wakacji w Europie rysował „palcem na poduszce gościniec biegnący do naszego domu w Wyrze”55. Utrata Wyry bolała dotkliwie – bardziej niż strata większości rodzinnej fortuny czy utrata ojczyzny, której Nabokow właściwie nie znał, z wyjątkiem Wyry i Petersburga. Podkreśla to na kartach Pamięci, przemów:
Poniższy fragment nie jest przeznaczony dla przeciętnego czytelnika, lecz dla tych wyjątkowych idiotów, którzy z powodu utraty fortuny w jakiejś katastrofie uważają, że mnie rozumieją.
Mój zadawniony (datujący się od roku 1917) spór z dyktaturą sowiecką absolutnie nie dotyczy kwestii własności. Żywię bezbrzeżną pogardę dla emigrantów, którzy „nienawidzą bolszewików” za to, że „ukradli” im pieniądze i ziemię. Nostalgia odczuwana przeze mnie latami sprowadza się do hipertroficznego poczucia utraconego dzieciństwa, nie zaś do żalu za utraconymi banknotami. I wreszcie – zastrzegam sobie prawo do tęsknoty za niszą ekologiczną:
…Pod mej Ameryki niebem
Często wzdychać do siebie
Za tym jednym zakątkiem Rosji.
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Teraz przeciętny czytelnik może wrócić do lektury56.
Z ponurego Cambridge – gdzie owsianka na śniadanie w Trinity College była „szara i mętna jak niebo nad Wielkim Dziedzińcem” – pisał w październiku 1920 roku do matki mieszkającej w Berlinie:
Mamo kochana, wczoraj obudziłem się w środku nocy i pytałem kogoś – nie wiem kogo – noc, gwiazdy, Boga: czy naprawdę nigdy nie wrócę, czy naprawdę wszystko skończone, zburzone, zniszczone? Mamo, przecież trzeba nam wrócić, nie może być tak, że to wszystko umarło, obróciło się w proch – taka myśl może przyprawić o obłęd. Chciałbym opisać każdy krzaczek, każde źdźbło w naszym boskim parku w Wyrze – ale nikt tego nie rozumie. Jak mało ceniliśmy nasz raj! – powinniśmy byli kochać go mocniej, bardziej świadomie57.
Tęsknota za Wyrą skłoniła Nabokowa do napisania Pamięci, przemów, gdzie z miłością opisuje „każdy krzaczek”, aby odświeżyć dziecięce wspomnienia i pragnienia. Jest to swoiste, proustowskie studium krętych dróg, którymi biegnie czas i świadomość. „Pamięć” Nabokowa była aktem twórczym, wskrzeszaniem przeszłości, która poprzez skojarzenia mieszała się z teraźniejszością i z której potem formowała się osobowość pisarza i jego sztuka. Nabokow napisał kiedyś, że emigrant ma wyraźniejsze poczucie czasu. On sam miał na pewno nadzwyczajny dar odtwarzania słowami minionych wrażeń i doznań.
Emigracja to lejtmotyw twórczości Nabokowa. Jego pierwsza powieść, Maszeńka, opublikowana w Berlinie w 1926 roku, miała w intencji autora ukazywać sytuację typowego emigranta, choć we wstępie do jej angielskiego przekładu z 1970 roku Nabokow podkreślał autobiograficzny charakter utworu. Bohater powieści Ganin, który pragnie Maszeńki, staje się symbolem wygnańczych marzeń: nadziei na odzyskanie i ponowne przeżycie utraconego szczęścia swojej rosyjskiej młodości. Główna postać Splendoru (1932), Martin Edelweiss, rosyjski emigrant z Krymu, studiuje w Cambridge i marzy o powrocie do Rosji. W końcu spełnia swoje marzenia: jedzie do Berlina i przedostaje się do Rosji przez zieloną granicę, by nigdy nie powrócić. Tematem Daru (1938) są również „blaski i cienie wygnania”58. Mówią o nich wszystkie rosyjskojęzyczne powieści Nabokowa (w sumie dziewięć). Ich tragicznymi bohaterami są emigranci, zagubieni i osamotnieni w obcym świecie, prześladowani przez wspomnienia przeszłości, której nie da się wskrzesić, chyba że twórczą mocą wyobraźni lub sztuki. Bohater Daru, pisarz Fiodor Godunow-Czerdyncew, odtwarza w swojej poezji obraz życia literackiego w Rosji. Główne postacie powieści Podwig (Wyczyn) i Blady ogień (napisanej po angielsku w 1962 roku) mieszkają w Rosji swoich marzeń, uciekając od nędzy emigranckiego bytowania. Uwagi Nabokowa o „dalekim, północnym kraju”, który w Bladym ogniu nazwał Zemblą, pokazują stosunek pisarza do emigracji:
1. Obraz Zembli musi podkraść się do czytelnika bardzo powoli…
4. Nie wiadomo, nikt nie powinien wiedzieć – nawet Kinbote – czy Zembla istnieje naprawdę.
5. Zembla i jej postacie powinny pozostać w stanie mglisto-płynnym…
6. Nie wiemy nawet, czy Zembla jest czystą fikcją, czy rodzajem poetyckiego sobowtóra Rosji (Zembla – Ziemla [po rosyjsku „ziemia”])59.
W pierwszej anglojęzycznej powieści Nabokowa, Prawdziwe życie Sebastiana Knighta (1941), motyw wygnania występuje w innej postaci – rozdwojenia jaźni. Bohater utworu, Sebastian, jest przedmiotem biografii pisanej rzekomo przez swego brata, który powoli okazuje się samym Sebastianem. Poczucia zagubienia i wewnętrznego rozdwojenia doznawało wielu emigrantów. Chodasiewicz pisze o tym przejmująco w wierszu Sorrientinskije fotografii (Zdjęcia Sorrento) z cyklu Jewropiejskaja nocz (Europejska noc, 1927), w którym porównuje rozdwojenie jaźni emigranta, nakładanie się w jego umyśle obrazów z dwóch okresów życia, w ojczyźnie i za granicą, do dwukrotnego naświetlenia kliszy filmowej.
Zmiana języka rosyjskiego na angielski wiązała się ściśle z przyjęciem przez Nabokowa nowej (amerykańskiej) tożsamości. A nie było to łatwe, co pisarz zawsze chętnie podkreślał. Twierdził, że przypominało „naukę posługiwania się rękami po utracie siedmiu czy ośmiu palców w wybuchu”60. Do końca życia skarżył się na wady pisania po angielsku – pewnie zbyt często, aby wierzyć mu bez zastrzeżeń (raz wyznał w liście przyjacielowi, że jego „najlepsze rzeczy zostały napisane po angielsku”)61. Nawet u szczytu literackiego powodzenia, w posłowiu do Lolity z 1956 roku, twierdził, że jego „osobistą tragedią” było
to, że musiałem porzucić swą naturalną mowę, mój niczym nie skrępowany, bogaty i bezgranicznie posłuszny język rosyjski dla podrzędnej w gatunku angielszczyzny, pozbawionej któregokolwiek z tych przyborów – podchwytliwego zwierciadła, czarnego aksamitnego tła, implikowanych skojarzeń i tradycji – którymi miejscowy iluzjonista z rozwianymi połami fraka może się jakże magicznie posłużyć, aby przezwyciężyć po swojemu dziedzictwo przodków62.
Ale nawet jeśli Nabokow dał się tu ponieść pewnej egzaltacji, jego osiągnięcia są niezaprzeczalne. Oto bowiem cudzoziemiec okazał się mistrzem współczesnej angielszczyzny. Jego żona Wiera napisała, że Nabokow nie tylko „odszedł od bardzo oryginalnej, całkowicie własnej, bogatej ruszczyzny, którą doskonalił przez lata, tworząc język wyjątkowy i właściwy tylko sobie”, ale przeszedł do „angielszczyzny, którą następnie zaczął kształtować i naginać do swej woli, aż i ona stała się pod jego piórem językiem, którym nigdy wcześniej nie była pod względem melodyjności i giętkości”. Nabokowa doszła do wniosku, że stosunek jej męża do angielszczyzny stał się namiastką jego namiętnego romansu z językiem rosyjskim, małżeństwem z rozsądku, które „jak to czasem bywa z małżeństwami z rozsądku – stało się czułym związkiem miłosnym”63.
Zanim rewolucja zniweczyła jego plany, Nabokow zamierzał zostać drugim Puszkinem. W późniejszych latach często ukazywał się w roli spętanego geniusza, choć jego angielski styl literacki, zawsze był równie dobry, jeśli nie lepszy, od rosyjskiego. Ale znalazłszy się na wygnaniu, Nabokow miał poczucie, że pisze w próżni. Zaczął zdawać sobie sprawę, że jego wolność tworzenia wynika właśnie stąd, że tworzy in vacuo – pozbawiony czytelników i społecznego kontekstu – przez co „cała sprawa nabrała niejako posmaku subtelnej nierzeczywistości”64. (Cwietajewa odczuwała podobną rozpacz – choć w jej wypadku, ponieważ nie mogła sięgnąć do innego języka, oznaczało to znacznie większą tragedię osobistą: „Ze świata, w którym moje wiersze były potrzebne jak chleb, przybyłam do świata, gdzie nikt nie potrzebuje wierszy, ani moich, ani niczyich, gdzie wiersze są potrzebne jak – deser: jeśli ktokolwiek potrzebuje deseru…”)65.
y">Nabokow zmienił język przede wszystkim dlatego, że pragnął być czytany. Sam tłumaczył, że pisarz „potrzebuje jakiegoś oddźwięku”66. Liczba rosyjskojęzycznych czytelników kurczyła się z każdym rokiem, bo dzieci emigrantów wrastały w kulturę krajów, w których żyły. Pisarz rosyjski, jak Nabokow, praktycznie nie mógł liczyć na utrzymanie się tylko z pisania, a konkurencja była bardzo silna. „Wchodzenie do literatury to jak wciskanie się do zatłoczonego trolejbusu. A po znalezieniu się w rodku robisz wszystko, żeby wypchnąć każdego nowego pasażera próbującego uczepić się pojazdu” – skarżył się pisarz Gieorgij Iwanow67.W Berlinie żyło się szczególnie trudno, bo po dojściu Hitlera do władzy w 1933 roku tysiące Rosjan w pośpiechu opuściło stolicę Niemiec. Nabokowowie jednak pozostali. Klepali biedę – Wiera pracowała jako sekretarka, Władimir udzielał prywatnych lekcji angielskiego i francuskiego. Było jednak oczywiste, że prędzej czy później i oni będą musieli wyjechać. Wiera była Żydówką, a w 1936 roku człowiek, który zastrzelił ojca Nabokowa, Siergiej Taboricki, został mianowany zastępcą kierownika departamentu do spraw emigrantów w rządzie Hitlera. Nabokow rozpaczliwie zabiegał o stanowisko akademickie w Londynie albo w Nowym Jorku – gdziekolwiek, byle z dala od hitlerowskich Niemiec. W 1938 roku Nabokowowie przeprowadzili się do Paryża, a stamtąd wiosną 1940 roku, zaledwie na dwa tygodnie przed wkroczeniem Niemców, do Nowego Jorku. W paryskim mieszkaniu nieopodal Lasku Bulońskiego Nabokow zamykał się w łazience, kładł walizkę na bidecie i pisał na maszynie Prawdziwe życie Sebastiana Knighta – swój bilet wstępu do literatury angielskiej. Powieść ukazała się drukiem w Nowym Jorku w 1941 roku.
W Nowym Jorku urządziła Nabokowów córka Lwa Tołstoja Aleksandra, dyrektorka świeżo powstałej Fundacji Tołstojów opiekującej się rosyjskimi emigrantami w Ameryce. Po wybuchu II wojny światowej do Stanów Zjednoczonych przybyło wielu znanych uchodźców z Europy: Thomas Mann, Auden, Strawinski, Bartók, Chagall. W Nowym Jorku mieszkała liczna kolonia rosyjskich emigrantów. Wychodząca w tym mieście gazeta codzienna „Nowoje Russkoje Słowo” miała pół miliona czytelników.
Nabokowowie wynajęli „okropną klitkę” przy 87 Ulicy, niedaleko Central Parku. W kręgach emigracji rosyjskiej w Stanach Zjednoczonych Nabokow był słabo znany. Do czasu ogromnego sukcesu Lolity, ukończonej w 1952, ale opublikowanej dopiero w 1955 roku, pisarz ledwo wiązał koniec z końcem. Tak jak bohater jego powieści Pnin (1957), utrzymywał się z tymczasowych posad uniwersyteckich; wykładał między innymi na Stanfordzie, Wellesley i Cornell. Ale mimo biedy pozostał dumny jak zawsze. Kiedy Rachmaninow posłał mu swoje używane garnitury, Nabokow, elegant i syn najlepiej chyba ubranego człowieka w dziejach Petersburga*, odesłał kompozytorowi podarunek, kwaśno komentując, że uszyto je chyba „w czasach preludium”68.
t" width="1em" align="justify">„Ameryka jest dziś moim domem – mówił Nabokow w wywiadzie w 1964 roku. – Jestem amerykańskim pisarzem”69. Mimo że czasem wypowiadał się o Stanach Zjednoczonych dość zjadliwie (szczególnie w Lolicie), wydaje się, że żywił do tego kraju szczerą sympatię. Lubił pozować na prawdziwego Amerykanina. Straciwszy majątek w sposób typowy dla Starego Świata, czyli wskutek rewolucji, zdobył go w sposób charakterystyczny dla Nowego Świata: ciężką pracą i głową70. Sukces Lolity ugruntował jego amerykańską tożsamość, którą pisarz bardzo się chlubił. „Jedyny to wypadek w dziejach, że europejski chudopachołek stał się swoim amerykańskim wujem” – pisze z zazdrością, ale i podziwem w powieści Patrz na te arlekiny! (1974) recenzent twórczości rosyjskiego pisarza i emigranta Vadima (czytaj: Nabokowa)71. Nabokow nie tolerował żadnej krytyki Stanów Zjednoczonych, był żarliwym patriotą. Do końca życia pozostał wierny ślubowaniu, które złożył w 1945 roku, przyjmując amerykańskie obywatelstwo. Kiedy wydawnictwo Gallimard przedstawiło mu do oceny projekt okładki do francuskiego wydania Pnina, na której tytułowy bohater stoi na amerykańskiej fladze, Nabokow nie zgodził się, aby sztandar Stanów Zjednoczonych „służył jako wykładzina podłogowa albo nawierzchnia jezdni”72.Ważną częścią amerykańskiego patriotyzmu pisarza był antysowietyzm. Jego zdaniem McCarthy słusznie twierdził, że w rządzie amerykańskim są komunistyczni szpiedzy. Nie znosił liberałów odnoszących się z sympatią do Związku Sowieckiego. Nie chciał mieć nic wspólnego z sowiecką Rosją – nawet w czasie II wojny światowej, gdy była ona sojusznikiem Zachodu. Kiedy w 1945 roku dowiedział się, że Wasilij Makłakow, oficjalny przedstawiciel rosyjskiej emigracji we Francji, wziął udział w obiedzie wydanym przez ambasadę sowiecką w Paryżu i wypił toast „za ojczyznę, za Armię Czerwoną, za Stalina”, napisał gniewny list do przyjaciela:
Tylko w jednym jedynym wypadku mogę zrozumieć, że człowiek wyrzeka się swoich zasad: gdyby mi powiedziano, że moi najbliżsi będą torturowani albo zostaną ocaleni w zależności od tego, co zrobię, natychmiast zgodziłbym się na wszystko – ideologiczną zdradę albo najbardziej haniebny uczynek, a nawet z rozkoszą pozwoliłbym, żeby Stalin podtarł sobie mną tyłek. Czy Makłakow znalazł się w takiej sytuacji? Na pewno nie.
Pozostaje tylko sporządzić klasyfikację emigrantów. Widzę pięć podstawowych grup:
Siebie Nabokow zaliczył oczywiście do ostatniej grupy. W wykładach o literaturze rosyjskiej nie chciał mówić o żadnej twórczości powstałej po 1917 roku, choć w Cornell University zrobił wyjątek dla Achmatowej i poezji Pasternaka*. Tłumaczył, że reżim komunistyczny zahamował rozwój „autentycznej literatury”74. Wrogo odnosił się też do realistycznej tradycji dziewiętnastowiecznej z jej społecznym posłannictwem – tradycji, którą słusznie uważał za prekursorkę sowieckiego realizmu socjalistycznego.
Dlatego krytykował zarówno Doktora Żywago („nudna, konwencjonalna rzecz”), który konkurował z jego Lolitą na listach bestsellerów w 1958 roku, jak Archipelag Gułag Sołżenicyna (1973–1975) (Pisany „rodzajem dosadnego żargonu dziennikarskiego, bezkształtny, rozwlekły i przegadany”)75 – choć na tę ocenę miała też chyba wpływ zazdrość (Pasternak i Sołżenicyn dostali Nagrodę Nobla, Nabokow nie). Ale wbrew politycznym zaprzeczeniom czuł się silnie związany z rosyjską tradycją. Bardzo pragnął napisać jeszcze jedną powieść w ojczystym języku. Uważał, że nie tylko on, ale większość najwybitniejszych emigrantów ma w sobie coś z jego tragicznego bohatera, Pnina – profesora języka rosyjskiego o szlachetnym sercu, który nie potrafi się przystosować do amerykańskiego otoczenia.
W 1965 roku Nabokow pracował nad rosyjskim przekładem Lolity. W posłowiu do angielskiego wydania pisał, że przejście na angielski było dla niego „osobistą tragedią”. Ale posłowie do rosyjskiej edycji rozpoczął od wyznania, że proces tłumaczenia powieści na ojczysty język sprawił mu zawód:
Niestety, okazało się, że ten „cudowny język rosyjski”, który miał czekać gdzieś na mnie, rozkwitając jak wierna wiosna za zamkniętą na głucho bramą, nie istnieje, za bramą zaś nie ma nic prócz spalonych kikutów drzew i beznadziejnego jesiennego krajobrazu, a klucz do niej, który przechowywałem przez tyle lat, przypomina łom76.
Język rosyjski zmienił się od czasu emigracji Nabokowa, a „zdumiewające zwierciadło, czarne aksamitne tło, ukryte skojarzenia i tradycje”, ktrymi posługiwał się jak czarodziej we wczesnych powieściach rosyjskich, stały się niezrozumiałe dla sowieckich czytelników.
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Po przyjeździe do Paryża w 1919 roku poetka Zinaida Gippius ijej mąż Dmitrij Mereżkowski otworzyli drzwi do mieszkania własnym kluczem i zastali wszystko na swoim miejscu: książki, bieliznę, naczynia77. Emigracja była dla nich powrotem do drugiego domu. Przyjeżdżając do Paryża, wielu członków starej petersburskiej elity wracało do dawnego, kosmopolitycznego stylu życia, które prowadzili w Petersburgu. Wielki książę Aleksander Michajłowicz, szwagier ostatniego cara, przybył do Paryża w tym samym roku co Mereżkowscy i niczym gołąb pocztowy wracający do gołębnika skierował się do hotelu Ritz. Rachunki płacił tam rzadką kolekcją carskich monet, z którymi uciekł z Rosji. Ten emigrancki Paryż był nie tyle „Małą Rosją”, ile miniaturą (i kontynuacją) niezwykłego środowiska kulturalnego, które istniało w Petersburgu w latach 1900–1916. Diagilew, Strawinski, Benois, Bakst, Szalapin, Gonczarowa, Kusewicki i Prokofjew – wszyscy oni czuli się w Paryżu jak w domu.
Wskutek napływu emigrantów wizerunek kultury rosyjskiej na Zachodzie uległ pewnym zmianom. Po pierwsze, potwierdzony został europejski charakter kultury rosyjskiej, czego dowodem był między innymi „neoklasyczny” styl Strawinskiego, Prokofjewa i Les Ballets Russes. Sam Strawinski nie lubił tego określenia, twierdząc, że nie oznacza ono „absolutnie nic” i że muzyka, z samej swej natury, nie może niczego wyrażać78. Mimo to jego neoklasycyzm był sam przez się deklaracją zasad artystycznych. Oznaczał świadome odrzucenie rosyjskiej muzyki ludowej z wczesnego okresu twórczości, gwałtownych rytmów scytyjskich ze Święta wiosny, które eksplodowały podczas rewolucji 1917 roku. Znalazłszy się na emigracji, Strawinski zwrócił się tęsknie ku ideałowi piękna ucieleśnionego w klasycznej spuściźnie rodzinnego Petersburga. Czerpał z Bacha i Pergolesiego, a nade wszystko z „włoskich Słowian” (Berezowski, Glinka i Czajkowski), którzy w XVIII i XIX wieku stworzyli szczególną odmianę rosyjskiego stylu muzycznego.
Paryskie inscenizacje baletów Czajkowskiego w opracowaniu Diagilewa reprezentowały nurt nawrotu do imperialnej przeszłości. Przed 1917 rokiem Czajkowski uchodził na Zachodzie za najmniej interesującego z kompozytorów rosyjskich. Jego muzyka, mówiąc słowami francuskiego krytyka Alfreda Bruneau z 1903 roku, była „pozbawiona rosyjskiego charakteru, który sprawia nam przyjemność i pociąga nas w muzyce szkoły nowosłowiańskiej”79. Twórczość Czajkowskiego uważano za bladą imitację Beethovena i Brahmsa, bo brakowało jej tej egzotyki rosyjskiej, której Zachód oczekiwał od Les Ballets Russes; podczas saisons russes nie wystawiano więc baletów Czajkowskiego. Jednakże po 1917 roku paryscy emigranci zatęsknili za starym cesarskim Petersburgiem i jego klasycznymi tradycjami, które uosabiała muzyka Czajkowskiego. Na paryski sezon sceniczny 1921 roku Diagilew przygotował inscenizację Śpiącej królewny (1890). Strawinski, który przeinstrumentował fragmenty partytury, w liście otwartym do londyńskiego „Timesa” nazwał balet „najbardziej autentycznym wyrazem tej epoki w naszym życiu rosyjskim, którą określamy mianem «okresu petersburskiego»”. Tradycja ta, twierdził teraz Strawinski, jest tak samo rosyjska, jak kultura oparta na folklorze, którą przed 1914 rokiem Les Ballets Russes reklamowały Zachodowi między innymi w formie Ognistego ptaka:
Muzyka Czajkowskiego, która nie wszystkim wydaje się bezspornie rosyjska, jest często bardziej rosyjska niż to, co dawno temu otrzymało powierzchowne miano moskiewskiej malowniczości. Muzyka ta jest w każdym calu tak samo rosyjska, jak wiersze Puszkina czy pieśni Glinki. Nie opiewając specjalnie w swojej twórczości „rosyjskiej duszy chłopskiej”, Czajkowski nieświadomie czerpał z prawdziwie ludowych źródeł naszego narodu80.
Poza tym emigracja paryska miała ambicję obrony arystokratycznych wartości. Arystokratyzm ten, przesłonięty lśniącą powłoką słowiańskiej egzotyki, stanowił istotną część ideologii „Miru Iskusstwa”. A był on jedną z cech muzyki Czajkowskiego, która po raz pierwszy zbliżyła do siebie, w latach dziewięćdziesiątych XIX wieku, trzech założycieli „Miru Iskusstwa”: Benois, Fiłosofowa i Diagilewa. W baletach Czajkowskiego kochali oni przede wszystkim, jak to wyraził Benois w swoich Reminiscences of the Russian Ballet (Wspomnienia o balecie rosyjskim), ich „arystokratycznego ducha”, który pozostał „nietknięty przez demokratyczne odchylenia”, jakie można znaleźć w utylitarnych formach sztuki81. Paryscy emigranci ponad wszystko cenili właśnie czystą sztukę. Otaczali kultem epokę Aleksandra I z jej francuskim stylem empirowym i wyrafinowaną arystokracją artystyczną, którą uosabiał Puszkin. Sięgnięcie do starych sprawdzonych wartości było z ich strony naturalną reakcją. Rewolucja zniszczyła świat arystokratyczny, z którego większość z nich się wywodziła, zmuszając ich do szukania drugiego domu w Europie. Do pewnego stopnia, choć Nabokow twierdził inaczej, nie mogli się też pozbierać po utracie elitarnej pozycji, jaką zajmowali w swoim kraju. Synom bogatych ziemian, takim jak Strawinski i Nabokow, legitymującym się teraz paszportami nansenowskimi* i kartami pobytu, trudno się było pogodzić z tym, że są na Zachodzie „obywatelami drugiej kategorii”82.
Życie kulturalne rosyjskiej emigracji w Paryżu koncentrowało się wokół Les Ballets Russes. Zespół był swoistą paryską ambasadą petersburskiego renesansu, kierowaną przez ambasadora Diagilewa. Po wojennych tournée po Ameryce Diagilew zjechał do Francji w nadziei, że znów skompletuje ekipę najlepszych artystów i wygrzebie się z ciągłych tarapatów finansowych. We Francji wciąż bowiem był duży popyt na sztukę rosyjską, dzięki któremu tak świetnie prosperował przed wojną. Ponieważ Fokin osiadł w Ameryce, Diagilew szukał nowego choreografa, który kontynuowałby rosyjską tradycję baletową, sięgającą szkoły stworzonej przez Petipę w drugiej połowie XIX wieku. Znalazł go w osobie Georges'a Balanchine'a (właśc. Georgi Bałancziwadze), urodzonego w 1904 roku w Petersburgu syna gruzińskiego kompozytora. Balanchine ukończył Cesarską Szkołę Teatralną Petipy i pracował w Teatrze Maryjskim, a w 1924 roku wyjechał na tournée po Europie. Diagilew uznał go za kontynuatora petersburskich tradycji baletowych i kiedy tancerze Balanchine'a zademonstrowali mu kilka układów tanecznych przywiezionych z Rosji, z miejsca zapytał, czy choreograf może je przenieść na scenę83. Ponieważ Balanchine lubił i cenił muzykę Strawinskiego, był doskonałym kandydatem na choreografa u Diagilewa, który planował wystawienie baletów Strawinskiego na głównej scenie w Paryżu. Współpraca Strawinskiego i Balanchine'a nad baletem Apollo i muzy (1928) stała się początkiem dozgonnej przyjaźni choreografa i kompozytora. Dzięki niej balet nowoczesny – wynalazek Diagilewa – przetrwał jako sztuka.
W Les Ballets Russes w latach dwudziestych hołdowano neoklasycyzmowi. W tańcu wiązało się to z powrotem do apolińskiego rygoru klasycznej akademii: abstrakcyjnego, niemal architektonicznego układu ruchów zespołu, roli bohaterskiej tancerza i do podporządkowania fabuły zmysłowym związkom między muzyką, barwą i ruchem. W muzyce zaś oznaczało odrzucenie rosyjskiej szkoły narodowej i stylizowane naśladownictwo klasycznych (i przede wszystkim włoskich) tradycji petersburskich – jak to było na przykład w balecie ze śpiewem Strawinskiego Pulcinella (1920) i z jego jednoaktową operą buffa Mawra (1922), którą artysta zadedykował pamięci Puszkina, Glinki i Czajkowskiego. Powrót emigrantów do tradycji klasycznej był całkowicie zrozumiały. Po rewolucyjnym zamęcie i burzeniu łaknęli oni ładu i trwałego oparcia. Mieli nadzieję, że dzięki wartościom europejskim i petersburskiemu dorobkowi kulturalnemu staną się Europejczykami i przesuną swoją „Rosję” na zachód. Spod gruzów Petersburga pragnęli wydobyć stare wartości.
Po śmierci Diagilewa w 1929 roku zespół Les Ballets Russes rozpadł się. Impresario zawsze inspirował i jednoczył jego członków. Należał do ludzi, po których odejściu atmosfera robi się nijaka i smętna. Kiedy więc zszedł z tego świata, było właściwie nieuniknione, że gwiazdy jego zespołu rozpierzchną się na wszystkie strony. Jedni znaleźli zatrudnienie w rozmaitych zespołach objazdowych pod nazwą „Ballet Russe”, które odziedziczyły repertuar i sławę zespołu Diagilewa. Należeli do nich Fokin, Massine, Benois, Niżyńska, Balanchine. Inni, jak Anna Pawłowa, założyli własne, małe zespoły, kontynuujące eksperymentalną tradycję Diagilewa. W Anglii jego uczniowie położyli podwaliny pod balet brytyjski: Ninette de Valois i Vic-Wells Ballet (później Royal Ballet), Ballet Rambert i Balet Markowa-Dolin wywodziły się z Les Ballets Russes. Balanchine przeszczepił tradycję Diagilewa na grunt amerykański, zakładając w 1933 roku New York City Ballet.
Rosyjscy emigranci podróżowali na Zachód przez Paryż, który dla wielu z nich był wrotami do nowej ojczyzny. Kiedy w latach trzydziestych zawisła nad Europą groźba wojny, większość paryskich emigrantów uciekła do Ameryki, kuszącej wolnością i bezpieczeństwem. Wyjeżdżając do Stanów Zjednoczonych, Strawinski nie kierował się względami politycznymi, bo wcześniej publicznie poparł włoskich faszystów („Muszę koniecznie złożyć hołd waszemu Duce, który jest zbawcą Włoch i miejmy nadzieję całej Europy” – powiedział gazecie włoskiej na początku lat trzydziestych)84 i choć nie kochał hitlerowców (którzy atakowali jego muzykę), po 1933 roku zachowywał dystans wobec znajomych Niemców pochodzenia żydowskiego.
