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ZA GROS GREHA OB MILIJONSKEM JUBILEJU
(POMEN MANJ POZNANIH GRAFIJ LERMONTOVA)

Clanek se ob dvestoletnici rojstva Lermontova posveéa manj kanoniziranemu delu pe-
snikove zapuscine. Obravnava t. i. junkersko obdobje, v katerem je Lermontov za svoje ko-
lege napisal ve¢ pornografskih besedil, ki jih je predvsem ruska literarna zgodovina pogosto
marginalizirala kot umetnisko nepomembna, osvetljuje pa jih v kontekstu celotne pesnikove
zapus¢ine kot primer tipi¢nega avtorjevega odnosa do uveljavljenih pesniskih jezikov dobe.
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This article, on the two hundredth anniversary of Lermontov's birth, is devoted to the
less canonical works of his poetic legacy—from the so-called junker period, during which
Lermontov wrote numerous pornographic texts for his companions. Russian literary history
has frequently tended to marginalize them as artistically insignificant. I explain them in the
context of the entire poetic oeuvre as an example of a typical authorial attitude towards the
predominant poetic languages of the time.
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Tol 3Hail, st He banyio Oyp:
Koeoa ... [nuwy?], mo par amour!
Lermontov, Peterhofski praznik

1 Za 200 let — 200 milijonov

Dvesto let od rojstva Lermontova je tretja v vrsti velikih literarnih dvestoletnic,
ki jih Rusija praznuje dobesedno na ukaz. O praznovanju obletnic Puskina leta 1999,
Gogolja leta 2009 in Lermontova 2014 so bili dve ali tri leta pred tem izdani ukazi
predsednika Ruske federacije, v katerih se vladi nalaga, da ustanovi odbore, ki naj
pripravijo okvirni nacrt praznovanja, vsem drzavnim organom pa, da sodelujejo pri
organizaciji dogodkov, ki zaznamujejo jubilej. Ukaz o praznovanju dvestoletnice roj-
stva Lermontova (St. 674/2011), ki ga je leta 2011 podpisal takratni predsednik Med-
vedjev, je skoraj identi¢en ukazu, ki ga je 2007 o praznovanju Gogoljevega jubileja
izdal Putin (St. 491/2007), drobna razlika je le v kratki uvodni argumentaciji, saj naj
bi bil Gogolj taksne pozornosti drzave delezen zaradi »pomena njegovega ustvarjanja
za domaco in svetovno kulturo«, medtem ko naj bi se Lermontova spominjali zaradi
njegovega »doprinosa k domaci kulturi«.
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Prva o¢itna razlika med obema avtorjema je torej v obsegu njunega vpliva. Med-
tem ko je Gogolj predstavljen kot avtor, ki je pomemben v svetovnem merilu, je pri
Lermontovu njegov vpliv omejen na rusko kulturo, obenem pa se argumentaciji razli-
kujeta tudi v vrednotenju objekta institucionalnega cas¢enja. Pri Gogolju je v ospredju
kategorija pomena (rus. snauenue), ki konkretno vsebinsko napolnitev dobi Sele v
procesu interpretacije: avtor je razglasen za pomembnega, a kaj dejansko pomeni za
domaco in svetovno kulturo, v veliki meri ostaja odprto. V nasprotju s tem je jubilej
Lermontova ukazano Castiti za njegov doprinos (rus. eéxia0), torej za tisto, kar je v
njegovem ustvarjanju nedvomno obogatilo rusko kulturo. Gogolj torej nekaj pome-
ni, medtem ko Lermontov nekaj prinasa, na ocitno razliko med dvema jezikovnima
konceptoma vrednotenja pa kazeta tudi ostala dva slovarska pomena uporabljenega
leksema.' Ceprav gre pri obeh opredelitvah za uveljavljene jezikovne kliseje, je izbira
kliseja z druga¢nim vrednostnim poudarkom ob ponovitvi vecine ostalih formulacij
v novem ukazu povedna. Govori o druga¢nem kontekstu, v katerem kulturna politika
nove, moc¢nejse ruske drzave obravnava tradicijo, ki se iz sfere abstraktnih absolutnih
kulturnih vrednosti za¢ne premescati v kontekst produkcije, potro$nje in akumulacije
druzbenega kapitala tudi na deklarativni ravni. Lermontova se je ukazano spominjati
zaradi njegovega do(pri)nosa, enaka ekonomska logika pa velja tudi ob vrednosti
spomin(janj)a, ki se meri predvsem v koli¢ini denarja, ki ga je vlada namenila za
obelezevanje obletnice. Kot najpomembnejsa novica o tem, kako vlada namerava iz-
polniti predsednikov ukaz, je namre¢ oktobra 2011 v ruskih medijih odmevala izjava
takratnega namestnika ministra za kulturo Andreja Busigina, da bodo za spominske
slovesnosti in projekte, posvecene dvestoletnici pesnika, namenili 200 milijonov ru-
bljev. Ob pozornejSem branju se je sicer razkrilo, da gre za naértovano vsoto, ki naj
bi jo ob proracunskih virih pomagali dose¢i tudi ostali partnerji, tako da pravzaprav
ne vemo, koliko denarja je vlada dejansko namenila za projekt, a ocitno je, da je
pri oblikovanju tega nominalnega zneska svoje prispevala tudi pesniska logika, saj
so napovedani okrogli milijoni ob okrogli obletnici svojevrstna simbolna realizacija
maksime cas je denar.

Sprememba poudarkov v jeziku, s katerim vladajoca elita opisuje svoj odnos do
kulturne tradicije, sicer ne govori o kaksni bistveni spremembi samega odnosa. Oblast
kulturo vedno dojema na nacin likvidnega simbolnega kapitala, ki ga je mogoce upo-
rabiti za krepitev politi¢ne in ekonomske moci, vseeno pa prica o tem, da pri investira-
nju tega kapitala centri politi¢ne in ekonomske moci ne cutijo vec¢ potrebe, da bi svoje
transakcije vedno legitimirali s pomocjo tradicionalnih ideoloskih konceptov, temvec
so pripravljeni vsaj do doloCene mere svoje pocetje opravicevati tudi z ideologijo
dodane vrednosti. To ima lahko — sploh ¢e poslujete s tako rizi¢nim kapitalom, kot je
literatura — svoje prednosti, saj se izognete konkretizaciji vsebinskega pomena dolo-
¢enega avtorja v ideoloskem sistemu, ki ga politi¢na in ekonomska oblast promovira,
in ostanete zgolj pri deklarativnem priznanju donosnosti simbolnega kapitala, ki jo
potrjuje pripravljenost, da vanjo investirate dejanski kapital.

Kar se tice Lermontova, je to velika prednost, saj je so bile z opominjanjem nje-
govega doprinosa v tradicionalnem vrednostnem sistemu ruske kulture pogosto te-
zave. Kot ugotavlja Vladimir Markovic, sta se tako ruska kritika kot literarna veda

'Rus. 6xnao — 1. bancni depozit, 2. (investicijski) vlozek in 3. doprinos.
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z ustvarjanjem Lermontova zadnje stoletje in pol ukvarjali predvsem v odnosu do
norme, torej v odnosu do — sicer pogosto razli¢ne — idealne predstave o literaturi, in
v teh presojanjih so bila njegova dela pogosto predstavljena kot odstop od norme. Na
vrhuncu literarne slave v Stiridesetih letih so tradicionalisti njegova dela razglasali
za amoralna, ocitali so jim estetsko neskladnost, nov rod kritike na ¢elu z Belinskim
pa je dela Lermontova sicer hvalil, a ne zaradi literarnih kvalitet, temve¢ zato, ker
naj bi mu v delih uspelo iskreno upodobiti refleksijo krizne zavesti posameznika, to
zavedanje krize pa lahko vodi k bodo¢emu preporodu. V tej polemiki med »konzerva-
tivnim moralizmom« in »humanisti¢nim progresizmom« (MapkoBuu 2002: 9) so bila
dela avtorja, ki so mu sicer vsi priznavali izjemno nadarjenost, predstavljena bodisi
kot odklon od prave literature v smeri moralne degradacije in estetske eklektike ali
kot zametek oziroma napoved bodocega pravega kriticnega realizma, ki bo kritiéno
refleksijo subjekta prenesel na druzbo kot celoto.

Ocena Lermontova kot avtorja, ki mu je spodletelo, postane v ruski kritiki 19. in
20. stoletja nekaksna stalnica. Kritiki, ki njegovo ustvarjanje ocenjujejo pozitivno,
opozarjajo na okoli§¢ine, ki so avtorju preprecile, da bi v celoti razvil svoj umetniski
potencial, tisti, ki ga ocenjujejo negativno, pa opozarjajo, da se njegov nesporen ume-
tniski talent ni udejanjal v smeri, ki bi dala najbolj optimalne rezultate. Povedna je de-
nimo dvojna slika Lermontova v delih revolucionarno usmerjene kritike 19. stoletja,
ki jo natan¢neje predstavlja Markovi¢ v svoji razpravi. Del kritikov izpostavlja pozi-
tivno vlogo, ki jo je Lermontov odigral v vzpostavljanju refleksije druzbene stvarnosti
na prehodu iz 30-ih v 40-a leta 19. stoletja (Belinski, Hercen in pozorneje Mihajlo-
vski), medtem ko Cerni$evski in Dobroljubov, ki dela avtorja presojata v druzbenem
kontekstu 50-ih in 60-ih let, njegove like kritizirata kot »egoiste, ki mislijo zgolj nase«
in »jih ne zanimajo obc¢a vprasanja« (13). Ko se revolucionarna kritika Lermontovu v
veliki meri odrece, postane zanimiv za bolj tradicionalno usmerjene kritike, kakrSen
je bil denimo Apolon Grigorjev. Ti v njegovem ustvarjanju odkrivajo postopen »obrat
k Ijudskosti«, s katerim naj bi pesnik presegal byronizem (19), slednjega pa razumejo
kot zametek bodocih idej t. i. pocvenistva, ki jih je v Sestdesetih letih ob Grigorjevu
promoviral tudi Dostojevski. Te ideje naj bi se zaradi avtorjeve prezgodnje smrti v
njegovi delih Sele nakazovale, a se je Lermontov v oceh kritike kljub temu prelevil iz
nerealiziranega revolucionarja v nerealiziranega pocvenika.

Podobna vloga je avtorja doletela tudi v povsem druga¢nem ideoloskem kontekstu
na prelomu stoletja. Misleci, ki so ob koncu 19. stoletja izhod iz krize materializma
iskali v idealizmu, so sicer o Lermontovu razmisljali onkraj strogih socialno-zgodo-
vinskih okvirov, a tudi v njihovem razumevanju je pri Lermontovu v ospredju neu-
speh. Filozof Vladimir Solovjov, ki je o Lermontovu pisal leta 1899, je v njem videl
genija, ki mu svojega daru ni uspelo udejanjiti v skladu z idejo bogocloveka, zaradi
Cesar je postal neposreden predhodnik »duhovnega obcutja in te smeri ¢ustev in misli,
delno pa tudi dejanj, ki jo na kratko lahko oznac¢imo kot nicejanstvo [ ...].« (ConoBbEB
2002: 330), podobno pa pesnikov neuspeh, da bi presegel temeljno nasprotje med
zemeljskim in nebesnim, izpostavlja tudi Dmitrij Merezkovski, ¢eprav se v polemiki s
Solovjovom postavi v bran Lermontovu. Kjer Solovjov odkriva demonizem, napuh in
praznost jaza, Merezkovski izpostavlja upor in bogoborstvo kot glavni pesnikovi kva-
liteti, namesto kot oCeta ruskega ni¢jeanstva pa ga vidi kot utemeljitelja »bodocega
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religioznega narodnjastva« (MepExRKoOBCKmit 2002: 386), a kljub drugacni vrednostni
oceni je tudi tu v ospredju predvsem neuresnicen pesnikov potencial.

