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Problem przenikania si¢ muzyki i literatury w wieku minionym i obecnym stat si¢
przedmiotem badan teoretykdw, wsrdd ktorych znajdujg si¢ zardwno zwolennicy,
jak i przeciwnicy koncepcji ,,intertekstualnosci” i ,.interdyscyplinarno$ci”. Dla
Rolanda Barthes’a ,,Przestrzen tekstu (czytelnego) jest catkowicie porownywalna
z muzyczng partyturg (klasyczng)”!. Paul Ricoeur uwaza, ze ,tekst jest podob-
ny do zapisu muzycznego, a czytelnik — do dyrygenta orkiestry, ktéry postgpu-
je zgodnie z instrukcjami partytury”?. Metaforycznych paraleli migdzy ,,sztuka
uktadania dzwigkdéw” a ,,sztuka stow” znajdziemy wiele. Jednoczesnie mnogosc
ta podpowiada istnienie wartosci trzecich, do ktdrych moze si¢ odnies¢ sztuka
w ogdlnosci. Do prawd, ktére nie zaleza od miejsca i czasu, z pewnoscig na-
wiazujg stowo 1 dzwiek w powiesci Mistrz i Malgorzata Michaita Buthakowa.
Pisany niemal przez cate zycie tekst stanowi feeri¢ przemyslen i aluzji do historii
— tej minionej oraz obecnej, a takze do moralnos$ci cztowieka, ktora nieraz wynika
z momentu historycznego.

Muzyki w powieSci Mistrz i Malgorzata Michaita Buthakowa jest wiele. Po-
stugujac sie tezg Jeana-Louisa Cupersa, ze kazde ,,stowo jest muzyka™ mozna
stwierdzi¢, iz caly utwoér stanowi kompozycje dzwigkow. Za pomoca terminologii
muzycznej do przestrzeni artystycznej wprowadzane sa kolejne postaci. Czgsto
charakteryzuje je okreslony ton glosu, ktéry umiejetnie dobierany jest ze skali
tonalnej, i nierzadko znajduje on swoje paralelne odniesienie do skali wartosci

' Cyt. za: A. Hejmej, Muzyka w literaturze. Perspektywy komparatystyki interdyscyplinarnej,
Krakow 2008, s. 67.

2 Ibid,, s. 68.

3 Ibid., s. 49.
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moralnych reprezentowanych przez poszczegdlnych bohateréw. Swego rodzaju
kompozycj¢ prawdy i fikcji stanowig imiona osob i nazwy miejsc, a polifonia
gloséw 1 epizodow buduje semantyke utworu. Pojawiajace si¢ w tekscie srodki
artystyczne zapozyczone z dziedziny muzyki, tytuly dziet oraz tematyka w nich
poruszana, stwarzaja odpowiedni nastroj powiesci, a takze wzbogacaja ja w kon-
tekst historyczno-kulturowy. Podobng funkcje petnia nazwiska, ktére bezposred-
nio nawiazuja do swiata muzyki, by metaforycznie odniesc¢ si¢ do tresci znacznie
glebszych.

Temat muzyki ,,stychaé¢” juz w poczatkowej scenie powiesci. W przestrze-
ni dwudziestowiecznej Moskwy na Patriarszych Prudach spotykamy wowczas
pierwszego bohatera — Michata Aleksandrowicza Berlioza. Znawcy Buthakowa
widza w postaci Berlioza odcienie wielu aktywnych dziataczy lat dwudziestych
1 trzydziestych, wsrdd nich najczesciej] wymienia si¢ osoby takie jak Leonid
Auerbach (1903-1939), Michait Kolcow (1898-1940), Fiodor Raskolnikow
(1892-1939), Anatolij Lunaczarski (1875-1933)*. Zgota odmienna jest ,,muzycz-
na” interpretacja nazwiska bohatera. ,,.Berlioza pan zna?”, pyta Iwan w szpita-
lu, na co doktor pytaniem odpowiada ,,Tego... kompozytora?””. Wspomnianym
kompozytorem jest Louis Hector Berlioz (1803—1869), francuski przedstawiciel
romantycznego nurtu w muzyce, chérzysta w Théatre des Nouveautés. Jego po-
sta¢ przytaczana jest w linii rozwazan nad utworem Buthakowa z powodu bez-
posredniego pojawienia si¢ w tekscie nazwiska kompozytora, a takze z powodu
zauwazalnej korespondencji innowacyjnej struktury i tresci dziet francuskiego
artysty z tworczoscig rosyjskiego pisarza. Hektora Berlioza uwaza si¢ za ojca
gatunku symfonii romantycznej, w ktorej spajaja si¢ z soba teatralny gest, pla-
styczne przedstawienie, dramatycznos$¢ i patos. ,,Berlioz nie wahat si¢ rozszerzaé
zespotu orkiestrowego 1 chorow do granic mozliwosci przestrzennych i ekono-
micznych”, stwierdza Bogustaw Schaeffer’. W nowej orkiestracji réznorodne
instrumenty umozliwiaja odtworzenie odmiennych pierwowzoréw, ukrytych
gtéwnie w poezji. Bezposrednie przejecie tematu z literatury i jego rozwinigcie
w postaci tytulu, nazw poszczegdlnych czgsci lub opisu catosci utworu stanowia