Kompozytor Nicolas Nabokov (kuzyn pisarza) wspomina znamienny epizod. Wkrótce po przyjeździe Strawinski zaniepokoił się, że w Ameryce wybuchnie rewolucja. Kiedy jego znajomy potwierdził, że jest to możliwe, spytał „ze zgrozą i oburzeniem”: „To gdzie ja wtedy pojadę?”85. Przeżywszy rewolucję rosyjską, Strawinski jak ognia bał się chaosu.
Przez rok wykładał na Uniwersytecie Harvarda, po czym kupił dom, małą willę w Hollywood, w której mieszkał już do śmierci. Do Los Angeles ściągali tłumnie artyści z Europy, przede wszystkim do pracy w przemyśle filmowym. Thomas Mann pisał, że Hollywood czasu wojny był „miastem bardziej kosmopolitycznym i pobudzającym intelektualnie niż kiedykolwiek był Paryż albo Monachium”86. Do przyjaciół Strawinskiego należeli między innymi Bertolt Brecht, Charlie Chaplin, René Clair, Greta Garbo, Max Reinhardt, Alma Mahler (zamężna z Franzem Werflem), Lion Feuchtwanger i Erich Maria Remarque. Kosmopolityczny charakter Stanów Zjednoczonych sprawiał, że stały się one naturalnym schronieniem dla wielu rosyjskich emigrantów. Amerykański „tygiel narodów”, zwłaszcza w Nowym Jorku i Los Angeles, przypominał kulturalne środowisko, w którym rosyjscy emigranci żyli kiedyś w Petersburgu. Dzięki Ameryce mogli zająć się twórczością i zyskać rangę międzynarodową, nie przejmując się, tak jak w Europie, dokuczliwą kwestią przynależności narodowej.
Pragnienie zerwania z Rosją i zyskania nowej tożsamości wyraził Nabokow w wierszu Do Rosji (1939), napisanym tuż przed wyjazdem do Stanów Zjednoczonych.
Już stąd odejdź, błagam cię, zaklinam!
Wieczór straszny, bo gwar życia ścichł.
Jam bezsilny, umierać zaczynam
od przypływów niewidomych twych.
Kto sam rzucił kraj swój, ten do woli
na gór szczytach może za nim wyć,
lecz ja teraz zszedłem w głębię dolin,
więc nie podchodź, zostaw mnie, no idź!
Gotów jestem istnieć bez imienia,
wciąż się czaić, kryć się znów i znów.
By w snach twego nie spotykać cienia,
gotów jestem wcale nie mieć snów.
Niech krew płynie, ja sam się skaleczę,
miłe książki odrzucę też sam,
na dowolne zamienię narzecze
swoją mowę – to wszystko, co mam.
Ale za to przez słone strumienie,
przez darń grobów oddalonych dwóch,
przez plam brzozy niespokojne drżenie,
przez to wszystko, czym żywił się duch,
nie patrz, Rosjo, ślepymi oczami
nie patrz na mnie, odwróć drogi wzrok,
w tej węglowej nie szukaj mnie jamie
po omacku nie wpełzaj w jej mrok!
Przeszły lata, wieki w przeszłość płyną
i za boleść, hańbę, mękę dusz
nie ma kogo obarczyć już winą
i rozgrzeszyć nie ma kogo już.87
Przeprowadzka Strawinskiego do Ameryki miała podobne przyczyny emocjonalne. Kompozytor pragnął zapomnieć o przeszłości i patrzeć w przyszłość. Dzieciństwo budziło w nim bolesne wspomnienia. Zanim w 1917 roku „utracił” Rosję, stracił ojca, dwóch braci i córkę. Próbował odwrócić się do Rosji plecami, w czasie pobytu we Francji wypierał się swojej rosyjskości. Pozował na europejskiego kosmopolitę, wyniośle i pogardliwie odnoszącego się do tego, co na Zachodzie uważano za „Rosję” (czyli do tej wersji kultury ludowej, którą imitował w Ognistym ptaku i Święcie wiosny). Nie uważam, abym miał jakoś szczególnie rosyjski charakter – mówił szwajcarskiemu dziennikarzowi w 1928 roku. – Jestem kosmopolitą”88. W Paryżu obracał się w towarzystwie Cocteau, Prousta, Poulenca, Ravela, Picassa i Coco Chanel. Chanel została jego kochanką i dzięki niej z mało atrakcyjnego i skromnego człowieka, który przyjechał do Paryża w latach dwudziestych, kompozytor przeobraził się w homme dur et monoclé, ubranego w świetnie skrojone marynarki i rysowanego (ze skośnymi oczami) przez Picassa.
Strawinski ostentacyjnie dystansował się od chłopskiej Rosji, będącej natchnieniem jego wcześniejszych dzieł. Rosja była teraz czerwoną Rosją, której się brzydził – Rosją, która go zdradziła. Zaprzeczał, że folklor wpłynął na jego twórczość. Twierdził (niezgodnie z prawdą), że staroruskie dekoracje do Święta wiosny wynikały z charakteru muzyki, którą skomponował najpierw, nie odwołując się do folkloru89. Przeczył też rosyjskim korzeniom Wesela – dzieła w całości opartego na rosyjskim folklorze muzycznym. „Niczego nie zapożyczyłem z utworów ludowych – pisał w 1935 roku w Kronikach mego życia. – Nie zamierzałem odtwarzać wiejskiego obrzędu weselnego, którego zresztą nigdy nie widziałem. Zagadnienia etnograficzne mało mnie obchodziły”90. Może usiłował w ten sposób odróżnić swoją muzykę od podrabianego folkloru reżimu stalinowskiego, z jego pseudoludowymi zespołami tanecznymi i orkiestrami bałałajek, jego chórami Armii Czerwonej, których śpiewacy przebierali się w „ludowe stroje” i grali rolę szczęśliwych chłopów, w czasie gdy prawdziwi chłopi wskutek przymusowej kolektywizacji ginęli z głodu lub gnili w łagrach. Jednakże upór, z jakim kompozytor wypierał się rosyjskich korzeni, każe przypuszczać, że w grę wchodziły bardziej emocjonalne, osobiste przyczyny.
Muzyka Strawinskiego okresu neoklasycznego była wyrazem jego „kosmopolitycznej” tożsamości. W inspirowanych jazzem utworach, takich jak Oktet na instrumenty dęte (1923), albo w utworach o klasycznej formie, jak Koncert fortepianowy (1924), nie ma prawie nic wyraźnie „rosyjskiego” – a na pewno brak tam muzycznego folkloru; jeszcze mniej rosyjskie są późniejsze dzieła: Dumbarton Oaks (1937) czy Symphony in C (1940). Strawinski wybrał też łacinę – a nie ojczysty rosyjski czy wyuczony francuski – na język swojej „opery-oratorium” Oedipus Rex (1927). Nicolasa Nabokova, który w 1947 roku spędził Boże Narodzenie u Strawinskich w Hollywood, zdumiało pozornie całkowite zerwanie kompozytora ze swoim krajem ojczystym. „Dla Strawinskiego Rosja to język, którego używa z nadzwyczajną sprawnością, delektując się nim; to kilka książek, to Glinka i Czajkowski. Reszta albo jest mu obojętna, albo budzi w nim gniew, pogardę i gwałtowną niechęć”91. Strawinski miał niebywałą zdolność adaptacji i czucia się swojsko w obcym środowisku. To również wynikało zapewne z jego petersburskiego pochodzenia. Syn kompozytora wspominał, że „za każdym razem gdy zmienialiśmy dom na kilka tygodni, mój ojciec potrafił nadać pozory trwałości temu, co w rzeczywistości było tymczasowe… Przez całe życie gdziekolwiek przebywał, zawsze umiał wytworzyć wokół siebie własną atmosferę”92.
W 1934 roku Strawinski otrzymał obywatelstwo francuskie. Decyzję o jego przyjęciu tłumaczył znalezieniem w Paryżu bliskiego mu „klimatu intelektualnego” i „rodzajem wstydu za ojczyznę”93. Jednakże mimo francuskiego paszportu i pozy „światowego artysty” zachował głębokie uczucia do kraju rodzinnego. Był bardziej zakorzeniony w rodzimej kulturze, niż przyznawał, i znalazło to wyraz w jego twórczości. Strawinski bardzo tęsknił za Petersburgiem – miastem, które „było do tego stopnia częścią mojego życia – jak pisał w 1959 roku – że boję się wręcz zajrzeć głębiej w siebie, żeby nie odkryć, jak wiele we mnie jest wciąż z nim związane”94. Pamięć o Petersburgu była tak bolesna, że w 1955 roku kompozytor nie przyjął zaproszenia do Helsinek, tłumacząc, iż leżą one „zbyt blisko pewnego miasta, którego nie chcę więcej oglądać”95. A jednak kochał Rzym i Wenecję właśnie dlatego, że przypominały mu Petersburg.
Wysublimowana nostalgia Strawinskiego za miastem swego urodzenia jest wyraźnie słyszalna w jego balecie Pocałunek wieszczki (1928), którego materiał muzyczny pochodził prawie w całości z utworów Czajkowskiego. Bardzo tęsknił rwnież za Uściługiem, majątkiem rodzinnym na Wołyniu, gdzie skomponował Święto wiosny. O Uściługu nie chciał rozmawiać z nikim96. Sprawiało mu niewymowny ból, że nie wie, co się stało z domem, w którym spędził najszczęśliwsze chwile dzieciństwa. Ale o jego uczuciach do tego miejsca wiele mówi to, że nad Weselem pracował dłużej niż nad jakąkolwiek partyturą. Utwór został oparty na źródłach, które zabrał z domu podczas ostatniej w nim bytności.
Przez całe życie na uchodźstwie Strawinski pozostał emocjonalnie związany z obrzędami i kulturą Cerkwi – chociaż we Francji zafascynowała go tradycja katolicka i pod jej wpływem napisał Symfonię psalmów (1930). W połowie lat dwudziestych, po blisko trzydziestu latach rozłąki z Cerkwią, Strawinski znów zaczął praktykować, między innymi za namową żony Katii. Żona kompozytora stała się bardzo pobożna podczas długiej choroby, na którą w końcu umarła w 1939 roku. Jako artysta i emigrant Strawinski znalazł pociechę w dyscyplinie i ładzie panującym w Cerkwi rosyjskiej. „Im bardziej odchodzisz od kanonów chrześcijańskiego Kościoła – mówił w wywiadzie podczas pracy nad Symfonią psalmów – tym bardziej oddalasz się od prawdy”.
Kanony te obowiązują tak samo zarówno w stosunku do składu orkiestry, jak w stosunku do życia człowieka. Tylko w nich panuje całkowity porządek: nie wymyślony, sztuczny porządek, ale porządek boski, którym nas obdarzono i który musi przejawiać się tak w życiu wewnętrznym, jak w jego uzewnętrznieniu w malarstwie, muzyce itd. Jest to walka z anarchią, nie tyle z nieporządkiem, ile z brakiem porządku. Jestem zwolennikiem architektury w sztuce, ponieważ architektura jest wcieleniem porządku; twórczość to protest przeciwko anarchii i niebytowi97.
Strawinski zaczął regularnie uczęszczać na nabożeństwa do cerkwi przy rue Daru. Otaczał się akcesoriami religii prawosławnej – jego domy w Nicei i Paryżu obwieszone były ikonami i krzyżami. Szkice partytur datował według starego stylu. Korespondował z prawosławnymi popami z najważniejszych ośrodków rosyjskiej emigracji, a pop z Nicei stał się „właściwie domownikiem” w jego willi98. Strawinski twierdził, że najsilniej przyciąga go do Cerkwi język: lubił dźwięk liturgii cerkiewno-słowiańskiej99. Świadczą o tym pieśni, które napisał dla cerkwi*.
Powrót kompozytora do rodzimej religii był związany z jego głęboką miłością do Rosji. W ciągu całego życia Strawinski przestrzegał rosyjskich zwyczajów, które poznał w dzieciństwie w przedrewolucyjnym Petersburgu. Nawet jego dom w Los Angeles pozostał ambasadą dawnej Rosji. Salon był pełen rosyjskich książek i ozdób, obrazów i ikon. Strawinscy przestawali z rosyjskimi przyjaciółmi, zatrudniali rosyjskich służących, w domu rozmawiali w ojczystym języku. Strawinski mówił po angielsku lub francusku tylko wtedy, kiedy musiał, i to z silnym akcentem. Herbatę pijał po rosyjsku – w szklance, z konfiturami. Zupę jadł tą samą łyżką, którą w dzieciństwie karmiła go babuszka100.
Innym światowym artystą pochodzącym z Rosji był Chagall. Podobnie jak Strawinski przybierał pozę kosmopolity. Lubił powtarzać, że sprawa własnej tożsamości, o którą wciąż pytali go krytycy („Czy jest pan żydowskim artystą? Rosyjskim? A może francuskim?”), nie obchodzi go. „Wy sobie gadajcie, a ja będę pracował” – mawiał101. Ale takich wypowiedzi nie można brać za dobrą monetę. Chagall tworzył swoją biografię – i często ją zmieniał. Twierdził, że w najważniejszych decyzjach życiowych kierował się przede wszystkim wygodą. W 1922 roku wyemigrował z Rosji Sowieckiej, ponieważ tamtejsze warunki utrudniały mu tworzenie. W zachodniej Europie był już znany i wiedział, że może się tam wzbogacić. Nic nie wskazuje, aby z jego emigracją miało cokolwiek wspólnego zburzenie przez bolszewików synagog i dużej części dzielnicy żydowskiej w rodzinnym Witebsku102. W 1941 roku Chagall uciekł z Paryża do Ameryki, bo jako Żydowi groziło mu śmiertelne niebezpieczeństwo – mimo to i teraz tłumaczył swoją decyzję osobistą wygodą. Przez całe życie pozostał wędrowcem, nie osiadł nigdzie na stałe i żadnego kraju nie nazywał swoim. Unosił się nad ziemią niczym postaci z malowanych przez niego obrazów.
A przecież kwestia tożsamości narodowej miała zasadnicze znaczenie dla życia i twórczości Chagalla. Z różnych pierwiastków, które tworzyły jego osobowość (żydowskiego, rosyjskiego, francuskiego, amerykańskiego i międzynarodowego), rosyjski liczył się dlań najbardziej. „Miano «rosyjskiego malarza» – powiedział kiedyś – znaczy dla mniej więcej niż cała międzynarodowa sława. Każdy centymetr moich obrazów tchnie nostalgią za krajem ojczystym”103. Chagall tęsknił przede wszystkim za Witebskiem, miastem w połowie żydowskim. Urodził się tam w 1887 roku w rodzinie drobnego kupca. W 1941 roku Witebsk zajęli hitlerowscy i wymordowali wszystkich żydowskich mieszkańców. Trzy lata później Chagall napisał przejmujący lament Mojemu miastu rodzinnemu, Witebskowi, który ukazał się jako list na łamach „New York Timesa”.
Od dawna Cię nie widziałem i nie chodziłem Twymi ulicami, ujętymi w ramy płotów. Nie pytałeś z bólem, czemu Cię opuściłem na tyle lat, skoro Cię kochałem. Nie, myślałeś: chłopak pojechał gdzieś szukać niezwykłych, cudnych barw, którymi obsypie nasze dachy jak śniegiem lub gwiazdami. Ale skąd je weźmie? Czemu nie może ich szukać gdzieś bliżej? W Twojej ziemi pozostały groby moich przodków i rozrzucone kamienie nagrobne. Nie mieszkałem u Ciebie, a przecież nie ma ani jednego mojego obrazu, w którym nie odbijałyby się Twoje radości i smutki. Przez wszystkie te lata martwiłem się wciąż o jedno: czy moje miasto rodzinne mnie rozumie?104
Witebsk był wyidealizowanym światem Chagalla, nie tyle miejscem na mapie, ile mitycznym ideałem, artystycznym ogniskiem jego wspomnień z dzieciństwa. W swoich bajkowych obrazach malarz odtwarzał Witebsk w postaci krainy z marzeń i snów. Błotniste ulice prawdziwego miasta nabrały kolorów i przypominały ilustracje do bajek Babci Gąski. Popyt na tematykę witebską był tak wielki, a Chagall korzystał z niego tak bezpardonowo, że krytycy oskarżali go owciskanie ludziom jako sztuki taśmowo produkowanych pamiątek. Malarz Boris Aronson narzekał, że Chagall „zawsze robi Skrzypka na dachu”105. Jednakże, jakkolwiek malarz świetnie zarabiał na swoim Witebsku, jego tęsknota za ojczyzną była autentyczna.
Żydzi izraelscy nie mogli pojąć, jak Chagall może tęsknić za życiem w Rosji. Czyż nie był to kraj pogromów? Chagall jednak, tak jak Mandelsztam, rosyjski Żyd, utożsamiał się z rosyjską kulturą, bo otwierała mu ona drogę do kultury europejskiej. Przed 1917 rokiem Rosja była wielką, kosmopolityczną cywilizacją. Przyswoiła sobie całą kulturę zachodnią, tak jak Żyd Chagall przyswoił sobie kulturę rosyjską. To w Rosji Żydzi, tacy jak Chagall, wyzwolili się z prowincjonalizmu miast rodzinnych i połączyli z szerokim światem106.
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Przenosząc się do Paryża w 1925 roku, Cwietajewa liczyła, że jej wiersze znajd tam szerszy krąg czytelników. W Pradze usiłowała utrzymać „i ciało, i pióro” – jak trudny los pisarzy emigracyjnych opisze Nabokow107. Koniec z końcem wiązała dzięki tłumaczeniom i wsparciu przyjaciół, ale codzienne kłopoty powodowały coraz częstsze zatargi z Efronem, wiecznym studentem, nie potrafiącym znaleźć pracy. Zmęczona Cwietajewa miała mniej cierpliwości do córki i niedawno narodzonego syna.
Efron zaczął się oddalać od żony – na pewno miał dosyć jej ciągłych romansów – i zajął się polityką. W Paryżu związał się z ruchem eurazjatyckim, którego idea Rosji jako oddzielnego kontynentu azjatyckiego lub turańskiego zawładnęła już Strawinskim. W połowie lat dwudziestych w ruchu dokonał się rozłam. Jego prawe skrzydło flirtowało z faszystami, lewe, ku któremu skłaniał się Efron, opowiedziało się za sojuszem z reżimem sowieckim, widząc w nim wyznawcę imperialnych ideałów, stawiających Rosję na czele odrębnej cywilizacji eurazjatyckiej, wrogiej Zachodowi. Rzecznicy tego poglądu porzucili dawną opozycję wobec reżimu bolszewickiego, uznając, że ma on rację, bo zwyciężył w wojnie domowej dzięki poparciu ludu, i jest jedyną nadzieją na odrodzenie się Wielkiej Rosji. Efron głośno nawoływał do powrotu do ojczyzny. Chciał odkupić swoją „winę” – to, że w wojnie domowej walczył po stronie białych – oddając się do dyspozycji sowieckiego (czytaj: rosyjskiego) narodu. W 1931 roku złożył podanie o wizę. Jego nostalgia za Rosją nie uszła uwagi sowieckiej tajnej policji, która wykorzystywała ludzi tęskniących za ojczyzną, aby infiltrować emigrację. W zamian za obietnicę, że będzie mógł z czasem wrócić do Rosji Sowieckiej, Efron został agentem OGPU. W latach trzydziestych działał w paryskim Związku na rzecz Powrotu do Ojczyzny, będącym ekspozyturą sowieckiej tajnej policji.
Zaangażowanie polityczne Efrona pogorszyło jeszcze jego stosunki z Cwietajewą. Poetka rozumiała, że Efron pragnie wrócić do kraju, ale wiedziała też, co się dzieje w stalinowskiej Rosji. Zarzucała mężowi naiwność: zamykał oczy na to, czego nie chciał widzieć. Ciągle się kłócili – ona ostrzegaa go, że jeżeli wróci do Związku Sowieckiego, to wyląduje na Syberii, albo jeszcze gorzej, on odpowiadał: „pojadę, dokąd mnie wyślą”108. Cwietajewa wiedziała jednak, że jeśli Efron wyjedzie, ona pojedzie za nim, jak zawsze, „jak pies”.
Z powodu działalności Efrona sytuacja Cwietajewej stała się nieznośna. W kręgach emigracyjnych podejrzewano, że poetka sama jest bolszewiczką, bo utrzymuje kontakty z „sowieckimi pisarzami”, takimi jak Pasternak i Bieły. Rosyjscy uchodźcy, którzy nie chcieli mieć nic wspólnego z Sowietami, stronili od niej. „Czuję, że nie ma tu dla mnie miejsca” – pisała Cwietajewa do czeskiej pisarki Anny Teskovej. Francuzi byli „towarzyscy, ale powierzchowni” i „zainteresowani tylko sobą”, a „od Rosjan odgradza mnie moja poezja, której nikt nie rozumie; moje poglądy, które niektórzy uważają za bolszewizm, inni za monarchizm albo anarchizm; wreszcie – całe moje ja”109>. Berberowa pisała, że Cwietajewa została w Paryżu „odtrącona”: „nie miała czytelników, nie miała odzewu na to, co robiła”110. Po Rosji, ostatni zbiorek wierszy wydany za życia poetki, ukazał się w Paryżu w 1928 roku. W subskrypcji sprzedano tylko 25 ze stu numerowanych egzemplarzy książki111. Wiersze Cwietajewej z ostatniego okresu pobytu na obczyźnie mówią o coraz większym wyobcowaniu i osamotnieniu poetki.
Dość – powiedz – męki, co wpisana
W ogród – samotny jak ty sama.
(Tylko Sam także nie stań tam!)
Ogród samotny jak Ja Sam.112="justify">„Wszystko popycha mnie ku Rosji – pisała do Anny Teskovej w 1931 roku. – Tu jestem niepotrzebna. Tam jestem nie do przyjęcia”113. Cwietajewą coraz bardziej irytowali redaktorzy emigracyjnych czasopism – profesorowie i politycy, jak Milukow, którzy nie potrafili zrozumieć jej prozy i kastrowali ją, aby dostosować do gładkiego, ładnego stylu swoich pism. Rozczarowana emigracją, zaczęła zbyt optymistycznie zapatrywać się na życie literackie w Związku Sowieckim. Wmawiała sobie, że jest tam „potrzebna”, że znów będzie mogła publikować, i że znajdzie tam nowy krąg przyjaciół-pisarzy, którzy będą „traktować mnie jak kogoś swojego”114.
Z każdym rokiem czuła coraz silniej „mleczny zew” ojczystego języka, którego, jak dobrze wiedziała, potrzebowała jak powietrza nie tylko jej sztuka, ale ona sama. Fizyczna tęsknota za Rosją była o wiele silniejsza i bardziej bezpośrednia niż wszelkie racjonalne argumenty za pozostaniem na emigracji, na przykład ten, że Rosję nosi w sobie i, tak jak walizkę z pismami Puszkina, może ją zabrać wszędzie. Doszła do wniosku, że „poeta nie może żyć na emigracji: nie ma tam gruntu, na którym może stać – ani środka wyrazu, ani języka. Brak tam korzeni”115. Jej twórczość, jak jarzębina, musiała być wrośnięta korzeniami w ojczystą glebę.
W 1937 roku Efron został zdemaskowany jako agent sowiecki zamieszany w zabójstwo sowieckiego szpiega, który odmówił powrotu do Związku Sowieckiego. Poszukiwany przez policję francuską, uciekł do Rosji, gdzie wcześniej tego roku zamieszkała na stałe jego córka Ala. W tej sytuacji Cwietajewa nie mogła pozostać we Francji. Wszyscy jej unikali, jej życie stało się nie do zniesienia. Na pogrzebie księcia Siergieja Wołkonskiego jesienią 1938 roku Berberowa zobaczyła ją ostatni raz. Trumnę z ciałem zmarłego wynoszono z cerkwi przy rue François Gérard. „Stała samotnie na trotuarze i patrzyła na nas oczami pełnymi łez – pisała Berberowa; – postarzała się, była niemal zupełnie siwa, staa z gołą głową i skrzyżowanymi na piersi rękami… Stała jak zadżumiona, nikt do niej nie podszedł. Ja minęłam ją tak jak wszyscy”116. 12 czerwca 1939 roku Cwietajewa i jej syn opuścili Hawr na pokładzie statku płynącego do Związku Sowieckiego. Wieczorem przed dniem wyjazdu poetka napisała do Teskovej: „Żegnaj! To, co mnie teraz czeka, nie jest już trudne, to tylko los”117.
Pasternak ostrzegał Cwietajewą: „Nie wracaj do Rosji – jest zimno, bez przerwy wieje”. Było to echo jej własnej, proroczej obawy:
Że rosyjski wiatr porwie mi duszę!118
Poetka jednak puszczała mimo uszu wszelkie przestrogi.
Wielu emigrantów, którzy wrócili do stalinowskiej Rosji, wiedziało albo przynajmniej przeczuwało, że wracają do więzienia. Gotowi byli zamknąć oczy na rzeczywistość „nowego życia” w Związku Sowieckim, bo na Zachodzie znaleźli się w rozpaczliwej sytuacji, bo tęsknili za środowiskiem, w którym mogliby pracować. Nostalgia okazała się silniejsza od instynktu samozachowawczego.
Maksim Gorki był pierwszym znanym twórcą, który przekonał się na własnej skórze, czym grozi powrót. Pisarz, który we wczesnych powieściach, z Matką na czele, walczył o sprawę robotniczą, w 1917 roku rozczarował się do rewolucji. Dawniej liczył, że socjalizm przyniesie postęp w dziedzinie kultury i oświaty i zbliży Rosję do Zachodu, tymczasem przewrót, który wyniósł Lenina do władzy, zepchnął kraj w otchłań „azjatyckiego barbarzyństwa”. Nienawiść klasowa i żądza odwetu, podsycane przez bolszewickie hasła, groziły zniszczeniem wszystkiego, co było dobre w dawnym porządku. Pełna okrucieństw wojna domowa, a po niej klęska głodu, która pochłonęła miliony ofiar, zdawały się spełnieniem ponurych proroctw Gorkiego.
W latach 1917–1921 pisarz odważnie występował przeciwko reżimowi Lenina i do głębi wstrząśnięty wszystkim, co widział w tym czasie, wyjechał do Berlina. Jednakże za granicą też nie potrafił żyć. Przez kilka lat przeżywał dręczącą rozterkę: tęsknił za Rosją, ale zbyt był nią zbrzydzony, aby do niej wrócić. Nie mogąc usiedzieć na miejscu, opuścił Berlin, jeździł po uzdrowiskach niemieckich i czechosłowackich, aż w końcu zamieszkał we włoskim kurorcie Sorrento. „Nie, nie mogę wrócić do Rosji – pisał do Romaina Rollanda w 1924 roku. – W Rosji byłbym wrogiem wszystkiego i wszystkich, waliłbym głową w mur”119.
Jednak po śmierci Lenina w 1924 roku Gorki zmienił zdanie. Miał wyrzuty sumienia, że zerwał z przywódcą bolszewickim, i wmówił sobie, „że śmierć Lenina osierociła go wraz z całą Rosją” – jak to ujęła Berberowa120. Jego szkic W.I. Lenin (pierwsza redakcja 1924, druga 1930) był pierwszym krokiem w stronę pojednania z następcami Lenina na Kremlu. Przemyśliwał nad powrotem do Związku Sowieckiego, ale odkładał decyzję, może obawiając się, co go tam czeka. Tymczasem jego dwie powieści Artamonow i synowie (1925) i Życie Klima Samgina (1925–1936) nie wzbudziły zachwytu na Zachodzie, gdzie dydaktyzm Gorkiego stracił już amatorów. Dojście do władzy faszyzmu w przybranej, włoskiej ojczyźnie Gorkiego postawiło pod znakiem zapytania wcześniejsze przekonanie pisarza – przekonanie, na którym opierała się jego opozycja wobec bolszewików – że Europa jest promotorką moralnego postępu i cywilizacji. Im mocniej rozczarowywał się faszystowską Europą, tym bardziej skłaniał się do poglądu o wyższości moralnej Rosji Sowieckiej. W 1928 roku złożył pierwszą z szeregu letnich wizyt w Związku Sowieckim, a w 1931 roku zamieszkał tam na stałe. Reżim umiał się odwdzięczyć: pisarzowi oddano do dyspozycji słynną moskiewską willę Riabuszynskich (zbudowaną przez Szechtela), dwa wielkie domy na wsi, prywatnych służących (którzy okazali się agentami tajnej policji), specjalne przydziały żywności z tego samego departamentu OGPU, który zaopatrywał Stalina. Chciano w ten sposób zapewnić sobie poparcie Gorkiego i uczynić zeń wzorcowego pisarza sowieckiego121. W tym czasie zachodnia opinia publiczna toczyła dyskusję, kto powinien otrzymać Nagrodę Nobla: Mereżkowski, Gorki, czy może Bunin. Kiedy po stronie Gorkiego opowiedział się Kreml, rywalizacja między pisarzami przemieniła się w spór o to, kto ma prawo występować w imieniu tradycji kulturalnej, sięgającej Puszkina i Tołstoja – Moskwa czy paryska emigracja?
Na początku lat trzydziestych w łonie reżimu sowieckiego trwał konflikt między stalinowcami a tak zwanymi prawicowcami, z Tomskim i Bucharinem na czele; ci drudzy sprzeciwiali się morderczej polityce kolektywizacji i uprzemysłowienia forsowanej przez Stalina. Z początku Gorki zajął miejsce pomiędzy tymi obozami: ogólnie popierał Stalina, ale starał się łagodzić jego skrajne metody. Z czasem przesuwał się coraz bardziej na pozycje opozycyjne wobec reżimu. Nigdy nie był człowiekiem, który siedzi cicho, gdy coś mu się nie podoba. Krytykował szykany wobec Zamiatina, Bułhakowa i Pilniaka – choć milczał w sprawie aresztowania Mandelsztama w 1934 roku. Miał zastrzeżenia do kultu Stalina, a nawet odrzucił kremlowskie zamówienie na hagiograficzny artykuł o wodzu. W swoim dzienniku z lat trzydziestych – zamkniętym po śmierci pisarza w archiwach NKWD – porównał Stalina do „olbrzymiej muchy”, którą propaganda i powszechny strach „rozdęły do niebywałych rozmiarów”122.