V preteklem stoletju se je Lermontova lotila literarna zgodovina, in ¢eprav je Bo-
ris Ejhenbam ze na zacetku stoletja opozarjal, da je pri osmisljanju pesnikove vlioge v
razvoju ruske literature treba upostevati predvsem literarnozgodovinski kontekst in da
gre pri avtorjevem verznem in proznem ustvarjanju predvsem za razresSevanje kljué-
nih literarnih problemov danega obdobja,? je misel o nerealiziranem avtorju, ki mu je
celovito udejanjenje ustvarjalnega potenciala preprecila prezgodnja tragi¢na smrt v
dvoboju leta 1841, pogosto prisotna tudi pri avtorjih, ki so razmisljali o njegovi vlogi
v literarni zgodovini. Tudi pri najboljsih literarnih zgodovinarjih sovjetskega obdobja
so odmevale ideje revolucionarnih kritikov 19. stoletja, da gre za avtorja, v ¢igar pro-
znih delih lahko opazujemo postopen razvoj vse bolj objektivne literarne slike sveta.
O tem naj bi nesporno prical njegov roman Junak nasega c¢asa, podobne realisti¢ne
teZnje pa naj bi bile znacilne tudi za njegovo pozno liriko,* kar je Lermontovu v lite-
rarnozgodovinskem procesu podeljevalo vlogo avtorja, ki pripravlja bodo¢i razmah
druzbenokritiénega romana realizma.

Na drugi strani so istemu avtorju emigrantski pisci pogosto pripisovali povsem
nasprotno vlogo: bil naj bi zacetnik ruskega romanticnega personalizma, ki pa »$e ni
prezivet, Se ni presezen, dokler se ne bo pojavil genij, podoben Puskinu, ki bo dal ru-
skemu umetniskemu ustvarjanju prostor, a tudi duhovno moc¢, ekstazo, a tudi duhovno
treznost.« (3EHbkOBCKMIt 2002: 882) Argumentacija literarnozgodovinske ocene Zen-
kovskega, ki je nastala v prvi polovici 20. stoletja in ki izhaja predvsem iz pravoslavne
duhovne tradicije, je sicer v luc¢i so¢asnih dosezkov literarne vede nekoliko naivna, a
je podobna teznja po umescanju Lermontova v kontekst razvoja ruskega personalizma
znaéilna tudi za literarnovedno precej bolj tehtne obravnave Ilje Sermana (CEPMAH
2002) in Jefima Etkinda (Otkuny 1999: 79—-113), ki sta o Lermontovu proti koncu
stoletja prav tako razmisljala v emigraciji.

Sicer je bilo t. i. stadialno razumevanje razvoja ruske literature veckrat tudi pred-
met kritike. Jefim Kurganov ga je konec prejSnjega stoletja izpostavil kot glavno
slabost ruske literarnozgodovinske misli, saj naj bi ta v vseh literarnih pojavih pred
drugo polovico 19. stoletja iskala zametke realizma kot bodoc¢ega vrhunca literarno-
zgodovinskega razvoja. Ne glede na poskuse, da bi ta pogled presegli,* ostaja prisoten
tudi v shemah, ki se ponujajo kot alternativa dominantni paradigmi razvoja literatu-

2 »JIepMOHTOB yMep paHo, HO 3TOT (DaKT He MMEET HUKAKOTO OTHOIICHHS K HCTOPUYECKOMY [EIY,
KOTOpPO€ OH JeJal, W HUYEro He MEHAeT B pa3pelieHHH MCTOPHKO-IMTEPaTypHOil HpoOieMsl, Hac
nHTepecytomei. HyxHo OblI0 MoABECTH UTOT KIIACCHYECKOMY MEPUOJY PYCCKOH MO33UU U MOATOTOBUTH
TIepexozl K CO3aHHI0 HOBOH MPO3kl. DTOro TpeboBasa HCTOPHs — M 9TO OBUIO caenaHo JIepMOHTOBBIM. «
(DiixeHpAYM 1924: 156).

3»B cBoeil peanicTHyeckoil Mprke JIEPMOHTOB yCTaHABINBACT HOBOE /ISl HETO OTHOIICHHUE MEXKILY
crnoBamu 1 Bemiamu. CIIOBO CTpEeMHTCs Terepb OBITh He OONbINE, a MEHBIIE CBOETO TPEMETa, OHO He
JIOTOBApHBAET; TOJIBKO TEIEPb B 3TOM HEIOTOBAPHBAHUU HET )K€ MPOHHYECKOIO OTTEHKA. DTO IPHHIMII
MO3THYECKOTO LETOMY/PHs, JIOBEpHs K CHiIe OOBEKTMBHOTO Ha3sbiBaHMs Bemell. JloBepue, ocobeHHO
3HaMeHaTenbHOe y JIepMOHTOBa, TPOIIEAIIEro CKBO3b YBIICUEHHE H3JIMIIECTBAMH MeTaQOpHIECKOTO M
runepoonnyeckoro cruis.« (Funseypr 1940: 192).

*Kurganov jih odkriva pri mnogih najpomembne;jsih literarnih zgodovinarjih in teoretikih od Tinjanova
do Lotmana (gl. Kypranos 53-91).
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re devetnajstega stoletja, Lermontov pa v njih nastopa kot vmesni ¢len, pri katerem
sklepni razvojni stadij (torej objektivni kriticni realizem ali odgovorni demokraticni
personalizem) $e ni v celoti udejanjen. To v veliki meri pojasnjuje nedefiniran odnos,
ki ga do Lermontova dvesto let po pesnikovem rojstvu vzpostavlja ideoloski aparat
drzave. Ker gre za avtorja, ki ni celovito udejanjil najboljSega, kar ima ruska kultura
ponuditi svetu, je pomemben predvsem za domaco kulturo, ki jo je obogatil s precej
ohlapno definiranim doprinosom.

2 Pesnik in dodana vrednost

Ko vprasanje o pomenu tega doprinosa zastavljajo literarni zgodovinarji, ki jih
zanima kaj ve¢ od instrumentalizacije literarne zgodovine v sluzbi ideologije, prak-
ti€no vsi brez izjeme opozarjajo na nenavaden odnos, ki ga Lermontov vzpostavlja
do ze uveljavljenih pesniskih jezikov obdobja, ki so jih utemeljili pesniki—dekabri-
sti, Puskin, Baratinski, moskovska Sola filozofske lirike (t. i. [jubomudri) ter vplivni
zahodnoevropski pesniki (podrobneje gl. XKvraBnesa 2002: 7-20). Dela teh avtorjev
mu predstavljajo vir raznorodnega materiala, ki ga Lermontov nato poveze v novo
izvirno avtorsko celoto, Ze izoblikovane pesniske formule pa pogosto postanejo ne-
lo¢ljiv del njegovega pesniSkega jezika.’ Za razliko od pomembnih predhodnikov, ki
so vsak na svoj nacin vzpostavljali jezik doloCene vrste poezije, in Stevilnih epigonov
romantizma, ki so tem vzpostavljenim jezikom sledili, je Lermontov te jezike ze v
zgodnjem obdobju na razli¢ne nacine ustvarjalno prepletal, da bi tako ubesedil lasten,
v veliki meri konflikten odnosa do sveta. Medtem ko je pozni Puskin v zreli liriki
iskal preprostost verznega izraza, se Lermontov v istem obdobju v svojih pesniskih
zacetkih trudi, da bi vsako misel ali ob¢utje izrazil s Stevilnimi pogosto obrabljenimi
pesniskimi podobami, enak poudarjeno metaforicen in zapleten jezik pa vecina razi-
skovalcev odkriva tudi v njegovi zgodnji prozi — v romanu Vadim (1832—1834). Zdi
se, kot da Lermontov za izjemnost svojega obc¢utenja sveta i$¢e ¢im bolj neobicajen,
poudarjeno pesniski jezikovni izraz, pri tem pa kot nekakSen slovar ze izoblikovanih
podob uporablja gradivo svojih predhodnikov in sodobnikov. Kar ga pri tem locuje od
ostalih, je izrazita personalizacija ubesedenih idej in tem, saj ga za razliko od velikih
predhodnikov, kot sta bila Zukovski in Puskin, ne zanima ve¢ vloga poezije pri vzpo-
stavljanju nacionalnega kulturnega kanona v odnosu do tradicije svetovne kulture,®
od socasnih pesnikov, ki vzpostavljajo jezik ruske romanti¢ne filozofske lirike, pa
ga loci predvsem to, da se namesto t. i. poeziji misli (torej abstraktni filozofski liri-

5 Stevilne primere, kjer Lermontov uporablja podobe in primere Zukovskega, Rilejeva, Kozlova,
Venevitinova, navaja ze Ejhenbamu, ki v potrditev tega, da ne gre za preprosto plagiatorstvo, temve¢ za
konstrukcijsko nacelo pri oblikovanju pesmi, navaja tudi odlomke, v katerih Lermontov dolo¢ene pesniske
formule ali celo dele besedila v novonastala dela prenasa tudi iz svojih lastnih zgodnjih del (gl. Ditxensaym
1924: 44-75).

6 Zuravljova potrditev te nove vloge vidi v novem odnosu, ki se v ustvarjanju Lermontova vzpostavi
do antike: »JIepMOHTOB OBLI, TTOXAITYH, IEPBBIM KPYITHBIM PYCCKHM II03TOM, B YbEM TBOPYECTBE IIOYTH
MOJHOCTBIO UCYE3JIa aHTUYHOCTh, U HE TOJILKO KaK 00IeeBPONEeHCKUI apceHal HOATUUECKOW 00pa3HOCTH,
HO M KaK Ta Ky/lbTypHas TpaJMIHs, Mepa, Ha KOTOPYIO TPUBBIYHO OPHEHTHPOBAIOCH EBPOIEHCKOE
HCKYCCTBO B TEUCHHE HECKOJIBKHX cTONeTHH.« (XKyPABIEBA 2002: 7)
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ki) posveca predvsem temu, kako v pesmih posredovati »misel v njenem nastajanju,
razvoju, z o€itnim pecCatom zavesti, ki je to misel porodila [...].« (OKvraBieBa 2002:
13) Pri Lermontovu lirska poezija postane lirika, kot pojem razumemo v 19. in 20.
stoletju; postane torej izraz individualnega emocionalnega in miselnega odnosa do
sveta, in to ne glede na to, da Lermontov svoj izraz sestavlja iz elementov pesniskih
jezikov sodobnikov.