4 Patrz: U. benobposuesa, C. Kynstoc, Povan M. Byneakosa ,, Macmep u Mapeapuma”. Kommen-
maputi, Mocksa 2007, s. 149. Potwierdzenie stuszno$ci powyzszych poréwnan odnajdujemy w ce-
chach charakteru bohatera, a takze w tresci gtoszonych przez niego pogladéw. Redaktor miesigcznika
1 dyrektor literackiej organizacji Massolit jest zagorzatym zwolennikiem nowej ideologii, przyjmuje
ateistyczny poglad na $wiat i w duchu tego pogladu nakazuje Iwanowi tworzy¢ poemat. Poruszana
przez Berlioza kwestia istnienia Chrystusa nawiazuje takze do toczacej si¢ w latach dwudziestych XX
wieku reformy w Cerkwi. Zmiana ustroju panstwa spowodowata, ze stary porzadek zostal catkowicie
wyparty przez ,,nowy tad”. Ideologia zawladne¢ta wszystkimi dziedzinami zycia, tacznie z osobista
sfera religii. Renowacjonizm i ruch Zywej Cerkwi stanowia przejaw proby zmierzenia si¢ wtadzy
duchowej z narastajacymi zmianami, dyktowanymi przez wladze swiecka. Dysputa, ktora toczy Ber-
lioz na Patriarszych Prudach z poeta i cudzoziemcem, ma swoje odniesienie do dyskusji prowadzonej
w ubieglym stuleciu w Kosciele prawostawnym. W obu z nich, zaréwno w fikcyjnej, jak i realne;j,
rozgrywajacej si¢ w przelomowym dla Rosji czasie wybrzmiewajq roznorodne zdania zwolennikow
badz przeciwnikow reform, a takze tych, ktorzy uznani sg za heretykow.

> M. Buthakow, Mistrz i Maigorzata, przet. 1. Lewandowska i W. Dabrowski, Warszawa 2008,
s. 93. Wszystkie pozostale cytaty podaj¢ za tym wydaniem. Strony podaj¢ w tekscie w nawiasie.

¢ B. Schaeffer, Dzieje muzyki, Warszawa 1983, s. 298.
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wyznacznik proponowanej przez Berlioza muzyki programowej, przeciwstawne;j
»wolnej od czasu i miejsca”” muzyce absolutnej. Réwnie wolna i wyzwalajaca dla
bohaterow oraz autora okaze si¢ powies¢ Buthakowa.

Na poczatku XX wieku Theodor Adorno stwierdza, iz ,,warto§¢ muzyki ni-
gdy nie zostaje obojetna na wartos¢ tekstu”®. Nowatorstwem, ktore przypisuje si¢
Berliozowi, jest wlasnie program literacki stanowiacy jeden z gldwnych watkow
kompozycji muzycznej. Podobnie jak synkretyczne jest dzieto Buthakowa, row-
nie wieloptaszczyznowe sa utwory Berlioza. Z powiescia Mistrz i Malgorzata ko-
munikuje si¢ Symfonia fantastyczna (Symphonie fantastique, 1830), zbudowana
z pigciu czgsci (co zaprzecza tradycyjnej czteroczgSciowej strukturze): Marzenia
— Namietnosci, Bal, Wsréd pol, Marsz na miejsce stracenia oraz Sabat czarownic.
Tematem wiodacym utworu jest historia cierpigcego artysty, a w tle stycha¢ idée
fixe — powtarzajacg si¢ melodig, ktdra nieustannie przypomina bohaterowi o uko-
chanej kobiecie — zrédle zarowno jego uniesien, jak i klesk. /dée fixe warunkuje
rytmike dzieta. W programie literackim pelni natomiast funkcje ,,mysli natret-
nej” — obsesji bohatera, ktéra wkrotce staje si¢ gldéwnym tematem, kolejng idée
fixe, dzigki ktorej utwor jest dzietem subiektywnym. Melodia powtarzajaca si¢ jak
mantra koresponduje z manig artysty, ktora przeradza si¢ w irracjonalnos¢ — bo-
hater przekonany o dokonanym przez siebie zabdjstwie kobiety zostaje skazany
na $mieré, a w marszu na szafot towarzysza mu nieziemskie istoty, czarownice
i zjawy. Piesn Dies Irae wspotbrzmi wowczas z Rondem, wysoka melodia taczy
si¢ z dzikimi okrzykami, a szlachetnos$¢ przechodzi w trywialnosc i groteske.

Okreslony powyzszymi epitetami nastrdj Symfonii fantastycznej bliski jest
nastrojowi §wiata przedstawionego w Mistrzu i Maigorzacie. Wspdlny dla obu
utworow jest motyw balu i kazni, rownie fantasmagoryczne sa niektore ich posta-
ci, a tytutowy Mistrz z powiesci Buthakowa posiada cechy swiadomego i dozna-
jacego mitosci tworcy. Idée fixe stanowi natomiast powtarzajacy si¢ motyw dzieta
otwartego, przenikajaca rézne wymiary tekstu historia Pitata z Pontu; od czaséw
Jeruszalaim powtarza si¢ takze historia wad i stabosci cztowieka, o ktorych trak-
tuje powiesc¢.