OGPU objął Gorkiego ścisłym nadzorem. Istnieją przesłanki wskazujące, że pisarz należał do spisku przeciwko Stalinowi, spisku, w którym uczestniczyli Bucharin i Kirow, szef partii w Leningradzie, zastrzelony w 1934 roku zapewne na rozkaz Stalina. Możliwe, że stało się to przyczyną śmierci Gorkiego w 1936 roku. Od jakiegoś już czasu pisarz cierpiał na dolegliwości płucne i sercowe. Podczas procesu pokazowego Bucharina w 1938 roku lekarzy Gorkiego uznano za winnych „zbrodni medycznej” na pisarzu. Być może Stalin użył faktu całkiem naturalnej śmierci pisarza jako pretekstu do rozprawy z przeciwnikami politycznymi, ale kontakty Gorkiego z opozycją przemawiają też za hipotezą, że to Stalin kazał go zabić. Jest niemal pewne, że w 1934 roku OGPU zamordował syna Gorkiego, Maksima Pieszkowa. Może chodziło o zmiękczenie Gorkiego123. Śmierć pisarza na pewno nastąpiła w bardzo dogodnym dla dyktatora momencie – tuż przed procesem pokazowym Zinowjewa i Kamieniewa, który Gorki zamierzał zdemaskować w zachodniej prasie jako farsę. Wdowa po Gorkim, pytana o to w 1963 roku, stanowczo twierdziła, że jej męża zabili agenci Stalina. Prawdy już się chyba nie dowiemy124.
W 1936 roku do stalinowskiej Rosji wrócił inny wybitny twórca – Prokofjew. Kompozytor nigdy nie odznaczał się przenikliwością w sprawach politycznych, ale decyzja o powrocie do Związku Sowieckiego w tym czasie była, nawet jak na niego, świadectwem wielkiej naiwności. Polityka po prostu nie obchodziła Prokofjewa. Uważał, że jego muzyka jest ponad to, i sądził pewnie, że gdy wróci do Związku Sowieckiego, sytuacja polityczna w kraju nie będzie miała wpływu na jego życie.
W młodości Prokofjew uchodził w Petersburgu za „cudowne dziecko”, za rosyjskiego Mozarta. Syn zamożnych i troskliwych rodziców od dzieciństwa żył w przekonaniu, że jest powołany do wielkości. Kiedy w wieku trzynastu lat zaczynał naukę w Konserwatorium Petersburskim, był już twórcą czterech oper. W 1918 roku wyjechał z ogarniętej rewolucją Rosji i przez Władywostok i Japonię dotarł do Stanów Zjednoczonych. Ponieważ do Ameryki przyjechał niedawno Rachmaninow, tamtejsza prasa zaczęła porównywać dwóch wielkich kompozytorów rosyjskich. Ze względu na eksperymentalny styl Prokofjewa konserwatywni krytycy amerykańscy woleli na ogół Rachmaninowa. Wiele lat później Prokofjew wspominał:
[Włóczyłem się po nowojorskim Central Parku i] z zimną wściekłością myślałem o wspaniałych amerykańskich orkiestrach, których nie obchodzi moja muzyka… Za wcześnie tu trafiłem: dziecię (Ameryka) nie dorosło jeszcze do nowej muzyki. Wrócić do domu? Ale przez które wrota? Rosja była ze wszystkich stron otoczona białymi frontami, no i komu wyda się chwalebny powrót na tarczy!125
Według Berberowej Prokofjew nie raz powtarzał: „Dopóki żyje Rachmaninow, nie ma tu dla mnie miejsca, a on przeżyje jeszcze dziesięć, a może piętnaście lat. Europa mi nie wystarcza, a nie chcę być w Ameryce drugi”126.
W 1920 roku Prokofjew wyjechał z Nowego Jorku i zamieszkał w Paryżu. Ponieważ jednak zdążył się tam już zadomowić Strawinski, stolicę Francji było mu podbić jeszcze trudniej. W Paryżu liczyła się przede wszystkim protekcja Diagilewa, a „ulubionym synem” impresaria był właśnie Strawinski. Prokofjew chętnie komponował opery, ponieważ lubił pisać muzykę do rosyjskich powieści; napisał więc opery na podstawie Wojny i pokoju, Gracza Dostojewskiego i Ognistego anioła Briusowa. Diagilew orzekł jednak, że „forma operowa zanika”127. Les Ballets Russes dążyły do syntezy sztuk niewerbalnych – tańca, pantomimy, muzyki i sztuk plastycznych. Strawinskiego natomiast interesował przede wszystkim balet, cieszący się na Zachodzie wielkim prestiżem jako typowo „rosyjska” forma sztuki. Za namową Diagilewa w latach dwudziestych Prokofjew napisał muzykę do trzech baletów. Błazen (1921) miał umiarkowane powodzenie – ale mimo to uraził ambicję Strawinskiego, który zaczął nastawiać przeciwko Prokofjewowi paryskie autorytety muzyczne (Nadię Boulanger oraz Poulenca i innych członków Les Six*). Drugi balet, Stalowy krok (1927), zawierający motywy sowieckie, emigracja paryska ochrzciła „kremlowską propagandą”, choć pomysł pochodził od Diagilewa. Dopiero ostatni balet Prokofjewa, Syn marnotrawny (1929), odniósł niezaprzeczalny sukces. Jego tematyka była bliska sercu kompozytora.
Prokofjew pozostał w Paryżu osamotniony. Miał niewielki krąg przyjaciół, do którego należeli kompozytor Nicolas Nabokov, dyrygent Siergiej Kusewicki i poeta Konstantin Balmont. Przez siedem lat mozolił się nad operą Ognisty anioł (1927), którą zawsze uważał za arcydzieło, ale której nigdy nie ujrzał na scenie. Jej wątek przewodni – nieprzekraczalna przepaść między dwoma światami – mówił wiele o jego rozłące z Rosją.
Odtrącony przez emigrację paryską, Prokofjew zaczął szukać kontaktu z sowieckim środowiskiem muzycznym. W 1927 roku przyjął zaproszenie do odbycia koncertowego tournée po Związku Sowieckim. Powrót do Petersburga był dla niego silnym przeżyciem. „Jakoś udało mi się zapomnieć, jaki naprawdę jest Petersburg – pisał w dzienniku podróży. – Zaczęło mi się wydawać, że jego europejskie uroki zbledną w porównaniu z Zachodem i że to Moskwa jest czymś wyjątkowym. Tymczasem wspaniałość miasta zaparła mi dech w piersi”128. Wystawna inscenizacja Miłości do trzech pomarańczy (1919) w Teatrze Maryjskim sprawiła, że poczuł się największym żyjącym kompozytorem rosyjskim. Władze sowieckie wychodziły ze skóry, aby skusić Prokofjewa do powrotu na stałe. Łunaczarski, ludowy komisarz oświaty, który zgodził się na jego wyjazd za granicę w 1918 roku („Pan jest rewolucjonistą w muzyce, my w życiu… Nie będę panu stawiał przeszkód”)129, teraz przekonywał kompozytora do powrotu do Rosji Sowieckiej, cytując słynny wierszowany List pisarza Władimira Władimirowicza Majakowskiego do pisarza Aleksieja Maksimowicza Gorkiego (1927), w którym poeta pytał wielkiego powieściopisarza, dlaczego mieszka we Włoszech, skoro w Rosji jest tyle pracy. Majakowski był starym znajomym Prokofjewa; przed wyjazdem kompozytora do Ameryki zadedykował tomik swoich wierszy następująco: „Przewodniczący Kuli Ziemskiej Poezji Przewodniczącemu Kuli Ziemskiej Muzyki – Prokofjewowi”. Inny stary przyjaciel kompozytora, awangardowy reżyser Meyerhold, snuł plany współpracy z Prokofjewem przy inscenizacjach rosyjskich klasyków. Tęsknota za przyjaciółmi miała duży wpływ na decyzję kompozytora o powrocie do kraju. W 1933 roku wyznał:
Zagraniczne zespoły mnie nie inspirują, ponieważ jestem Rosjaninem, czyli człowiekiem najmniej nadającym się do roli emigranta, do przebywania w psychologicznej atmosferze, która nie jest atmosferą mojego narodu. Moi rodacy i ja nosimy w sobie nasz kraj. Nie cały, ale dość, aby odczuwać zrazu przyćmiony ból, który z czasem narasta, aż w końcu całkowicie nas obezwładnia… Muszę z powrotem żyć w atmosferze mojej ojczyzny. Muszę znów widzieć prawdziwe zimy – i wiosny, które wybuchają w jednej chwili. Muszę słyszeć rozbrzmiewającą w moich uszach rosyjską mowę. Muszę rozmawiać z ludźmi, którzy są moi z krwi i kości, dzięki czemu mogą mi dać to, czego mi tu brakuje – swoje pieśni – moje pieśni130.
Od 1932 roku Prokofjew co roku spędzał sześć miesięcy w Moskwie; cztery lata później zamieszkał tam na stałe z żoną i dwoma synami. Niczego mu nie żałowano: dostał obszerne mieszkanie w Moskwie, które mógł urządzić sprowadzonymi z Paryża meblami, wolno mu też było podróżować na Zachód (a były to czasy, gdy obywatel sowiecki trafiał do łagru za rozmowę z cudzoziemcem). Ponieważ miał niezwykły dar komponowania melodii, zlecano mu pisanie muzyki na scenę i ekran, między innymi do filmu Porucznik Kiże (1934) i baletu Romeo i Julia (1935–1936). Posypały się nagrody – w latach 1943–1951 kompozytor otrzymał czterokrotnie prestiżową Nagrodę Stalinowską – i choć wiedział, że ich wartość jest podejrzana, pochlebiało mu, że został doceniony w ojczyźnie.
Mimo wszystkich przywilejów Prokofjew napotykał coraz większe trudności. Oskarżany o „formalizm” podczas kampanii, która rozpoczęła się w 1936 roku od zdjęcia opery Szostakowicza Lady Makbet mceńskiego powiatu, uciekł w komponowanie muzyki dla dzieci: Piotruś i wilk (1936) jest produktem (i być może alegorią) lat terroru (polowanie na wilka przypomina nagonkę na „wrogów ludu”). Wiele utworów Prokofjewa, mających bardziej eksperymentalny charakter, nie doczekało się wykonania, na przykład wielka Kantata na 20-lecie Października (1937) i muzyka do Borysa Godunowa w inscenizacji Meyerholda z okazji stulecia śmierci Puszkina; rosyjska premiera opery Wojna i pokój (w ostatecznej wersji) odbyła się dopiero w 1959 roku. Po 1948 roku, kiedy Żdanow ponownie rozpętał wojnę przeciwko „formalistom”, prawie wszystkie utwory Prokofjewa, które powstały w Paryżu i Nowym Jorku, wycofano z repertuaru koncertowego.
Ostatnie lata życia spędził Prokofjew praktycznie w samotności. Podobnie jak Szostakowicz coraz częściej zamykał się w sferze muzyki kameralnej, w której mógł dać wyraz uczuciom smutku i melancholii. Najbardziej przejmującym z tych utworów jest Sonata f-moll na skrzypce i fortepian (jak na ironię przyniosła ona kompozytorowi Nagrodę Stalinowską w 1947 roku). Prokofjew mówił skrzypkowi Dawidowi Ojstrachowi, że zapadająca w pamięć pierwsza część utworu miała brzmieć „jak wiatr na cmentarzu”131. Ojstrach zagrał tę sonatę na pogrzebie Prokofjewa, ale smutna uroczystość przeszła prawie nie zauważona, bo 5 marca 1953 roku, tego samego dnia co kompozytor, umarł Stalin. Nigdzie nie można było dostać kwiatów i na mogile Prokofjewa złożono gałązkę sosny.
Po powrocie do Rosji w 1939 roku Cwietajewa zamieszkała z Efronem, synem i córką pod Moskwą. Miała nadzieję, że środowisko literackie, z którym rozstała się przed blisko dwudziestu laty, zaopiekuje się nią, była więc załamana, znalazłszy się w niemal zupełnym osamotnieniu. Nadieżda Mandelsztam wspominała, że za Stalina „unikanie ludzi, którzy wrócili z Zachodu, stało się praktycznie drugą naturą”132. Wszystko, co wiązało się z Cwietajewą, sprawiało, że znajomość z nią była niebezpieczna. Wydawała się kimś obcym i anachronicznym, reliktem dawnych czasów, osobą z innego świata. Niewielu ludzi pamiętało jej poezję.
Dwa miesiące po powrocie Cwietajewej jej córka Ala została aresztowana pod zarzutem szpiegostwa na rzecz państw zachodnich we współpracy z trockistami. Niebawem aresztowano również Efrona. Cwietajewa dołączyła do kobiet wystających w kolejce przed więzieniem, których udrękę opisała Achmatowa w Requiem. Nigdy już nie zobaczyła męża ani córki, nie dowiedziała się nawet, co się z nimi stało*. Zamieszkała z synem u siostry Efrona w Moskwie. Chuda i zmęczona, z szarą, bezbarwną twarzą, utrzymywała się z tłumaczenia poezji. Później Pasternak załatwił jej pracę pomywaczki w kolonii literatów w Golicynie, przy szosie Moskwa– –Mińsk; mogła zabierać stamtąd jedzenie do domu (mieszkała w pobliskiej wsi). Niektórzy starsi literaci pamiętali ją i traktowali z szacunkiem graniczącym ze czcią. Ale dla oficjalnej literatury sowieckiej Cwietajewa dawno przestała istnieć. Ostatni raz publikowała w Rosji w 1922 roku, a w atmosferze panującej w 1939 roku nie było większych szans na to, że ponownie ujrzy swoje wiersze w druku. W 1940 roku złożyła wprawdzie tomik wierszy w wydawnictwie państwowym, ale wewnętrzna recenzja wpływowego krytyka sowieckiego nie zostawiła na nim suchej nitki. Był to dla poetki cios w samo serce.
Na krótko przed wyjazdem z Francji Cwietajewa zwierzyła się przyjaciółce, że jeśli w Związku Sowieckim nie będzie mogła pisać, to odbierze sobie życie. Coraz częściej myślała o samobójstwie. W nielicznych wierszach, które napisała po 1940 roku, uparcie powraca motyw śmierci:
Pora snimat' jantar',
Pora mieniat' słowar',
Pora gasit' fonar'
Naddwiernyj...*133
W swoim ostatnim wierszu, napisanym w marcu 1941 roku, zwracała się do młodego, przystojnego poety Arsienija Tarkowskiego (ojca sławnego reżysera), który zawładnął jej sercem. Żaliła się, że została opuszczona przez wszystkich nie wymienionych z imienia przyjaciół, których nazwała „sześcioma duszami”:
Nie brat, nie syn, nie mąż – i cóż,
I tak ci za złe mam: – Dlaczego
Nakryłeś stół dla szeciu – dusz,
A mnie nie posadziłeś – z brzegu.134
Syn Cwietajewej Mur był jej ostatnią nadzieją i uczuciowym oparciem. Ale nastoletni chłopiec starał się wyrwać z krępujących matczynych objęć. W sierpniu 1941 roku, po ataku niemieckim na Związek Sowiecki, zostali ewakuowani do Jełabugi pod Kazaniem, w Autonomicznej Republice Tatarskiej. Wynajmowali pół pokoju w małym drewnianym domu. Cwietajewa nie miała środków do życia. W niedzielę 30 sierpnia jej sąsiedzi i syn na cały dzień poszli na ryby. Podczas ich nieobecności Cwietajewa powiesiła się. W liście pożegnalnym do Mura pisała:
Murłyga! Wybacz mi, ale dalej byłoby gorzej. Jestem ciężko chora, to już nie jestem ja. Kocham Cię szalenie. Zrozum, że dłużej nie mogłam żyć. Przekaż tacie i Ali – jeżeli ich zobaczysz – że kochałam ich do ostatniej chwili, i wyjaśnij, że wpadłam w ślepy zaułek135.height="1em" width="1em" align="justify">Cwietajewą pochowano w bezimiennym grobie. Na jej pogrzebie nie było nikogo, nawet syna.
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W1962 roku mijało pół wieku, odkąd Strawinski wyjechał z Rosji, i w tym właśnie roku kompozytor przyjął zaproszenie rządu sowieckiego do odwiedzenia kraju. Na jego decyzję złożyło się wiele powodów. Po opuszczeniu ojczyzny Strawinski ostentacyjnie odrzucał swoją rosyjską przeszłość. Dyrygentowi Robertowi Craftowi, bliskiemu przyjacielowi i asystentowi muzycznemu, zwierzył się, że swoje petersburskie dzieciństwo uważa za „czekanie na chwilę, w której mógłbym posłać do diabła wszystkich i wszystko, co z nim związane”136. Awersja ta w dużej mierze wynikała z wrogości emigranta do reżimu sowieckiego, który odrzucał jego muzykę i rozdzielił go z ojczyzną. Już sama wzmianka o Związku Sowieckim doprowadzała Strawinskiego do białej gorączki. Kiedy w 1957 roku przebywał w Niemczech, kelner zapytał go, czy jest dumny z Rosjan, którzy właśnie wystrzelili w kosmos Sputnik. Kompozytor „wściekł się zarówno na Rosjan, że tego dokonali, jak na Amerykanów, że tego nie dokonali”137.
Szczególnie zjadliwie wyrażał się Strawinski o Związku Kompozytorów Sowieckich, w którym duch Rimskich-Korsakowów i Głazunowów, wymyślających na Święto wiosny, był wciąż żywy i wierzgał przeciwko modernistom. „Sowiecki wirtuoz nie ma repertuaru wykraczającego poza XIX wiek” – powiedział Strawinski niemieckiemu dziennikarzowi w 1957 roku. Orkiestry sowieckie, poproszone o wykonanie muzyki Strawinskiego albo „trzech wiedeńczyków” (Schönberga, Berga i Weberna), „nie dałyby sobie rady z najprostszymi rozwiązaniami rytmicznymi, które wprowadziliśmy do muzyki pół wieku temu”138. Twórczość Strawinskiego skreślono z sowieckiego repertuaru koncertowego na początku lat trzydziestych, kiedy władze muzyki sowieckiej nazwały go „artystycznym ideologiem imperialistycznej burżuazji”139.
Jednakże po śmierci Stalina atmosfera się zmieniła. Wraz z nastaniem Chruszczowowskiej odwilży złagodzono kurs wobec tak zwanych formalistów, a Szostakowicz odzyskał czołowe miejsce w muzyce sowieckiej. Pojawili się młodzi kompozytorzy, czerpiący natchnienie z twórczości Strawinskiego (Edison Denisow, Sofia Gubajdulina, Alfred Sznitke). Pokolenie wspaniałych sowieckich wykonawców (Ojstrach, Richter, Rostropowicz, Kwartet im. Beethovena) zdobyło rozgłos dzięki nagraniom i koncertom na Zachodzie. Wyglądało więc na to, że Rosja wraca do europejskiego świata muzycznego – na miejsce, które zajmowała w 1912 roku, gdy opuszczał ją Strawinski.
Wbrew zaprzeczeniom Strawinski zawsze żałował rozłąki z krajem, była ona dla niego niczym otwarta rana. W 1962 roku kompozytor kończył osiemdziesiąt lat, co musiało wpłynąć na jego decyzję o odwiedzeniu ojczyzny. W miarę upływu lat coraz częściej wracał myślami do dzieciństwa. Często używał dziecinnych powiedzeń i zdrobnień. Sięgał po książki, które czytał jeszcze w Rosji – na przykład po Matkę Gorkiego. „Czytałem ją, kiedy ukazało się pierwsze wydanie [w 1906 roku] i teraz znów ją czytam – mówił Craftowi – pewnie dlatego, że chcę przypomnieć sobie, kim jestem”140. Strawinski oznajmił prasie amerykańskiej, że postanowił pojechać do Związku Sowieckiego, bo dowiedział się, że „młode pokolenie rosyjskich muzyków naprawdę mnie potrzebuje”141. Może rzeczywiście chciał przypomnieć ojczyźnie swoją muzykę, ale w istocie największy wpływ na jego decyzję miała nostalgia, choć kompozytor temu zaprzeczał. Nie ma wątpliwości, że pragnął jeszcze raz zobaczyć Rosję przed śmiercią.
Dwudziestego pierwszego września 1962 roku samolot Aerofłotu ze Strawinskimi na pokładzie wylądował na lotnisku Szeremietiewo. Według Crafta, który towarzyszył kompozytorowi i jego żonie podczas pobytu w Rosji, kiedy samolot podchodził do lądowania, Strawinski nie mógł opanować podniecenia. Koniecznie chciał zobaczyć rosyjskie lasy, okryte żółknącymi liśćmi, łąki, pola i jeziora. Po otwarciu drzwi samolotu ukazał się u szczytu schodów i zgodnie z rosyjskim zwyczajem nisko się ukłonił. Był to gest symbolizujący inną epokę – tak jak okulary przeciwsłoneczne Strawinskiego, chroniące go przed jaskrawym światłem telewizyjnych reflektorów, symbolizowały życie w Hollywood. Na płycie lotniska kompozytora otoczył liczny komitet powitalny. Postawna kobieta z tatarskimi oczami (tak w każdym razie wydawało się Craftowi), przedstawiła się Strawinskiemu jako Maria Judina, pianistka i przewodnicząca komitetu organizacyjnego. Obecna była córka poety Konstantina Balmonta, który wprowadził Strawinskiego w pradawny, pogański świat Ognistego ptaka i Święta wiosny. Wręczyła ona Craftowi „wiklinowy koszyk zawierający gałązkę, liść, kłos pszenicy, żołądź, trochę mchu i inne płody ziemi rosyjskiej”, których młody Amerykanin „niespecjalnie w owej chwili” potrzebował. Dla obu kobiet spełniło się marzenie życia. Craft porównał atmosferę powitania z dziecięcym przyjęciem urodzinowym: „wszystkich, również samego I.S. [Strawinskiego], rozsadza radość”142.
Podróż poruszyła w Strawinskim całe pokłady uczuć. Mimo piętnastu lat znajomości z kompozytorem Craft nie zdawał sobie sprawy, jak ważne miejsce zajmuje Rosja w życiu Strawinskiego i jak głęboko tkwi ona w jego sercu. „Zaledwie dwa dni temu, w Paryżu, zaprzeczyłbym, gdyby ktoś zapytał, czy I.S. … może tu znów poczuć się jak w domu… Dziś widzę, że pół wieku rozłąki z ojczyzną z dnia na dzień może pójść w niepamięć”143. Strawinski wrócił nie do Związku Sowieckiego, lecz do Rosji. Kiedy przewodniczący Związku Kompozytorów Sowieckich, stary stalinowiec Chriennikow, powitał go na lotnisku, Strawinski zamiast ręki podał mu laskę144. Nazajutrz Strawinscy pojechali z Craftem na Worobiowe Góry, skąd Napoleon po raz pierwszy patrzył na Moskwę, i w milczeniu podziwiali miasto; Craft nigdy dotąd nie widział na ich twarzach takiego wzruszenia145. W monastyrze Nowodiewiczym Strawinscy byli bardzo „przejęci nie z powodów religijnych czy politycznych, ale po prostu dlatego, że Nowodiewiczy to Rosja, którą znali, Rosja, która jest wciąż ich częścią”. Za starymi murami klasztoru znajdowała się wyspa dawnej Rosji. W ogrodzie kobiety w czarnych chustkach, podniszczonych okryciach i butach sprzątały groby, a w cerkwi pop odprawiał nabożeństwo. Craft pisał, że „co gorliwsi wierni leżeli na posadzce, twarzą ku ziemi, jak to czynił I.S. podczas swoich modlitw w cerkwi w Hollywood”146. Choć minęło półwiecze wojen i rewolucji, niektóre rosyjskie zwyczaje pozostały niezmienione.
To samo dotyczyło tradycji muzycznej, o czym przekonał się Craft podczas próby Święta wiosny z Orkiestrą Państwową w sali im. Czajkowskiego stołecznego konserwatorium:
Zespół orkiestrowy jest dobry, szybko spełnia moje dziwne wymagania, jeśli chodzi o frazowanie i artykulację, i pracuje ciężej niż na ogół orkiestry europejskie. Sacre, grana z uczuciem, które nazwać mogę tylko niegalickim i nieteutońskim, to całkiem inny utwór. Dźwięk nie mieni się, tak jak to jest u amerykańskich orkiestr, i jest mniej donośny, choć wciąż ogłuszający w tym nader akustycznym pomieszczeniu… Ta trzeźwość bardzo odpowiada I.S.… Inną zadowalającą osobliwością jest kocioł, otwarty z jednej strony, jakby przepiłowany na pół; jasna, secco artykulacja tego pojedynczego instrumentu sprawia, że początek Danse de la terre brzmi jak cwał, o który, jak twierdzi I.S., mu chodziło… I.S. zauważa, że brzmienie fagotu jest inne niż w Ameryce, i że „tych pięć fagotów pod koniec Evocation des ancêtres brzmi jak cinq vieillards, których sobie wyobrażałem”147.
Strawinski delektował się charakterystycznym brzmieniem sowieckiej orkiestry. Dzięki niej jego rosyjskie balety znowu ożyły.
Cieszył się też z powrotu do mowy ojczystej. Od chwili gdy wylądował w Rosji, z łatwością wszedł w sposób mówienia swoich gospodarzy, używał wyrazów i zwrotów, a nawet dawno zapomnianych powiedzeń z dzieciństwa, którymi nie posługiwał się od pół wieku. Craft zawsze miał wrażenie, że kiedy Strawinski mówi po rosyjsku, staje się „innym człowiekiem”; teraz jednak, „rozmawiając z muzykami, którzy nazywali go «Igorem Fiodorowiczem», co szybko wytworzyło rodzinną atmosferę, typową dla Rosjan – jest bardziej ożywiony niż kiedykolwiek”148. Crafta uderzyła zmiana w osobowości Strawinskiego. Zapytany, czy jego zdaniem jest to „prawdziwy Strawinski”, Amerykanin odparł, że „wszyscy I.S. są prawdziwi… ale moje wyobrażenie o nim zyskało w końcu tło, które nadaje obiektywny charakter temu, co uważałem za «cechy charakteru» lub osobiste dziwactwa”149. Craft pisał, że dzięki wizycie w Rosji jego ucho uwrażliwiło się na rosyjskie pierwiastki w muzyce Strawinskiego powstałej po jego wyjeździe z Rosji. Rosyjski charakter późniejszych kompozycji Strawinskiego nie jest od razu oczywisty, ale jest w nich obecny – w rytmicznej energii i melodiach przypominających chóralny śpiew. Od Symfonii psalmów po Requiem (1966) język muzyczny Strawinskiego zachowuje rosyjski rdzeń150. Sam kompozytor wyjaśniał sowieckiej prasie:
Przez całe życie mówię po rosyjsku, myślę po rosyjsku, mój sposób wyrażania siebie jest rosyjski. Może nie słychać tego w mojej muzyce podczas pierwszego przesłuchania, ale tkwi to w mojej muzyce i należy do jej ukrytej natury151.
Rosja zajmowała wiele miejsca w sercu Strawinskiego. Nie były to tylko ikony wiszące na ścianach jego domu, książki czy ulubiona łyżka z dzieciństwa. Kompozytor zachował wrażenia i pamięć o kraju, rosyjskie zwyczaje i nawyki, rosyjski sposób mówienia i obcowania towarzyskiego i gdy tylko postawił stopę na rodzinnej ziemi, wszystko to wróciło do niego ze zdwojoną siłą. Kultura to coś więcej niż tradycja. Nie da się jej zamknąć w bibliotece, a cóż dopiero w „ośmiu tomikach”, które emigranci unosili w swoich walizkach. To coś cielesnego, emocjonalnego, instynktownego, wrażliwość, która kształtuje osobowość człowieka i wiąże go z ludźmi i miejscem. Ludzie na Zachodzie uważali, że Strawinski-emigrant odwiedza kraj swego urodzenia. Dla Rosjan był Rosjaninem, który wrócił do ojczyzny.
height="4pt" width="1em" align="justify">Strawinski prawie nie znał Moskwy. Był w niej tylko raz, bardzo krótko, przed sześćdziesięciu laty152. Przyjazd do Petersburga, miasta rodzinnego, stał się więc dla niego jeszcze silniejszym przeżyciem. Na lotnisku ze łzami w oczach powitał Strawinskich starszy pan. Craft opowiada:To Władimir Rimski-Korsakow [syn kompozytora], a I.S. go nie poznał, bo jak się tłumaczył, mężczyzna miał wąsy, a nie brodę, jak podczas ich ostatniego spotkania (1910); ale prawdziwy powód był taki, jak mówił mi później I.S., że „powiedział do mnie «Igorze Fiodorowiczu» zamiast «Gima». Zawsze nazywał nas, mnie i mojego brata, «Guri i Gima»”153.