V mnozici mladostnih pesmi Lermontova, ki jih avtor sam kasneje ni nikoli obja-
vil, najdemo bolj ali manj uspesne izvirne kombinacije zanrskih, motivnih in idejnih
prvin sofasne romanti¢ne lirike,” a ko pesnik najde besedno formulo, ki natan¢no
ubesedi njegova obcutja, ta postane nelocljiv del njegovega pesniskega videnja sveta.
Ocitno se je pesnik te znacilnosti svoje poetike vsaj do dolo¢ene mere tudi zavedal, saj
se kot ena najpogostejsih formul v njegovem zgodnjem ustvarjanju pojavlja podoba
nenehnega iskanja jezika, s katerim bi bilo mogoce izraziti to, esar ne zmore ubese-
diti »ne jezik angelov in ne demonov«.?

Zgodnjo pesnikovo liriko torej v veliki meri zaznamuje iskanje jezika, in ¢eprav
vecina starejSih raziskovalcev poudarja ravno razliko med mladostno poudarjeno me-
tafori¢no liriko do leta 1832 in bolj realisti¢no liriko po letu 1836 (gl. op. st. 3), tudi
ti ne morejo mimo dejstva, da imamo tudi v pesnikovem zrelem ustvarjanju opraviti
z mnostvom razli¢nih pesniskih jezikov, s katerimi se pesnik loteva razli¢nih vidikov
odnosa subjekt — dejanskost. Namesto osredotocenosti na dejanskost, ki naj bi bila
znacilna za realizem, je tudi v pesmih, kot sta Vam pisem danes te vrstice ... (1840)
in Domovina (1841), za kateri naj bi bilo po Ginzburgovi najbolj znacilno realisticno
»ujemanje besede s svojim predmetom, ve¢ kot o€itno, da je na prvi pogled veristic-
na predmetnost upodobljene stvarnosti (kavkaske bitke in ruske pokrajine) povsem
podrejena vzpostavitvi specificnega odnosa lirskega junaka do stvarnosti.’ Razisko-
valka sicer pravilno ugotavlja, da si beseda v teh primerih prizadeva biti manj od
svojega predmeta (»CTpeMHUTCs TeTiepb OBITH HE OOJIBINE, 2 MEHBIIIE CBOETO MTPEMETA,
OHO HE JIOTOBapHBaeT«), a zgolj zato, ker je dejanski predmet umetniske upodobitve
pravzaprav odnos subjekta do predmeta.

Ob tem novem, pogojno receno realisticnem pesniskem jeziku je tudi v zrelem ob-
dobju pri filozofskih temah pogost hiperbolicen jezik z bogatim podobjem, tipi¢nim
za romantizem. Komicen konflikt razli¢nih jezikov odlikuje pesnikove ironi¢ne pe-
snitve, kot so na primer Pravljica za otroke, Saska in Tambovska blagajnic¢arka (podr.
gl. Javornik 2014: 27-28), medtem ko lahko veliko bolj subtilen dialog veristicne
predmetnosti in tradicionalnega romanti¢nega podobja opazujemo v najvecjih pesni-
kovih mojstrovinah zrelega obdobja, kakr$na je denimo Sam samoten stopil sem na

"Tudi najbolj znano delo zgodnjega obdobja, pesem Jadro (1832), je kombinacija Stevilnih tipi¢nih
podob romanti¢ne poezije, znameniti prvi verz pesmi (»beneer napyc oauHoKoii«) pa si je po navedbah v
Enciklopediji Lermontova avtor »izposodil< iz neobjavljene pesnitve Andrej, knez Perejaslavski Marlinskega
(MaraHIMAH — 'upiivaH 1881: 366).

$Isti verz na temo iskanja jezika (»Hu anrensckuil, H1 1eMOHCKHI s13b1K«) najdemo v treh mladostnih
delih pesnika, v pesnitvi Giulio (1830), v pesmi //. junija 1831 ter v pesnitvi lzmael-Bej (1832, gl.
DIXEHBAYM 1924: 65-66).

? V prvem omenjenem delu neposreden opis vojnega spopada vzpostavlja distanco subjekta do
naslovnice in sveta, ki mu ta pripada, v Domovini pa je podoba ruskega podezelja le element v vzpostavljanju
pesnikovega ambivalentnega odnosa do domovine.
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cesto ... (1841). Tako se torej tudi v poznem verznem ustvarjanju, ki je sicer nesporno
bolj dovrSeno od mladostniskega, kot dominanta pojavlja svojevrstno vecjezicje, pri
katerem pa navadno ne gre za objektno upodobitev raznolike jezikovne stvarnosti,
ki naj bi bila po Bahtinu predvsem znacilnost proze, v prvi vrsti romana, temve¢
za soocenje razlicnih potencialnih literarnih jezikov, ki ocitno sodoloc¢ajo dojemanje
sveta avtorskega subjekta. V potrditev te nase misli naj opozorimo le na polemiko
ob pesmi Urednik, bralec in pesnik (1840), ki so jo dolgo ¢asa obravnavali kot av-
torjevo objektno upodobitev treh moznih jezikovnih in idejnih videnj stanja socasne
knjizevnosti, med katerimi naj bi bila ena izraz avtorjevega osebnega pogleda, drugi
dve pa predmet avtorjeve kritike. Razli¢ni interpreti so z utemeljenimi argumenti kot
avtorskega predstavljali tako pogled bralca kot pogled pesnika (v izvirniku gre za pi-
satelja), dokler ni Jurij Lotman opozoril na dvojnost avtorske perspektive (kriticizem
in utopizem), ki jo v pesmi celovito izrazita oba glasova (gl. JlJorman 1988).

Podoben premik v razumevanju vloge razli¢nih jezikov je mogoce opazovati ob
analizah avtorjevega najpomembnejSega proznega dela Junak nasega casa. Medtem
ko ga je Bahtin v tridesetih letih preteklega stoletja, ko je razvijal svojo teorijo proze,
razumel predvsem kot avtorsko objektivacijo jezika samoopisa romanticnega junaka
(»boj z notranje prepricljivo tujo besedo, ki je nekdaj obvladovala avtorja« — baxTin
2012: 103), so kasnejsi preucevalci opozarjali, da so odnosi med besedo avtorja in
junaka v romanu bolj kompleksni. Nekateri so poudarjali polifoni¢no naravo dela,
¢eprav naj bi bila ta po Bahtinu sicer znacilna Sele za romane Dostojevska (gl. YionoB
1989: 42-46), drugi pa izpostavljali blizino avtorske in junakove jezikovne perspek-
tive, saj naj bi slednja s kompleksnim prepletom zunanje in notranje besede celovito
upodabljala avtorjevo predstavo o ¢loveku (gl. Otkung 1899: 110-11).

Ni torej ¢udno, da Lermontova omenjajo kot zacetnika oziroma predhodnika neka-
terih osrednjih, ¢eprav pogosto nasprotujocih si tendenc v kasnejsi ruski knjizevnosti,
medtem ko so z njegovo umestitvijo v jasno stadialno shemo razvoja ruske knjizev-
nosti prve polovice 19. stoletja tezave. Jeziki, ki jih Lermontov v svojem ustvarjanju
uporablja, so namrec stvar preteklosti, klju¢ni umetniski cilj — poiskati jezik, s katerim
bo mogoce neposredno izraziti razline razseznosti posameznikovega polozaja v so-
dobnem svetu — pa je cilj so¢asne knjizevnosti in njenega prihodnjega razvoja.

3 Demon nedistosti in pornografska muza

Prav v tej luci je mogoce vsaj delno na novo osvetliti tudi del pesnikovega ustvar-
janja, ki je bil do sedaj pogosto prezrt kot povsem nepomemben, ¢e pa se je poja-
vljal kot dejavnik v pesnikovem ustvarjalnem razvoju, pa je bil interpretiran zgol]
kot vmesna faza v razvoju pesnikove jrealisti¢ne« poetike komicne pesnitve. Gre za
ustvarjanje v obdobju 1833—1835, v obdobju, ko Lermontov prakti¢no prencha pi-
sati poezijo in v katerem so edina verzna dela zabavljaske pesmi in pesnitve, ki so
opisovale Zivljenje v Soli gardnih prapor$¢akov in konjeniskih junkerjev ter zacetke
castniske sluzbe v huzarskem polku. T. i. junkerska dela, ki niso bila namenjena tisku,
temve¢ jih je pesnik pisal za interno rokopisno $olsko glasilo Solska zarja (1834) v
zabavo sebi in sotrpinom, predstavljajo poseben tip literarne produkcije, ki je imel v
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ruski knjizevnosti v tridesetih letih 19. stoletja Ze skoraj stoletno tradicijo. Prakti¢no
vsa se posvecajo spolnosti, temo pa ubesedujejo tudi v jeziku, ki ga (sploh) v ruskem
kulturnem kontekstu papir tezko prenese in ob katerem bojda spodobne dame Se dan-
danasnji zardevajo.

Vladimir Solovjov, ki je med prvimi v tisku komentiral ta del pesnikovega ustvar-
janja, je v njem videl neposreden izraz pesnikove obsedenosti z »demonom necisto-
sti, njegovo »pornografsko muzo« pa je oznacil za »Zabo, ki se je pogreznila in trdno
obticala v blatu« (ConoBbEB 2002: 344). Lermontova je namrec¢ primerjal s Puskinom,
¢igar pornografska muza naj bi se kot lastovica lahkotno poigravala na gladini blatne
luze, ne da bi dokonéno pristala v njej, medtem ko naj bi se muza Puskinovega nasle-
dnika docela podredila demonu necistosti. Solovjov se sicer v delih obeh pesnikov,
ki bi jih bilo mogoce oznaciti za pornografska, o¢itno osredotoca predvsem na teme.
Zanima ga torej predvsem tisto, na kar cilja prvi del izvorno grskega poimenovanja
(grs. porné — prostitutka), vendar podobi muza-lastovica in muza-zaba vsaj delno po-
skusata oznaciti tudi razlicno pisavo (grs. grapho — pisem), s katero sta se oba pesnika
lotila vulgarnih tem.

3.1 Oc¢etje in sinovi

Solovjov ima seveda prav — teksti, ki sta jih Puskin in Lermontov posvetila spol-
nosti, so v na¢inu in rabi pesniskih jezikov razli¢ni, druga¢na pa je o€itno tudi njihova
funkcija, ¢eprav se ta pri obeh vzpostavlja v odnosu do uveljavljenih pesniskih jezi-
kov romantizma in staroste ruskega pornografskega pesnistva Ivana Barkova (1732—
1768). Slednji predstavlja svojevrstno uganko, saj je kot avtor predvsem rokopisne
zapuscine iz dejanskega zacetnika ruske pornografske poezije prerasel v legendo
neuradne, rokopisne knjizevnosti. Kasneje so mu namre¢ pripisali vecino opolzkih
pesniskih stvaritev, ki so se v 19. stoletju Sirile v rokopisnih zbornikih, ceprav je $lo
za dela, ki o€itno niso mogla nastati v drugi polovici 18. stoletja.! Zaradi tega ga
nekateri razglasajo celo za oceta sodobnega ruskega literarnega jezika, ki pa naj bi
zaradi nesprejemljivosti obravnavanih tem ostal zamolcan, slavo velikega reformator-
ja ruskega literarnega jezika pa naj bi neupravi¢eno pozel Puskin.!" Ta mitska figura
ruske podtalne poezije ima malo skupnega z dejanskim pesnikom in prevajalcem 18.