Potepienie Fausta (La Damnation de Faust, 1846) — kantata Berlioza przero-
biona z czasem na oper¢ koncertowa, jest kolejnym utworem, ktérego tematyka
powraca do sredniowiecznej postaci alchemika Johanna Georga Fausta (1480—
1540) i przypomina o wielu jego artystycznych interpretacjach. Kantata Berlioza
porusza temat legendarnego doktora i wiacza si¢ tym samym w obreb dziet sztuki
zbudowanych na motywie faustowskim. Do dramatu Faust (Faust, 1772-1832)
Johanna Wolfganga von Goethe bezposrednio sigga Buthakow, do niego odwo-
huje si¢ takze Berlioz i wspdtczesny mu Charles Gounod (1818-1893), twoérca
opery o tym samym tytule (Faust, 1859). Gounod jest jednym z kompozytorow,
do ktérych Buthakow powraca czestokro¢. Fausta autorstwa francuskiego artysty
najczesciej grywajg bohaterowie felietondw i opowiadan rosyjskiego pisarza’.

7 Ibid., s. 296.

8 T. Adorno, Filozofia nowej muzyki, przet. F. Wayda, Warszawa 1958, s. 56.

° Fortepian i widniejace na nim otwarte nuty Fausta wypelniaja przestrzen arty-
styczna utworu — wyznania Do fajnego przyjaciela (Taiinomy opyey, 1929): ,Ha nuanu-
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Kolejnym ,,bohaterem-kompozytorem” powiesci Mistrz i Malgorzata jest
doktor Strawinski. Kompozytor Igor Strawinski (1882—1971), do ktérego bez-
posrednio odnosi si¢ nazwisko bohatera, do dzi$§ uznawany jest za tworce przeto-
mowego, nierzadko skandalicznego'®. O zbieznej manierze artystycznej kompo-
zytora i pisarza traktuja rozwazania badaczek Iriny Bietobrowcewej i Swiettany
Kulius. Wedlug nich cechami wspdlnymi sg tutaj wspomniane nowatorstwo, roz-
norodnos¢ stylow, synteza farsy i btazenstwa z misterium i sakralnoscia''. Kom-
pozytor bliski byt zarowno awangardy, jak i tradycji ludowej. W opinii Elliotta
Antokoletza wptyw folkloru na ,,powojenna modernistyczna estetyke Strawin-
skiego znajduje swoje odzwierciedlenie w staraniach kompozytora o zachowa-
nie klasycznych zasad obiektywizmu, réwnowagi i prostoty”'?. Theodor Adorno
pisze natomiast o pragnieniu Strawinskiego ,,by zosta¢ uswigconym klasykiem,
a nie zwyklym modernista”'®. Motywy zaczerpnigte z obrzedéw poganskich lub
z piesni narodowych sa zauwazalne juz we wczesnych kompozycjach, ale do-
piero w tak zwanym okresie neoklasycznym stang si¢ brzemiennym srodkiem
artystycznym zwiazanym z tworzeniem si¢ stylow narodowych.

Roéwnie znaczaca jest zasada ostinato, ktora dominuje w utworach Strawin-
skiego, poniewaz warunkuje ona ich rytmike i nadaje dzietom cech¢ powtarzal-
nosci. Antokoletz pisze, ze ,,w statycznych fragmentach modalnych efekt ruchu
uzyskany jest dzigki ciaglemu rozktadaniu sig¢ i reinterpretacji akcentu, metrum,
rytmu i frazy”'. Ostinato zwigksza zatem pojemno$¢ semantyczna muzyki. Ana-
logicznie przenikanie si¢ gatunkéw literackich, mitow, archetypdéw i symboli,
czasow i przestrzeni umozliwia réznorodng interpretacj¢ pisanej przez cale zy-
cie powiesci Buthakowa. Struktura utworu muzycznego koresponduje wigc ze
strukturg tekstu literackiego, a wspdlne dla obu z nich sa pewne cechy, to jest

HO HaJ PacKpBITBIMH KJIABUIIAMM CTOsU1 KiaBup «Paycrta», OH ObUI PacKpbIT Ha TOil cTpa-
Huue, e Bamentun moer”. M. Bymrakos, Taunomy opyey [w:] M. Bymrakos, 3anucku
noxotinuxa. Abmobuozpagpuueckaa nposa, coct. B. Jloces, Canxr-IlerepOypr 2006, s. 352.

Znaczenie muzyki w tworczos¢ narratora — pisarza odzwierciedla takze fragment z Powiesci tea-
tralnej: ,,Ctano ObITb, 1 1 HIIY: KAPTHHKA NepBast. 51 Buxy Beuep, roput jJammna. baxpoma abaxypa.
Hots! Ha posiie packpbiTsl. Urparot «@aycray. Bapyr «®ayc» cMoIIKaeT, HO HaYMHAET UTPaTh THTapa.
Kro urpaer? Bot oH BeIXoquT 13 ABepeil ¢ rutapoii B pyke. Cibliry — Hanepaer. [Iuiry — HaneBaet”.
M. BynrakoB, 3anucku noxouinuka. Teampanvuwiii poman [w:] M. Bynrakos, 3anucku noxotinuxa.
Aemobuozpaguueckas nposa, coct. B. Jloces, Cankr-IletepOypr, s. 420.

10" Oprécz wymienionych dwoch najbardziej znanych kompozytoréw, do ktorych nawiazuje
utwor, nalezy takze wspomnie¢ o mniej znaczacych w tekscie nazwiskach, takich jak Rimski i Vieux-
temps. Nikotaj Rimski-Korsakow (1844—1908) to wybitny przedstawiciel rosyjskiego romantyzmu
w muzyce, cztonek ugrupowania ,,Pot¢zna Gromadka” (,,Moryuast kyuka”) i autor utwordw bedacych
dzi$ symbolami narodowej kultury Rosji, mi¢dzy innymi suity i baletu Szecherezada (Lllexepesaoda,
1888), opery Bajka o carze Saftanie (Ckasxa o yape Canmane, 1900). W tekscie bohater o tym imie-
niu jest dyrektorem teatru Variétés i nalezy do kregu osob, ktore zagadkowo znikaja z miasta. Henri
Vieuxtemps (1820—1881) pracowat jako solista na dworze cara Mikotaja I w Petersburgu. W powiesci
bohater o tym imieniu wspéttworzy orkiestrg Straussa.