W ciągu kilku dni Strawinski odmłodniał o pięćdziesiąt lat. Twarz rozjaśniła mu się na widok Teatru Maryjskiego (noszącego wówczas imię Kirowa), gdzie będąc chłopcem, siedział w loży ojca i oglądał balet. Pamiętał skrzydlatych kupidynów w loży, bogato zdobiony niebiesko-złoty wystrój widowni, błyszczące kandelabry, mocno wyperfumowaną publiczność; pewnego razu, było to w 1892 roku, wychodząc do foyer w trakcie uroczystego przedstawienia Rusłana i Ludmiły Glinki (w którym jego ojciec śpiewał partię Farłafa), zobaczył Czajkowskiego, siwego jak gołąbek w wieku pięćdziesięciu dwóch lat154. Kompozytor praktycznie wychował się w Teatrze Maryjskim, oddalonym o kilka kroków od mieszkania Strawinskich przy Kanale Kriukow. Kiedy udano się do domu, w którym Strawinski mieszkał przez pierwsze dwadzieścia cztery lata życia, kompozytor nie okazał żadnych emocji. Ale, jak opowiadał Craftowi, tylko dlatego, że „nie mogłem sobie na to pozwolić”155. Każdy budynek był czudnyj (cudowny) albo krasiwyj (piękny). Koncert Strawinskiego w Wielkiej Sali Filharmonii Leningradzkiej był żywym dowodem na wielką rolę sztuki w Rosji i jego poczesne w niej miejsce. Melomani ustawili się po bilety na rok przed koncertem. Kolejka przeobraziła się z czasem w złożony organizm społeczny; ludzie zawierali znajomości i stali na zmianę po bilety na całe sektory miejsc. Osiemdziesięcioczteroletnia kuzynka Strawinskiego musiała oglądać koncert w telewizji, miała bowiem 5001 numer w kolejce156.
„Gdzie Szostakowicz?” – pytał kompozytor od chwili przyjazdu do Rosji. Kiedy Strawinski był w Moskwie, Szostakowicz przebywał akurat w Leningradzie; gdy Strawinski udał się do Leningradu, Szostakowicz wrócił do Moskwy. „Co się dzieje z tym Szostakowiczem? – pytał Strawinski Chaczaturiana. – Czemu przede mną ucieka?”157. Jako artysta Szostakowicz po cichu wielbił autora Święta wiosny. Na biurku pod szkłem trzymał dwa zdjęcia: jedno swoje z Kwartetem im. Beethovena, drugie Strawinskiego158. Choć nigdy publicznie nie pochwalił muzyki Strawinskiego, jej wpływ znać w wielu jego utworach (na przykład w X Symfonii, gdzie słychać motyw z Pietruszki, czy w Adagiu z VII Symfonii, które przypomina wyraźnie Symfonię psalmów Strawinskiego).
Chruszczowowska odwilż przyniosła Szostakowiczowi wyzwolenie. Mógł znów nawiązać zerwany kontakt z klasyczną tradycją Petersburga, w którym on i Strawinski przyszli na świat. Oczywiście życie nadal nie szczędziło mu zgryzot. XIII Symfonia (1962), oparta na poemacie Jewgienija Jewtuszenki Babi Jar (1961), została zaatakowana przez partię (która usiłowała nie dopuścić do prawykonania) za rzekome umniejszanie wojennych cierpień Rosjan, ponieważ kompozytor tematem utworu uczynił zagładę kijowskich Żydów. Na ogół jednak odwilż była dla Szostakowicza twórczą wiosną. Znów wykładał w Konserwatorium Leningradzkim, jego muzykę często grywano, otrzymywał oficjalne nagrody i mógł do woli podróżować za granicę. W ostatnich latach życia powstały niektóre z jego najpiękniejszych utworów – na przykład trzy ostatnie kwartety smyczkowe i Sonata na altówkę i fortepian, będąca requiem dla samego autora i artystycznym podsumowaniem jego życia; Szostakowicz ukończył ją zaledwie na miesiąc przed śmiercią, która nastąpiła 9 sierpnia 1975 roku. Znalazł nawet czas, żeby skomponować muzykę do dwóch filmów – Hamleta (1964) i Króla Leara (1971) – na zamówienie starego przyjaciela, reżysera Grigorija Kozincewa, dla którego pierwszą partyturę filmową napisał jeszcze w 1929 roku. Duża część muzyki, którą stworzył w tych latach, czerpała inspirację z europejskiego dziedzictwa Petersburga. Szostakowicz żył literaturą, w rozmowach sypał aluzjami literackimi i używał wyrażeń zaczerpniętych z dziewiętnastowiecznych powieści rosyjskich. Uwielbiał satyry Gogola i opowiadania Czechowa. Szczególne pokrewieństwo czuł z Dostojewskim, co zresztą skrzętnie ukrywał – do ostatnich lat, kiedy skomponował cykl wokalny Cztery wiersze kapitana Lebiadkina do słów z Biesów. Wyznał kiedyś, że zawsze marzył o skomponowaniu muzyki do słów Dostojewskiego, ale „za bardzo się bał”. „Kocham go i podziwiam jako wielkiego artystę – pisał – podziwiam jego miłość do ludu rosyjskiego, do skrzywdzonych i poniżonych”159.
Szostakowicz i Strawinski spotkali się w końcu w hotelu Metropol w Moskwie. Minister kultury, Jekatierina Furcewa (którą Szostakowicz nazywał Katarzyną III), wydała tam przyjęcie na cześć Strawinskiego. Spotkanie nie było pojednaniem dwóch Rosji, które w 1917 roku poszły innymi drogami, symbolizowało jednak kulturalną jedność, która zatriumfuje w końcu nad polityką. Kompozytorzy żyli w odrębnych światach, ale ich muzyka brzmiała jednakowo rosyjsko. „Spotkanie przebiegło w bardzo napiętej atmosferze” – wspominał Chaczaturian:
Posadzono ich obok siebie i siedzieli w zupełnym milczeniu. Usiadłem na przeciwko nich. Wreszcie Szostakowicz zebrał się na odwagę i rozpoczął rozmowę:
– Co pan sądzi o Puccinim?
– Nie znoszę go – odparł Strawinski.
– Ja też, ja też – przytaknął nerwowo Szostakowicz160.
Było to właściwie wszystko, co sobie wówczas powiedzieli. Jednakże na drugim przyjęciu w Metropolu, które odbyło się w przeddzień wyjazdu Strawinskiego, wznowili rozmowę. Było to pamiętne wydarzenie – jedna z tych typowo „rosyjskich” imprez, w czasie których wznosi się setki coraz wylewniejszych toastów. Wkrótce, wspominał Craft, sala zamieniła się w „fińską łaźnię, w której oparach wszyscy, obwieszczając i uznając wzajemnie swoją rosyjskość, mówią jeden przez drugiego niemal to samo… Raz po raz każdy korzy się przed tajemnicą rosyjskości i to samo, jak ze zdumieniem zauważam, czyni I.S., którego odpowiedzi wkrótce wyprzedzają toasty”. W całkowicie trzeźwym przemówieniu – był najmniej podchmielony ze wszystkich obecnych – Strawinski oświadczył:
Ziemia rosyjska pachnie inaczej, a takich rzeczy się nie zapomina… Człowiek ma tylko jedno miejsce urodzenia, jedną ojczyznę, jeden kraj – m o ż e mieć tylko jeden kraj – i to miejsce urodzenia odgrywa w jego życiu najważniejszą rolę. Żałuję, że okoliczności rozłączyły mnie z ojczyzną, że moje utwory nie powstały tutaj, a przede wszystkim że nie mogłem pomóc nowemu Związkowi Sowieckiemu w tworzeniu nowej muzyki. Choć wiele rzeczy w mojej Rosji, i w Rosji w ogóle, mi się nie podobało, opuściłem ją nie z własnej woli. Rosja jest moim krajem i kocham ją, toteż mam prawo ją krytykować – prawo, którego nie przyznaję żadnemu cudzoziemcowi>161.
Mówił to z głębokim przekonaniem.
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Przypisy gwiazdkowe
WSTĘP
I EUROPEJSKA ROSJA
* Imię cara wymawia się po rosyjsku „Piotr”, toteż „Piter” (od oryginalnej pisowni holenderskiej „Pieterburg”, wymawianej „Piterburch”) ma w sobie coś obcego, co, jak zauważył poeta Iosif Brodski, pasuje do tego nierosyjskiego miasta (zob. Przewodnik po przemianowanym mieście, w: Iosif Brodski, Mniej niż ktoś: eseje, Kraków 2006, s. 65).
* Naczelnymi architektami Petersburga za panowania Piotra Wielkiego byli: Domenico Trezzini (z Włoch), Jean Leblond (z Francji) i Georg Mattarnovy (z Niemiec).
* Jeszcze w XIX wieku szlachcice wszelkiej rangi, nie wyłączając hrabiów i baronów, mieli obowiązek kończyć list utartym zwrotem: „Wasz pokorny niewolnik”.
* Piotr Wielki wprowadził zachodni system liczenia lat w 1700 roku. Rosja jednak aż do 1918 roku pozostała przy kalendarzu juliańskim – opóźnionym w stosunku do gregoriańskiego, używanego w prawie całej Europie (w XX wieku o trzynaście dni). Tak więc cesarska Rosja była zawsze, również w dosłownym sensie, zapóźniona wobec Zachodu.
* W Rosji jeden arszyn to 71 centymetrów.
* Od kuzniec – kowal [przyp. wyd.].
* Stiepan Diegtiariow, kompozytor oratorium Minin i Pożarski, czyli wyzwolenie Moskwy (1811), był chłopem pańszczyźnianym Szeremietiewów.
* W 1771 roku Berezowski został członkiem Accademia Filarmonica w Bolonii. W 1775 roku wrócił do Rosji, a dwa lata później popełnił samobójstwo. Film Andrieja Tarkowskiego Nostalgia (1983), opowiadający o tęsknocie za ojczyzną, opiera się na historii życia Maksyma Berezowskiego. Jego bohaterem jest rosyjski emigrant we Włoszech, zbierający informacje o swoim rodaku i sobowtórze, nieszczęśliwym osiemnastowiecznym kompozytorze rosyjskim.
* Na tym nie skończyły się związki Cavosa z operą rosyjską. Syn Catterina, architekt Alberto Cavos, odbudował Teatr Wielki w Moskwie po pożarze w 1853 roku i wzniósł Teatr Maryjski w Petersburgu. Jego córka Camille wyszła za mąż za dworskiego architekta i portrecistę Nikołaja Benois, którego rodzina uciekła do Petersburga w czasie rewolucji francuskiej w latach dziewięćdziesiątych XVIII wieku; ich syn, Aleksandr Benois, współtworzył z Siergiejem Diagilewem Les Ballets Russes.
* Zgodnie z doktryną prawosławną broda była atrybutem Boga i Chrystusa (bo jednego i drugiego przedstawiano z brodą) i oznaką człowieczeństwa (różniła ludzi od zwierząt). Z powodu zakazu Piotra noszenie brody stało się świadectwem „rosyjskości” i oporu wobec reform cara.
II DZIECI ROKU 1812
* Będziemy ich tutaj nazywać dekabrystami, choć nazwa ta powstała dopiero po 1825 roku.
* Przeł. Julian Tuwim (Z rosyjskiego, t. 1–3, Warszawa 1954, t. 3, s. 35).
* W 1859 roku syn Wołkonskiego Misza ożeni się z wnuczką hrabiego Benckendorffa. Jeden z jego kuzynów poślubi córkę Benckendorffa (S.M. Wołkonskij, O diekabristach: po siemiejnym wospominanijam, s. 114).
* Po powrocie do Petersburga w latach trzydziestych XVIII wieku Natalia Dołgorukowa spisała pamiętniki – jako pierwsza kobieta w Rosji.
* Rodziny Siergieja i Marii starały się później zataić ich kłopoty małżeńskie, usuwając całe partie ich korespondencji z rodzinnego archiwum. Podobną cenzurę stosowali również autorzy publikacji w czasach sowieckich, kiedy dekabrystów przedstawiano jako bohaterów bez skazy. Mimo to w archiwach można znaleźć dowody na faktyczną separację małżonków.
* Dyskusje o języku wpisywały się w szerszy spór o „Rosję” i o to, czym powinna ona być – papugą Europy czy krajem o samoistnej, oryginalnej kulturze. Stanowiły już zapowiedź kłótni słowianofilów z okcydentalistami. Słowianofile pojawili się jako odrębne stronnictwo dopiero trzydzieści lat później, ale terminu „słowianofil” użyto już w pierwszym dziesięcioleciu XIX wieku na określenie tych, którzy jak Szyszkow opowiadali się za cerkiewnosłowiańskim jako językiem „narodowym” (zob. J. Łotman i B. Uspienskij, Spory o jazykie w naczale XIX w. kak fakt russkoj kultury, w: Trudy po russkoj i sławianskoj fiłołogii, 24, Uczenyje zapiski Tartuskogo gosudarstwiennogo uniwiersitieta, wyp. 39, Tartu 1975, ss. 210–211).
* Aleksander I odbywał codzienne przechadzki po Nabrzeżu Pałacowym i Newskim Prospekcie aż po most Aniczkowa. Jak pisał pamiętnikarz Wigiel, było to „ze strony cara świadome dążenie do prostoty w życiu codziennym” (F.F. Wigiel, Zapiski, część 2, Moskwa, 1892, s. 32). Przed 1800 rokiem szanujący się szlachcic jeździł wszędzie powozem i (czego dowodzi opera komiczna Paszkiewicza) w zwyczaju było rujnowanie się na najdroższe karety sprowadzane z Europy. Ale car Aleksander zainicjował w Petersburgu modę na faire le tour impérial.
* Po 1917 roku proponowano nawet, aby Sławę uczynić oficjalnym hymnem narodowym.
* Malarz Mstisław Dobużynski opisał wygląd tradycyjnej mamki na ulicach Petersburga przed 1917 rokiem: „Miała na sobie coś w rodzaju «munduru galowego», niby-chłopskiego stroju, wyglądającego jak kostium teatralny, który noszono aż do wybuchu wojny w 1914 roku. Często widziało się grubą mamkę o rumianych policzkach idącą obok swojej modnie wystrojonej pani. Ubrana była w obwieszoną paciorkami brokatową bluzkę i pelerynkę oraz różowy stroik, jeśli dziecko było dziewczynką, a w niebieski, jeśli było chłopcem. Latem mamki nosiły zwykle barwne sarafany z mnóstwem małych guzików złotych lub szklanych i bufiastymi muślinowymi rękawami”. (M.W. Dobużynskij, Wospominanija, Nowy Jork 1976, s. 34).
* Dostojewski podzielał ten pogląd. W 1876 roku pisał, że naród rosyjski to „naród – miłośnik ofiar, szukający prawdy i wiedzący, gdzie się ona znajduje, naród łagodny, lecz silny, uczciwy i czysty sercem, jak jeden z jego szczytnych ideałów – Ilja Muromiec, poczytywany przezeń za świętego” (Fiodor Dostojewski, Dziennik pisarza, przeł. Maria Leśniewska, t. 1–3, Warszawa 1982, t. 2, s. 287).
* Michał Lermontow, Wybór poezji, t. 1–2, Warszawa 1956, t. 2, s. 136, przeł. Eugeniusz Żytomirski.
* W 1864 roku, po kilkuletnich zabiegach, otrzymał je w końcu z powrotem. Ale na inne formy rehabilitacji trzeba było czekać dłużej. W 1822 roku angielski malarz George Dawe otrzymał zamówienie na portret Wołkonskiego do „galerii bohaterów” w Pałacu Zimowym w Petersburgu, złożonej z 332 portretów dowódców wojskowych z wojny 1812 roku. Po powstaniu dekabrystów portret Wołkonskiego usunięto i w galerii pojawiło się puste miejsce. W 1903 roku siostrzeniec Wołkonskiego Iwan Wsiewołożski, dyrektor Ermitażu, zwrócił się do cara Mikołaja II z prośbą o przywrócenie portretu na dawne miejsce. „Tak, oczywiście – odpowiedział car – to było tak dawno temu”. (S.M. Wołkonskij, O diekabristach: po siemiejnym wospominanijam, Moskwa 1994, s. 87).
* Zgodnie z warunkami uwłaszczenia chłopi musieli zapłacić za ziemię gminną, którą otrzymali na własność. Opłaty te, których wysokość obliczały komisje ziemskie, miały być przez czterdzieści dziewięć lat spłacane państwu, które w 1861 roku zapłaciło ziemianom za odebrany im grunt. W rezultacie chłopi poddani kupili sobie wolność, spłacając długi swoich panów. Opłaty wykupowe były z czasem coraz trudniejsze do wyegzekwowania, w dużej mierze dlatego, że chłopi od początku uważali je za niesprawiedliwe. Umorzono je ostatecznie w 1905 roku.
III MOSKWA, MOSKWA!
* Parter domu Wołkonskich (Biełosielskich) zajął później sklep Jelisiejewa, rosyjski Fortnum and Mason, który jest tam do dziś.
* Wiadro – dawna rosyjska miara objętości, ok. 12,3 litra [przyp. wyd.].
* Do drugiej połowy XVIII wieku roczne spożycie spirytualiów w Rosji wynosiło około dwóch litrów na głowę dorosłego mieszkańca, ale pod koniec panowania Katarzyny II, w latach dziewięćdziesiątych XVIII wieku, wzrosło do około pięciu litrów (R.E.F. Smith, D. Christian, Bread and Salt: A Social and Economic History of Food and Drink in Russia, Cambridge 1984, s. 218).
* Przed zniesieniem poddaństwa w 1861 roku rodzina Musorgskich posiadała 18 wsi i 400 chłopów pańszczyźnianych (C. Emerson, The Life of Musorgsky, Cambridge 1999, s. 37).
* W rosyjskich bajkach czarownica Baba Jaga żyje w głębi lasu w chatce, która obraca się w kierunku każdego wędrowca, mającego nieszczęście zabłądzić w lesie.
* Przeł. Aleksander Wat (Nowizna, w: Iwan Turgieniew, Dzieła wybrane, t. 1–3, Warszawa 1981, t. 2, s. 503).
* Rosyjskie dzwony cerkiewne mają szczególnie melodyjne brzmienie, zupełnie nie podobne do dźwięku innych dzwonów. Rosyjska metoda bicia w dzwony polega na uderzaniu ich czasz bezpośrednio młoteczkami albo za pomocą krótkich powrozów przywiązanych do serc dzwonów. To wywołuje rodzaj kontrapunktu – jakkolwiek z dysonansami, które są wynikiem echa. Zachodnia metoda bicia w dzwony przez rozkołysanie ich z ziemi za pomocą długich sznurów sprawia, że taka synchronizacja jest niemożliwa do osiągnięcia.
* Jerzego Mniszcha, z którego córką Maryną się ożenił [przyp. wyd.].
* Toteż częste we współczesnych inscenizacjach włączanie obu tych scen, choć muzycznie uzasadnione, przeczy intencjom Musorgskiego, który wydarł kartki ze sceną pod soborem z poprawionej wersji partytury.
* Ciekawe jest porównanie, jak ten symbol traktuje z jednej strony Czechow, a z drugiej Tołstoj. Dla Czechowa, który wierzył w postęp dzięki nauce i technice (był wszak lekarzem z zawodu), kolej była zarówno siłą dobrą (na przykład w opowiadaniu Światła), jak złą (na przykład w Moim życiu). Natomiast Tołstoj, szlachcic tęskniący za prostym życiem wiejskim, uważał kolej za siłę niszczącą. Najważniejsze chwile w tragicznym życiu Anny Kareniny związane są z koleją: na moskiewskim dworcu Anna poznaje Wrońskiego, w pociągu do Petersburga Wroński wyznaje jej miłość, wreszcie – Anna popełnia samobójstwo, rzucając się pod pociąg. Kolej stała się tu symbolem nowoczesności, seksualnego wyzwolenia i cudzołóstwa, które doprowadziło bohaterkę do śmierci. Tym bardziej znamienny jest fakt, że Tołstoj umarł w domu zawiadowcy stacji w miejscowości Astapowo (dziś Lew Tołstoj), na południe od Moskwy.
* Słowo pieriedwiżniki wywodzi się z nazwy Towariszczestwo pieriedwiżnych chudożestwiennych wystawok (Towarzystwo Objazdowych Wystaw Artystycznych).
* W Muzeum Historycznym w Moskwie znajduje się jeszcze kilka takich foteli, wszystkie projektu Wasilija Szutowa.
* Cerkiew powstała w miejscu, gdzie w 1881 roku został dokonany zamach na cara Aleksandra II [przyp. wyd.].
* Ojciec poety Leonid Pasternak był wziętym malarzem moskiewskim, a jego matka, Rozalija Kaufman, znaną pianistką. Skriabin był z nimi blisko zaprzyjaźniony. Pod jego wpływem nastoletni Boris przez sześć lat studiował kompozycję. „Kochałem muzykę ponad wszystko, a Skriabina kochałem bardziej niż kogokolwiek w świecie muzyki. Skriabin był moim bogiem i bożyszczem” (F. Bowes, Scriabin, t. 1–2, Londyn 1969, t. 1, s. 321).
* Magik/ Szyny/ Wyciąga z paszczy tramwaju ukryty za cyferblatami wieży/ Podbił nas/ Wanny/ Prysznice/ Winda/ Stanik/ Duszy/ Rozpięli/ Ciało/ Palą/ Ręce/ Krzycz albo nie krzycz „nie chciałam”/ Ostry/ Powróz/ Męki/ Kolczasty wiatr wyrywa kominowi/ Kłak popielatego futra127.
IV CHŁOPSKIE MAŁŻEŃSTWO
* Nadzieje wiązane z ziemstwami nigdy się nie spełniły. Po śmierci Aleksandra II w 1881 roku rząd jego następcy, Aleksandra III, znacznie ograniczył uprawnienia ziemstw, uważając je za niebezpieczną wylęgarnię radykałów. Wielu studentów, którzy swego czasu „poszli w lud”, zostało zatrudnionych przez ziemstwa jako nauczyciele, lekarze, statystycy i agronomowie; ich demokratyczna działalność budziła zainteresowanie policji, która przeprowadzała częste kontrole ziemstw i podległych im instytucji – nie wyłączając szpitali i zakładów dla obłąkanych – szukając takich „rewolucjonistów”. Bywało, że aresztowano szlachcianki tylko za to, że uczyły dzieci chłopskie czytać i pisać. (A. Tyrkowa-Williams, To, czego bolsze nie budiet, Paryż b.d., s. 253).
* Znamienne, że w tym kontekście Musorgski użył słowa ludi, czyli chodziło mu o zbiorowisko osób, a nie o kolektyw (określany słowem narod). J. Leyda, S. Bertensson (wyd.), The Musorgsky Reader: A Life of Modeste Petrovich Musorgsky in Letters and Documents, Nowy Jork 1947, ss. 84–85.
* Swoje pamiętniki przekazali przyszłym żonom również car Mikołaj II, powieściopisarz Władimir Nabokow i poeta Władysław Chodasiewicz.
* Aleksandr Lwowicz, prawoznawca, ojciec poety Aleksandra Aleksandrowicza Błoka [przyp. wyd.].
* Cesare Pugni (1802–1870), w Rosji od 1851 roku, Ludwig Minkus (1826–1907), w Rosji w latach 1850–1890, Riccardo Drigo (1846–1930), w Rosji w latach 1879–1920.
* Znajdując w rosyjskiej muzyce ludowej alternatywę dla niemieckiej muzyki symfonicznej XIX wieku, Strawinski nie podzielał zainteresowania innych modernistów, takich jak Schönberg, Berg i Webern, muzyką serialną. Dopiero po roku 1952 posłużył się w swoich utworach techniką serialną.
V W POSZUKIWANIU ROSYJSKIEJ DUSZY
* W przeciwieństwie do kapłanów katolickich prawosławni popi rosyjscy mogli się żenić. Nie dotyczyło to tylko duchowieństwa klasztornego.
* Rosyjscy nacjonaliści chętnie ulegają takiej megalomanii. Kiedy na początku XX wieku jakiś dowcipniś podał do wiadomości, że pewien stary chłop przeleciał kilka kilometrów samolotem własnej konstrukcji, uznano to za dowód, że patriarchalny system rosyjski jest nie tylko lepszy, ale i mądrzejszy od zachodniego (B. Pares, Russia, Harmondsworth 1942, s. 75).
* Bolszewicy bardzo skorzystali na tym, że doktryna socjalistyczna miała wymiar religijny. Stanisław Strumilin w broszurze skierowanej do biedoty wiejskiej w 1917 roku porównał socjalizm do dzieła Chrystusowego i twierdził, że stworzy on „królestwo ziemskie braterstwa, równości i wolności” (S. Pietraszkiewicz [Strumilin], Pro ziemlu i socyalizm: słowo socyaldiemokrata k dieriewienskoj biednotie, Piotrogród 1917, ss. 1–2). Kult Lenina, który rozpoczął się w sierpniu 1918 roku, po nieudanym zamachu na jego życie, miał wyraźne akcenty religijne. Lenin był kimś na podobieństwo Chrystusa, człowiekiem gotowym umrzeć za sprawę ludu, otoczonym opieką opatrzności (bo przeżył zamach). „Prawda”, organ partii bolszewickiej, miała dla chłopów oczywiste znaczenie religijne – podobnie jak Czerwona Gwiazda, ponieważ zgodnie z ludową tradycją na czole panny Prawdy (Sprawiedliwości) płonęła gwiazda, która oświetlała cały świat, zapewniając mu sprawiedliwość i szczęście.
VI POTOMKOWIE CZYNGIS-CHANA
* Nazwisko Turgieniew pochodzi od mongolskiego słowa türgen („rączy”), Bułhakow od tureckiego bulgaq („machać”), Godunow od mongolskiego gödön („głupek”), a Korsakow od tureckiego qorsaq, oznaczającego stepowego lisa. Achmatowa urodziła się jako Anna Gorienko. Zmieniła nazwisko na Achmatowa (które było ponoć nazwiskiem jej tatarskiej prababki), gdy jej ojciec oświadczył, że nie chce w rodzinie poetki. Achmatowa twierdziła, że pochodzi od chana Achmata, w linii prostej wywodzącego się od Czyngis-chana; był to ostatni chan, któremu książęta ruscy płacili daninę (zamordowany w 1481 roku). Nadieżda Mandelsztam uważała, że Achmatowa zmyśliła tatarskie pochodzenie swojej prababki (N. Mandelstam, Hope Abandoned, Londyn 1989, s. 449).
* Jeszcze długo po tym, jak szamanizm stał się modny, wpływ islamu na kulturę rosyjską był tematem tabu. Nawet w Petersburgu, mieście tolerancji religijnej, pierwszy meczet zbudowano dopiero w 1909 roku.
* Kulturalne znaczenie Uralu dla europejskiej tożsamości Rosji przetrwało do dziś, o czym świadczyła koncepcja Europy „od Atlantyku po Ural” głoszona przez Gorbaczowa.
* Ten fakt sprawia, że Rosja jest ważnym wyjątkiem od teorii Edwarda Saida, wysuniętej w książce Orientalism, wedle której demonstrując swoją wyższość kulturalną, Europa przypisała „Orientowi” pewien „antytyp” lub „inność” cywilizacyjną, czym uzasadniano podbój Wschodu przez Zachód (E. Said, Orientalism, Nowy Jork 1979). Said w ogóle nie odnosi się do przypadku rosyjskiego.
* Według Aleksandra Afanasjewa, wielkiego dziewiętnastowiecznego mitoznawcy, Sadko był u dawnych Słowian pogańskim bogiem wiatru i burz (zob. jego Poeticzeskije wozzrienija sławian na prirodu, t. 1–3, Moskwa 1865–1869, t. 2, s. 214).
* Taniec Sadki jest nawet napisany w ulubionej przez Bałakiriewa tonacji Des-dur.
* Aczkolwiek już u Gogola, w drugim tomie Martwych dusz, spotykamy takiego gnuśnego człowieka(MikołajGogol, Martwe dusze, Wrocław,Warszawa1998,ss.312–313).
* Nawet Wilhelm II, największy militarysta wśród niemieckich cesarzy, powiedział Wierieszczaginowi podczas jego wystawy berlińskiej z 1897 roku: Vos tableaux sont la meilleure assurance contre la guerre [Pańskie obrazy są najlepszą gwarancją, że nie dojdzie do wojny] (F.I. Bułgakow, W.W. Wierieszczagin i jego proizwiedienija, Petersburg 1905, s. 11).
* Jest to opowieść o pięknej księżniczce, która porzuca młodego kochanka, aby wyjść za mąż za urzędnika w średnim wieku. Pewnej burzliwej jesiennej nocy petersburskiej udają się oni na bal, podczas którego młoda małżonka mdleje. We śnie widzi, jak Newa wylewa. Fale, unoszące trumnę, zalewają salę balową. Wieko trumny spada, odsłaniając ciało jej zmarłego kochanka. Mury pałacu walą się i Petersburg zostaje zmyty do morza.
* Apokaliptyczne fantazje o zniszczeniu nowoczesnych miast przez siły przyrody były stałym motywem literatury dziewiętnastowiecznej (zob. G. Steiner, In Bluebeard's Castle: Some Notes Towards the Redefinition of Culture, New Haven 1971, ss. 20–24).
VII ROSJA W SOWIECKIM OBIEKTYWIE
* Po wybuchu I wojny światowej niemiecko brzmiącą nazwę „Petersburg” z powodów patriotycznych zmieniono na bardziej słowiański „Piotrogród”. W 1924 roku, po śmierci Lenina, miasto stało się Leningradem.
* Był to drugi wyjazd Anny Achmatowej do Paryża. Rok wcześniej poetka spędziła tam miesiąc miodowy po ślubie z Nikołajem Gumilowem [przyp. wyd.].