10K. Taranovski je denimo z analizo razvpite pesnitve (Jlyka Myouwes), ki jo nekateri $e danes
razglasajo za stvaritev Barkova, prepric¢ljivo pokazal, da gre za delo, ki ima po ritmi¢ni strukturi veliko ve¢
sticnih tock s Puskinovimi pesnitvami iz tridesetih let kot s teksti, ki izpricano pripadajo Barkovu, ter da je
delo verjetno nastalo po vzoru Puskinovih pesnitev v 19. stoletju (gl. TapanoBckuii 1992).

'l Zacetki resne literarnozgodovinske obravnave zapuséine Barkova segajo ze v zacetek devetdesetih
let preteklega stoletja (npr. v 3opun 1992a, 1992b, CanoB 1992), ko je izsla tudi prva zbirka, v kateri so bila
objavljena dejanska avtorjeva dela, in ne mnozica poznejsih anonimnih del (barkoB 1992). Liberalizacija
knjiznega trga je pomenila predvsem izkoriS¢anje imena legendarnega pesnika, ki je zagotavljal trzni
uspeh razli¢nim nekriti¢nim zbirkam opolzkih verzov. Tudi v preteklem desetletju so Barkova izdajali zelo
razli¢no, od poskusov znanstvenih izdaj (npr. baprkos 2004a) do izdaj, ki ob delih Barkova objavljajo tudi t.
i. barkoviano, poezijo pa poskusajo sodobnemu razumevanju pornografije priblizati tako, da jo opremljajo
z ilustracijami (npr. v bapkoB 2004b). O tem, kako privlacna blagovna znamka je postal Barkov, prica Se
dejstvo, da so tudi zadnje knjizne izdaje znamenite pesnitve o >zivahnem« Luki leta 2012 izs§le pod tem
imenom.
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stoletja Ivanom Barkovim, ki je svojo »pornografsko« pisavo oblikoval v odnosu do
uveljavljenih pravil pesnjenja v ruskem klasicizmu. V besedilih, ki jih bralec najde v
kriti¢nih izdajah, gre za svojevrstno razli¢ico klasicisti¢ne poezije, v katerih na mestih
tradicionalnih junakov klasicisti¢nih zanrov nastopajo telesni deli, povezani s spolno-
stjo, junastva in velika dejanja pa se namesto v sferi drzavne politike dogajajo na polju
bitke med spoloma.'?

Ze kratek pregled kriti¢ne izdaje pokaZe, da Barkov prakti¢no v vseh Zanrih kla-
sicisticnega pesnistva opeva isto podrocje ¢lovekovega delovanja, se pa jezik teh del
v veliki meri podreja klasicisticnim normam, saj se v odah, pesnitvah, poslanicah,
elegijah in basnih slogovni register prilagaja zahtevam zanra. Edina stilisticna stalni-
ca so vulgarizmi, ki so enaki ne glede na to, ali gre za odo ali basen, in ki v odnosu
do razli¢nih tradicionalnih jezikov klasicisti¢ne poezije vzpostavljajo jasno obcuteno
slogovno disonanco."” O¢itno je, da se je Barkov pri svojih adaptacijah zanrskega
sistema klasicizma zgledoval tudi pri Francozih. Eno od ohranjenih del je namre¢ tudi
razsirjen prevod mladostnisSke razvratne Ode Priapu Alexisa Pirona (1689-1773), Ce-
prav prenosa prakti¢no celotnega zanrskega sistema klasicizma v sfero pornografije ni
mogoce pojasniti s tradicionalnimi pojavnostmi dinamizacije zanrskega sistema, ka-
krsni sta v 17. in 18. stoletju parodija in travestija (gl. Juvan 2000: 42). Parodi¢na raba
uveljavljenih literarnih jezikov za ubesedovanje nove, literarnemu kanonu povsem
neprimerne vsebine, je sicer nedvomno prisotna, obenem pa vulgarizmi, ki v slogovno
okolje tradicionalne Zanrske vsebinske sheme (slavljenje junaka v odi, njegova juna-
Stva v pesnitvi, fabulativni konflikt z moralnim naukom v basni) vnasajo novo, grobo
jezikovno preobleko, do neke mere sledijo nacelom travestije. Obe naceli o¢itno nista
rabljeni v tradicionalni znotrajliterarni vlogi, saj njun namen ni rusenje oziroma di-
namizacija zanrskega sistema klasicizma, temve¢ celovita uporaba slednjega za opis
spolnosti (ter delno nasilja in pijanéevanja) kot nekaksne sfere antikulture.' Ob tem
pouli¢ni jezik prodira v literaturo v zelo omejenem obsegu (prenasa se prakticno le
bogat nabor >ljudskih« sinonimov za oznacevanje vseh mogocih obscenosti) in v njej
sobiva z jeziki prave poezije, zato je o€itno, da glavni namen tega prepleta ni ne pa-
rodi¢no rusenje klasicisti¢cnega kanona, niti neposreden, veristicni opis opolzkosti v
vulgarnem jeziku gostilniskega vsakdana.'s Barkov je o¢itno zgolj iskal jezik, s kate-
rim bi bilo mogoce >opevati< ¢lovekove dejavnosti, ki jih je klasicistiCna poezija spre-
gledala in ki so mu bile — ¢e sodimo po ohranjenih drobcih njegove biografije — tudi

12V ilustracijo navedemo le naslova ode Zmagonosni junakinji pizdi in pesnitve Spopad za primat med
kurcem in pizdo.

'3 Na primer v tradicionalnem nagovoru Apolonu v prvih §tirih verzih ode Pizdi, kjer bozanskega
pokrovitelja poziva, naj »potrese z jajci« ter v takt s »ticem glasno udari po liri« (»Tpsaxuu mynamu,
Anomion, / Ynapb enioro rpoMko B Jupy, / Ilomail TopskecTBeHHBIH MHe TOH / B BocTOpre Bo3miacuti
Mupy.« — barkoB 1992: 45).

14 Po Tinjanovu bi torej lahko dejali, da gre za rabo »parodi¢nih oblik v neparodiéni funkciji« (ThIHSIHOB
1977: 290).

'S Andrej Zorin v spremni $tudiji k izdaji Barkova opozarja, da imata obe vlogi, ki so ju tradicionalno
pripisovali Barkovu — vloga parodi¢nega rusitelja klasicisti¢nega literarnega kanona in vloga utemeljitelja
demokrati¢ne »stihijsko realisticne« poezije — z njegovo dejansko zapu$¢ino pravzaprav malo opraviti
(3opun 1992b: 12-13).
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osebno precej blizu.'® Za vzor je vzel anti¢no eroti¢no poezijo in podobne dosezke
francoskih piscev, klasicisti¢no jezikovno doktrino treh slogov, ki je dolocala obseg
rabe cerkvenoslovanskih in vzhodnoslovanskih jezikovnih prvin v ruski poeziji, pa je
na svojstven nac¢in dopolnil z vulgarnim besedjem za opisovanje spolnosti. S tem je
ustvaril poezijo, ki je na piedestal, ki so ga v klasicisti¢ni poeziji zasedali junaki po-
sameznih Zanrov, ustoliila intimne telesne dejavnosti ter najintimnejse telesne dele.

Dela, ki so bila o¢itno namenjena zabavi v veseljaskih krogih takratnega peter-
burskega izobrazenstva, so kmalu sprozila trend podtalne, >moske« poezije, podobne
tekste pa so v zadnjih desetletjih 18. stoletja ustvarjali tudi drugi avtorji. Celoten opus,
ki se je Siril v rokopisnih zbornikih, je bil na zacetku 19. stoletja znan vecini izobra-
zene publike.'” Prav zato je lahko v kulturi ruskega romantizma v desetih in dvajsetih
letih 19. stoletja podoben tip tekstov dobil drugacno vlogo: iz sfere locene veseljaske
parakulture se je »pornografija< vse bolj pomikala na obrobje sistema visoke literature,
kjer je sooblikovala alternativno predstavo o romanti¢nem pesniku, ki je ob preroku
in glasniku visjih resnic lahko tudi pretkan veseljak in lahkozivec (gl. Jlotman 1992:
212-16), zato so imele v tem Casu razli¢ne vrste transgresij tudi pomembno vlogo v
zivahnih literarnih polemikah obdobja.

Viktor Zivov v analizi bogokletnih elementov v poeziji tega obdobja ugotavlja, da
gre za dialog s svetostjo, ki obi¢ajno ni politicno ali religiozno motiviran, temvec je v
ospredju karnevaleskno rusenje prepovedi in omejitev, ki zadevajo samo kulturno pro-
dukcijo, v prvi vrsti literarno, zato se parodicne medbesedilne reference na nabozne
tekste pojavljajo predvsem v poslanicah in epigramih, pogoste pa so tudi v pismih, v
katerih pesniki med seboj razpravljajo o literarnih temah (Kusos 2002: 671-76). Ne-
kaj podobnega velja v tem obdobju tudi za parodi¢no poseganje v kulturno >podtalje«
spolnosti, saj se tudi pornografski elementi lahko pojavljajo kot sredstvo metaliterar-
ne refleksije. V morda najbolj znanem Puskinovem tovrstnem delu, v pesnitvi Gabri-
eliada (I'aspuunuada, 1821), gre hkrati za klasi¢no parodijo junaske pesnitve (visoka
forma junaske pesnitve — nizka vsebina lahkotnih ljubezenskih prigod), obenem pa
imamo na ravni vsebine opraviti z bogokletno predelavo biblijske zgodbe Marijinega
oznanjenja (mlada Judinja se istega dne preda »sku$njavcu, angelu in Bogu«). Zivov
povezuje pesnitev s francoskimi vzori, ki naj bi ob prenosu v ruski kontekst izgubili
druzbeno polemicnost (boj s klerikalizmom) ter presli v »literarno (in to specificno
literarno) pozo svobodomiselnosti« (643). Obenem se v pesnitvi tema vescega zape-
ljivea povezuje tudi s temo pesnika: Nebeski oce poskusa mladenkino srce osvojiti
z »ljubezenskimi psalmi« v »vzhodnem, barvitem slogu«,'® padli angel pa jo v greh

' Ohranjene podatke sicer zelo zanimive biografije Barkova je v spremni besedi prve znanstveno
ambicioznejse izdaje njegovih del strnil Nikita Sapov (CanoB 1992).

17 Prakti¢no vsi avtorji, ki piSejo o tej temi, navajajo Puskinovo misel, da je poznavanje tovrstne poezije
del splosne razgledanosti. Leta 1836 je mladega Pavla Vjazemskega poducil: »Bel He 3HaeTe cTUXOB
onHoammiba bapkoBa, BB He 3HAaeTe 3HAMEHHTOTO YETBEPOCTHIIMS... (oOpamenHoro k CaBocbke)
1 coOHpaeTech BCTYIUTh B YHHBEPCHTET? DTO Kypbe3HO. BapkoB — 3TO OHO M3 3HAMEHHTEHIINX JIHI]
B PYCCKOIl JIMTepaType; CTHXOTBOPEHHMsS €ro B OimpkaiimeM OyaylieM I[OJTydaT OTPOMHOE 3HAYCHHE.«
(Bsemckuit 1998: 180).