" Patrz: U. beno6posuesa, C. Kyistoc, op. cit., s. 266.

12 E. Antokoletz, Muzyka XX wieku, przet. J. Chesy-Parda, J. Lesinski, A. Kubiak, Inowroctaw
2009, s. 340.

13 T. Adorno, op. cit., s. 184.

14 E. Antokoletz, op. cit., s. 138.
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mozaikowo$¢ 1 wieloptaszczyznowos¢. Nie bez znaczenia pozostaje takze ich te-
matyka. Pozostajac w kreggu rozmyslan dotyczacych postaci Strawinskiego, do
podkreslenia paraleli migdzy fikcyjnym bohaterem o tym nazwisku a realng po-
stacia historyczng zacheca fakt, ze miejscem pracy powiesciowego lekarza jest
klinika psychiatryczna, w ktérej znajduje si¢ Iwan. Zgodnie z postawiong diag-
noza poeta choruje na schizofreni¢. Problem schizofrenii pojawia si¢ takze w roz-
wazaniach nad twdrczoscia Strawinskiego. Adorno formutuje tezg, ze twdrczosc
ta $cisle wiaze si¢ z psychologia. ,,Postawa muzyki Strawinskiego jest naslado-
waniem nerwicy obsesyjnej, a bardziej jeszcze jej chorobliwego spotegowania”',
stwierdza filozof. Dalej, w kontekScie Historii zoinierza (Histoire du Soldat,
1918), czytamy, Ze ,,sam negatywny obiektywizm utworu przypomina pewien
rodzaj regresji psychicznej. Psychiatryczna teoria schizofrenii nazywa ten ob-
jaw depersonalizacja”'S. Depersonalizacja polega na tym, ze ,,organiczna jednosé
estetyczna ulega rozkojarzeniu”!’. Gtéwna linia melodii przekracza wowczas gra-
nice muzyki artystycznej i ukazuje si¢ w ruchu cial tancerzy. Adorno spostrzega,
ze oddzielenie osobowosci od muzyki i jednoczesne taczenie jej z cielesnoscia
maja patologiczng analogi¢ w postaci odczuwania wlasnego ciata jako cudze!'®.
Fenomen depersonalizacji obecny w baletach Strawinskiego korespondu-
je z procesem odindywidualizowania, ktory zdarza si¢ w lustrzanej i teatralnej
przestrzeni powiesci Buthakowa. Przejawia si¢ on w porannych perypetiach Stio-
py Lichodiejewa, ktéry niczym trzydziestoletni Jozio z metaforycznej powiesci
Ferdydurke (1937) Witolda Gombrowicza, ,,nagi” i bezbronny zastaje w swoim
pokoju nieznanego goscia. Depersonalizacje wida¢ w obecnych w zwierciadle
sobowtorach oraz w wewngetrznych dialogach bohater6w!®. Znamiona schizofre-
nii posiada tragiczny dylemat Pilata, jego poczucie winy, ktérego zewnetrznym
przejawem jest silny bol glowy. Fatalny staje si¢ takze monolog Lewity, ktory
prowadzi do rdwnie mocnej dezintegracji osobowosci. W dialogach bohateréw
dominuje ambiwalencja prawdy i fikcji, niemozliwe staje si¢ w nich bezwzgledne
wartosciowanie §wiata — zdaniem Iwana §wiat zewngtrzny jest szalony, podczas
gdy ,,inni” to jego uznaja za oblakanego. Podobnie Riuchin, przekonany o war-
tosci swoich wierszy, podczas nocnej drogi do Moskwy konfrontuje swa twor-
czo$¢ z opiniujacymi ja stowami Bezdomnego. ,,Rozmyta” tozsamos¢ bohateréw
przypomina zatem o relatywizmie oraz o ci¢zarze, ktoére wynikaja z braku wiedzy
o tym, co jest dobre, a co zte. Powies¢ Buthakowa czyni jakby aluzje do kondy-
cji cztowieka, ktory nawet w najbardziej ,,uporzadkowanym” i ,,programowym”
Swiecie, wewngtrznie ciagle pozostaje zagubiony i samotny. Depersonalizacja
zawiera w sobie informacje¢ o potrzebie samodzielnosci i checi przeciwstawie-