* Podczas słynnego spotkania z Achmatową w Fontannym Domu w 1945 roku Isaiah Berlin spytał poetkę, czy renesans jest dla niej historyczną przeszłością, w której żyli niedoskonali ludzie, czy też wyidealizowanym obrazem wyimaginowanego świata. „Powiedziała, że z pewnością tym drugim; wszelka poezja i sztuka były dla niej – tu posłużyła się słowami, których ongiś użył Mandelsztam – formą nostalgii, tęsknotą za uniwersalną kulturą, złożoną, jak sobie wyobrażali Goethe i Schlegel, z przemienionych w sztukę i myśl pierwiastków…” (Isaiah Berlin, Dwie koncepcje wolności i inne eseje, przeł. Hanna Bartoszewicz i in., Warszawa 1991, ss. 337–338).
* W pokoju stało biurko z nazwiskiem księcia Wiaziemskiego, ale należało ono do syna poety, który umarł w tym pokoju w 1888 roku. Poeta natomiast zmarł dziesięć lat wcześniej w Baden-Baden (N.I. Popowa, O.E. Rubinczuk, Anna Achmatowa i fontannyj dom, Petersburg 2000, ss. 36–38).
* Dwa artykuły Trockiego ukazały się zaledwie kilka tygodni po wydaleniu z Rosji we wrześniu 1922 roku kilkuset czołowych intelektualistów (oskarżonych o „działalność kontrrewolucyjną”).
* Po zwolnieniu Wołkonskiego również Diagilew dostał dymisję; oznaczało to, że dalsza kariera w Teatrze Maryjskim była przed nim zamknięta, toteż można po wiedzieć, że Wołkonski w pewnym sensie przyczynił się do założenia Les Ballets Russes.
* Teoria ta była podobna do koncepcji Gordona Craiga, który uważał aktora za „nad marionetę” – ale z tą ważną różnicą, że u Craiga ruchy aktora aranżował reżyser, podczas gdy aktor Wołkonskiego miał zinternalizować te rytmiczne figury do tego stopnia, że stawały się one całkowicie podświadome. Zob. też M. Yampolsky, Kuleshov's Experiments and the New Anthropology of the Actor, w: R. Taylor, I. Christie, Inside the Film Factory: New Approaches to Russian and Soviet Cinema, Londyn 1991, ss. 32–33.
* Zazwyczaj nazywa się to „wydłużaniem w czasie przez naprzemienny montaż ujęć”. Zob. D. Bordwell, K. Thompson, Film Art, An Introduction, III wyd., Nowy Jork 1990, s. 217.
* W filmach sowieckich stosujących montaż było znacznie więcej ujęć (w Październiku na przykład aż 3200) niż w konwencjonalnych filmach hollywoodzkich z lat dwudziestych (przeciętnie około 600).
* [Silniej, kommuna, biej, moja, pust' wymriet byt-urod!]
* [Strasznieje Wrangiela obywatielskij byt]
* Najbardziej znane powieści Pilniaka to Nagi rok (1921), Maszyny i wilki (1925), Śmierć Komandarma (1926), Wołga wpada do Morza Kaspijskiego (1930), Sobowtóry (wyd. pol. – 1935).
* Najsłynniejszym przykładem jest Aleksandr Fadiejew, który w 1946 roku zdobył Nagrodę Stalinowską za Młodą Gwardię, na poły dokumentalną powieść o młodzieżowej organizacji podziemnej działającej na okupowanej Ukrainie podczas II wojny światowej. Po prasowych oskarżeniach o niedocenianie kierowniczej roli partii Fadiejew musiał uzupełnić swój utwór. Rozszerzone wydanie, opublikowane w 1951 roku, uznano za klasyczne dzieło socrealizmu.
* W 1938 roku, kiedy kończono montaż Aleksandra Newskiego Eisensteina, Stalin zażyczył sobie obejrzenia filmu. Reżyser zabrał taśmy i pojechał na Kreml, ale w pośpiechu zapomniał jednej szpuli. Stalinowi film się podobał, ponieważ jednak nikt nie śmiał mu powiedzieć, że kopia jest niekompletna, film wszedł na ekrany bez brakującego fragmentu (J. Goodwin, Eisenstein, Cinema and History, Urbana 1993, s. 162).
* Stalin znał podobno na pamięć całe partie dialogów z tego filmu. Zob. R. Taylor, I. Christie (wyd.), The Film Factory: Russian and Soviet Cinema Documents, 1896–1939, Londyn 1994, s. 384.
* Istnieją poszlaki, że Morozow został w rzeczywistości zamordowany przez OGPU, który rozstrzelał później 37 miejscowych „kułaków”, dla celów propagandowych oskarżając ich fałszywie o zabójstwo chłopca. Szczegóły całej historii można znaleźć w książce: Y. Druzhnikov, Informer 001: The Myth of Pavlik Morozov, New Brunswick 1997 [wyd. pol. Jurij Drużnikow, Zdrajca nr 1 czyli Wniebowzięcie PawlikaMorozowa, Warszawa 1990].
* Lenin miał złe zdanie o Dostojewskim (choć rzadko go czytał). Biesy, zawierające miażdżącą krytykę mentalności rosyjskich rewolucjonistów, nazwał „reakcyjną szmirą”. Poza Łunaczarskim żaden członek władz sowieckich nie opowiadał się za włączeniem Dostojewskiego do grona klasyków; zwłaszcza Gorki był za jego usunięciem. Dlatego w latach trzydziestych publikowano Dostojewskiego w małych nakładach – w latach 1938–1941 sprzedano około 100 000 egzemplarzy wszystkich jego dzieł, w porównaniu z około 5 milionami egzemplarzy utworów Tołstoja. Dopiero za Chruszczowa nakłady książek autora Zbrodni i kary wzrosły. Dziesięciotomowa edycja pism Dostojewskiego z 1956 roku z okazji 75 rocznicy śmierci pisarza ukazała się w nakładzie 300 000 egzemplarzy – aczkolwiek i to było bardzo mało jak na sowieckie stosunki wydawnicze (V. Sedurko, Dostoevski in Russian Literary Criticism, 1846–1956, Nowy Jork 1957, s. 197; tenże, Dostoevski's Image in Russia Today, Belmont 1975, s. 379).
* Na przykład w przedmowie do trzytomowego wydania pism Stasowa z 1952 roku (W.W. Stasow, Sobranije soczinienij w 3-ch tomach, 1847–1906, Moskwa 1952) edytorzy sowieccy złożyli niezwykłą deklarację, że „o doborze materiałów zdecydowało pragnienie ukazania Stasowa w walce z kosmopolityzmem cesarskiej Akademii, w której w XIX wieku działali prorocy «sztuki dla sztuki», estetyzmu, formalizmu i dekadencji w sztuce”.
* Wyrok ten zamieniono mu później na pięć lat łagru w Norylsku.
* Achmatowa rzadko opuszczała premiery utworów Szostakowicza. Po prawykonaniu jego XI Symfonii (Rok 1905) w 1957 roku porównała zawarte w niej optymistyczne pieśni rewolucyjne, które krytycy uznali za mało ciekawe (był to okres Chruszczowowskiej odwilży), do „białych ptaków lecących po strasznym, czarnym niebie”. W następnym roku poprzedziła tom swoich wierszy zebranych następującą dedykacją: „Dmitrijowi Dmitrijewiczowi Szostakowiczowi, w którego epoce żyłam na ziemi”. W 1961 roku poznali się w końcu osobiście. „Siedzieliśmy w milczeniu przez dwadzieścia minut. Było cudownie” – wspominała Achmatowa (E. Wilson, Shostakovich: A Life Remembered, Londyn 1994, ss. 319, 321).
* Lina Prokofjewa została skazana na dwadzieścia lat ciężkich robót na Syberii. Na wolność wyszła w 1957 roku. Przez wiele lat walczyła o swoje prawa do spuścizny po kompozytorze; w końcu, w 1972 roku, pozwolono jej wyjechać na Zachód. Zmarła w Londynie w 1989 roku.
* Obaj współpracowali z Meyerholdem przy inscenizacji opery Prokofjewa Siemion Kotko w 1939 roku. Po podpisaniu paktu sowiecko-niemieckiego Eisenstein wystawił w następnym roku Walkirię Wagnera w Teatrze Wielkim w Moskwie. Zob. też R. Bartlett, Wagner and Russia, Cambridge 1995, ss. 271–281.
* Na prośbę poetki nie włączony do jej dzieł zebranych.
* Andriej Sacharow wspomina dowcip krążący w tym czasie w kręgach naukowych. Sowiecka delegacja uczestniczy w konferencji na temat słoni i przedstawia czteroczęściowy referat: (1) Klasycy marksizmu-leninizmu-stalinizmu o słoniach, (2) Rosja – ojczyzną słonia, (3) Słoń sowiecki – najlepszy słoń na świecie, (4) Słoń białoruski – młodszy brat rosyjskiego słonia (A. Sakharov, Memoirs, Londyn 1990, s. 123).
* Istnieje wersja, że ojciec Stalina został zabity siekierą owiniętą w waciak, a jego prawdopodobny zabójca, ormiański przestępca, który podobno pracował ze Stalinem dla carskiej ochrany w Tyflisie w pierwszej dekadzie XX wieku, szesnastu lat później, w 1922 roku, został na rozkaz Stalina przejechany ciężarówką (R. Brackman, The Secret File of Joseph Stalin: A Hidden Life, Londyn 2001, ss. 38–43).
* Za powiązania żydowskie aresztowano nawet dwie powinowate Stalina, Annę Redens i Olgę Alliłujewę. Stalin tak wyjaśnił córce aresztowanie jej dwóch ciotek: „Wiedziały za dużo. Paplały i paplały” (S. Allilueva, Only One Year, Nowy Jork 1969, s. 154).
* Jednym z aresztowanych lekarzy był stryj Isaiaha Berlina, Lew, którego oskarżono o przekazywanie tajemnic państwowych bratankowi podczas jego pobytu w Moskwie w 1945 roku. Okrutnie bity, Lew próbował odebrać sobie życie, ale w końcu „przyznał się” do szpiegostwa. Przesiedział w więzieniu rok i w 1954 roku, niedługo po śmierci Stalina, wyszedł na wolność. Pewnego dnia, wciąż osłabiony po pobycie w więzieniu, zobaczył na ulicy jednego ze swoich oprawców, dostał zawału serca i umarł (M. Ignatieff, Isaiah Berlin: A Life, Londyn, 1998, ss. 168–169).
* Wszyscy mieszkańcy Związku Sowieckiego byli obywatelami sowieckimi, ale ich dowody osobiste zawierały rubrykę „narodowość”.
* Tekst Doktora Żywago został wywieziony z Rosji i opublikowany we Włoszech w 1957 roku. Powieść stała się bestsellerem, a Pasternak otrzymał za nią w 1958 roku Nagrodę Nobla. Jednakże pod naciskiem Związku Pisarzy i wskutek zajadłej nagonki, rozpętanej przez władze sowieckie, odmówił przyjęcia nagrody. Zmarł w 1960 roku.
* Nie wiadomo dokładnie, kiedy powstał Rajok. Szkice pochodzą z roku 1948, ale ze względu na niebezpieczeństwo rewizji wydaje się mało prawdopodobne, aby Szostakowicz skomponował cały utwór przed śmiercią Stalina (zob. też M. Yakubov, Shostakovich's Anti-formalist Rayok: A History of the Work's Composition and Its Musical and Literary Sources, w: R. Bartlett (red.), Shostakovich in Context, Oksford 2000, ss. 135–158).
* Możliwe, że tytuł swojej powieści zaczerpnął Zamiatin z Dostojewskiego – w szczególności z rozmowy Wierchowieńskiego ze Stawroginem (Biesy, przeł. Tadeusz Zagórski i Zbigniew Podgórzec, Warszawa 1987, s. 420), w której ten pierwszy przedstawia swoją wizję rewolucyjnej dyktatury („A wtedy już pomyślimy o tym, jak wznieść gmach murowany. My będziemy budowali… My, tylko my!”). Być może jednak tytuł ten był po prostu aluzją do rewolucyjnego kultu kolektywu (Kiriłłow, jeden z poetów Proletkultu, napisał nawet wiersz pod tytułem My). Zob. też G. Kern, Zamyatin's We: A Collection of Critical Essays, Ann Arbor 1988, s. 63.
* Opieką otaczał pismo członek Biura Politycznego Michaił Susłow, główny ideolog partii sowieckiej za czasów Breżniewa. Kiedy Aleksandr Jakowlew skrytykował „Mołodą gwardiję” za antyleninowskie akcenty nacjonalistyczne i religijne, Susłow zdołał przekonać do linii pisma samego Breżniewa i Jakowlew stracił stanowisko szefa Wydziału Propagandy partii. W 1973 roku wyrzucono go z Komitetu Centralnego i mianowano ambasadorem w Kanadzie. Dopiero Gorbaczow przywrócił go do łask i powierzył funkcję głównego ideologa.
* Achmatowa poinformowała kilku przyjaciół, że pierwsza dedykacja jest dla Mandelsztama. Kiedy Nadieżda Mandelsztam pierwszy raz usłyszała, jak Achmatowa czyta poemat, i zapytała, dla kogo jest dedykacja, Achmatowa odpowiedziała „z pewnym rozdrażnieniem”: „Na czyim brudnopisie twoim zdaniem mogłabym pisać?” (Mandelstam, Hope Abandoned, s. 435).
VIII ROSJA NA OBCZYŹNIE
* Po zawarciu przez Rosję pokoju brzeskiego żołnierze 35-tysięcznego Korpusu Czechosłowackiego, patrioci walczący z Austro-Węgrami o niepodległość Czech, postanowili przedostać się na front zachodni, aby tam kontynuować walkę z Austriakami. Wyruszyli więc do Francji okrężną drogą przez Syberię, Władywostok i Stany Zjednoczone. Ale w czasie podróży Koleją Transsyberyjską uwikłali się w potyczki z oddziałami zbrojnymi miejscowych rad, usiłującymi ich rozbroić. Czesi zawarli w końcu przymierze z eserowcami, którzy uciekli z Moskwy i Petersburga nad Wołgę, aby mobilizować chłopstwo do walki z reżimem bolszewickim. 8 czerwca Korpus Czechosłowacki zajął nadwołżańskie miasto Samarę, gdzie władzę sprawował rząd złożony z członków rozpędzonego w styczniu 1918 roku Zgromadzenia Konstytucyjnego. W październiku Armia Czerwona wkroczyła do Samary i obaliła ten rząd. Po ogłoszeniu przez Czechosłowację niepodległości 28 października 1918 roku Korpus Czechosłowacki wycofał się z walk, a w 1920 opuścił Rosję.
* [Białogwardziści! Węzeł gordyjski / Dzielności rosyjskiej! / Białogwardziści! Białe mleczaje / Z piosenki rosyjskiej! / Białogwardziści! Białe gwiazdy / Z nieba nie wyskrobiesz! / Białogwardziści! Czarne gwoździe / W żebra Antychrysta.]
* Nabokow ujawnił potem, że pierwowzorem postaci R. Nesbita Baina był Richard Austin („Rab”) Butler, późniejszy wicepremier w rządzie konserwatystów i „straszliwy nudziarz” (B. Boyd, Nabokov: The Russian Years, Londyn 1990, s. 168).
* Ojciec Nabokowa słynął ze wspaniale skrojonych angielskich garniturów, które nosił bez żenady na posiedzeniach Dumy, choć wielu deputowanych ze wsi ubierało się po chłopsku (A. Tyrkowa-Williams, Na putiach k swobodie, Nowy Jork 1952, s. 270). Garderobiana ekstrawagancja starego Nabokowa była źródłem wielu anegdot krążących po przedrewolucyjnym Petersburgu. Mówiono nawet, że wysyłał swoje kalesony do prania do Anglii.
* Zazwyczaj Nabokow wyrażał się z lekceważeniem o Achmatowej i wielu naśladowczyniach jej wczesnej poezji. W Pninie osamotniona żona profesora Liza skanduje „rytmicznie, przeciągłym niskim głosem” okrutną parodię wiersza Achmatowej:
Włożyłam ciemną suknię,
Od mniszki teraz skromniejszam;
Krucyfiks z kości słoniowej
Wisi nad mym zimnym łożem.
Ale ogień niebywałych orgii
Płonie przez me zapomnienie
I szepcze imię George –
Twoje złote imię!
(Vladimir Nabokov, Pnin, przeł. Anna Kołyszko, Warszawa 1987). Achmatową głęboko uraziła ta parodia, idąca po linii słynnego Żdanowowskiego określenia poetki jako „ni to mniszki, ni to wszetecznicy” z 1948 roku. (L. Czukowska, Zapiski ob Annie Achmatowoj, t. 1–2, Paryż 1980, t. 2, s. 383).
* Po powstaniu Związku Sowieckiego rosyjskie paszporty emigrantów straciły ważność, ponieważ Rosja przestała istnieć jako państwo. Zamiast starych paszportów emigrantom i innym bezpaństwowcom wydano więc tymczasowe paszporty „nansenowskie” (od nazwiska badacza polarnego Fridtjöfa Nansena, Wysokiego Komisarza Ligi Narodów do spraw Uchodźców). Gdy właściciele tych paszportów podróżowali albo starali się o pracę, w urzędach całej Europy Zachodniej robiono im trudności i nieuprzejmie ich załatwiano.
* Również Symfonię psalmów zamierzał początkowo napisać w języku staro-cerkiewno-słowiańskim, potem jednak zdecydował się na łacinę.
* Grupa sześciu francuskich kompozytorów, uczniów i zwolenników Erica Satie, działająca w latach 1917–1925. Należeli do niej: Georges Auric, Louis Durey, Arthur Honegger, Darius Milhaud, Francis Poulenc i Germaine Tailleferre [przyp. wyd.].
* Ala odsiedziała osiem lat w łagrze, Efron został rozstrzelany w 1941 roku.
="justify">* [Pora zdejmować bursztyn, / Pora zmieniać słownik, / Pora gasić lampę / Nad drzwiami...]Słownik najważniejszych terminów rosyjskich
Artel
spółdzielnia pracy, dobrowolne zrzeszenie producentów
Bogatyr
rycerz lub bohater ludowy; występuje w bylinach (zob. niżej)
Burłak
robotnik rzeczny, pracujący przy wiosłach lub holujący statki na linie (XVI–XIX w.)
Bylina
stara pieśń lub podanie ludowe z elementami mitycznymi. Większość folklorystów uważa, że byliny pochodzą z X wieku, z czasów Rusi Kijowskiej. Pierwotnie śpiewane przez śpiewaków ze świty księcia, później były wykonywane przez skomorochów, czyli wędrownych pieśniarzy ludowych. Od XVIII wieku byliny zaczęli zbierać folkloryści. Znanym bohaterem kijowskiego cyklu bylin był Ilja Muromiec. Sadko jest bohaterem byliny nowogrodzkiej, zbliżonej w charakterze do średniowiecznej ballady europejskiej
Chałat
rodzaj szlafroka
Czastuszka
prosta, często obsceniczna przyśpiewka w rytmie tanecznym
Diewicznik
poprzedzający wesele obrzęd, któremu towarzyszą śpiewy
Gusli
stary rosyjski instrument w typie cytry lub psalterium, używany przez skomorochów
Jurodiwyj
(święty szaleniec)
człowiek nawiedzony, jasnowidz lub prorok, wędrujący samotnie po wsiach. Prości ludzie bardzo szanowali tego „świętego szaleńca”, a rodziny ziemiańskie często gościły go pod swoim dachem. Niemal jak szaman odprawiał on tańce rytualne, wydając różne okrzyki; ubierał się ekscentrycznie, na głowie nosił żelazną czapkę lub uprząż; podczas obrzędów używał bębna lub dzwonków
Kokosznik
tradycyjne żeńskie nakrycie głowy; w neoruskim stylu architektonicznym wzorowano na nim ornamenty
Kumys
sfermentowane mleko kobyle
Kwas
tradycyjny napój rosyjski powstający po sfermentowaniu razowego chleba zalanego wodą
LEF
„Lewyj front iskusstw”, rosyjska grupa literacka działająca w latach 1922–1929; w okresie 1923–1925 wydawała własne pismo „Lef” (w latach 1927–1928 – „Nowyj Lef”)
Łubok
barwne drzeworyty ukazujące się w Rosji w XVII i XVIII wieku w postaci książeczek i ulotek z tekstem opartym na podaniach ludowych
Niepodwiżnost'
bezruch, który według muzykologów charakteryzuje rosyjską muzykę ludową
NKWD
Ludowy Komisariat Spraw Wewnętrznych, po wchłonięciu OGPU w 1934 główne narzędzie terroru stalinowskiego
Obłomowszczyzna
rosyjska gnuśność – od Obłomowa, tytułowego bohatera powieściIwana Gonczarowa
OGPU
Zjednoczony Państwowy Zarząd Polityczny, nazwa sowieckiej policji politycznej w latach 1922–1934
Opricznina
system rządów w państwie moskiewskim w latach 1565–1572, wprowadzony przez Iwana Groźnego
Plaska
taniec rosyjski
Poczwienniki
grupa intelektualistów, która w latach sześćdziesiątych XIX wieku głosiła syntezę zasad słowianofilskich i zachodnich
Proletkult
Kultura Proletariacka, masowa sowiecka organizacja kulturalno-oświatowa
RAPP
Rosyjskie Stowarzyszenie Pisarzy Proletariackich (1928–1932)
Raznoczyńcy
ludzie pochodzący z różnych warstw społecznych (zubożałej szlachty, drobnomieszczan, duchowieństwa, a nawet chłopstwa); z tej sfery wywodziło się wielu przedstawicieli radykalnej inteligencji dziewiętnastowiecznej
Samizdat
publikacja wydana poza cenzurą; zwykle kojarzona z dysydentami z epoki breżniewowskiej
Sarafan
sukmana rosyjskich chłopów
Skomorochy
wędrowni pieśniarze, grający na gusli i śpiewający ludowe opowieści, czyli byliny; wywodzili się prawdopodobnie od dawnych słowiańskich szamanów. W 1648 roku car Aleksiej zakazał ich działalności
Smotrienije
zwyczajowe oględziny panny młodej przez rodzinę pana młodego, poprzedzające zawarcie kontraktu ślubnego
Sobornost'
słowianofilska koncepcja Cerkwi rosyjskiej jako wspólnoty opartej na chrześcijańskiej miłości i braterstwie
Ziemstwo
organ samorządu powiatowego i gubernialnego w latach 1864–1917
Żdanowszczyzna
polityka kulturalna w Związku Sowieckim po 1945 roku, realizowana przez Żdanowa, głównego stalinowskiego ideologa i szefa partii w Leningradzie
Podziękowania
Książka jest owocem długich lat pracy i nie powstałaby bez pomocy wielu osób i instytucji.
W pierwszej kolejności chciałbym podziękować British Academy i Leverhulme Trust za przyznanie stypendium naukowego w ostatnim roku pracy nad książką. Uwolniło mnie ono od większości obowiązków dydaktycznych w Birkbeck College w Londynie, które wspaniałomyślnie zgodził się wziąć na siebie mój kolega Laurence Cole. Miałem również szczęście otrzymać dwuletni grant badawczy od Leverhulme Trust, dzięki któremu Birkbeck College mógł zatrudnić mi do pomocy trzech asystentów. Jestem głęboko wdzięczny Trustowi, a zwłaszcza jego dyrektorowi Barry'emu Supple'owi za zainteresowanie i poparcie.
Los obdarzył mnie znakomitymi współpracownikami. Mariana Haseldine udzielała mi cennych informacji z zakresu muzyki i innych dziedzin. Jestem jej dozgonnie wdzięczny, bo na cały miesiąc zostawiła małe dzieci pod opieką męża Richarda i wyjechała ze mną do Rosji, gdzie jej urok osobisty otworzył przede mną wiele drzwi. Rosamund Bartlett była moim głównym doradcą w zakresie literatury i nieocenionym pomocnikiem w wielu innych dziedzinach. Przekopała się przez ogromną liczbę źródeł, szukając w nich informacji na potwierdzenie moich hipotez, i wyławiała błędy w maszynopisie. Za wszelkie ewentualne pomyłki ponoszę oczywiście wyłączną odpowiedzialność. Już w trakcie pracy dołączył do nas Daniel Beer, kończący właśnie rozprawę doktorską z historii Rosji. Entuzjazm i obrotność Daniela były nam ogromną pomocą w najważniejszym okresie. W charakterze asystentów pomagali mi również: Hannah Whitley, Mandy Lehto, Timofei Logvinenko i Masha Kapitsa, za co składam im w tym miejscu serdeczne podziękowania.
W Rosji udało mi się dotrzeć do wielu archiwaliów i muzealiów, zwykle nie udostępnianych uczonym zachodnim. Osób, które mi w tym pomogły, jest zbyt wiele, abym mógł je wszystkie wymienić z imienia i nazwiska, ale niektóre z nich zasłużyły na szczególne wyróżnienie. W Muzeum Rosyjskim w Petersburgu dostęp do zbiorów ułatwiła mi zastępczyni dyrektora Tatiana Wilinbachowa; Irina Łapina udzieliła fachowych wskazówek w sprawie rękopisów, a Lena Basner – informacji o spuściznach w zasobach muzeum. Z serca dziękuję Lubie Faenson, starszemu pracownikowi naukowemu w petersburskim Ermitażu, która poświęciła swój wolny czas, aby oprowadzić mnie po muzeum, i pomogła wyszukać eksponaty. Spośród pracowników Instytutu Literatury Rosyjskiej w Petersburgu (Dom Puszkina) szczególne słowa wdzięczności należą się Tatianie Iwanownie, kierownikowi działu rękopisów, która umożliwiła mi dostęp do zbiorów na specjalnych prawach, Natalii Chochłowej, która ułatwiła mi korzystanie z dokumentów Wołkonskiego, i Galinie Gałagan, której radziłem się w sprawach dotyczących Tołstoja. Chciałbym również podziękować Lii Lepskiej z Moskiewskiego Muzeum-Dworu Ostankino, która pomogła mi odnaleźć materiały o operze Szeremietiewów, Serafimie Igorownie z Rosyjskiego Państwowego Archiwum Historycznego w Petersburgu za pomoc w odszukaniu dokumentów Szeremietiewów i innych materiałów, Władimirowi Zajcewowi, kierownikowi działu rękopisów Biblioteki Publicznej w Petersburgu, za pomoc przy Stasowie i Rimskim-Korsakowie, i Gali Kuzniecowej z Państwowego Archiwum Federacji Rosyjskiej w Moskwie, bez której zapewne nie odnalazłbym dokumentów Mamontowa.
Ogromny dług wdzięczności zaciągnąłem u pracowników Biblioteki Publicznej w Petersburgu i Biblioteki im. Lenina w Moskwie, gdzie spędziłem najwięcej czasu, Muzeum Niekrasowa w Petersburgu, Muzeum Puszkina (w dawnym domu Wołkonskiego przy ulicy Mojka 12) w Petersburgu, Pałacu Szeremietiewów (Fontannym Domu) i Muzeum Achmatowej oraz Muzeum Tołstoja w Jasnej Polanie, którzy służyli mi radą i pomocą.
Składam serdeczne podziękowania mojej agentce Deborah Rogers, która wspierała mnie jak zawsze.
Wdzięczność winien też jestem moim redaktorom: Simonowi Winderowi z wydawnictwa Penguin i Sarze Bershtel z Metropolitan. Simon zarażał mnie swoim entuzjazmem – jego uwagi zawsze świadczyły o żywym zainteresowaniu przedmiotem moich badań. Sara czytała kolejne wersje tekstu tak wnikliwie i uważnie, jak to się dziś rzadko zdarza redaktorom. Dziękuję również Neilowi Beltonowi, mojemu pierwszemu redaktorowi z wydawnictwa Granta Books, który czytał wstępne wersje tekstu.
Dwie inne osoby przeczytały cały maszynopis: moja mama, Eva Figes, której opinia bardzo się dla mnie liczy, i Richard Yarlott, wciąż tak samo błyskotliwy jak w czasach moich studiów w Cambridge przed z górą dwudziestu laty.
Dziękuję Jonathanowi Houriganowi za bardzo wnikliwe uwagi o kinie sowieckim i sztuce filmowej (cóż za kontrast z naszą codzienną paplaniną komputerową na temat klubu piłkarskiego Chelsea).
Pragnę wreszcie podziękować Cecilii Mackay z Penguina, która wyszukała wszystkie zdjęcia zamieszczone w książce, i Andrew Barkerowi, także z Penguina, autorowi projektu graficznego.
Wiele osób pomogło mi w bardziej szczegółowych sprawach i zwróciło uwagę na źródła, o których wcześniej nie wiedziałem. Szczególnie wdzięczny jestem Irinie Kiriłłownie, która skierowała mnie na właściwe tory w kwestii liturgii prawosławnej, Stephenowi Unwinowi, który podzielił się ze mną uwagami o metodzie Stanisławskiego i o Meyerholdzie, profesorowi Williamowi Clarence-Smithowi ze School of Oriental and African Studies za informacje o mongolskich zwyczajach kulinarnych i obrzędach związanych z żywnością, oraz Edmundowi Herzigowi i Rajowi Chandavarkarowi za pomoc w sformułowaniu teorii o stosunku Rosjan do Azji. Bardzo wiele skorzystałem też z rozmów z Markiem Bassinem, Geoffreyem Hoskingiem, Gerardem McBurneyem, Michaelem Holquistem, Borisem Kolonitskim, Laurą Engelstein, Aleksem McKayem, Helen Rappoport i Simonem Sebagiem Montefiorem.
Nade wszystko pragnę podziękować Stephanie Palmer, mojej ukochanej żonie i przyjaciółce, która musiała przeżyć to wszystko od początku do końca. Stephanie wysłuchiwała moich nie do końca przemyślanych wywodów, towarzyszyła mi na niezliczonych przedstawieniach nieznanych sztuk rosyjskich i mimo że stale zajęta, znajdowała czas na czytanie i komentowanie kolejnych wersji tekstu. Książkę poświęcam naszym uroczym córkom, które w niemałej mierze były mi natchnieniem w pracy. Pisałem ją w nadziei, że może pewnego dnia zrozumieją drugą miłość swego ojca.