'8 »Ou coumnsi m060BHbIE ncanmbl / U rpomko men: 'JTo6nio, mo6mo Mapuwo, / B yHbiHHE
Geccmeprre Biady ... / I'me kpputnst? k Mapuu nonedy / Y Ha rpyam kpacasuis! nouunto!..' / U mpouee...
BCE, YTO MPUIYMaTh MOT, — / TBOpeI JIF0OMI BOCTOUHEIH, TecTpblit cior.« (Iyvikun 1977-1979: 1V, 109).
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zapelje s »pravo zgodbo« o tem, kako je pred Bogom resil Evo (sam namre¢ ni dvorni
zgodovinar ter mu za razliko od Mojzesa ni mar za uradni naziv preroka). Gabrijel,
glavni junak pesnitve, po zmagi nad skuSnjavcem s svetimi besedami naznani brez-
madeZno spocetje ter ob tem z nekoliko manj svetimi udi dekletu vzame nedolznost.
Zapeljevanje je torej besedna umetnost, v kateri se kot pomembno vprasanje pojavlja
odnos med visokimi besedami razli¢nih ustvarjalcev ter utnimi vzgibi, ki vodijo nji-
hova dejanja.

Se bolj je problem ustvarjalca v ospredju v dveh Puskinovih zgodnejsih licejskih
delih, v satiri¢ni pesnitvi Senca Fonvizina in baladi Senca Barkova (obe deli sta nasta-
li v obdobju med 1814 in 1816)." Teksta mladega Puskina odrazata dvojno predstavo
o romanticnem pesniku: Fonvizin se v pesnitvi iz carstva mrtvih vrne kot strog sodnik
nezavidljivega stanja na sodobnem ruskem Parnasu, medtem ko je vrnitev Barkova
mnogo bolj zemeljska — iz onostranstva se vrne v »bordel na Mescanski«, kjer bivse-
ga popa, ki ima po napornem veceru tezave s potenco, navdahne za nove podvige, ki
so hkrati posteljni in literarni.?° Satira v Senci Fonvizina je izrazito vezana na visoke
zanrske vzorce klasicizma, ti pa so v o¢itnem neskladju s stanjem ruske poezije, kot
ga Saljivo riSe Puskin.?' V Senci Barkova je stilistiCna referenca poezije preteklega
stoletja vulgarna neposrednost, s katero Barkov opeva telesnost. V obeh primerih gre
za poigravanje z ze znanimi jeziki poezije, med katerimi sicer vsi niso jeziki tiskane
poezije, cilj tega poigravanja pa je raziskovanje alternativnih predstav o ustvarjalcu,
ki sobivajo s kanoni¢no predstavo o romanti¢nem pesniku preroku.

Junkerska dela Lermontova so se torej pojavila v okvirih ze vzpostavljenega siste-
ma marginalnih literarnih pojavov, ki so sluzili predvsem interni zabavi ozjih, prete-
zno moskih socialnih ali profesionalnih krogov. A veseljaska skupinica >akademikove,
ki jo je navdihoval Barkov, in mladi nadebudni ustvarjalci Puskinovega kroga, ki so
si s tovrstnimi vragolijami krajsali ¢as v znamenitem Carskoselskem liceju, so se v
marsi¢em razlikovali od gojencev vojaske Sole, v kateri se je v prvi polovici tridese-
tih let znaSel Lermontov. Grobo, pogosto vulgarno okolje, z jasno vzpostavljenim,
cetudi v marsi¢em samosvojim vrednostnim sistemom, ni imelo nikakr$nega stika z
visoko kulturo dobe, v odnosu do katere sta se osmisljali »porno« pisavi Barkova in
Puskina, zato so ta del pesnikovega ustvarjanja navadno osmisljali v luci poznejSega
razvoja pornografske poezije. Slednja naj bi prav v tridesetih letih 19. stoletja vse
bolj prehajala v »obmocje nizkega kvantaStva ter prijateljskih prostastev v moskih
izobrazevalnih ustanovah zaprtega tipa« (3opuH 1992b: 9) in prav Lermontov naj bi

1 Medtem ko se je prva ohranila med Puskinovimi rokopisi, so nekateri $e vedno mnenja, da Puskinovo
avtorstvo precej bolj robate balade o Barkovu ni nesporno dokazano (gl. JIapnonosa 2002).

2 Duh velikega pornografa, ki se prikaze junaku, slednjega pozove, naj sledi njegovemu pesniskemu
vzoru. Namesto vzorcev velikih klasikov naj povsod slavi Barkova in ustvarja njemu v ¢ast, on pa bo
poskrbel zanj. V nadaljevanju balade, ko se junak pop Jebakov znajde v tezavah v Zenskem samostanu, ga
v kriticnem trenutku v zahvalo za njegove zveste slavospeve duh pesnika znova resi, tako da mu pricara
erekcijo, ob kateri mati prednica, ki ima ubogega junaka za spolnega suznja, od strahu izpusti duso.

2! Nenadarjeni Hvostov piSe, nadarjeni Batjuskov pa spi z napol golim dekletom ali kot v arhai¢nem
pesniskem jeziku 18. stoletja ugotavlja Merkur, ki spremlja mrtvega pesnika: »OH cTOHT HX,— cKa3aa
Mepkypuii,— / Dpara, rpauuu, amypbl / Benuamu mupramu ero / U ®eb nesnunero 3naroto / [Toyrmn
arobumua csoero; / Ho, nenn cBsisanHslil y31010, / OH TONBKO HbeT, cMeeTcst, ciuT / U ¢ JIumoi Hexurest
MITa0t0, 3a0bIB coBceM, uTo OH muuT« (ITviikHu 1977-1979: 1, 146).
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bil s svojimi junkerskimi deli eden zacetnikov tega novega tipa pornografske poezije,
ki ni v ni¢emer umetnisko izvirna in je namenjena zgolj zabavi (torej po Solovjovu
rezultat navdiha muze-Zabe).?

Ce v sirSem kontekstu razvoja opolzke poezije torej temu segmentu Lermonto-
vega ustvarjanja ne gre pripisovati kakega izjemnega pomena, je ob razmisleku o
pomenu teh del za ustvarjalno evolucijo samega Lermontova njihova vloga nekoliko
druga¢na. Ze Ejhenbaum je opozoril na vlogo, ki jo imajo ta dela pri formiranju slo-
ga poznih ironi¢nih pesnitev, kot sta Saska in Tambovska blagajnicarka (QViXEHBAYM
1924: 120-21), podobno razvojno vlogo tem delom pripisujejo tudi sodobnejsi raz-
iskovalei (gl. Javornik 2014: 25-26). Hkrati pa so ta dela — ¢e jih obravnavamo tudi
v kontekstu specifiénega sistema ruske opolzke poezije — pomembna za osvetlitev
osnovne tipoloske specifike pesnikove zapuséine.

Povsem enako kot v zgodnjem in kasnejSem zrelem ustvarjanju se pesnikova
»umetniSka« metoda tudi v prehodnem, junkerskem obdobju opira na Ze znane in uve-
ljavljene jezike; v tem primeru gre pac za jezike »pornografske« lirike, cilj variacij ze
znanih moskih« pesniskih jezikov obdobja pa o€itno ni raziskovanje mejnih obmocij
literarnega, temvec osmisljanje lastnega polozaja v okolju, ki je bilo po vrednotah in
zahtevah tako zelo dale¢ od mladostnih romanti¢nih idealov. V razmeroma skromnem
Stevilu ohranjenih junkerskih del se Lermontov — podobno kot pred njim Barkov in
Puskin — opre na klisejske predstave o visokih zanrih: napise odo (Oda straniscu),
poslanico (Tiesenhausnu) ter tri pesnitve: Spital, Peterhofski praznik in Ulanka.> A
navezovanje na tradicionalni kontekst visoke poezije v konfliktu s profano temo je v
vseh omenjenih delih izrazito biografsko. Ce Barkov i3&e jezik, v katerem bi abstrak-
tno slavil vse telesno, in ¢e Puskin raziskuje alternativne predstave o pesniku in pesni-
$tvu, se Lermontov s podobnimi pesniskimi postopki loti ubesedovanja neposredne
biografske izkusnje, v kateri visoki ideali tr¢ijo ob profano stvarnost.

2 Pri tem je tudi za to pornografsko poezijo znacilno, da je del njene drazi v poimenovanju tistega,
kar v spodobnih krogih ostaja neimenovano, del pa v samem onecas¢enju »svetega prostora< ruske poezije.
Zato se tudi v drugi polovici 19. stoletja, ko se kot najvecji mojstri tovrstnega ustvarjanja uveljavijo M.
N. Loginov, A. V. Druzinin, P. V. Sumaher ter bralcem nekoliko bolj znana Ivan Turgenjev in Nikolaj
Nekrasov, ta poezija poigrava z vzorci visoke poezije, ki jo v tem casu predstavljajo predvsem kanoni¢na
dela Puskina in Lermontova. Smisel tovrstnega literarnega zabavljaStva pa je v tem Casu dale¢ od aktualnih
vprasanj, ki jih razreSuje realistiCna knjizevnost; v prvi vrsti gre za zabavo, ¢eprav je pri nekaterih avtorjih
to lahko tudi nac¢in razreSevanja »manjvrednostnih kompleksov na podrocju spolnosti [ ... ali ...] izhod za
temni eros [...], izgnan iz [...] legalnega ustvarjanja« (RANCIN 1993: 8).

% Kot je pri delih, ki so dolgo Zivela le v rokopisih, obi¢ajno, je celoten seznam junkerskih del precej
nedorecen. Prva tri navedena dela so se v tisku prvi¢ pojavila v zborniku pornografske literature z zacetka
19. stoletja, ki je leta 1879 izsel v Zenevi (Eros Russe. Pycckuii spom ne ons dam). Od izdaje, ki jo je v
tridesetih letih uredil Ejhenbaum, so omenjena dela navadno vkljucena v akademske izdaje zbranih del
Lermontova, a le kot priloge in v cenzuriranih razli¢icah, v katerih so vsi vulgarizmi izpusceni ali oznaceni
le z zacetnimi ¢rkami besed. Prav Ejhenbaumova izdaja (JIEpmMoHTOB 1935-1937) med junkerska dela
vkljucuje tudi poslanico 4. A. Ffadejevu]u, ki pa je po slogu veliko bolj groba kot ostala junkerska dela in
se bolj kot z jeziki visokega pesnistva spogleduje z jezikom Solske stranis¢ne poezije. OCitno tudi njeno
avtorstvo ni povsem nesporno, saj se v poznejsih izdajah pesnikovih del ne pojavlja kot del junkerske
zapuscine pesnika. O nelagodju, ki ga $e vedno zbujajo tovrstna dela, pri¢a tudi dejstvo, da niso redke tudi
»polne« izdaje pesnikovih del, ki junkerske tekste povsem spregledajo (npr. JIEpmoHTOB 1989).
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3.2 Dve svetisci [stranisci] in dva naslovnika ...