5 T. Adorno, op. cit., s. 218.

16 TIbid., s. 225.

17 Ibid., s. 224.

18 Ibid., s. 225.

9 Przyktadem dychotomii w wypowiedzi, ktéra wyraznie odzwierciedlataby dychotomig ,,cho-
rej” osobowosci, jest wewngtrzny dialog Iwana, przebywajacego juz w szpitalu psychiatrycznym:
,,No-no-no! — nowy Iwan ustyszat nagle surowy glos dawnego Iwana, nie wiedzial, czy byt to glos
wewngtrzny, czy tez dobiegat z zewnatrz” (s. 157).
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nia si¢ narzuconemu porzadkowi, czego rezultatem sg wewngtrzne sprzecznosci
1 moralne dylematy bohateréw. Fenomen, o ktéorym moéwi Adorno, ukazuje jed-
nak niebezpieczenstwo wynikajace z zaniku wtasnej woli i §wiadomosci. Zna-
miona ,,wymarlej” i opustoszatej osobowosci przejawiajg sic w motywie sugestii
i masowej hipnozy, ktorej pod wplywem muzyki poddaja si¢ pracownicy teatru.
Rozdwojenie psychiki prowadzi wowczas do utraty zdolnosci racjonalizacji swo-
ich czynow, a przebtysk ,,szalenstwa” zaciera czysta definicj¢ dobra i zta. Boha-
terowie traca kontrolg nad $wiatem, ktory ponownie staje si¢ wiclowymiarowy
i polifoniczny. Muzycznym ekwiwalentem polifonii jest natomiast pojecie kon-
trapunktu, a takze, w przypadku tworczosci Strawinskiego, dodekafonii, w ktdrej
6w kontrapunkt jest pierwszoplanowy.

W dziele Filozofia nowej muzyki (Philosophie der neuen Musik, 1949) Ador-
no w sposob nastepujacy definiuje technike kompozytorska, ktora wyrdznia brak
okreslonej tonacji:

Dodekafonia wynika z gleboko dialektycznej zasady wariacji. Zasada ta glosita, ze w kom-

pozycji ciagle trwanie, ciagla analiza czego$ identycznego (wszelka praca motywiczna

jest analiza, bo dzieli swoj przedmiot na najdrobniejsze czgsci) tworzy wciaz co$ nowego.

W wariacji teza muzyczna, ,,temat” w najécislejszym tego stowa znaczeniu, wykracza poza

swe wlasne granice®.

Filozof uwaza, iz dodekafonia ,,nauczyta nas mysle¢ jednoczesnie kilkoma
niezaleznymi glosami i organizowac je w calo$¢ bez akordowych podporek™?!
1 jest to stwierdzenie, ktore zywo koresponduje z pdzniejsza opinig Umberto Eco
o tekscie, ktorego intencja zaprasza do nieustannego dryfowania?>. W utworze
Mistrz i Malgorzata kontrapunkt 1 wynikajacy z niego dualizm neguja istnienie
jednego shusznego wariantu oraz podkreslaja potrzebe odmiennosci przekonan
oraz wolnosci cztowieka. ,,Efekt wariacji” przejawia si¢ w planie ideologicznym
powiesci (oznacza wowczas ,,pluralizm myslenia”), w sferze przekonan religij-
nych (swoboda wyznania, przeciwstawna dogmatom Cerkwi), oraz w aspekcie
filozoficznym (w ktérego centrum znajduje si¢ ,,0sobliwy Buthakowowski kos-
mos”, u ktérego podstaw tkwia opozycje ,,zycie ziemskie — inny byt”, ,,$§mieré
—nie$miertelno$¢”)?. Kontrapunkt odstania gr¢ dobra ze ztem, $wiatla z ciemnos-
cia, wolnosci z niewola, milosierdzia z nienawiscia. W powyzszych antytezach
jest ukazana prawda o polifonicznym charakterze zycia, w ktorym aktualna jest
straszna zasada, gloszaca, ze tak jak ,,Franciszek Liszt urodzit si¢ po to, by graé
na fortepianie swoje zadziwiajace rapsodie, tak chodia Sen-Cin-Po przyszedt na
ten Swiat, zeby strzela¢ z karabinu maszynowego”.

2 T. Adorno, op. cit., s. 146.

2l Tbid., s. 133.

2 Patrz: U. Eco, O literaturze, przet. J. Ugniewska, A. Wasilewska, Warszawa 2003.

2 Patrz: 1. Beno6posiesa, C. Kynbioc, op. cit., s. 78-79.

24 M. Buthakow, Chinska historia [w:] Czarny mag. Rozdzialy z powiesci. Opowiadania, przet.
K. Tur, Biatystok 1992, s. 16-17.
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Wraz z dychotomia struktura otwarta dzieta i tak zwana ,,totalno$¢ zjawiska”?,
a wigc cechy wspdlne dla muzyki i literatury, u Buthakowa przejawiaja si¢ rowniez
w koncepcji ,.tekstu w teks$cie”, uznanej wspolczesnie za wyznacznik literatury
postmodernistycznej. Autorstwo pojawiajacej si¢ w utworze historii Pitata z Pontu
pozostaje niewyjasnione. W matej suterenie pisze jg Mistrz, ktoéry umiera, zanim
dzieto zostaje zakonczone. Nocne rozmowy pisarza z Iwanem, ktdérego nazywa
swoim uczniem, oraz koncowa scena powiesci sugeruja zamyst Mistrza, by zmie-
niony i uzdrowiony juz poeta dopisat ostatnie stowa tekstu. Problem autorstwa
taczy si¢ takze z zagadnieniem tworczej roli stowa, o ktorym traktuje powiesc.
W scenach finatowych okazuje si¢, ze wydarzenia watku jeruszalaimskiego sta-
nowig fikcje literacka, w ktdrej Pitatowi ,,przyszto zagra¢ niedobra rolg” (s. 519).
Zbudowany ze stéw bohater pod ich wptywem zostanie przez autora uwolniony.
Takze fragmenty miasta, ktoérego kontury wyraznie kresla si¢ podczas snu w umy-
$le Iwana, w koncu powiesci rownie nagle znikaja. ,,Stowo mistrza przemienia si¢
w grom, ktory niszczy skaly i wywoluje wizje Jeruzalem”?, stwierdzaja badacze
(I. Bietobrowcewa, S. Kulius). Utwdr Buthakowa przypomina, Zze stowo posia-
da w sobie archetypiczna i magiczna moc nazywania i stwarzania. Jednocze$nie
podkresla on ,,faustowska” prawde o roli artysty, ktéry za pomocg stowa, a takze
dzwigku 1 barwy kreuje alternatywne rzeczywistosci. Mistrz i Maigorzata jest
zatem ,,metaliteratura”, poniewaz traktuje o demiurgicznym charakterze dzieta li-
terackiego. Przeksztatcane w powiesci mity 1 archetypy, wsrdd ktérych dominuje
chrzescijanska historia Pitata z Pontu, uaktualniajg prawdy zawarte w pierwszych
opowiesciach. Podobnie jak powtarzane sg tematy w muzyce, utrwalane w litera-
turze motywy pochodzace z tekstow wczesniejszych sprawiaja, ze pisarstwo staje
si¢ ,,zjawiskiem totalnym” i ciagle aktualnym.