Londyn, listopad 2001
Wskazówki do lektury
Pisząc tę książkę, korzystałem z tak wielu źródeł, że nie da się ich wszystkich wymienić w bibliografii. Zagadnienia omówione w książce obrosły bogatą literaturą w języku rosyjskim. W przypisach zamieściłem tylko źródła cytowane lub te, z których zaczerpnąłem najwięcej. W poniższym zestawieniu chcę zwrócić czytelnikowi uwagę na pozycje, które szczególnie cenię lub które uważam za wartościowe wprowadzenie do przedmiotu. Z jednym lub dwoma wyjątkami podaję wyłącznie opracowania angielskojęzyczne.
WSTĘP
Z książek o dziejach powszechnych Rosji polecam Geoffreya Hoskinga Russia and the Russians: A History from Rus to the Russian Federation, Londyn 2001, choć bardzo dobre są też dwie inne książki: Nicholas Riasanovsky, History of Russia, VI wyd., Nowy Jork 2000, i Paul Dukes, A History of Russia: Medieval, Modern, Contemporary, c. 882–1996, III wyd., Basingstoke 1998.
Istnieją dwa pierwszorzędne przeglądy chronologiczne sztuki rosyjskiej od czasów średniowiecznych do współczesności: James Billington, The Icon and the Axe: An Interpretive History of Russian Culture, Nowy Jork 1966, i W. Bruce Lincoln, Between Heaven and Hell: The Story of a Thousand Years of Artistic Life in Russia, Nowy Jork 1998. Książka Jamesa Billingtona The Face of Russia, Nowy Jork 1998 nosi wszelkie znamiona scenariusza do filmu telewizyjnego, ale można w niej znaleźć sporo interesujących uwag. Na wzmiankę zasługują trzy starsze książki: Pavel Miliukov, Outlines of Russian Culture, t. 1–3, Nowy Jork 1972 (pierwsze wydanie ukazało się w latach 1896–1903); Tomas Masaryk, The Spirit of Russia, Nowy Jork 1961, i Nikolai Berdyaev, The Russian Idea, Londyn 1947 (wyd. pol.: Mikołaj Bierdiajew, Rosyjska idea, Warszawa 1999).
Książka Robina Milnera-Gullanda The Russians (Oksford 1997) to wnikliwa i zwięzła analiza niektórych najważniejszych zagadnień historii kultury rosyjskiej. Najmocniejszą jej stroną jest omówienie wierzeń i sztuki religijnej. Ciekawe rozprawy zawierają książki: Nicholas Rzhevsky (red.), The Cambridge Companion to Modern Russian Culture, Cambridge 1998 oraz Catriona Kelly i in., Constructing Russian Culture in the Age of Revolution, 1881–1940, Oksford 1998.
Jeśli chodzi o system wierzeń, mitów i symboli, polecam następujące pozycje: Michael Cherniavsky, Tsar and People: Studies in Russian Myths, Nowy Jork 1969, J. Hubbs, Mother Russia: The Feminine Myth in Russian Culture, Bloomington 1988 i Elena Hellberg-Hirn, Soil and Soul: The Symbolic World of Russianness, Aldershot 1997.
Książka George'a Hamiltona Art and Architecture of Russia, III wyd., Harmondsworth 1983 to najobszerniejsza historia sztuki rosyjskiej w języku angielskim, choć bardzo dobry jest również leksykon Robina Milnera-Gullanda i Johna Bowlta The Cambridge Companion to Russian Studies, t. 1–3, An Introduction to Russian Art and Architecture, Cambridge 1980. Czytelnik pragnący bliżej zapoznać się z architekturą rosyjską może zacząć lekturę od książki Williama Brumfielda A History of Russian Architecture, Cambridge 1993.
Niezbędną pomocą dla zainteresowanych zagadnieniem jest The Handbook of Russian Literature pod redakcją Victora Terrasa, New Haven 1985. Polecam również: Charles Moser (red.), The Cambridge History of Russian Literature, wyd. popr., Cambridge 1992, Victor Terras, A History of Russian Literature, Nowy Jork 1991, Richard Freeborn, Russian Literary Attitudes from Pushkin to Solzhenitsyn, Londyn 1976, i The Cambridge Companion to the Classic Russian Novel, pod red. Malcolma Jonesa i Robina Feuera Millera, Cambridge 1998. Znawcą historii muzyki rosyjskiej na Zachodzie jest Richard Taruskin; na początek najlepszy będzie jego zbiór rozpraw Definig Russia Musically, Princeton 1997. Osobom wybierającym się do Rosji gorąco polecam przewodnik literacki Anny Benn i Rosamundy Bartlett Literary Russia: A Guide, Londyn 1997.
I EUROPEJSKA ROSJA
Poznawanie osiemnastowiecznej Rosji i jej miejsca w Europie można zacząć od książki Simona Dixona, The Modernization of Russia, 1676–1825, Cambridge 1999, zawierającej całe bogactwo mądrych myśli na temat rosyjskiej kultury i społeczeństwa. Panowanie Piotra I rzetelnie przedstawia Lindsey Hughes w monografii Russia in the Age of Peter the Great, New Haven 1998, a panowanie Katarzyny II – Isabel de Madariaga w Russia in the Age of Catherine the Great, Londyn 1991. Marc Raeff jest autorem szeregu artykułów dotyczących dziejów myśli rosyjskiej w okresie po Piotrze Wielkim; dwadzieścia najlepszych zawiera jego zbiór Political Ideas and Institutions in Imperial Russia, Boulder 1994. Fascynującym studium państwowej mitologii i ceremoniału jest dzieło Richarda Wortmana, Scenarios of Power: Myth and Ceremony in the Russian Monarchy, t. 1: From Peter the Great to the Death of Nicholas I, Princeton 1995. Książka Prince of Princes: The Life of Potemkin, Londyn 2000, Simona Sebaga Montefiorego [wyd. pol.: Potiomkin: książę książąt, Magnum, Warszawa 2006] przynosi barwny obraz osiemnastowiecznej Rosji – i świetnie się czyta.
Najlepsze książki o historii kultury Petersburga ukazały się po rosyjsku. Czytelnik angielski może jednak zacząć lekturę od Solomona Volkova St Petersburg: A Cultural History, Londyn 1996, książki nieco rozwlekłej i ekscentrycznej. Awangardową kulturę okresu rewolucji omawia Katerina Clark w Petersburg: Crucible of Cultural Revolution, Cambridge, Mass. 1995. Dzieje architektury miasta przedstawia James Cracraft w The Petrine Revolution in Russian Architecture, Londyn 1988, gdzie znajdziemy historię założenia miasta; w sposób ogólniejszy czyni to Kathleen Murrell w St Petersburg: History, Art and Architecture, Londyn 1995. Książka Iurija Egorova The Architectural Planning of St Petersburg, Athens, Ohio 1969 jest pożyteczną monografią przełożoną z rosyjskiego.
Proces budowy pałaców w Petersburgu jest sam w sobie ważną częścią historii kultury. Na początek polecam książkę Priscilli Roosevelt Life on the Russian Country Estate: A Social and Cultural History, New Haven 1995. Elementami stylu zajmuje się Dimitri Shvidkovsky w swojej znakomitej książce The Empress and the Architect: British Architecture and Gardens at the Court of Catherine the Great, New Haven 1996. Zainteresowanych Pałacem Zimowym i Ermitażem odsyłam do książki Geraldine Norman, The Hermitage: The Biography of a Great Museum, Londyn 1997.
Temat „Petersburg w literaturze” porusza Sidney Monas w artykule Unreal City: St Petersburg and Russian Culture ze zbioru pod redakcją Kennetha Brostroma Russian Literature and American Critics, Ann Arbor 1984, ss. 381–391, i w artykule St Petersburg and Moscow as Cultural Symbols zamieszczonym w zbiorze pod redakcją Theofanisa Stavrou Art and Culture in Nineteenth-century Russia, Bloomington 1983, ss. 26–39. Polecam też dwie inne rozprawy: Yury Lotman, The Symbolism of St Petersburg, w tegoż, Universe of the Mind: A Semiotic Theory of Culture, przeł. Ann Shukman, Londyn 1990, ss. 191–216, i Aileen Kelly, The Chaotic City, w tejże, Towards Another Shore: Russian Thinkers between Necessity and Chance, New Haven 1998, ss. 201–220. O związkach Puszkina z Petersburgiem można przeczytać w artykule: Veronica Shapovalov, A.S. Pushkin and the St Petersburg Text, zamieszczonym w: Peter Barta, Ulrich Goebel (red.), The Contexts of Aleksandr Sergeevich Pushkin, Lewiston, N.Y. 1988, ss. 43–54. O Dostojewskim i Petersburgu pisze Sidney Monas w rozprawie Across the Threshold: The Idiot as a Petersburg Tale, zamieszczonej w: Malcolm Jones (red.), New Essays on Dostoevsky, Cambridge 1983, ss. 67–93. Motywy apokaliptyczne omawia wnikliwie David Bethea w monografii The Shape of Apocalypse in Modern Russian Fiction, Princeton 1989. O Achmatowej zob. Sharon Leiter, Akhmatova's Petersburg, Cambridge 1983. Z prac ogólniejszych polecam również Grigorija Kaganova Images of Space: St Petersburg in the Visual and Verbal Arts, przeł. Sidney Monas, Stanford 1997, znakomitą rzecz o miejscu Petersburga w wyobraźni Rosjan. Kwestia ta jest również tematem poetyckiego eseju Josepha Brodskiego A Guide to a Renamed City [Przewodnik po przemianowanym mieście] zamieszczonego w jego zbiorze Less Than One: Selected Essays, Londyn 1986, ss. 69–94 [wyd. pol.: Iosif Brodski, Mniej niż ktoś, Warszawa 2006, ss. 64–85].
Dzieje umysłowości osiemnastowiecznej arystokracji rosyjskiej to zagadnienie obszerne i złożone. Czytelnik może rozpocząć od książki Marca Raeffa Origins of the Russian Inteligentsia, Nowy Jork 1966, i od porównawczego studium opartego w dużej mierze na źródłach rosyjskich pióra Dominica Lievena The Aristocracy in Europe, 1815–1914, Londyn 1992. Warto przeczytać rozprawy Isabel de Madariagi z jej zbioru Politics and Culture in Eighteenth-century Russia, Londyn 1998. Studia semiotyczne Iurija Lotmana nad literaturą rosyjską i historią kultury są niezbędną lekturą dla każdego zainteresowanego przedmiotem. Pisma Lotmana, między innymi ważna rozprawa The Decembrists in Everyday Life, znajdują się w zbiorze Iu. Lotman, L. Ginsburg, B. Uspenskii, The Semiotics of Russian Cultural History, Ithaca 1985. Szereg odkrywczych prac dotyczących różnych aspektów rosyjskiej kultury szlacheckiej i społeczeństwa szlacheckiego zamieszczono w zbiorze pod redakcją Johna Garrarda The Eighteenth Century in Russia, Oksford 1973. O rozwoju salonu i innych instytucji literackich dowiemy się z książki Williama Millsa Todda, Fiction and Society in the Age of Pushkin: Ideology, Institutions and Narrative, Cambridge, Mass. 1986. Literatura w języku angielskim dotycząca życia muzycznego w osiemnastowiecznej Rosji jest bardzo uboga; jednakże czytelnicy zainteresowani teatrem tego okresu (oraz operą komiczną) mogą sięgnąć po Simona Karlinsky'ego Russian Drama from Its Beginnings to the Age of Pushkin, Berkeley 1985. Więcej informacji o Fonwizinie można znaleźć u Charlesa Mosera, Denis Fonvizin, Boston 1979, a o Karamzinie – w książkach Anthony'ego Crossa, N.M. Karamzin: A Study of His Literary Career, Londyn 1971, i Josepha Blacka, Nicholas Karamzin and Russian Society in the Nineteenth Century: A Study in Russian Political and Historical Thought, Toronto 1975. Najlepszą monografią rosyjskiego nacjonalizmu w XVIII wieku pozostaje praca Hansa Roggera, National Consciousness in the Eighteenth-century Russia, Cambridge, Mass. 1960. Ciekawe spostrzeżenia można też znaleźć u Liaha Greenfelda w: Nationalism: Five Roads to Modernity, Cambridge, Mass. 1992.
II DZIECI ROKU 1812
Lekturę na temat dziejów wyprawy Napoleona do Rosji można rozpocząć od książki Nigela Nicolsona Napoleon: 1812, Londyn 1985, lub Alana Palmera Napoleon in Russia, Londyn 1967. O pożarze Moskwy pisze D. Olivier, The Burning of Moscow, Londyn 1966. Cenna będzie też lektura zbioru pod redakcją A. Bretta-Jamesa 1812: Eyewitness Accounts of Napoleon's Defeat in Russia, Londyn 1966. Najlepszymi pamiętnikami z tego okresu są: Memoirs of General de Caulaincourt Duke of Vicenza, t. 1–2, Londyn 1935, i Philippe-Paul de Ségur, Napoleon's Russian Campaign, Londyn 1959 [wyd. pol.: Byłem adiutantem Napoleona, Warszawa 2004]. O wpływie inwazji francuskiej na życie wsi rosyjskiej, zob. Janet Hartley, Russia in 1812: część I: The French Presence in the Guberni of Smolensk and Mogilev, „Jahrbücher für Geschichte Osteuropas”, t. 38, nr 3 (1990), ss. 399–416.
Powieść Tołstoja Wojna i pokój jest na swój sposób historią „pokolenia roku 1812”. Znakomite omówienie jej genezy i zawartej w niej filozofii dziejów zawiera książka Kathryn Feuer Tolstoy and the Genesis of War and Peace, Ithaca 1996. Zob. też R.F. Christian, Tolstoy's 'War and Peace', Oksford 1962.
Dobrym wprowadzeniem do historii dekabrystów jest zbiór pod redakcją Marca Raeffa The Decembrist Movement, Englewood Cliffs, N.J. 1966. O kontekście intelektualnym przeczytamy w artykule Iurija Lotmana The Decembrist in Everyday Life zamieszczonym w: Iu. Lotman, L. Ginsburg, B. Uspenskii, The Semiotics of Russian Cultural History, Ithaca 1985, w pracy Marca Raeffa Russian Youth on the Eve of Romanticism: Andrei I. Turgenev and His Circle, z jego tomu Political Ideas and Institutions in Imperial Russia, Boulder 1994, i w artykule Franklina Walkera Christianity, the Service Ethic and Decembrist Thought, ze zbioru pod redakcją Geoffreya Hoskinga, Church, Nation and State in Russia and Ukraine, Basingstoke 1991, ss. 79–95. Polecam również książkę Patricka O'Meary'ego K.F. Ryleev: A Political Biography of the Decembrist Poet, Princeton 1984.
O Wołkonskich napisano po angielsku tylko dwie książki: Christine Sutherland, The Princess of Siberia: The Story of Maria Volkonsky and the Decembrist Exiles, Londyn 1984, i Maria Fairweather, Pilgrim Princess: A Life of Princess Zinaida Volkonsky, Londyn 1999.
Literatura dotycząca Puszkina jest przebogata. Elaine Feinstein, Pushkin, Londyn 1998 i Robina Edmonda Pushkin: The Man and His Age, Londyn 1994 to rzetelnie napisane biografie poety. Jeśli chodzi o twórczość Puszkina, na początek polecam A.D.P. Briggsa, Pushkin: A Critical Study, Londyn 1983, i Johna Bayleya, Pushkin: A Comparative Commentary, Cambridge 1971. O Eugeniuszu Onieginie dowiedziałem się wiele z dwóch opracowań: Douglas Clayton, Ice and Flame: Alexander Pushkin's Eugene Onegin, Toronto 1985, i William Mills Todd III, Eugene Onegin: 'Life's Novel' ze zbioru pod redakcją tegoż zatytułowanego Literature and Society in Imperial Russia, 1800–1914, Stanford 1978, ss. 203–235. „Społeczna interpretacja” Eugeniusza Oniegina datuje się od prac Wissariona Bielinskiego z lat czterdziestych XIX wieku. Najważniejszy artykuł Bielinskiego opublikowano po angielsku pod tytułem Tatiana: A Russian Heroine, przeł. S. Hoisington, „Canadian-American Slavic Studies”, t. 29, ss. 3–4 (1995), ss. 371–395. Chcąc poznać intelektualny kontekst Oniegina, warto przeczytać przypisy Władimira Nabokowa do angielskiego przekładu poematu: Eugene Onegin, t. 1–4, Princeton 1975, choć jego tłumaczenie Oniegina razi dosłownością. Jako alternatywę polecam żywy (i rymowany) przekład Jamesa Falena (Oksford 1990). Inne utwory Puszkina można znaleźć w zbiorze The Bronze Horseman and Other Poems, w przekładzie i ze wstępem D.M. Thomasa (Harmondsworth 1982).
Prac dotyczących wpływu folkloru na literaturę rosyjską jest niewiele. Wyrobienie sobie pojęcia o zagadnieniu ułatwić może artykuł Faitha Wigzella Folk Stylization in Leskov's Ledi Makbiet of Mcensk, „Slavonic and East European Review”, t. 67, nr 2 (1986). Lekturę na temat Gogola najlepiej rozpocząć od książki Donalda Fangera The Creation of Nikolai Gogol, Cambridge, Mass. 1979. O wpływach ukraińskich na kulturę rosyjską traktuje świetna monografia Davida Saundersa The Ukrainian Impact on Russian Culture, 1750–1850, Edmonton 1985. Biografią Lermontowa jest książka pióra Jessie Daviesa The Fey Hussar: The Life of the Russian Poet Mikhail Yur'evich Lermontov, 1814–41, Liverpool 1989. Jeśli chodzi o krytykę literacką tego okresu, to warto przeczytać Victora Terrasa Belinsky and Russian Literary Criticism: The Heritage of Organic Esthetics, Madison 1974, i fragmenty pism krytycznych Bielinskiego zamieszczonych w: V. Belinsky, Thoughts and Notes on Russian Literature ze zbioru opracowanego przez Ralpha Matlawa Belinsky, Chernyshevsky and Dobrolyubov: Selected Criticism, Bloomington 1962, ss. 3–32.
W dziedzinie muzyki i folkloru wiele zawdzięczam zbiorowi artykułów Richarda Taruskina Defining Russia Musically, Princeton 1997, zwłaszcza artykułom N.A. Lvov and the Folk (ss. 3–24), M.I. Glinka and the State (ss. 25–47) i How the Acorn Took Root (ss. 113–151). Polecam również książkę Alfreda Swana Russian Music and Its Sources in Chant and Folk Song, Nowy Jork 1973. O motywach ludowych w sztuce rosyjskiej pisze S. Frederick Starr w pracy Russian Art and Society, 1800–1850, zamieszczonej w zbiorze Theofanis Savrou (red.), Art and Culture in Nineteenth-century Russia, Bloomington 1983, ss. 87–112. Rosalind Gray jest autorką świetnego artykułu o Wenecjanowie The Real and the Ideal in the Work of Aleksei Venetsianov, „Russian Review”, t. 4 (1999), ss. 655–675. Fascynujące studium Alison Hilton Russian Folk Art, Bloomington 1995, dotyczy niektórych aspektów rosyjskiej sztuki ludowej.
Stosunek do dzieci w literaturze rosyjskiej omawia Andrew Wachtel w swojej wspaniałej książce The Battle for Childhood: Creation of a Russian Myth, Stanford 1990, z której dowiedziałem się bardzo wiele. O dzieciństwie pisze też Catriona Kelly w swoim zajmującym studium na temat rosyjskich obyczajów Refining Russia: Advice Literature, Polite Culture, and Gender from Catherine to Yeltsin, Oksford 2001.
W życie i dzieło Aleksandra Hercena znakomicie wprowadza lektura jego rewelacyjnych pamiętników My Past and Thoughts, Berkeley 1999 [wyd. pol.: Rzeczy minione i rozmyślania, t. 1–5, Warszawa 1951–1954]. Isaiah Berlin jest najbardziej energicznym rzecznikiem myśli Hercena na Zachodzie. Zob. jego eseje: Herzen and His Memoirs z tomu pod redakcją H. Hardy'ego i R. Hausheera The Proper Study of Mankind: An Anthology of Essays, Londyn 1997, oraz Alexander Herzen [Aleksander Hercen] i Herzen and Bakunin on Individual Liberty [Hercen i Bakunin o wolności jednostki] ze zbioru prac Berlina Russian Thinkers, Harmondsworth 1978 [wyd. pol.: Rosyjscy myśliciele, Warszawa 2003]. Aileen Kelly ma wiele ciekawego do powiedzenia o filozofii Hercena w książkach Toward Another Shore: Russian Thinkers between Necessity and Chance, New Haven 1998 (zwłaszcza w rozdziałach 6, 15 i 16), i Views from the Other Shore: Essays on Herzen, Chekhov and Bakhtin, New Haven 1999. Dysponujemy dwiema znakomitymi biografiami Hercena: Martin Malia, Alexander Herzen and the Birth of Russian Socialism, Cambridge, Mass. 1961, i Edward Acton, Alexander Herzen and the Role of the Intellectual Revolutionary, Cambridge 1979.
Angielskie przekłady listów filozoficznych Czaadajewa zawiera książka Philosophical Works of Peter Chaadaev, oprac. Raymond McNally i Richard Tempest, Boston 1991. Więcej informacji o Czaadajewie można znaleźć w: Raymond T. McNally, Chaadayev and His Friends: An Intellectual History of Peter Chaadayev and His Russian Contemporiaries, Tallahassee 1971.
Lekturę na temat słowianofilów powinien czytelnik rozpocząć od świetnego opracowania Andrzeja Walickiego The Slavophile Controversy: History of a Conservative Utopia in Nineteenth-century Russian Thought, Oksford 1975 [nowe wydanie oryginału polskiego: W kręgu konserwatywnej utopii, Warszawa 2002]. Abbott Gleason napisał fascynujące studium myśli Iwana Kiriejewskiego pod tytułem European and Muscovite: Ivan Kireevsky and the Origins of Slavophilism, Cambridge, Mass. 1972. Niektóre pisma słowianofilów zostały przełożone na angielski: Ivan Kireevsky, On the Nature of European Culture and Its Relation to the Culture of Russia, w: Marc Raeff (red.), Russian Intellectual History: An Anthology, Nowy Jork 1966, ss. 174–207, i Konstantin Aksakov, On the Internal State of Russia, tamże, ss. 230–251. Jeśli chodzi o życie umysłowe Rosji początku XIX wieku, polecam również: Nicholas Riasanovsky, A Parting of the Ways: Government and the Educated Public in Russia 1801–1855, Oksford 1976, Peter Christoff, The Third Heart: Some Intellectual–Ideological Currents and Cross-currents, 1800–1830, Haga 1970, i żywo napisane wspomnienia dziewiętnastowiecznego pisarza Pawła Annienkowa, The Extraordinary Decade, przeł. I. Titunik, Ann Arbor 1968. Obowiązkową lekturą są pisma Isaiaha Berlina, zwłaszcza jego eseje: The Birth of the Russian Intelligentsia, Vissarion Belinsky i German Romanticism in Petersburg and Moscow z tomu Russian Thinkers, Harmondsworth 1978, oraz jego znakomity artykuł o Bielinskim pod tytułem Artistic Commitment: A Russian Legacy, zamieszczony w zbiorze pod redakcją Henry'ego Hardy'ego The Sense of Reality: Studies in Ideas and Their History, Londyn 1996, ss. 194–231.
Twórczość historyczną Karamzina omawia S. Mark Lewis, Modes of Historical Discourse in J.G. Herder and N.M. Karamzin, Nowy Jork 1995. Zob. też wstęp Richarda Pipesa do książki: N.M. Karamzin, A Memoir on Ancient and Modern Russia: The Russian Text, oprac. R. Pipes, Cambridge, Mass. 1959. O genezie państwa ruskiego pisze Nicholas Riasanovsky, The Norman Theory of the Origin of the Russian State, „Russian Review”, t. 7, nr 1 (1947), ss. 96–110, o monarchii rosyjskiej – Frank Mocha, The Karamzin–Lelewel Controversy, „Slavic Review”, t. 31, nr 3 (1972), ss. 592–610.
„Ducha 1855 roku” – atmosferę wolności intelektualnej po śmierci Mikołaja I – bardzo dobrze uchwyciła Aileen Kelly w artykule Carnival of the Intellectuals zamieszczonym w zbiorze Toward Another Shore: Russian Thinkers between Necessity and Chance, New Haven 1998, ss. 37–54. O Aleksandrze II pisze W.E. Mosse, Alexander II and the Modernization of Russia, Londyn 1992 (pierwsze wydanie ukazało się w 1958 roku), i Norman Pereira, Tsar Liberator: Alexander II of Russia, Newtonville 1983. Więcej o zniesieniu poddaństwa można się dowiedzieć z książki Terence'a Emmonsa The Russian Landed Gentry and the Peasant Emancipation of 1861, Cambridge 1967.
III MOSKWA, MOSKWA!
Odbudowę Moskwy po pożarze w 1812 roku omawiają: A. Schmidt w artykule The Restoration of Moscow After 1812, „Slavic Review”, t. 40, nr 1 (1981), ss. 37–48, i Kathleen Berton w wartościowym opracowaniu Moscow: An Architectual History, Londyn 1990. O stylu empire zob. A. Gaydamuk, Russian Empire: Architecture, Decorative and Applied Arts, Interior Decoration 1800–1830, Moskwa 2000. Książka pod redakcją Laurence'a Kelly'ego Moscow: A Traveller's Companion, Londyn 1983 zawiera wspomnienia, w których ożywa Moskwa początku XIX wieku. Moscow: Treasures and Traditions, Waszyngton 1990 to zbiór esejów dotyczących stylu moskiewskiego w różnych dziedzinach sztuki. Wiele zawdzięczam pracy Evgenii Kirichenko Russian Design and the Fine Arts: 1750–1917, Nowy Jork 1991, w której autorka docieka również genezy stylu moskiewskiego.
Jeśli chodzi o rosyjskie jadło i napitki, warto sięgnąć po R.E.F. Smith, David Christian, Bread and Salt: A Social and Economic History of Food and Drink in Russia, Cambridge, 1984, oraz M. Glants, J. Toomre (red.), Food in Russian History and Culture, Bloomington 1997. R.D. Le Blanc, Food, Orality, and Nostalgia for Childhood: Gastronomic Slavophilism in Mid Nineteenth-century Russian Fiction, „Russian Review”, t. 58, nr 2 (1999) to artykuł specjalistyczny, ale arcyciekawy. Literatura na temat wódki jest odpowiednio obszerna, ale najlepsze na początek są dwie pozycje: David Christian, 'Living Water'. Vodka and Russian Society on the Eve of Emancipation, Oksford 1990, i V.V. Pokhlebin, A History of Vodka, Londyn 1992.
Prace dwóch wybitnych uczonych amerykańskich dokonały prawdziwego przewrotu w naszym rozumieniu twórczości Musorgskiego. Wydobywają one kompozytora z szuflady ideologii ludowej i narodowej, w której zamknęła go sowiecka historia muzyki, i ukazują złożoność jego ideowej ewolucji. Są to: Richard Taruskin, Musorgsky: Eight Essays and an Epilogue, II wyd., Princeton 1997, i Caryl Emerson, The Life of Musorgsky, Cambridge 1999. O przyjaźni Musorgskiego z Hartmanem piszą Michael Russ, Musorgsky, Pictures at an Exhibition, Cambridge 1992, i Alfred Frankenstein, Victor Hartmann and Modeste Musorgsky, „Musical Quarterly”, t. 25, nr 3 (1939), ss. 268–291 (gdzie zamieszczono też ilustracje prac Hartmana). O genezie ideowej Borysa Godunowa zob. Caryl Emerson, Robert Oldani, Modest Musorgski and Boris Godunov: Myths, Realities, Reconsiderations, Cambridge 1994. Do zrewidowania utartego poglądu na opery Musorgskiego najbardziej przyczynił się Richard Taruskin. Zob. jego 'The Present in the Past': Russian Opera and Russian Historiography, c. 1870, w: Malcolm Brown (red.), Russian and Soviet Music: Essays for Boris Schwarz, Ann Arbor 1984, ss. 77–146. Chowańszczyzny dotyczy zbiór esejów pod redakcją Jennifer Batchelor i Nicholasa Johna Khovanshchina, Londyn 1994. Więcej informacji o życiu Musorgskiego zawierają książki: Alexandra Orlova, Musorgsky Remembered, Bloomington 1991, Musorgsky: In Memoriam 1881–1981, pod red. Malcolma Browna, Ann Arbor 1982, The Musorgsky Reader: A Life of Modest Petrovich Musorgsky in Letters and Documents, przeł. i oprac. J. Leyda i S. Bertensson, Nowy Jork 1947.
Najlepszym wprowadzeniem do życia i dzieła Stasowa jest książka: Yuri Olkhovsky, Vladimir Stasov and Russian National Culture, Ann Arbor 1983. Angielskie przekłady pism muzycznych Stasowa zebrano w zbiorze: V.V. Stasov, Selected Essays on Music, przeł. Florence Jonas, Nowy Jork 1968. Historię powstania rosyjskiej szkoły muzycznej przedstawia Robert Ridenour w książce Nationalism, Modernism, and Personal Rivalry in Nineteenth-century Russian Music, Ann Arbor 1981. O Bałakiriewie pisze Edward Garden, Balakirev: A Critical Study of His Life and Music, Londyn 1967. Jeśli chodzi o „Potężną Gromadkę”, wypada zacząć od zbioru Davida Browna i in., The New Grove Russian Masters 1: Glinka, Borodin, Balakirev, Musorgsky, Tchaikovsky, Londyn 1986. O Rimskim-Korsakowie czytelnik dowie się więcej z następujących pozycji: V.V. Yastrebtsev, Reminiscences of Rimsky-Korsakov, przeł. i oprac. Florence Jonas, Nowy Jork 1985, Gerald Abraham, Rimsky Korsakov: A Short Biography, Londyn 1945, i Gerald Seaman, Nikolai Andreevich Rimsky-Korsakov: A Guide to Research, Nowy Jork 1988.