Oda straniscu opeva konkreten prostor, Solsko stranisce, ki je predstavljeno v
dnevni in no¢ni podobi. V dnevni razli¢ici imamo opraviti z bahtinovsko karnevale-
skno podobo svetisca, v katerem gojenci opravljajo vsakodnevni obred, hkrati pa gre
za zatoCi$Ce, v katerem so gojenci varni pred o¢mi Solske administracije in nasiljem
starejsih vrstnikov. V tipi¢nem zdruzevanju visokega in nizkega in v spreobracanju
visokega in nizkega (obraza in zadnjice) se Lermontov opira na pesniske vzorce kla-
sicizma, osnovni okvir parodije pa opredeljuje Ze sam naslov (oda kot elitni zanr
klasicizma slavi prostor, o katerem spodobni ljudje ne govorijo naglas):

O ThI, BOHIOUHIA XpaM HEBEAOMOH OoruHm!

K Tebe moii miac... k TeOe B3BIBAIO U3 IYCTBIHH,

I'ne mrymHast Tosima TeCHUTCS CTONBKO AHEH

U rae Tak Mano s Hauen euie Jozeit!

Tlpumu Moii pumHam JIeTyuuii 1 CBOOOAHBIH,

Hespensrii, cnaderii et mos3uu Hapoaroii! (JIEpmontos 2000-2002: 11 211)

A »smrdljivo svetiSe neznane boginje«, v katerega se po zajtrku s svojimi pipami
pred vsemi tegobami Solskega zivljenja zatecejo mladi junkerji, se — ko se Sola pogre-
zne v temo — spremeni v drugacno zatocCisce, v prostor, v katerega se v tem grobem
okolju lahko zateCe porajajoca se ljubezen. V tem delu ode se nabuhla klasicisti¢na
retorika umakne tipi¢éno romanti¢nemu jeziku, ki se — ker pa¢ skrivnosti cloveske duse
ni mogoce dokon¢no ujeti v besedo — zateka k fragmentarni upodobitvi in namigom:

Ho BOT Haj MIKOJIOIO JIOXKUTCSI MpaK HOYHOH,
KrepoH yx coBepIimi 1030p 0ObIUHbBII CBOH,
[...]

Bapyr mopox! cna0prif 3Byk! 1 JIeTKHe ABE TEHU
CKOJIB3AT 110 KaMOpe K TBOCH 3HAKOMOI CEHH...
VoK COMM3MINCH OHH... €IIe JIUIIh MHUT" €IUHBIN
— Ho 3anaBec nopa 3aepHyTh HaJl KAPTHHOMH,
Topa, 4T06 moxXBaly HEYMOJIMMBIH POK

He o6parun tede B si3BuTenbHbIN ynpek. (11 212)

Stranisc¢e junkerske Sole se tako kaze kot dvojno svetisce, kot hram ¢lovekovega
jutranjega fizioloskega obreda, ki je — kot sveti$€a v Stevilnih kulturah — tudi prostor,
v katerem so verniki varni pred nasiljem, obenem pa je to tudi svetis¢e nezne mlado-
stniske ljubezni. Prehod med obema deloma v §tirih verzih jasno nakaze to dvojnost:

Korna x JIackoBCKOTO PUXOAUT IPO3HBIHA Kiacc,
OT NOMCKOB €r0 Thl BHOBb CKPBIBACIIb HAC,

U ... ckpoMHast KpacaBlia MOJIOJOTO

SBnsiercst Tebe oTBakHO O6e3 mokposa! (11 211-12)

Kolektivni subjekt karnevalesknega kulta stranisca (torej krog pesnikovih kole-
gov) je tu varen pred zunanjim svetom, hkrati pa je to tudi prostor, v katerem lahko
mladeni¢ (individualni subjekt) varno razkrije svoj »pravi obraz< (v jeziku parodije:
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razgaljeno zadnjico), ki ga je sicer prisiljen skrivati tudi pred tovarisi. Na tej tocki v
odi izgine parodi¢no druzenje elementov ode z vulgarizmi, nadomesti ga fragmen-
tarni romanticni jezik namigov, v katerem pesnik oriSe romanti¢no noc¢no srecanje
dveh ljubimcev, dokler v klju¢ni tocki, ko bi moral konkretizirati literarno podobo,
ne obmolkne s pojasnilom, da bi se tu pohvala (torej oda) lahko sprevrgla v svoje
nasprotje — v ocCitek.

V kontekstu parodi¢ne ode, ki izraza kolektivno karnevalsko smesenje Solskega
okolja, je torej neprimerno osmisljati istospolno zvezo med dvema gojencema. Za kaj
takSnega so primernej$i individualni lirski jeziki romantizma, zato Lermontov drugo
junkersko delo s to temo napiSe v dialogu dveh uveljavljenih Zanrov romantizma —
prijateljske in ljubezenske poslanice. V romanti¢ni liriki sta obe vrsti tega tradicio-
nalnega Zanra osmisljali medosebne odnose lirskega subjekta, prva odnos do sorodne
duse, pogosto sobrata-pesnika, druga — pogosto tudi kriti¢éno — do pesnikove izbran-
ke. Oba tipa poslanice najdemo tudi v pesnikovem zgodnjem ustvarjanju pred letom
1932,% v pesmi Tiesenhausnu pa Lermontov njune klju¢ne prvine zdruzi v ambivalen-
tno celoto in naslovnika — mladega Solskega zapeljivca — hkrati postavi v obe vlogi:

He Boam Tak TOMHO OKOM,
Kpyrmoii ... [omkoii] He BepTH,
CragocTpacTbeM U HOPOKOM
CBOEHpABHO HE IIYTH.

He xonu k uyxoii nocrene

U x cBoeit He moamycKai,

Hu myTs, Hu B camom nene
HexubIx pyk HE nOKUMa.

3Haif, IpeIecTHBIIH Halll TyXOHeIl,
OnoCTB oMo He GiecTHT!
3Hail: xorja pyka ['ocionus
Paspasutcs Hax TOOOI,

Bce, koTOpBbIX ThI c€ronHs

3puIlb Y HOT CBOMX C MOJBOOH,
Crnaakoit Biaroit moueirys

He yiimyT TOCKy TBOIO ...

[XoTb TOTNA 32 KOHYHK Xy

To1 Ob1 OTIAI 5KH3HB cBORO.] (11 213)

V saljivem jeziku prijateljske poslanice, ki v ozkem intimnem krogu dopusca naj-
razli¢nejSe drznosti, je naslovnikov >greh« orisan humorno. Lermontov naértno druzi
romantiéne kliseje z vulgarizmi,” a kar se v prvem delu pesmi kaZe kot prijateljsko
zabavljanje nad slabostmi enega med enakimi, se v drugem delu pesmi s tipi¢no temo
ljubezenske poslanice premesti v povsem drugacen kontekst. Ocitek, za katerega se je

2* Tu omenimo le bolj znani mladostni ljubezenski poslanici, kot sta Ne misli, da sem vreden tvojega
socutja ... (1830) in Ne bom pred tabo se ponizal! (1832). Tipi¢ne poteze prijateljske poslanice v duhu
anakreontske poezije najdemo v njegovi pesmi Pir (1829).

'V strukturi pesmi to opozicijo jasno izpostavljajo sintakti¢ni paralelizmi in rime: éodums oxom —
6epmenb dcon[K]otl, nojcuManmb pyKu — NOORYCKAms K NOCMeNU, 61a2d NOYeLys — KOYUK Xysi.
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zdelo, da je uperjen proti istospolni ljubezni kot taki, se razkrije kot ocitek spregleda-
nega obozevalca prevzetnemu oboZevancu (s tipiénim romanti¢nim motivom minlji-
ve mladostne lepote). Povedno je, da do zadnjih dveh verzov, ki ju »spodobne« izdaje
niti sledu frivolnosti. V teh verzih je v tipicnem jeziku romanticne ljubezenske lirike
vzpostavljena ljubezenska relacija med lirskim subjektom in naslovnikom, za nomi-
nalno kolektivnim subjektom (naws uyxoney) se razkriva osebna prizadetost lirskega
subjekta (»3Hail, npenecTHBIA Hall 4yXoHel ... [...] He yliMyT TOCKy TBOIO ... «),
dokler se v zadnjih dveh verzih iluzija ne razblini in poslanica se z grobo vulgarnostjo
vrne v sfero prijateljske zabave.

Za nas premislek ni pomembno, kaksen je bil pesnikov dejanski odnos do isto-
spolne ljubezni, a iz obeh obravnavanih del s to tematiko je ve¢ kot o¢itno, da ga je
vprasanje istospolne ljubezni zaposlovalo bolj od obi¢ajnega Solskega norevanja iz
teme. Ob tem je ob vprasanju telesnega, ki bi ga bilo povsem mogoce ustrezno ube-
sediti v obstojecih pornografskih verznih jezikih dobe, pomemben del vprasanja tudi
intimna custvena razseznost tovrstne ljubezni, ki jo je Lermontov, ki je v to okolje
prisel poln mladostnih romanticnih idealov, poskusal osmisliti z znanimi jeziki ro-
manti¢ne poezije.

3.3 ... ter avtor in junak nasSega klasa ...

Bolj celovito je sistem vrednot grobega vojaskega okolja predstavljen v treh jun-
kerskih pesnitvah. Vsa tri dela tega zanra — Spital, Peterhofski praznik in Ulanka
— osvetljujejo idealnega junaka mladostne moske druzbe, neustrasnega pretepaca, dr-
znega in potentnega ljubimca ter velikega ljubitelja alkohola, a na komicen nacin, saj
se glavnim junakom v pesnitvah ta >ideal< izmika. V Spitalu mora knez Barjatinski, ki
poskusa za stavo dokazati svoje osvajalske sposobnosti pri mladi sluzabnici, priznati
premo¢ izkusenejSega tekmeca Lafaja, da pa je poniZanje Se vecje, ga ta na koncu resi
tudi pred kocijazem, ki z gorjaco brani cast dam. Knez Barjatinski, ¢igar nocni pohod
se konc¢a v popolnem razocaranju, je sicer najnesrecnejsi med drznimi osvajalci, a tudi
mladi Castnik, ki se na paradi v Peterhofskem prazniku v grmovju razvedri z mlado
obiskovalko slavja Malaso, dozivi razo¢aranje, ko se po napornem lovu za mladenko
in uspe$nem >naskoku< v grmicevju uspeh izrodi v pirovo zmago in se gospodi¢na
izkaze za poklicno prodajalko ljubezni, ki od mladeni¢a zahteva placilo.?® Podobno
se iluzija velike ljubezenske zmage razblini skupini veseljaskih ulancev v Ulanki.
Mladenici, ki so na Solskem vojnem pohodu, se v kasci hise, v kateri so se nastanili
za tisto noc, kar skupinsko lotijo dame, ki jim jo je priskrbel izkusenejsi kolega. Med
pijanskim veseljacenjem se druzno posvetijo »drzni lepotici« v skrlatnem, naslednje
jutro pa v neprivlaéni, bledi, upadli, podpluti in mlahavi Zenski, ki jo zagledajo ob
odhodu, nih¢e niti ne prepozna ljubezenske boginje prej$nje noci.