Z polifonig i dodekafonia wiaza si¢ kolejne elementy struktury, wspdlne dla
kompozycji Strawinskiego i pisarstwa Buthakowa. Sa nimi gest i gestykulacja.
W muzyce rosyjskiego kompozytora obie figury wynikaja z ekspresjonizmu
1 zwigzanego z nim ,,;rozdarcia”, ktore ,,wyplywa z irracjonalnosci organiczne;.
Jego wzorem jest gwattowny gest i znieruchomienie ciata. Jego rytm nasladuje
rytm czuwania i snu”. Adorno pisze, ze ,,muzyka ekspresjonistyczna przejeta
z muzyki tradycyjno-romantycznej zasad¢ ekspresyjnosci w sposob tak dostow-
ny, ze nabrata cech sprawozdania”?®. Ekspresjonistyczne ,,opisanie” zjawisk moze
by¢ forma ich oswojenia, bowiem przemiany spoteczno-historyczne z poczatku
XX wieku wptywaly na ksztalt 6wczesnej sztuki i czgsto stawaly si¢ jej tematem,
by w ten sposdb ostrzec przed nimi lub im zapobiec. Zdaniem Adorna dzieta
sztuki sg zalezne od realidw, dlatego stanowig ,,ukrytg rzeczywisto$¢ spoteczna,

% Totalno$¢ zjawiska” w muzyce Adorno ttumaczy jako ,,nawigzywanie sktadnikow muzycz-

nych do czegos poza nimi, przy ich jednoczesnym catkowitym mieszczeniu si¢ w ramach utworu, jest
odczuwane jako sens dzieta”. T. Adorno, op. cit., s. 173. W kontekscie literatury ,,totalnos¢” moze si¢
przejawia¢ w sensach naddanych, ktére sugeruja elementy swiata przedstawionego i ktore na wiele
sposobow moga by¢ interpretowane.

% Patrz: 1. Beno6posiesa, C. Kyinbtoc, op. cit., s. 99.

27 T. Adorno, op. cit., s. 89.

2 Tbid., s. 87.
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cytowang w swych objawach”?. Przeczucie nadchodzacych zmian jednoczy Stra-
winskiego z Buthakowem. Obu tworcow taczy takze potrzeba skomentowania za-
chodzacych przemian oraz zareagowania na ,,grozg historii”*® przez ,,wewnetrz-
ne napigcie’™! w strukturze swoich utwordéw. Funkcje komentarza oraz oceny
w pewnym stopniu pelni temat muzyki, ktéry pojawia si¢ w powiesci Mistrz
i Maigorzata. Nazwiska kompozytorow i konkretne nazwy utwordw przywotuja
i uaktualniaja dorobek kultury rosyjskiej i europejskiej, ale takze za pomoca po-
staci i motywow muzycznych tekst wyraza nowe tresci lub powtarza te, ktore juz
zostaty w nich zawarte. Bohater o nazwisku Berlioz wnosi do utworu zagadnie-
nia zwigzane z tworczo$cia francuskiego kompozytora, a takze sugeruje obecny
w nim motyw faustowski. Nazwisko Strawinskiego zapowiada elementy ,,dziko-
$ci” 1 pierwotnosci. Oba imiona akcentujg poruszony w powiesci problem artysty,
ktory jest zalezny od silnej wiladzy, a takze jego twdrczosci, nigdy nie pozosta-
jacej wylacznie sztuka abstrakcyjna, lecz uwarunkowanej sytuacja historyczna.

Dzieta Buthakowa i Strawinskiego taczy wspomniany element ,,wstrzasu”,
ktéry rowniez wynika z przemian historycznych i ideologicznych. Wedtug Ador-
na, pojg¢cie wstrzasu wyrdznia miniony XX wiek, a takze jest elementem konsty-
tuujacym tak zwana nowag muzyke, ktora ,jakby gestykuluje, jest jak cztowiek
ogarnigty dzikim strachem™?, U Strawinskiego ,,wstrzas” na poziomie struktu-
ry kompozycji jest spowodowany zetknigciem si¢ folkloru ze sztuka abstrakcyj-
ng. Powrdt do kultury totemicznej jest wymownym chwytem, ktéry ukazuje, ze
,»W tej dziwacznej funkcjonalistycznej magii nasladowanie dzikich ma chronié
przed grozacym zdziczeniem”®. Przedstawiona na scenie ,,dziko$¢” z jednej
strony jest odrzuceniem szalenstwa, z drugiej natomiast, umozliwia konfrontacje
pierwotnej sity zywiotu z bardziej okrutna gwaltownoscia nowej cywilizacji**. Ze
wzgledu na swoja forme i tematyke muzyka rosyjskiego kompozytora sugestyw-
nie komentuje wigc czas przetomu.