Na temat kupców moskiewskich istnieje bogata literatura. O ich życiu społecznym i kulturalnym najwięcej moim zdaniem można się dowiedzieć z następujących prac: Jo Ann Ruckman, The Moscow Business Elite: A Social and Cultural Portrait of Two Generations, 1840–1905, DeKalb, Ill. 1984, T. Owen, Capitalism and Politics in Russia: A Social History of the Moscow Merchants, 1855–1905, Cambridge 1981, E. Clowes, S. Kassow, J. West (red.), Between Tsar and People: Educated Society and the Quest for Public Identity in Late Imperial Russia, Princeton 1991, R.W. Thurston, Liberal City, Conservative State: Moscow and Russia's Urban Crisis, 1906–1914, Oksford 1987, J.L. West, The Riabushinskii Circle: Russian Industrialists in Search of a Bourgeoise 1909–1914, „Jahrbücher für Geschichte Osteuropas”, t. 32, nr 3 (1984), ss. 358–377, W. Blackwell, The Old Believers and the Rise of Private Industrial Enterprise in Early Nineteenth-century Moscow, „Slavic Review”, t. 24, s. 3 (1965), ss. 407–424. Zamoskworiecze najcelniej opisał dziewiętnastowieczny pisarz Apołłon Grigorjew: My Literary and Moral Wanderings, przeł. Ralph Matlaw, Nowy Jork 1962. Zob. też Robert Whittaker, 'My Literary and Moral Wanderings': Apollon Grigor'ev and the Changing Cultural Topography of Moscow, „Slavic Review”, t. 42, nr 3 (1983), ss. 390–407. O Trietjakowie pisze John Norman, Pavel Tretiakov and Merchant Art Patronage, 1850–1900, w: E. Clowes, S. Kassow, J. West (red.), Between Tsar and People: Educated Society and the Quest for Public Identity in Late Imperial Russia, Princeton 1991, ss. 93–107. O Mamontowie istnieje znakomite opracowanie S.R. Grovera Savva Mamontov and the Mamontov Circle, 1870–1905: Art Patronage and the Rise of Nationalism in Russian Art, Ann Arbor 1971. Ogólnie o mecenacie kupców rosyjskich informuje Beverly Kean w książce All the Empty Palaces: The Merchant Patrons of Modern Art in Pre-revolutionary Russia, Londyn 1983. Ostrowskiego dotyczy biografia pióra Marjorie Hoover Alexander Ostrovsky, Boston 1981, i nowsze studium Kate Rahman Ostrovsky: Reality and Illusion, Birmingham 1999. Pisząc o poczwiennikach, korzystałem przede wszystkim z książki Wayne Dowler, Dostoevsky, Grigor'ev and Native Soil Conservatism, Toronto 1982.
Kolonie w Abramcewie, Sołomience i Tałaszkinie są przedmiotem rozważań Wendy Salmond w książce Arts and Crafts in Late Imperial Russia: Reviving the Kustar Art Industries, 1870–1917, Cambridge 1996. Tej pionierskiej pracy zawdzięczam bardzo wiele. Abramcewo i Tałaszkino występują również w znakomitym studium Johna Bowlta pod tytułem The Silver Age: Russian Art of the Early Twentieth Century and the 'World of Art' Group, Newtonville, Mass. 1979.
O moskiewskim style moderne pisze William Brumfield w Origins of Modernism in Russian Architecture, Berkeley 1993. O willi Szechtiela i Riabuszynskich można przeczytać w: Catherine Cook, Fedor Osipovich Shekhtel: An Architect and His Clients in Turn-of-century Moscow, „Architectural Association Files”, nr 5–6 (1984), ss. 5–31, i William Brumfield, The Decorative Arts in Russian Architecture: 1900–1907, „Journal of Decorative and Propaganda Arts”, nr 5 (1987), ss. 23–26. Literatura o Fabergém jest bardzo bogata, ale o moskiewskich zakładach firmy pisano niewiele. Najlepiej rozpocząć od dwóch książek: Gerard Hill (red.), Fabergé and the Russian Master Goldsmiths, Nowy Jork 1989, i Kenneth Snowman, Fabergé, Nowy Jork 1993. W pracy Evgenii Kirichenko Russian Design and the Fine Arts: 1750–1917, Nowy Jork 1991 jest mowa o Fabergém i innych moskiewskich złotnikach, między innymi o Waszkowie i Owczinnikowie. Wiktor Wasniecow czeka jeszcze na zachodniego biografa, ale twórczość Wrubla stanowi przedmiot pięknego studium Aline Isdebsky-Prichard The Art of Mikhail Vrubel (1856–1910), Ann Arbor 1982.
Oczywisty punkt wyjścia do studiów nad Stanisławskim stanowi jego biografia pióra Davida Magarshacka pod tytułem Stanislavsky: A Life, Londyn 1986. Literatura o metodzie aktorskiej Stanisławskiego jest już bardzo obfita, ale moim zdaniem najlepsze są objaśnienia samego reżysera, zamieszczone w tomie Stanislavsky on the Art of the Stage, przeł. David Magarshack, Londyn 1967. O historii Moskiewskiego Teatru Artystycznego również najlepiej opowiadają jego twórcy: C. Stanislavski, My Life in Art, Londyn 1948 [wyd. pol.: Konstanty Stanisławski, Moje życie w sztuce, Warszawa 1954], V. Nemirovitch-Dantchenko, My Life in the Russian Theatre, Londyn 1968. W swoim ujęciu korzystałem też z artykułu E. Clowes, Social Discourse in the Moscow Art Theatre ze zbioru: E. Clowes, S. Kassow, J. West (red.), Between Tsar and People: Educated Society and the Quest for Public Identity in Late Imperial Russia, Princeton 1991, ss. 271–287.
Czechow to zagadnienie rozległe i złożone. Najwięcej dowiedziałem się o nim z książek Donalda Rayfielda: Understanding Chekhov, Londyn 1999, Anton Chekhov: A Life, Londyn 1997, i Chekhov: The Evolution of His Art, Nowy Jork 1975. Biografie Czechowa: V.S. Pritchett, Chekhov: A Biography, Harmondsworth 1988, i Ronald Hingley, A Life of Anton Chekhov, Oksford 1976, nie są już pierwszej świeżości, ale wciąż warte przeczytania. O korzeniach twórczości Czechowa, które tkwią w moskiewskim folklorze, dowiedziałem się wiele z książki Very Gottlieb Chekhov and the Vaudeville: A Study of Chekhov's One-act Plays, Cambridge 1982. Jeśli chodzi o analizę najważniejszych sztuk Czechowa, polecam: Richard Pearce, Chekhov: A Study of the Four Major Plays, New Haven 1983, Gordon McVay, Chekhov's Three Sisters, Londyn 1995, Laurence Senelick, The Chekhov Theatre: A Century of the Plays in Performance, Cambridge 1997. Leksykon The Cambridge Companion to Chekhov, pod red. Very Gottlieb i Paula Allaina, Cambridge 2000, zawiera wiele cennych informacji. Jeśli chodzi o złożoną kwestię stosunku Czechowa do religii (o czym piszę w rozdziale 5), to wobec braku angielskich opracowań można sięgnąć po tom: Vladimir Kataev i in., Anton P. Cechov – Philosophische und religiöse Dimensionen im Leben und im Werk, Monachium 1997. Książka Julie de Sherbinin, Chekhov and Russian Religious Culture: The Poetics of the Marian Paradigm, Evanston 1997, ma charakter bardzo specjalistyczny. Stosunek Czechowa do śmierci bada Jerome E. Katsell w artykule Mortality: Theme and Structure of Chekhov Later Prose, z tomu Paul Debreczeny, Thomas Eckman (red.), Chekhov's Art of Writing: A Collection of Critical Essays, Columbus 1977, ss. 54–67. Enigmatyczną osobowość Czechowa odsłania jego korespondencja. Polecam: Letters of Anton Chekhov, wyd. Simon Karlinsky, Londyn 1973, Chekhov: A Life in Letters, wyd. Gordon McVay, Londyn 1994, Anton Chekhov's Life and Thought: Selected Letters and Commentary, przeł. Michael Heim, komentarz Simon Karlinsky, Evanston, Ill. 1997, i Dear Writer – Dear Actress: The Love Letters of Olga Knipper and Anton Chekhov, przeł. i oprac. Jean Benedetti, Londyn 1996 [polski wybór listów Czechowa: Antoni Czechow, Listy, t. 1–2, Kraków 1988].
Jeśli chodzi o moskiewską awangardę (o której mowa będzie ponownie w rozdziale 7), w charakterze wprowadzenia polecam: Camilla Gray, The Russian Experiment in Art, 1863–1922, wyd. popr., Londyn 1986, John Bowlt, The Silver Age: Russian Art of the Early Twentieth Century and the 'World of Art' Group, Newtonville, Mass. 1979, i tenże (red.), Russian Art of the Avant Garde: Theory and Criticism, 1902–1934, Nowy Jork 1988. O Riabuszynskim i kółku „Złotego Runa” pisze William Richardson, Zołotoje Runo and Russian Modernism, 1905–1910, Ann Arbor 1986. Wiele dowiedziałem się również z artykułu Johna Bowlta The Moscow Art Market, zamieszczonym w tomie E. Clowes, S. Kassow, J. West (red.), Between Tsar and People: Educated Society and the Quest for Public Identity in Late Imperial Russia, Princeton 1991, ss. 108–128.
Jeśli chodzi o Gonczarową, warto sięgnąć po monografię Mary Chamot pod tytułem Goncharova: Stage Designs and Paintings, Londyn 1979. Ducha sztuki Gonczarowej w piękny sposób przywołuje Marina Cwietajewa w długim tekście prozą (przełożonym jedynie na francuski) zatytułowanym Nathalie Goncharova, Paryż 1990. Ogólne informacje o artystkach awangardy znaleźć można w: Myuda Yablonskaya, Women Artists of Russia's New Age, 1900– –1935, Londyn 1990, oraz John Bowlt, Matthew Drutt (red.), Amazons of the Avant-garde, katalog wystawy, Royal Academy of Arts, Londyn 1999.
O Skriabinie polecam: Faubion Bowers, Scriabin: A Biography, t. 1–2, Londyn 1969, James Baker, The Music of Alexander Scriabin, New Haven, 1986, a jeśli chodzi o mistyczne idee kompozytora – Boris de Schloezer, Scriabin: Artist and Mystic, przeł. Nicolas Slonimski, Oksford 1987. Dane bibliograficzne książek o Pasternaku, Majakowskim, Cwietajewej i Bułhakowie podam dalej, w rozdziałach 7 i 8.
IV CHŁOPSKIE MAŁŻEŃSTWO
Klasyczną monografią ruchu narodnickiego jest książka Franco Venturego pod tytułem Roots of Revolution: A History of the Populist and Socialist Movements in Nineteenth-century Russia, przeł. Francis Haskell, Nowy Jork 1960. Korzystałem również ze znakomitego (i polemicznego) eseju Tibora Szamuely'ego The Russian Tradition, Londyn 1988, oraz bardziej subtelnego psychologicznie studium Richarda Wortmana The Crisis of Russian Populism, Cambridge 1967. Akcji „chodzenia w lud” dotyczy artykuł Daniela Fielda Peasants and Propagandists in the Russian Movement to the People of 1874, „Journal of Modern History”, nr 59 (1987), ss. 415–438. O ideowym podłożu ruchu narodnickiego pisał Abbott Gleason Young Russia: The Genesis of Russian Radicalism in the 1860s, Nowy Jork 1980. W pracy Peasant Icons: Representations of Rural People in Late Nineteenth-century Russia, Oksford 1993, Cathy Frierson znakomicie opisuje zmiany, jakie dokonały się w położeniu chłopstwa u schyłku XIX wieku.
Czytelnicy zainteresowani Riepinem i pieriedwiżnikami mogą zacząć lekturę od świetnego opracowania Elizabeth Valkenier Russian Realist Art: The State and Society: The Peredvizhniki and Their Tradition, Ann Arbor 1977, a potem sięgnąć po jej równie znakomite studium Ilya Repin and the World of Russian Art, Nowy Jork 1990. Obie książki dały mi bardzo wiele. Godne polecenia są również dwie inne pozycje: Fan i Stephen Parker, Russia on Canvas: Ilya Repin, Londyn 1980, oraz Grigory Sternin, Yelena Kirillina, Ilya Repin, Bournemouth 1996.
Jeśli chodzi o Turgieniewa i jego skomplikowany stosunek do studentów-rewolucjonistów, wiele zawdzięczam trzem kapitalnym esejom: Isaiah Berlin, Fathers and Children: Turgenev and the Liberal Predicament [Ojcowie i dzieci: Turgieniew i kłopoty liberalizmu], z tomu Russian Thinkers, Harmondsworth 1978, ss. 261–305 [Rosyjscy myśliciele, ss. 268–314], Leonard Schapiro, Turgenev and Herzen: Two Modes of Russian Political Thought, z jego Russian Studies, Londyn 1986, ss. 331–337, i Aileen Kelly, The Nihilism of Ivan Turgenev, ze zbioru Toward Another Shore: Russian Thinkers between Necessity and Chance, New Haven 1998, ss. 91–118. Polecam poza tym jeszcze trzy ogólne książki o Turgieniewie: Leonard Schapiro, Turgenev: His Life and Times, Oksford 1978, F. Seeley, Turgenev: A Reading of His Fiction, Cambridge 1991, i V.S. Pritchett, The Gentle Barbarian: The Life and Work of Turgenev, Londyn 1977. Znacznie mniej napisano o Niekrasowie, ale jest jedna rzetelna pozycja: Sigmund Birkenmayer, Nikolaj Nekrasov: His Life and Poetic Work, Haga 1968. Bardzo wiele informacji zaczerpnąłem z dwóch ważnych prac dotyczących ruchu rewolucyjnego i krytyki literackiej lat sześćdziesiątych XIX wieku: Rufus Matthewson, The Positive Hero in Russian Literature, Stanford 1975, i Irina Paperno, Chernyshevsky and the Age of Realism, Stanford 1988. Istnieje też piękny esej Donalda Fangera, The Peasant in Literature, zamieszczony w zbiorze: Wayne Vucinich (red.), The Peasant in Nineteenth-century Russia, Stanford 1968. Pracy tej dużo zawdzięczam.
Literatura o Tołstoju mogłaby zapełnić całą bibliotekę. Jeśli chodzi o biografie, stanowczo polecam: A.N. Wilson, Tolstoy, Londyn 1988, choć nadal mam sentyment do książki, którą czytałem jeszcze w szkole: Henri Troyat, Tolstoy, przeł. Nancy Amphoux, Harmondsworth, 1970. Analiza twórczości Tołstoja zawarta w niniejszym rozdziale, a zwłaszcza w rozdziale 5, opiera się na książce Richarda Gustafsona Leo Tolstoy, Resident and Stranger: A Study in Fiction and Theology, Princeton 1986. Do innych wartościowych pozycji dotyczących religii Tołstoja należą: E.B. Greenwood, Tolstoy and Religion, w: M. Jones (red.), New Essays on Tolstoy, Cambridge 1978, ss. 149–174, David Matual, Tolstoy's Translation of the Gospels: A Critical Study, Lewiston 1992, i Josef Metzele, The Presentation of Death in Tolstoy's Prose, Frankfurt 1996. Listy i dzienniki Tołstoja są niezbędne do zrozumienia osobowości pisarza: Tolstoy's Letters, wyd. R.F. Christian, Londyn 1978 [wyd. pol.: Lew Tołstoj, Listy, t. 1–2, Kraków, 1976], Tolstoy's Diaries, wyd. R.F. Christian, Londyn 1985 [wyd. pol.: Lew Tołstoj, Dzienniki, t.1–2, Kraków 1973]. Polecam też kilka książek o życiu i dziele Tołstoja: Viktor Shklovsky, Lev Tolstoy, przeł. Olga Shartse, Moskwa 1988 [wyd. pol.: Wiktor Szkłowski, Lew Tołstoj, Warszawa 1982], Boris Eikhenbaum, Tolstoy in the Seventies, przeł. Albert Kaspin, Ann Arbor 1972, Donna Orwin, Tolstoy's Art and Thought, 1847–1880, Princeton 1993, Malcolm Jones (wyd.), New Essays on Tolstoy, Cambridge 1978, A. Donskov, The Peasant in Tolstoy's Thought and Writing, „Canadian Slavonic Papers”, nr 21 (1979), ss. 183–196, Alexander Fodor, Tolstoy and the Russians: Reflections on a Relationship, Ann Arbor 1984, Alexander Fodor, A Quest for a Non-violent Russia – the Partnership of Leo Tolstoy and Vladimir Chertkov, Londyn 1989, Andrew Donskov, John Wordsworth (red.), Tolstoy and the Concept of Brotherhood, Nowy Jork 1996.
Jeśli chodzi o rosyjskie zwyczaje weselne, korzystałem przede wszystkim z pracy Christine Worobec Peasant Russia: Family and Community in the Post-emancipation Period, Princeton 1991, oraz zbioru pod redakcją Barbary Clements, Barbary Engel i Christine Worobec Russia's Women: Accommodation, Resistance, Transformation, Berkeley 1991. Wiele zawdzięczam też następującym pozycjom: William Wagner, Marriage, Property, and Law in Late Imperial Russia, Oksford 1994, David Ransel (red.), The Family in Imperial Russia: New Line of Research, Urbana 1978, i Laura Engelstein, The Keys to Happiness: Sex and the Search for Modernity in Fin-de-siécle Russia, Ithaca 1992.
Znaczenie Czechowowskich Chłopów omawia szczegółowo Lee J. Williams w książce Chekhov the Iconoclast, Scranton 1989, a także Walter Bruford w starszym, ale wciąż wartościowym opracowaniu pod tytułem Chekhov and His Russia: A Sociological Study, II wyd., Londyn 1948. O Buninie polecam: James Woodward, Ivan Bunin: A Study of His Fiction, Chapel Hill, 1980, i Thomas Gaiton Marullo, Ivan Bunin: Russian Requiem, 1885–1920, Chicago 1993.
Jeśli chodzi o miejską kulturę popularną przełomu wieków, za godną polecenia uważam książkę Richarda Stitesa Russian Popular Culture: Entertainment and Society since 1900, Cambridge 1992. Zainteresowanych zagadnieniem wpływu tej kultury na ludność wiejską odsyłam do znakomitej monografii Jeffreya Brooksa When Russia Learned to Read: Literacy and Popular Literature, 1861–1917, Princeton 1985. Interesujące rozprawy zawiera również tom pod redakcją Stephena Franka i Marka Steinberga Cultures in Flux: Lower-class Values, Practices and Resistance in Late Imperial Russia, Princeton 1994.
Więcej o zbiorze Drogowskazy i reakcji inteligencji na rewolucję 1905 roku można się dowiedzieć z artykułu Leonarda Schapiry The Vekhi Group and the Mystique of Revolution, „Slavonic and East European Review”, nr 44 (1955), ss. 6–76. Filozoficznych aspektów ruchu dotyczy wnikliwy esej Aileen Kelly pod tytułem Which Signposts?, zamieszczony w zbiorze Toward Another Shore: Russian Thinkers between Necessity and Chance, New Haven 1998, ss. 155–200.
Literatura dotycząca Diagilewa i Les Ballets Russes jest coraz bogatsza; są to pozycje przeważnie w języku angielskim, choć w ostatnich latach ukazało się kilka cennych książek rosyjskich. Monografia: Lynn Garafola, Diaghilev's Ballets Russes, Oksford 1989, jest najobszerniejszym opracowaniem dziejów zespołu Diagilewa. Zob. też Lynn Garafola, Nancy Van Norman Baer (red.), The Ballet Russes and Its World, New Haven 1999. Ogólny przegląd działalności Les Ballets Russes można znaleźć w: Ann Kodicek (red.), Diaghilev: Creator of the Ballets Russes: Art, Music, Dance, katalog wystawy, Barbican Art Gallery, Londyn 1996. Książka Johna Drummonda Speaking with Diaghilev, Londyn 1997, zawiera wspomnienia członków Les Ballets Russes. Polecam też klasyczne dzieło Petera Lievena pod tytułem The Birth of the Ballets Russes, Londyn 1936. Najlepszą książką o Diagilewie pozostaje Richarda Buckle'a Diaghilev, Londyn 1979, ale wiele interesujących informacji zawiera też: Serge Lifar, Serge Diaghilev: His Work, His Legend. An Intimate Biography, Nowy Jork 1976 (pierwsze wydanie ukazało się w 1940 roku). Pamiętniki Benois, choć niekompletne w angielskiej wersji, są pasjonującą lekturą: Alexander Benois, Memoirs, t. 1–2, przeł. Moura Budberg, Londyn 1964. Zob. też jego Reminiscences of the Russian Ballet, przeł. Mary Britnieva, Londyn 1941. Jeśli chodzi o stronę artystyczną Les Ballets Russes, polecam: Alexander Schouvaloff, The Art of the Ballets Russes: The Serge Lifar Collection of Theater Designs, Costumes and Paintings at the Wadsworth Atheneum, Hartford, Connecticut, New Haven 1997, i John Bowlt, Russian Stage Design: Scenic Innovation, 1900–1930, Jackson, Miss. 1982. O rosyjskiej tradycji choreograficznej mamy: Tim Scholl, From Petipa to Balanchine: Classical Revival and the Modernization of Ballet, Londyn 1993, i Michel Fokine, Memoirs of a Russian Ballet Master, przeł. Vitale Fokine, Boston 1961. Tę ostatnią książkę czyta się znakomicie. Richarda Buckle'a Nijinsky, Londyn 1980, pozostaje najlepszym wstępem do biografii tancerza. Istnieje tylko jedna książka angielska o Roerichu: Jacqueline Decter, Nicholas Roerich: The Life and Art of a Russian Master, Rochester, Vt. 1989.
Jeśli chodzi o Strawinskiego i jego związki z Les Ballets Russes, to nic nie równa się z dwutomowym dziełem Richarda Taruskina Stravinsky and the Russian Traditions: A Biography of the Works through Mavra, Berkeley 1996. Temu arcydziełu zawdzięczam bardzo wiele. Nie jest to łatwa lektura (aby zrozumieć wiele rozważań autora, potrzebowałem pomocy muzykologa). Czytelnicy, których zniechęcą ogromne rozmiary (1756 stron) i wielka liczba muzycznych cytatów zamieszczonych w książce Taruskina, mogą sięgnąć po Stephena Walsha The Music of Stravinsky, Cambridge 1993, lub tegoż autora obszerną biografię kompozytora: Igor Stravinsky: A Creative Spring. Russia and France, 1882–1934, Londyn 2000. Więcej informacji o słynnej premierze Święta wiosny znajdziemy w artykule Thomasa Kelly'ego The Rite of Spring z tomu First Nights: Five Musical Premieres, New Haven, 2000, ss. 258–299. Książka: Igor Stravinsky, The Rite of Spring: Sketches, Londyn 1969, zawiera listy Strawinskiego do Roericha i opracowanie pióra kompozytora dotyczące „choreografii Strawinskiego–Niżyńskiego”. Inne wersje dziejów Święta wiosny znaleźć można u Richarda Taruskina, Stravinsky and the Subhuman: A Myth of the Twentieth Century: The Rite of Spring, the Tradition of the New, and the 'The Music Itself', w: Defining Russia Musically, Princeton 1997, ss. 368–388. O Weselu dowiedziałem się wiele z fascynującego artykułu Richarda Taruskina pod tytułem Stravinsky and the Subhuman: Notes on Savdebka (w: Defining Russia Musically, ss. 389–467), choć mam wątpliwości co do tezy autora, że balet ten miał charakter eurazjatycki.
V W POSZUKIWANIU ROSYJSKIEJ DUSZY
Jako ogólny przewodnik po religii prawosławnej może służyć książka Timothy'ego Ware'a The Orthodox Church, Harmondsworth 1997 [wyd. pol.: Kallistos Ware, Kościół prawosławny, Białystok 2002]. Najbardziej wszechstronnym i szczegółowym, choć niełatwym opracowaniem na temat Cerkwi rosyjskiej jest dwutomowa książka Georgesa Florovsky'ego pod tytułem Ways of Russian Theology, Belmont, Mass. 1979–1987. Przystępniejsza będzie zapewne praca Jane Ellis, The Russian Orthodox Church: A Contemporary History, Bloomington 1986. Dwutomowe dzieło Georgii Fedotova The Russian Religious Mind, Cambridge, Mass. 1946, zawiera wiele ciekawych uwag o świadomości religijnej Rosjan w szerszym kontekście historii kultury. Zwięzły wykład o roli religii w kulturze rosyjskiej daje Dmitry Likhachev w artykule Religion: Russian Orthodoxy, z tomu pod redakcją Nicholasa Rzhevsky'ego The Cambridge Companion to Modern Russian Culture, Cambridge 1998. Gregory Freeze jest autorem wartościowych prac dotyczących instytucji kościelnych. O stosunkach między Cerkwią a państwem imperialnym można przeczytać w jego artykule Handmaiden of the State? The Church in Imperial Russia Reconsidered, „Journal of Ecclesiastical History”, t. 36 (1985). O tradycji pustelniczej dowiedziałem się wiele z: V.N. Lossky, The Mystical Theology of the Eastern Church, Londyn 1957 [wyd. pol.: Włodzimierz Łosski, Teologia mistyczna Kościoła Wschodniego, Warszawa 1989]. Rolę Cerkwi w społeczeństwie państwa moskiewskiego rzetelnie przedstawia Paul Bushkovitch w książce Religion and Society in Russia: The Sixteenth and Seventeenth Centuries, Nowy Jork 1992. Więcej informacji o Optinej i jej wpływie na kulturę zawiera opracowanie Leonarda Stantona The Optina Pustyn Monastery in the Russian Literary Imagination: Iconic Vision in Works by Dostoevsky, Gogol, Tolstoy, and Others, Nowy Jork 1995.
Czytelnicy interesujący się rolą ikony w kulturze rosyjskiej mogą rozpocząć lekturę od przełomowej pracy Leonida Ouspensky'ego: The Meaning and Language of Icons, z tomu L. Ouspensky, V. Lossky, The Meaning of Icons, Nowy Jork 1989, ss. 23–50. Ważnym opracowaniem w tej dziedzinie jest książka: Boris Uspensky, The Semiotics of the Russian Icon, Lisse 1976. Fascynujące dociekania nad wpływem ikony na rosyjską tradycję artystyczną zawiera artykuł Robina Milnera-Gullnera pod tytułem Iconic Russia, z tomu The Russians, Oksford 1997, ss. 171–226. Podobne wątki podejmuje John Bowlt w artykule Orthodoxy and Avant-garde: Sacred Images in the Work of Goncharova, Malevich and Their Contemporaries, zamieszczonym w tomie William Bloomfield, Milos Velimirovic (red.), Christianity and the Arts in Russia, Cambridge 1991.
Robert Crumney jest czołowym zachodnim znawcą staroobrzędowców. Jego studium The Old Believers and the World of the Antichrist: The Vyg Community and the Russian State, 1694–1855, Madison 1970 jest pasjonującą lekturą. Korzystałem też z artykułu Crumneya Old Belief as Popular Religion: New Approaches, „Slavic Review”, t. 52, nr 4 (1993), ss. 700–712, oraz z artykułów Michaela Cherniavsky'ego The Old Believers and the New Religion, „Slavic Review”, t. 25, nr 1 (1966), ss. 1–39, i Roya R. Robsona Liturgy and Community among Old Believers, 1905–1917, „Slavic Review”, t. 52, nr 4 (1993), ss. 713–724. Zainteresowanych sektami odsyłam do następujących opracowań: A.I. Kalibanov, History of Religious Sectarianism in Russia, 1860s–1917, przeł. Ethel Dunn, Oksford 1982, i Laura Engelstein, Castration and the Heavenly Kingdom, Ithaca 1999.
Wierzenia religijne chłopstwa rosyjskiego są intrygującym zagadnieniem, które wciąż czeka na swego monografa. Jego aspekty są przedmiotem kilku interesujących artykułów: Eve Levin, Dvoeverie and Popular Religion, w: S.K. Batalden (red.), Seeking God: The Recovery of Religious Identity in Orthodox Russia, Ukraine, and Georgia, De Kalb, Ill. 1993, ss. 31–52, Chrios Chulos, Myths of the Pious or Pagan Peasant in Post-emancipation Central Russia (Voronezh Province), „Russian History”, t. 22, nr 2 (1995), ss. 181–216, Simon Dixon, How Holy was Holy Russia? Rediscovering Russian Religion, w: G. Hosking, R. Service (red.), Reinterpreting Russia, Londyn 1999, ss. 21–39, V. Svezov, Chapels and the Eccelesial World of Prerevolutionary Russian Peasants, „Slavic Review”, t. 52, nr 3 (1996), ss. 593–607. Książka Lindy Ivanits Russian Folk Belief, Nowy Jork 1989 jest pożytecznym kompendium ludowych wierzeń i obrzędów religijnych. W sprawie wysiłków Cerkwi w celu chrystianizacji chłopstwa zob. Gregory Freeze, The Rechristianization of Russia: The Church and Popular Religion, 1750–1850, „Studia Slavica Finlandensia”, nr 7 (1990), ss. 101–136, i V.G. Vlasov, The Christanization of the Russian Peasants, w: M. Balzer (red.), Russian Traditional Culture: Religion, Gender and Customary Law, Londyn 1992. Wiadomości o stosunku chłopów do śmierci czerpałem z artykułu Christine Worobec pod tytułem Death Ritual among Russian and Ukrainian Peasants: Linkages between the Living and the Dead, zamieszczonym w zbiorze: S. Frank, M. Steinberg (red.), Culture in Flux: Lower-class Values, Practices and Resistance in Late Imperial Russia, Princeton 1994, ss. 11–33.