Ob mladem junaku, ki si bolj ali manj uspesno prizadeva, da bi odigral vlogo ide-

26 Mladec se na to odzove z odlo¢nimi besedami in klofuto: »Tsr 3Hait, st He Ganyro nyp: / Korna ...
[eby? 1, To par amour! | Vtak, Tebe He 3amady si; / Ho ecnu Tb1 mpocrtas [Omsaap] / To 3Haii: 3a yecTh
JIOJDKHA CUMTATh / 3HAKOMCTBO FOHKEPCKOTO ... [Xys]! / — W npuocansce, peinaps Ha, / Hacynue 6posu,
nokocuicst, / ITox MeImKy Momda B3su1 manant, / Jlan eif nomeanny — u ckpoircst.« (111 341)
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alnega junkerja, je v dveh delih poleg predmeta pozelenja (torej »junakinjah« Marisi,
Malasi in Tatjani) v ospredju tudi uteleSenje tega ideala — starejsi, o¢itno izkusenejsi
Castnik Lafa. V Spitalu mu pripade vloga antagonista: on je tisti, ki izzove glavnega
junaka, da se ponoc¢i poda na podstreho. Ko se stvari zapletejo in se knez pomotoma
namesto sluzabnice v temi loti ostarele gospodarice, ta zazene vik in krik; na pomoc¢
ji priteCe kocijaz, ki kneza prepodi v shrambo, tam pa se v temi ze predajata uzit-
kom Lafa in Marisa. V zagatni situaciji, ko sta se s soborcem znasla obkoljena na
sovraznem ozemlju, pobudo prevzame Lafé in jima izbori neoviran umik v spodnje
prostore. »Strasni Lafa« kot uteleSenje junkerskega ideala ima pomembno vlogo tudi
v Ulanki, saj je prav on »kvartirant«, ki mladcem poisce prenocisce in organizira sku-
pinsko ljubezensko zabavo. On je tudi edini, ki zjutraj v obzalovanja vredni kreaturi
prepozna junakinjo prej$njega vecera, in tako edini, ki glede vsega, kar se je dogajalo
prejs$njo noc¢, nima nikakr$nih iluzij.

Komicénost junakov junkerskih pesnitev torej izvira iz razkoraka med idealno
predstavo in realnostjo. Lermontov svoje konkretne sotrpine slika v situacijah, ki jih
ni mogoce ustrezno opisati ne z jezikom junaske pesnitve ne z jezikom romanticne
ljubezenske poezije, in ko se opisana dejanskost pomakne predalec¢ od literarnega
ideala, se bralcu razkrije groba vsakdanja stvarnost, ki jo veliki meri predstavljajo
vulgarizmi. Kot primer navedimo $esto kitico Spitala, v kateri Lafa reSuje nesre¢nega
kneza:

VikacHel MOJTHHH HEOECHOM,
BricTpee cMepTOHOCHBIX CTpel,
Jlada ocraBuiI yroi TeCHON

U na 3momes moieren,

Jan B 3y0BI, ciii® ero — HOTOr0
Emy Ha ropno Hactynmi;

— «['ne tb1, BapsTuHCKHiA, 32 MHOIO,
Kro mpotuB Hac?» OH BO30OIUIL.

U xHs13b, CHAEBIINHN 32 JIOXaHKOM,
BrixoauT poOkoro cTonoii,

W ¢ TopxkecTBy1O1IeH OCAaHKOM

Jlaga Benet ero TOMOH.

Kak map no siectHuue ckaruncs
Han ... [romoxonbiii] KynuioH,
Bopuan, pyrancs u 6ecuincs

W mopmiacek cimny mrymnan oH. (111 335-36)

Pompozen jezik junaske epike prehaja v jezik ulice in namesto »nebeskih gro-
mov« in »smrtonosnih strel«, ki »letijo nad sovraga«, je pred nami »goloriti kupid«,
ki se preklinjaje kotali po stopnicah.

V Ulanki lahko opazujemo obraten primer, ko iz grobega opisa grozece horde pi-
janih junkerjev, ki se trumoma odpravljajo v kas¢o na zabavo, pesnik preide v precej
neznejsi opis Tatjane:
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[...]

OHM HAKHHYTCS TOJIIOIO,

[Manny mo »xomsl pa3nepyT]

W spoBuroii ... [Manadbero]
Muapst. .. [e Jspkku] 060mboT! ..
VBEI, B MyHII0BOM capadane,

HaneB nepeaHuk Oelnblii CBOM,

B ambap mycToif yx ThI 3apaHe
IIpuina noj CeHbIO MIVIbI HOYHOIA. ..
Hesepnoii, TpenetHoil pykoii

Tl crenens rubenbHOE JIOXKe!
IIpocrure, cyacTIMBBIC THU. ..

Bor rosnoca, cTyk, raMm — OHH...
3eMJIst JPOXKMT... UAYT... 0, Ooxe!..
Ho cxopo cTpax ee ncues...
3aKONBIXaINCh )KAPKU TPY/IH. ..
3akpoii masa, TBOpel Hebec!
3axmure yu, 100psl ronu!.. (111 344-45)

Preteca potentnost razgretih mladcev je podana z nizom v zbranih delih cenzuriranih
vulgarizmov, ki prevladujejo do tocke, ko bralec prvi¢ spozna junakinjo. V tej tocki se
jezik povsem spremeni in pred nami je dekle v Skrlatni obleki in belem predpasniku,
ki s tresocimi rokami v meSanici strahu in vznemirjenja pric¢akuje nocne goste. Ob nji-
hovem prihodu ne prevlada vznemirjenje, »zazibljejo se plamtece prsi« in zacnejo se
dogajati stvari, ki jih spodobni ljudje ne vidijo in ne slisijo. Ker se o¢itno ne dogaja nic,
kar ne bi bilo nekaj verzov prej napovedano v skrajno vulgarnem jeziku, je jasno, da je
ubeseditvena perspektiva v tem delu, ki se zateka k romanticnemu jeziku fragmentarne
nedore¢enosti in namigov, drugacna. Na prvi pogled gre za perspektivo junakinje, saj
osrednji del prehaja v njen notranji monolog, a ko se v nadaljevanju besedila razkrije,
da so junkerji no¢ v resnici preziveli z ostarelo in neprivlacno Zensko, se perspektiva
junakinje izkaze za iluzijo — za idealno podobo Se nedolZne, a voljne in Cutne mladenke,
ki so si jo v svojih z alkoholom podzganih predstavah naslikali razvneti mladenici.

Podobnih primerov bi lahko navedli precej, za vse pa je znacilno, da je za razliko
od Puskinovega poigravanja z visokimi (Fonvizin) in nizkimi (Barkov) literarnimi
vzori tu raba razli¢nih znanih pesniskih jezikov podrejena osmisljanju biografske iz-
kusnje. Lermontova ne zanimajo abstraktna literarna vpraSanja, temve¢ poskusa z
znanimi literarnimi jeziki na razlicne nacine osvetliti polozaj mladenica v situaciji,
ko razli¢ne Solske legende o »posvetnih« ¢astniskih junastvih ter mladostne idili¢ne
predstave o ljubezni tréijo ob kruto in pogosto vulgarno stvarnost.

Vsi junaki obravnavanih pesnitev so pesnikovi Solski sotrpini, vendar se Lermon-
tov tudi v primerih, ko junakov ne identificira z imeni, potrudi, da med seboj in junaki
vzpostavi distanco.?” Solska publika, ki so ji bila dela prvotno namenjena, je slednje

2" Lermontov je pripadal huzarskemu oddelku garde, junak Peterhofskega praznika je jasno oznaen
kot kirasir, medtem ko v Ulanki nastopa skupina ulancev. Tudi v delih, kjer junaki niso poimenovani, so
slednje uspeli identificirati literarni zgodovinarji (gl. JIepmontoB 2000-2002: I1I 385-88).
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zlahka prepoznala na podlagi opisanih dejanj (nekateri od njih so Lermontovu nespo-
dobno slavo, ki so jim jo dela prinesla, zelo zamerili), obenem pa analiza razkrije, da
je Lermontov v teh komicnih zarisih dozivetij vojaskega okolja soocal potencialno
konfliktne jezike njihovega osmisljanja. Od tod bogastvo razli¢nih perspektiv, ki so v
literarnem smislu blizje tradiciji Jevgenija Onjegina kot tradiciji Puskinovih >porno-
grafskih« del, Ceprav gre za dela, ki so nastala iz povsem drugacnih vzgibov (zabava,
ugled, ki so mu ga ta prinasala v krogu vrstnikov).

Lermontov tudi kot »pornograf o€itno raziskuje potenciale razli¢nih pesniskih je-
zikov, in Cetudi se v treh pesnitvah na prvi pogled zdi, da gre za dela, v katerih zgolj
smesi nespretnosti svojih Solskih kolegov, gre na ravni literarnega osmisljanja pesni-
kove lastne biografske izkusnje za problem, ki je nedvomno predvsem avtorski. For-
malno je avtorska perspektiva udejanjena v vrsti literarnih klisejev (npr. v uvodnem in
sklepnem nagovoru bralcu v Spitalu ter v sklepnem nagovoru v Ulanki), ki ustrezajo
osnovnemu zanrskemu okviru parodi¢ne pesnitve, a pripovedovalec se ves implicitno
umesca tudi v opisovano dogajanje (npr. v opisu slavja v Peterhofskem prazniku, v
uvodnem opisu pohoda v Ulanki ali sklepnega veseljadenja v Spitalu). Na ta na¢in
je vedno nekje na meji med upovedovano zunajliterarno stvarnostjo, ki je nesporno
groba in profana, in samim aktom upovedovanja, ki raziskuje, kako posamezni znani
pesniski jeziki te vulgarnosti lahko osvetlijo v najrazliénej$ih smiselnih kontekstih.?

4 Zakaj torej pornografija?

Nalas¢. Ob pesnikovi dvestoletnici bomo ob izdatni podpori ideoloSkega aparata
prica Se eni v vrsti kanonizacij velikanov ruske knjizevnosti v ¢asu, ko se pod pre-
tvezo zascCite nedolznih mladih du$ v ruskih medijih znova uvaja cenzura. Drzava si
znova prizadeva, da bi pred neprimernimi jeziki §¢itila svoje (zaenkrat sicer res le
mladoletne) drzavljane, a pot, ki raje kot osmisljanje odnosa med jezikom in upodo-
bljenim predmetom izbere prepoved, je v ruski kulturi dodobra uhojena, znano pa je
tudi, kam vodi. V taksni situaciji se je ob avtorju, ki je pri izbiri jezikov, s katerimi je
osmisljal svoj odnos do sveta, do konca ostajal skrajno nedogmaticen, bolje zadrzati
na margini, sploh ¢e to podroc¢je zanimivo osvetljuje pesnikovo splosno ustvarjalno
teznjo po »posvajanju< ze izoblikovanih pesniskih jezikov.