Pelng aluzji i satyry relacja konca starego tadu jest twérczos¢ Buthakowa.
Akcja utworu Biata Gwardia (benaa I'sapous, 1923—1924) rozgrywa sie w prze-
tomowym dla Kijowa momencie historycznym. Zniszczeniu ulega woéwczas zna-
mienny Dom, a wraz z nim konczy si¢ spokojny i dobry dla jego mieszkancow
czas. W opowiadaniach Ne 13. — JJom Onenum Pabrommyna (1922) 1 Xawncxuil
o2onb (1924) niszczycielski ogien powoduje zagtade mieszkania oraz patacu, kto-
re symbolizuja tradycj¢ 1 stary porzadek. Podobna funkcj¢ petnia woda i ogien
w powiesci Mistrz i Malgorzata. Zywioty natury wyraznie wpltywaja na struk-
turg swiata przedstawionego oraz na semantyke tekstu. Ogien i woda sprawiaja,

¥ TIbid., s. 177.

3 Tbid., s. 178.

31 Tbid.

32 Ibid., s. 204.

3 Ibid., s. 196.

3% W konteks$cie zagadnienia ,,dzikosci” i jej ,.kolonizacji”, dzigki ktorej ,,dzikos¢” moze by¢
unikniona, niezwykle wymowne okazuja si¢ wydarzenia zwiazane z premiera Swieta wiosny 29 maja
1913 roku w Théatre des Champs-Elysées w Paryzu. Rozgrywajacy siec wowczas skandal ukazat
ludzkie paradoksy, ktore nierzadko sztuka wiasnie odstania — teatralny atawizm spowodowat bardziej
okrutng dzikos¢ po drugiej stronie sceny.
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ze ksztalty staja si¢ dynamiczne i plastyczne. Podobnie jak sprzeczne ,,zywioty”
pierwotnego rytmu i muzyki wysokiej, powoduja one ,,wstrzas” w budowie i zna-
czeniu dziela literackiego. Nierzadko ,,dZwigk” natury jest paralelny wzgledem
tonu, w jakim wypowiadajq si¢ bohaterowie: ulewg¢ na Nagiej Gorze poprzedzaja
glo$ne przeklenstwa Mateusza Lewity, a w ,,zastygtym” stoficu na wzniesieniu
bohaterowie milcza. W watku moskiewskim dynamika drobnych i komplemen-
tarnych wzglgedem siebie wydarzen uruchamia si¢ wskutek wypowiadanych zdan
i czynionych gestow: na okrzyk Nikanora Iwanowicza natychmiast reaguja po-
zostali pacjenci kliniki, w rytm melodii zza $ciany na biurku Kuzmina wrébel
tanczyt fokstrota:

Wzbit si¢ w gore, zawist w powietrzu, po czym z rozpgdu, dziobem niczym ze stali, ude-
rzyt w szklo fotografii przedstawiajacej grono absolwentéw uniwersyteckich z roku 1894,
rozbit to szkto na drobne kawatki i wyfrunat przez okno (s. 291).

Wykonane przez Korowiowa i Behemota ,,dla zartu” (s. 514) gwizdy powodu-
jawstrzas i zaglad¢ fragmentu miasta. Jedna z najwigkszych przemian dotknie na-
tomiast Iwana, poniewaz ,,wstrzasy, ktore przezyje, kazg mu si¢ wmysli¢ w sens
istnienia; poszuka¢ wilasnej tozsamosci, odrzuci¢ pseudonim™>. Szept, $miech,
krzyk lub gwizd, maja zarowno moc kreacyjna jak i niszczycielska. W sekwencji
fantasmagorycznych wydarzen nimi spowodowanych dominuje pozorny przypa-
dek podobny do przypadkowosci, ktdéra ciazy na kompozycji muzycznej i jest
»danina, jaka muzyka sktada serii’*¢. Szczegoly, z ktdrych zbudowana jest fabuta,
podobnie jak pojedyncze nuty, okazuja si¢ jednak istotne w perspektywie catego
tekstu. Na poziomie semantycznym utkana z drobnych wydarzen fabula realizuje
jedna z gtdwnych prawd, o ktdérych traktuje powiesé. Jest nig wiara w prowiden-
cjalizm oraz przekonanie, ze ,,wszystko bedzie jak nalezy, tak bowiem urzadzony
jest $wiat”.

,,CMEIOTCSl TOTJa, KOTZHA XOTAT IOKOJe0aTh CEephe3HyI0 JKHU3HEHHYIO IIEib
U CEepPbe3HOE KU3HEHHOE NEJIO (...) METPOIIONHU CMeXa €CTh Tparnveckas Kyib-
Typa, CMeX eCTh KOJIOHHalbHOEe ee pacumpenue’™’, stwierdza Lew Pumpianski
(1891-1940). W powiesci $miech wyraznie zmienia swoja funkcje. Powolnie
staje si¢ szyderstwem, poniewaz nie sugeruje komizmu sytuacji, lecz wnosi do
fabuly tragizm i elementy szalenstwa. Rzeczywistos¢ literacka staje si¢ podobna
do $wiata, w ktorym ,tragedia i komedia z jednego wyrastaja pnia i niekiedy
wystarczy zmieni¢ tylko o§wietlenie, aby jedno przeszito w drugie”s. W powiesci
Mistrz i Maigorzata stycha¢ roznorodne glosy, w ktorych rados¢ przeplata sig ze
smutkiem. W centrum miasta Jeruszalaim ,,0 uszy niepatrzacego Pitata uderzy-
fa fala krzyku «Ha-a-a...». Zrodzona gdzie$ daleko, az pod hipodromem, staba
z poczatku, nabrata sity grzmotu, trwata tak przez kilka sekund, a potem zaczeta

3 Ibid., s. 477.

% T. Adorno, op. cit., s. 127.