Jako wprowadzenie do teologii słowianofilów polecam: Peter K. Christoff, An Introduction to Nineteenth-century Russian Slavophilism: A.S. Xomjakov, Haga, 1961, oraz tegoż autora, An Introduction to Nineteenth-century Russian Slavophiles: F. Samarin, Westview 1991, i An Introduction to Nineteenth-century Russian Slavophiles: I.V. Kirevskii, Haga 1972. Idei sobornosti, będącej fundamentem „duszy rosyjskiej”, dotyczy wiele prac: Georges Florovsky, 'Sobornost': The Catholiticy of the Church, w: E. Mascall (red.), The Church of God, Londyn 1934, ss. 53–74, N. Riasanovsky, Khomiakov on sobornost', w: E.J. Simmons (red.), Continuity and Change in Russian and Soviet Thought, Cambridge, Mass. 1955, ss. 183–196, P. Tulaev, 'Sobor and Sobornost': The Russian Orthodox Church and Spiritual Unity of the Russian People, „Russian Studies in Philosophy”, t. 31, nr 4 (1993), ss. 25–53.
O Gogolu jako pisarzu religijnym wiele informacji można znaleźć w książkach: Vsevolod Setchkarev, Gogol. His Life and Works, Nowy Jork 1965, i Robert Maguire, Exploring Gogol, Stanford 1994. Religijne aspekty jego pism są przedmiotem następujących artykułów: Dmitry Merezhkovsky, Gogol and the Devil, w: Robert Maguire (red.), Gogol from the Twentieth Century, Princeton 1974, A. Ebbinghaus, Confusions and Allusions to the Devil in Gogol's Revizor, „Russian Literature”, t. 34, nr 3 (1993), ss. 291–310, J. Schillinger, Gogol's 'Overcoat' as a Travesty of Hagiography, „Slavic and East European Journal”, nr 16 (1972), ss. 36–41, i L. Knapp, Gogol and the Ascent of Jacob's Ladder: Realization of Biblical Metaphor, „Christianity and the Eastern Slavs, Californian Slavic Studies”, t. 3, nr 18 (1995). Zbiór korespondencji pisarza Letters of Nikolai Gogol (przeł. i oprac. C. Proffer, Ann Arbor, 1967) ukazuje jego walkę o ukończenie Martwych dusz. O tym zagadnieniu dowiedziałem się wiele również z następujących pozycji: James Woodward, Gogol's 'Dead Souls', Princeton 1978, Susanne Fusso, Designing Dead Souls: An Anatomy of Disorder in Gogol, Stanford 1993, i J.M. Holquist, The Burden of Prophecy: Gogol's Conception of Russia, „Review of National Literatures”, t. 3, nr 1 (1973), s. 39.
Przełomowe znaczenie mają prace Josepha Franka o Dostojewskim: Dostoevsky: The Seeds of Revolt, 1812–1849, Princeton 1983, Dostoevsky: The Years of Ordeal, 1850– –1859, Princeton 1983, Dostoevsky: The Stir of Liberation, 1860–1865, Princeton 1988, i Dostoevsky: The Miraculous Years, 1865–1871, Princeton 1995. Moje uwagi na temat zmagań pisarza z religią zainspirował mądry artykuł Aileen Kelly Dostoevsky and the Divided Conscience, z tomu Toward Another Shore: Russian Thinkers between Necessity and Chance, New Haven 1998. O tej problematyce bardzo wiele dowiedziałem się z następujących pozycji: V. Zenkovsky, Dostoevsky's Religious and Philosophical Views, w: Rene Wellek (red.), Dostoevsky: A Collection of Critical Essays, Englewood Cliffs 1962, Gein Kjetsaa, Dostoevsky and His New Testament, Oslo 1984, Robert L. Jackson, The Art of Dostoevsky, Princeton 1981, Sergei Hackel, The Religious Dimension: Vision or Evasion? Zosima's Discourse in The Brothers Karamazov, w: M.V. Jones, G.M. Terry (red.), New Essays on Dostoevsky, Cambridge 1983, ss. 139–168, Sven Linnér, Starets Zosima in The Brothers Karamazov: A Study in the Mimesis of Virtue, Sztokholm 1975, Frank Seeley, Ivan Karamazov, w: Old and New Essays on Tolstoy and Dostoevsky, Nottingham 1999, ss. 127–144, i Ellis Sandoz, Political Apocalypse: A Study of Dostoevsky's Grand Inquisitor, Baton Rouge, Lou. 1971. O Zbrodni i karze polecam: Victor Terras, The Art of Crime and Punishment, w: Reading Dostoevsky, Madison, Wis. 1998, ss. 51–72, Robert L. Jackson, Twentieth-century Interpretations of Crime and Punishment, Englewood Cliffs 1974, Joseph Brodsky, The Power of the Elements [Potęga żywiołów], w: Less Than One, Londyn 1986, ss. 157–163 [Mniej niż ktoś, ss. 140–145]. O Idiocie i postaci „świętego szaleńca”: S. Lesser, Saint & Sinner: Dostoevsky's Idiot, „Modern Fiction Studies”, t. 4 (1958), Frank Seeley, The Enigma of Prince Myshkin, w: Old and New Essays on Tolstoy & Dostoevsky, ss. 111–118. O Dzienniku pisarza i problemie narodowego mesjanizmu Dostojewskiego: Gary Morson, The Boundaries of Genre: Dostoevsky's Diary of a Writer and the Traditions of Literary Utopia, Austin 1981, i Hans Kohn, Dostoevsky and Danielevsky: Nationalist Messianism, w: E.J. Simmons (red.), Continuity and Change in Russian and Soviet Thought, Cambridge, Mass. 1955, ss. 500–515.
Co do religijnych poglądów Czechowa i Tołstoja, zob. moje uwagi bibliograficzne do rozdziałów, odpowiednio, 3 i 4.
VI POTOMKOWIE CZYNGIS-CHANA
Pisząc o Kandinskim, czerpałem obficie ze wspaniałej książki Peg Weiss Kandinsky and Old Russia. The Artist as Etnographer and Shaman, New Haven 1995. Wiele dowiedziałem się też z dwóch innych książek: Ulrike Becks-Malornsey, Wassily Kandinsky, 1866–1944: The Journey to Abstraction, Londyn 1999 (wyd. pol.: Ulrike Becks-Malorny, Wassily Kandinsky 1866–1944: droga ku abstrakcji, Warszawa 1999), i Rose Carol Washton Long, Kandinsky: The Development of an Abstract Style, Oksford 1980. Jeśli chodzi o związki Kandinskiego z Rosją, polecam: John Bowlt, Rose-Carol Washton Long (red.), The Life of Vasilii Kandinsky in Russian Art: A Study of 'On the Spiritual in Art', Newtonville, Mass. 1980. Kenneth Lindsay i Peter Vergo wydali dwutomowy zbiór angielskich przekładów pism Kandinskiego: Kandinsky: Complete Writings on Art, Londyn 1982 (jego relacja z podróży do Komi znajduje się w tomie 1, ss. 886–898).
Jeśli chodzi o kwestię szamanizmu w Eurazji, polecam książkę Ronalda Huttona Shamans: Siberian Spirituality and the Western Imagination, Londyn 2001. Hutton omawia między innymi nauki szamanów z XVIII i XIX wieku. O tej sprawie pisze też Gloria Flaherty Shamanism and the Eighteenth Century, Princeton 1992.
Ogólnie o spotkaniu Rosjan z pogańskimi plemionami syberyjskimi traktuje znakomite studium Yurija Slezkine'a Arctic Mirrors: Russia and the Small Peoples of the North, Ithaca 1994. Zob. też: Galya Diment, Yuri Slezkine (red.), Between Heaven and Hell: The Myth of Siberia in Russian Culture, Nowy Jork 1993, James Forsyth, A History of the Peoples of Siberia: Russia's North Asian Colony, 1581–1990, Cambridge 1994, i Michael Khodarkovsky, 'Ignoble Sagaves and Unfaithful Subjects': Constructing Non-Christian Identities in Early Modern Russia, w: D. Brower, E. Lazzerini (red.), Russia's Orient: Imperial Borderlands and Peoples, 1700–1917, Bloomington 1997. Korzystałem również z prac Marka Bassina: Expansion and Colonialism on the Eastern Frontier: Views of Siberia and the Far East in Pre-Petrine Russia, „Journal of Historical Geography”, nr 14 (1988), ss. 3–21, Inventing Siberia: Visions of the Russian East in the Early Nineteenth Century, „American Historical Review”, t. 96, nr 3 (1991), i hasło Asia z leksykonu pod redakcją Nicholasa Rzhevsky'ego The Cambridge Companion to Modern Russian Culture, Cambridge 1998.
Wpływy mongolskie w kulturze rosyjskiej uwypukla historyk-eurazjatysta George Vernadsky w książce The Mongols and Russia, New Haven 1953. Zob. też jego artykuł The Eurasian Nomads and Their Impact on Medieval Europe, „Studii Medievali”, seria 3, t. 4 (1963). Bardziej wyważony pogląd wyraża Charles Halperin w książce Russia and the Golden Horde, Bloomington 1985. O „świętych szaleńcach” i wędrownych pieśniarzach: Eva Thompson, Understanding Russia: The Holy Fool in Russian Culture, Lanham, Mad. 1987, i Russell Zguta, Russian Minstrels: A History of the Skomorokhi, Pensylwania 1978. O dziejach plemion kałmuckich opowiada Michael Khodarkovsky w książce Where Two Worlds Met: The Russian State and the Kalmyk Nomads 1600–1771, Ithaca 1992.
Inne aspekty spotkania Rosji z Azją Środkową omawiają autorzy następujących artykułów: Emmanuel Sarkisyanz, Russian Conquest in Central Asia: Transformation and Acculturation, w: Wayne Vucinich (red.), Russia and Asia, Stanford 1972, Seymour Becker, The Muslim East in Nineteenth-century Russian Popular Historiography, „Central Asian Survey”, t. 5 (1986), ss. 25–47, Peter Weisensel, Russian Self-identification and Travelers' Descriptions of the Ottoman Empire in the First Half of Nineteenth Century, „Central Asian Survey”, t. 10 (1991).
Pisząc o tym, jak Rosja postrzega Orient, korzystałem również z poniższych prac: D. Brower, E. Lazzerini (red.), Russia's Orient: Imperial Borderlands and Peoples, 1700–1917, Bloomington 1997, Milan Hauner, What Is Asia to Us?, Londyn 1990, i Nicholas Riasanovsky, Asia through Russian Eyes, w: Wayne Vucinich (red.), Russia and Asia, Stanford 1972. Jeśli chodzi o zagadnienie wpływu Orientu na rosyjską wyobraźnię literacką, gorąco polecam książkę Susan Layton Russian Literature and Empire: The Conquest of the Caucasus from Pushkin to Tolstoy, Cambridge 1994. Zob. też Robert Stacy, India in Russian Literature, Delhi 1985. Kwestię kozacką omawia Judith Kornblatt w The Cossack Hero in Russian Literature: A Study in Cultural Mythology, Madison, Wisc. 1992.
Angielskie przekłady pism Stasowa o ornamentyce rosyjskiej zawiera zbiór: Vladimir Stasov, Russian Peasant Design Motifs for Needleworkers and Craftsmen, Nowy Jork 1976. Teorię Benfeya (o pochodzeniu europejskich podań ludowych) omawia William Clouston w dziele Popular Tales and Fictions: Their Migrations and Transformations, t. 1–2, Londyn 1887. Więcej informacji o podaniach ludowych można znaleźć w: Alex Alexander, Bylina and Fairy Tale: The Origins of Russian Heroic Poetry, Haga 1973, i Felix Oinas, Stephen Soudakoff (red.), The Study of Russian Folklore, Haga 1975.
Brak w języku angielskim prac o Lewitanie. Więcej informacji o Wierieszczaginie znaleźć można w książce: Vahan Barooshian, V.V. Vereshchagin: Artist at War, Gainesville, Flo. 1993.
Pisząc o Błoku i symbolistach, korzystałem przede wszystkim z fundamentalnego, dwutomowego dzieła Avrila Pymana The Life of Aleksandr Blok, Oksford 1979–1980, i tegoż autora A History of Russian Symbolism, Cambridge 1994. Wiele zawdzięczam też rozprawie doktorskiej Stefani Hoffman pod tytułem Scythianism: A Cultural Vision in Revolutionary Russia, Columbia University, N.Y. 1975. Jeśli chodzi o Biełego, polecam: Samuel Cioran, The Apocalyptic Symbolism of Andrej Belyj, Haga 1973, John Elsworth, Andrey Bely: A Critical Study of His Novels, Cambridge 1983, Vladimir Alexandrov, Andrei Bely: The Major Symbolist Fiction, Cambridge, Mass. 1985, John Malmstad, Gerald Smith (red.), Andrey Bely: Spirit of Symbolist, Ithaca 1987. O powieści Petersburg: Magnus Ljunggren, The Dream of Rebirth: A Study of Andrej Belyj's Novel Petersburg, „Acta Universitatis Stockholmiensis, Stockholm Studies in Russian Literature”, nr 15 (Sztokholm 1982), i Robert Mann, Andrei Bely's Petersburg and the Cult of Dionysus, Lawrence, Kan. 1986. Warte przeczytania są również uwagi tłumaczy w angielskim przekładzie powieści: Andrei Bely, Petersburg, przeł. Robert A. Maguire, John E. Malmstad, Harmondsworth 1983. O Sołowjowie istnieje rzetelna książka Eugenii Gourvitch pod tytułem Soloviev: The Man and the Prophet, przeł. J. Deverill, Sussex 1992.
Ruchu eurazjatyckiego dotyczą artykuły: Nicholas Riasanovsky, The Emergence of Eurasianism, „Californian Slavic Studies”, nr 4 (1967), ss. 39–72, i Charles Halperin, Russia and the Steppe: George Vernadsky and Eurasianism, „Forschungen zur osteuropäischen Geschichte”, nr 36 (1985), ss. 55–194. Tłumaczenia wybranych pism Nikołaja Trubieckiego zawiera tom: The Legacy of Genghiz Khan and Other Essays on Russia's Identity, przeł. Anatoly Liberman, Ann Arbor 1991.
VII ROSJA W SOWIECKIM OBIEKTYWIE
Istnieje kilka świetnych biografii Achmatowej: Roberta Reeder, Anna Akhmatova: Poet and Prophet, Londyn 1995, Amanda Haight, Anna Akhmatova: A Poetic Pilgrimage, Oksford 1979, i Jessie Davies, Anna of All the Russias: The Life of Anna Akhmatova (1889–1966), Liverpool 1988. Najlepsze książki o Achmatowej należą do literatury pamiętnikarskiej: Lydia Chukovskaya, The Akhmatova Journals, Nowy Jork 1994 (wyd. pol.: Lidia Czukowska, Zapiski o Annie Achmatowej, Warszawa 1989), Anatoly Nayman, Remembering Anna Akhmatova, przeł. Wendy Rosslyn, Londyn 1991. Achmatowa jest też ważną postacią wspomnień Nadieżdy Mandelsztam Hope Abandoned, przeł. M. Hayward, Londyn 1989. O przyjaźni Achmatowej z Isaiahem Berlinem pisze György Dalos w książce The Guest from the Future: Anna Akhmatova and Isaiah Berlin, Londyn 1999. Twórczość Achmatowej analizują: David Wells, Anna Akhmatova: Her Poetry, Oksford 1996, Susan Amert, In a Shattered Mirror: The Later Poetry of Anna Akhmatova, Stanford 1992, Wendy Rosslyn, The Prince, the Fool and the Nunnery: The Religious Theme in the Early Poetry of Anna Akhmatova, Amersham 1984, i Sharon Leiter, Akhmatova's Petersburg, Cambridge 1983. Cenne materiały i przypisy zawiera tom The Complete Poems of Anna Akhmatova, przeł. J. Hemschemeyer, oprac. R. Reeder, Edynburg 1992.
Na temat utopijnej awangardy sowieckiej uzbierała się już pokaźna literatura. Jako ogólne wprowadzenie do zagadnienia polecam żywo napisaną książkę Richarda Stitesa Revolutionary Dreams: Utopian Vision and Experimental Life in the Russian Revolution, Oksford 1989. Zob. też Victor Arwas, The Russian Utopia, Londyn 1993. Wartościowe rozprawy zawiera zbiór pod redakcją Johna Bowlta i Olgi Matich Laboratory of Dreams: The Russian Avant-garde and Cultural Experiment, Stanford 1996, oraz Abbotta Gleasona, Petera Keneza i Richarda Stutesa, Bolshevik Culture: Experiment and Order in the Russian Revolution, Bloomington 1985.
Jeśli chodzi o budownictwo komunalne, polecam znakomitą książkę Viktora Buchli An Archaeology of Socialism, Oksford 1999. Zob. też artykuły: Milka Bliznakov, Soviet Housing during the Experimental Years, 1918 to 1933, i Vladimir Paperny, Men, Women, and Living Space, oba w: William Brumfield, Blair A. Ruble (red.), Russian Housing in the Modern Age: Design and Social History, Cambridge 1993, ss. 85–170. Czytelnicy zainteresowani architekturą sowiecką wczesnego okresu mogą sięgnąć po następujące pozycje: William Brumfield (red.), Reshaping Russian Architecture: Western Technology, Utopian Dreams, Cambridge 1990, Catherine Cooke, Russian Avant-garde: Theories of Art, Architecture and the City, Londyn 1995, tejże autorki, Beauty as a Route to 'the Radiant Future': Responses of Soviet Architecture, „Journal of Design History”, t. 10, nr 2 (1997), ss. 137–160, Frederick Starr, Visionary Town Planing during the Cultural Revolution, w: Sheila Fitzpatrick (red.), Cultural Revolution in Russia, 1928–1931, Bloomington, Londyn 1978, ss. 207–240, Sima Ingberman, ABC: International Constructivist Architecture, 1922–1939, Cambridge, Mass. 1994, i Hugh Hudson, Blueprints and Blood: The Stalinization of Soviet Architecture, 1917–1939, Princeton 1994.
O wizji nowego człowieka sowieckiego piszą Lynne Attwood i Catriona Kelly w artykule Programmes for Identity: The 'New Man' and the 'New Woman', z tomu Catriona Kelly, David Shepherd (red.), Constructing Russian Culture in the Age of Revolution, Oksford 1998, ss. 256–290. Pisma Trockiego dotyczące tego zagadnienia zawiera tom Problems of Everyday Life and Other Writings on Culture and Science, Nowy Jork 1973. Bolszewicy fascynowali się psychoanalizą. Piszą o tym: Martin Miller, Freud and the Bolsheviks: Psychoanalysis in Imperial Russia and the Soviet Union, New Haven 1998, i David Joravsky, Russian Psychology: A Critical History, Oksford 1989. Książka Svetlany Boym Common Places: Mythologies of Everyday Life in Russia, Cambridge, Mass. 1994 to wnikliwa praca, zawierająca wiele ciekawych uwag na temat, między innymi, wysiłków rosyjskich i sowieckich artystów, aby przekroczyć ramy kultury dnia powszedniego.
Rola artystycznej awangardy w rewolucji kulturalnej lat dwudziestych i trzydziestych XX wieku jest zagadnieniem złożonym i spornym. Ostatnio niektórzy historycy podkreślają wpływ awangardy na powstanie realizmu socjalistycznego: Boris Groys, The Total Art of Stalinism, Avant-garde, Aestethic Dictatorship and Beyond, przeł. Charles Rougle, Princeton 1992, Igor Golomshtock, Totalitarian Art, przeł. Robert Chandler, Londyn 1990. Inni uważają awangardę za sojusznika wolnościowych idei rewolucji i Nowej Ekonomicznej Polityki: David Elliot, New Worlds: Russian Art and Society, 1900–1937, Londyn 1986, John Bowlt, The Russian Avant-garde: Theory and Criticism, 1902–34, Nowy Jork 1976.
Jeśli chodzi o konstruktywizm, czytelnik może na początek sięgnąć po znakomitą książkę Christine Lodder, Russian Constructivism, New Haven 1983. Zob. też George Rickley, Constructivism: Origins and Evolution, Nowy Jork 1995, Richard Andrews i in., Art into Life: Russian Constructivism, 1914–1932, Nowy Jork 1990, Alexander Lavrent'ev i John Bowlt, Varvara Stepanova: A Constructivist Life, Londyn 1988, John Milner, Vladimir Tatlin and the Russian Avant-garde, New Haven 1983, Peter Noever (red.), Aleksandr M. Rodchenko, Varvara F. Stepanova: The Future is Our Only Goal, Nowy Jork 1991. Duży pożytek odniosłem również z lektury znakomitej rozprawy doktorskiej Christine Kaier pod tytułem The Russian Constructivist 'Object' and the Revolutionizing of Everyday Life, 1921–1929, University of California 1995. O Proletkulcie najbardziej przystępnie pisze Lynn Mally w książce Culture of the Future: The Proletkult Movement in Revolutionary Russia, Berkeley 1990.
Z książek o kinie sowieckim polecam: Peter Kenez, Cinema and Soviet Society, 1917–1953, Cambridge 1992, Dmitry i Vladimir Shlapentokh, Soviet Cinematography, 1918–1991: Ideological Conflict and Social Reality, Nowy Jork 1993, Richard Taylor, Ian Christie (red.), Inside the Film Factory: New Approaches to Russian and Soviet Cinema, Londyn 1991, Richard Taylor, Ian Christie (red.), The Film Factory: Russian and Soviet Cinema in Documents, 1896–1939, przeł. R. Taylor, Cambridge, Mass. 1988, Richard Taylor, The Politics of the Soviet Cinema 1917–1929, Cambridge 1979, Denise Youngblood, Movies for the Masses: Popular Cinema and Soviet Society in the 1920s, Cambridge 1992, tenże, Soviet Cinema in the Silent Era, 1917–1935, Ann Arbor 1985, Richard Taylor, Derek Spring (red.), Stalinism and Soviet Cinema, Londyn 1993. Zainteresowanych ugrupowaniem „Kino-Oko” polecam wybór pism Wiertowa Kino-eye: The Writings of Dziga Vertov, przeł. Kenneth O'Brien, oprac. Annette Michelson, Berkeley 1984 [wyd. pol.: Człowiek z kamerą: wybór pism, Warszawa 1976], pisma Kuleszowa i Pudowkina: Lev Kuleshov on Film: Writings of Lev Kuleshov, przeł. i oprac. Ronald Levaco, Berkeley 1974, Vsevolod Pudovkin, Film Technique and Film Acting, przeł. I. Montagu, Nowy Jork 1970. Co się tyczy Eisensteina, to istnieje jego rzetelna biografia pióra Ronalda Bergena pod tytułem Eisenstein: A Life in Conflict, Londyn 1997, i znakomita monografia jego filmów historycznych: Jason Goodwin, Eisenstein, Cinema and History, Urbana 1993. Poza tym polecam: David Bordwell, The Cinema of Eisenstein, Cambridge, Mass. 1993, Ian Christie, Richard Taylor (red.), Eisenstein Rediscovered, Londyn 1993, i starszą, lecz wciąż bardzo interesującą książkę Jaya Leydy i Ziny Voynow Eisenstein at Work, Nowy Jork 1982.
Najlepszym opracowaniem o Meyerholdzie w języku angielskim jest książka Edwarda Brauna The Theatre of Meyerhold: Revolution and the Modern Stage, Londyn 1986; zob. również tom pism Meyerholda opracowany przez Brauna Meyerhold on Theatre, Londyn 1969. Pożyteczne jest też studium Roberta Leacha Vsevolod Meyerhold, Cambridge 1989. Obowiązkową lekturą na temat biomechaniki jest książka Almy Law i Mela Gordona Meyerhold, Eisenstein, and Biomechanics: Actor Training in Revolutionary Russia, Jefferson, N.C. 1996. Jeśli chodzi o sowiecki teatr awangardowy, polecam pracę wybitnego uczonego sowieckiego Konstantina Rudnitsky'ego Russian and Soviet Theatre: Tradition and Avantgarde, przeł. R. Permar, Londyn 1988. A także dwie inne książki: Lars Kleberg, Theatre as Action: Soviet Russian Avant-garde Aesthetics, przeł. Charles Rougle, Londyn 1993, Nancy Van Norman Baer, Theatre in Revolution: Russian Avant-garde Stage Design 1913–1935, Londyn 1991. O sztuce i teatrze ulicznym: Vladimir Tolstoi i in., Street Art of the Revolution: Festivals and Celebrations in Russia 1918–33, Londyn 1990, i James von Geldern, Bolshevik Festivals, 1917–1920, Berkeley 1993.
Opracowań dotyczących Szostakowicza stale przybywa. Najnowszą i najdokładniejszą biografią kompozytora jest książka Laurel Fay Shostakovich: A Life, Oksford 2000. Warto też zajrzeć do pracy Iana MacDonalda The New Shostakovich, Londyn 1990, choć robienie z Szostakowicza dysydenta wydaje mi się nietrafne. Tom pod redakcją Davida Fanninga Shostakovich Studies, Cambridge 1995 zawiera szereg wartościowych rozpraw. To samo dotyczy zbiorów: Allan Ho, Dmitry Feofanov (red.), Shostakovich Reconsidered, Londyn 1998, i Rosamund Bartlett (red.), Shostakovich in Context, Oksford 2000; w tym ostatnim zwraca uwagę zwłaszcza artykuł Richarda Taruskina Shostakovich and Us zawierający wyważoną interpretację życia i twórczości kompozytora. Polecam również specjalistyczne studium: Esti Sheinberg, Irony, Satire, Parody and the Grotesque in the Music of Shostakovich, Ashgate 2000. Książka Elizabeth Wilson, Shostakovich: A Life Remembered, Londyn 1994, zawiera cenne wspomnienia o kompozytorze. O życiu Szostakowicza dowiedziałem się też wiele z dwóch innych książek: Dmitri Sollertinsky, Liudmilla Sollertinsky, Page from the Life of Dmitri Shostakovich, przeł. G. Hobbs i C. Midgley, Nowy Jork 1980, i Story of a Friendship: The Letters of Dmitry Shostakovich to Isaak Glickman, 1941–1975, Ithaca 1997. Autentyczność spisanych przez Solomona Volkova wspomnień Szostakowicza Testimony: The Memoirs of Dmitri Shostakovich, Nowy Jork 1979 [wyd. pol.: Świadectwo, Warszawa 1987] jest sporna. Pisząc o muzyce filmowej Szostakowicza, korzystałem głównie z książki Tatiany Egorovej Soviet Film Music: An Historical Survey, Amsterdam 1997.
Literatura o Majakowskim liczy już sobie trochę lat i ostatnie ustalenia dotyczące śmierci pisarza nie znalazły jeszcze odzwierciedlenia w pracach angielskojęzycznych. Do książek moim zdaniem godnych polecenia należą: Victor Terras, Vladimir Mayakovsky, Boston 1983, Edward Brown, Mayakovsky: A Poet in the Revolution, Princeton 1973, A.D.P. Briggs, Vladimir Mayakovsky: A Tragedy, Oksford 1979, Wiktor Woroszylski, The Life of Mayakovsky, przeł. Bolesław Taborski, Londyn 1972 [drugie, poprawione wyd. pol.: Życie Majakowskiego, Warszawa 1984]. Złożonych związków Majakowskiego z małżeństwem Brików dotyczą książki: Vahan Barooshian, Brik and Mayakovsky, Nowy Jork 1978, i Ann Charters, Samuel Charters, I Love: The Story of Vladimir Mayakovsky and Lili Brik, Londyn 1979.
Nie ma w języku angielskim rzetelnej monografii satyry sowieckiej. Co się tyczy Zoszczenki, poleciłbym: Gregory Carleton, The Politics of Reception: Critical Constructions of Mikhail Zoshchenko, Evanston, Ill. 1998, Linda Scatton, Mikhail Zoshchenko: Evolution of a Writer, Cambridge 1993, i A.B. Murphy, Mikhail Zoshchenko: A Literary Profile, Oksford 1981. O Bułhakowie: Leslie Milne, Mikhail Bulgakov: A Critical Biography, Cambridge 1990, Edythe Haber, Mikhail Bulgakov: The Early Years, Cambridge 1998, i Julie Curtiss, Bulgakov's Last Decade: The Writer as Hero, Cambridge 1987. O Płatonowie: Thomas Seifrid, Andrei Platonov: Uncertainties of Spirit, Cambridge 1992, i esej Josepha Brodsky'ego, Catastrophes in the Air [Katastrofy w powietrzu], w: Less Than One, Harmondsworth 1986 [Mniej niż ktoś, ss. 161–192]. Zainteresowani Zamiatinem i jego wpływem na Rok 1984 Orwella powinni przeczytać: Gary Kern (red.), Zamyatin's We: A Collection of Critical Essays, Ann Arbor 1988, i Robert Russell, Zamiatin's We, Bristol 2000.
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Słownik najważniejszych terminów rosyjskich