To »posvajanje« je pesnikov glavni »doprinos< v kulturi obdobja. Ko Lidija Ginz-
burg izpostavlja Lermontova kot avtorja, ki je v svojem ustvarjanju »najceloviteje
udejanjil absolutno enotnost osebnosti« (I'mussyer 1997: 170), kot bistveno prvino
njegove zgodnje lirike poudarja, da je z Ze znanimi romanti¢nimi pesniskimi sredstvi
prvi vzpostavil celovito avtorsko literarno samopodobo (v avtori¢ini terminologiji —

2V pesnitvi Mongo, ki je sicer nastala nekoliko kasneje, a jo ve€ina raziskovalcev razvojno povezuje
z junkerskimi pesnitvami (gl. Javornik 2014: 26), je Lermontov sebi namenil $e aktivnej$o dvojno vlogo:
hkrati nastopa kot eden od obeh likov pesnitve — kot Majoska, pasivnejsi sopotnik bolj avanturistinega
naslovnega junaka — ter kot avtorska instanca, ki orkestrira ubeseditev in kot njen del tudi podobo pripove-
dovalca (npr. v sklepnem nagovoru bralca: »Tak nmoBects koHYeHa Mos1, / 1 s mpomatock co ctuxam, / A
BEI HE MOJKETe JIb, Ipy3bsl, / HpaBoyuense caemnars camu?.. « (IV 379)
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lirskega junaka).” V specifi¢tnem razvoju ruske novoveske kulture, ki se je na preho-
duiz 17.v 18. stoletje v marsi¢em vzpostavila kot simulaker z zelo arbitrarnimi vezmi
med sfero kulturne reprezentacije ter konkretno zgodovinsko dejanskostjo,* je bil
ravno Lermontov tisti ustvarjalec, ki je prvi v sredisce postavil subjekt kot konkretno
biografsko osebnost. Ce je avtorski subjekt $e do Puskina in njegovih sodobnikov
izhajal predvsem iz izbranega modela znakovne reprezentacije,’' je Lermontov v pre-
pletu romanti¢nih jezikov poskusal posredovati dejanske biografske relacije, ki jih je
vzpostavljal do sveta, in ko se se spreminjale te relacije, so se spreminjale tudi kombi-
nacije razliénih jezikov. Ce v zgodnjem obdobju za konstrukcijo samopodobe, polne
romanti¢nega idealizma, zadoscajo jeziki romantizma, je v prehodnem junkerskem
odboju za to samoosmisljanje kljuc¢en konflikt med razli¢nimi visokimi in nizkimi
pesniskimi jeziki, v katerem se zrcali razkorak med klisejskimi reprezentacijami (ro-
manti¢na ljubezen, »Castniskac« razli¢ica herojstva) in stvarnostjo.

V precej bolj subtilni razli¢ici je podobno vecjezicje prisotno v avtorjevem zre-
lem ustvarjanju po letu 1835, a e se ponavadi izpostavlja ravno evolucijo, ki naj
bi Lermontova iz okvirov romantizma pripeljala v realisticno literarno osmisljanje
stvarnosti, je Lermontov za rusko kulturo bolj pomemben kot tisti, ki je v nekem
smislu obti¢al na mestu. Ni na$ namen, da se natan¢neje lotimo kompleksnega pro-
blema jezikovne narave realizma, ki ga v svoji monografiji iz¢rpno predstavlja Ivan
VERC (2010: 97-122), a pri prehodu iz fekstovne referencnosti romantike v neteks-
tovno referencnost realizma (ki se sicer na koncu izkaze za iluzijo) je vsaj na eni
tocki pomembno vlogo odigralo tudi vprasanje referencnosti biografskega avtorskega
subjekta. Slednjega so najpomembne;jsi avtorji predvsem v prozi razreSevali na nacin,
da so ga objektivizirali v razlicnih oblikah literarnih pripovednih instanc (Puskinov
Belkin, Gogoljev ¢ebelar Panjko).’> Ta pot razvoja je v ruskem realizmu pripelja-
la do raziskovanja literarnih moznosti realisticnega upodabljanja literarnega lika kot
subjekta, ki stvarnost prelamlja v besedi,*® avtor kot konkretna biografska referenca
pa se je iz literature vse bolj umikal. Lermontov je v tem pogledu poseben. Zanj sta
bila razvoj in vkljucevanje novih realisticnih literarnih jezikov do konca pogojena z
iskanjem jezika, v katerem bi lahko skladno in celovito izrazil prav svoj individualen
odnos do spreminjajocega se sveta. Njegova glavna tema je on sam, pa najsi gre za
poskus refleksije lastne pozicije v svetu v Junaku nasega casa ali za iskanje klju¢nih

¥ »PanHuii JIepMOHTOB IIMPOKO MONIB3YETCs X00BOH B 30-X rojax poMaHTHYeCKOl (paseonoruei,
HO OH HE MONAJaeT K Heil B IUICH, Kak BEHEBUTHHOB K (DOPMyZIaM SJIETHYECKOro cloBaps.. B paHHem
TBOpuecTBe JIepMOHTOBA (DyHKIHS MOITUYECKHX IITaMIOB uHas. OH UMHU OBIafeBacT, TpaHC(HOPMHpPYET
HX, 3aCTaBJIsIs paboTaTh Ha CBOETO JINPHYECKOTo repost.« (144)

3V mislih imamo pojav »zgodnje postmodernizacije ruske kulture« (Snurein 2000: 9), ki ga v kulturi
petrovske Rusije od 18. stoletja dalje odkriva Mihail Epstejn.

31 Eden od razlogov, zakaj je ravno Puskin za rusko kulturo »nase vse, je tudi njegov vsestranska in
raznolika avtorska samopodoba, ki se spreminjala hkrati z evolucijo pesniskih jezikov.

32V isti skupini Ver¢ obravnava tudi Pecorina iz Junaka nasSega casa, Geprav opozori, da je tu
znotrajbesedilnih prepovednih perspektiv ve¢ (103), kar za naso temo ni nepomembno.

¥ Sem lahko Stejemo vecino velikih literarnih odkritij realizma — skaz kot sredstvo stanovske ali
geografske karakterizacije likov (npr. pri Leskovu), notranji monolog kot sredstvo za upodabljanje
kompleksnih duSevnih procesov (npr. pri Tolstoju) ali junaka-ideologa, ki ga Bahtin odkriva pri
Dostojevskem.
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filozofskih odgovorov v liriki in pesnitvah, a Lermontov kot avtor, ki je po mnenju
mnogih ostal yneudejanjenc, je prav v tej svoji nesklenjenosti najbolj dragocen. Prav
zato ob jubileju del pozornosti zasluzi tudi njegova >pornografija<. Ne zaradi njene
umetniSke vrednosti ali ker bi bila v tradiciji ruske pornografske poezije v literarnem
smislu izjemna, temve¢ zato, ker je bila za vzpostavljanje pesnikovega razumevanja
literarnega samoosmisljanja ocitno vsaj tako pomembna kot zgodnja lirika in ker se v
tem primeru ob porné razodeva tudi globlji smisel grafije.
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PE3IOME

B crarbe npeanpHHATA MONBITKA OCMBICIUTD TaK Ha3bIBACMBIN 1OHKEPCKUIL NEPUOO
JlepmonToBa (1832—1834/1835) B pamkax BCEro TBOpYECTBa IOATAa, WMCXOAS W3
creuduIeckoro oTHOmeHus JIepMOHTOBA K ke COPMHUPOBABIIUMCS TOITHYECKUM
A3bIKAM JMOXU. B oTianume oT TpaauIMOHHOTO OCMBICTICHHS FOHKEPCKOTo MepHona
KaK NMPOMEKYyTOYHOTO 3BE€HA B LIEMIOYKE Pa3BUTHSI PEaTUCTHUECKON MO3TUKU aBTOPA,
CTapaeMcsl yKa3aThb Ha TUIOJIOTHYECKYI0 OCOOCHHOCTb, OOBEIMHSIONLYI0 BCE TPU
TIEpHO/Ia TBOPUECTBA 1103TA U 0COOEHHO HANISAHO MPOSBUBIIYIOCS B XyT0KECTBEHHO
HE CTOJIb aMOMITNO3HBIX aBTOPCKUX MPOEKTaX IOHKEPCKOTO MepHoIa.

OcMBbICIIEHHE TBOPYECKOTO HACIEAMs IM0ATA B CBETE€ OUEPEAHOTO BEIUKOIO
JUTEPATypPHOTO F0OMIIes M 0030p HCTOPHH BOCIIPUSTHS [T0ITa KPUTHKAMH U HICTOPUKAMHU
JUTEPATypPHI yKa3bIBAIOT HA CBOCOOPa3HyI0 HEOIPEIeICHHOCTh OOIBIIIMHCTBA TOTIBITOK
BMECTHTB I103Ta B JIIO0YIO CTaJHANBHYIO CXEMY Pa3BUTHS pyCCKOl uTepaTypbl XIX
Beka. B pamMKax pasHBIX MapajnurM pa3BUTHS €r0 TBOPUYECTBO BOCHPUHUMACTCS KaK
MIPOMEXKYTOUYHAS CTa¥sl, YKa3bIBAIONIas HA, HO €Ile HEe MOJHOCTHIO PeaM30BaBIIas
caMble NPOIYKTUBHbIE TEHJICHIUH OyIyIIero pa3BUTHSI PyCCKOH JINTEPaTyphl, HO Ha
HAaIll B3I UCTHHHAS €r0 LEHHOCTh JUISl PYCCKOM KYJIBTYpBI 3aKJIFOYAETCsl UIMEHHO
B €r0 MOCTOSIHHBIX TMOIBITKaX MPUMEHEHUs yKe C(HOPMUPOBABLIMXCS TTOITHUECKUX
S3BIKOB SIOXH IJIsI OCMBICICHUS CYTy0O JMYHOTO, OMOTrpaMyeckoro OTHOLICHUS K
oKpy:xatommemy Mupy. Co BpeMeHeM MEHSIJICS CaM aBTOP, MEHSUICSI MHP, B KOTOPOM OH
KW, HO CaM MPUHIIUT €T0 TBOPYECKOTO OBJIAICHHS MUPOM OCTaBaJICSd HEM3MEHHBIM:!
OBJaJeTh, TpaHC(OPMHPOBATH W 3acTaBUTh paboTaTh Ha ceOsi yKe H3BECTHBIC
JUTepaTypHble 00paslbl, CIIOCOOHBIE TPOJIUTH CBET HA OINpPEAEICHHBIC ACHEKTHI
ABTOPCKOTO CAMOCO3HAHUSI.

B 53TOM KOHTEKCTE €ro MapruHajbHblE FOHKEPCKHE IPOM3BEICHUS MOTYT
MOCTY>KUTh B KadeCTBE WHTEPECHOTO TNpHMeEpa. AHAIN3 HCIOIB30BAHHS S3BIKOB
BBICOKOW M «MY’KCKOW» TIOA3MH TOATBEPXKIAET, YTO TPH BCEX OCOOCHHOCTSIX ITOH
YacTH €ro MOITHYECKOT0 HACIIEANS U 371eCh HaOJII0IaeTCsl TOT 5Ke OCHOBHOM NPUHIIUII,
BBIJIBUHYTBIf HaMH B Kau€CTBE THUIIOJOTHUYECKON XapaKTepPUCTUKU €ro TBOPYECTBA.
OTO MPONMBaeT CBET Ha TBOPUECTBO MO3TA B IIEJIOM, 1 — YTO B COBPEMEHHOM MHpE
HE MEHEE Ba)KHO — YKa3bIBAET HA TBOPYECKOE 3HAUCHUE CBOOOTHOTO OTHOILIEHUS K
aJIbTEPHATUBHBIM BapHaHTaM 3HAKOBOTO MOCTHXEHHS MHpa.