37 Cyt. za: E. MenbiukoBa, I pomecknoe cosnanue. Henenue cosemckotl Kynvniypol, CaHKT-
-ITerepOypr 2009, s. 57.

3% T. Mann, Doktor Faustus. Zywot niemieckiego kompozytora Adriana Leverkiihna, opowiedziany
przez jego przyjaciela, przet. M. Kurecka, W. Wirpsza, Warszawa 2008, s. 314.
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zacicha¢” (s. 52). W tym samym czasie, z dala od huku i halasu samotnie $piewa
swoja piesn Gestas:
Od najblizszego stupa dobiegata ochrypta bezsensowna piosenka. Muchy i stonce sprawity,
ze wiszacy na nim Gestas pod koniec trzeciej godziny zwariowat, teraz $piewat cicho co$
o winoro$lach, a okrgcona zawojem glowa kiwata mu si¢ z rzadka, wtedy muchy leniwie
podrywaly si¢ z jego twarzy, by niebawem powrocic (s. 246).

W utworze pojawia si¢ polifonia i niejednoznacznos$¢ nastrojow, ktora przy-
wodzi na mys$l prawd¢ przypomniang przez diabla w powiesci Thomasa Man-
na (1875-1955): ,.kazdy, kto z natury swej ma do czynienia z Kusicielem, jest
z uczuciami ludzkimi na bakier i stale odczuwa pokusg, aby $mia¢ si¢, gdy inni
ptacza, a plaka¢, gdy si¢ Smieja™*°. Odwrdcenie wartosci i karnawalizacja swiata
ukazuje obecnos¢ dziatajacych w nim sit nieczystych, podkreslajac jednoczesnie,
ze szalenstwo 1 piekto nie tylko do diabta przynaleza. Wszak Iwan, ,,obtakany
wybuchngl takim §miechem, ze z lipy, pod ktora stata tawka, wyfrunat wrobel”
(s. 60). Matgorzata ,,zachichotata ztowieszczo (...) krzykneta jeszcze glosniej
1 pomigdzy gateziami klonu, ktére smagnety ja po twarzy, przemkneta nad bra-
ma i wyleciata w zaulek” (s. 318), a w trakcie seansu czarnej magii ,,mtodziut-
ka kuzyneczke po raz drugi ogarnal napad urywanego satanicznego $miechu”
(s. 176). Nieznos$ny i potgzny staje si¢ w powiesci ,,chichot thumu”. ,,Porusza”
$wiat przenikliwy $miech $wity diabelskiej i huczace ,,jak jazz” (s. 369) $miechy
kobiet pod kolumnami teatru. Pojawiajace sie¢ w tle thumy, zar6wno jeruszala-
imski, gromadzacy si¢ na jarmarku w przeddzien §wigta Pesach, jak i ,,masowy
odbiorca” seanséw moskiewskich, towarzysza gtéwnym wydarzeniom i czgsto
je komentuja. ,,Nie ma takiej sity, ktora kazataby thumowi zamilknaé, zanim nie
wyrzuci z siebie wszystkiego, co ma na sercu, i nie zamilknie sam” (s. 52), mysli
w duchu procurator. Przeplatajace si¢ w odglosach thumu smiech i ptacz moga
$wiat unicestwiaé oraz oczyszczaé. Scisle zwiazane z emocja, elementy te wzbo-
gacaja warstwe brzmieniowg tekstu o tresci glgboko filozoficzne oraz sugeruja
zagrozenia, ktére niesie z soba nowo powstate spoteczenstwo masowe.

Z funkcja katartyczng zbiorowego krzyku, ze wspomnianym gestem i ,,wstrza-
sem”, a takze z wybranymi cechami spoteczenstwa masowego taczy si¢ motyw
choru i orkiestry. W powiesci znamienny pozostaje fakt, ze bylym regentem
choru cerkiewnego okresla siebie Korowiow. W, niespokojny dzien” po seansie
w Variétés staje si¢ on dyrygentem i wprawia pracownikéw teatru w hipnotyczny
Spiew:

Poptakawszy sobie nieco, sprzedawczyni nagle drgnela, krzykneta histerycznie (...) Do glo-

su gonca przylaczyly si¢ dalsze glosy, chor rozrastat sig, az wreszcie piesn zagrzmiata we

wszystkich pomieszczeniach oddzialu. W najblizszym pokoju, pod szQstkaU gdzie miescita
si¢ rachuba, dominowal czyjs$ potezny, zachrypnigty basso profondo. Spiewajacym akom-
paniowal wzmagajacy si¢ hatas rozdzwonionych telefondéw (...) Lzy ptynely dziewoi po
twarzy, probowala zacisnaé z¢by, ale usta same si¢ jej otwieraty i §piewata o oktawe wyzej
niz goniec (s. 261).

» Ibid., 5. 242.
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Pracownicy teatru nie moga powstrzymac $piewu oraz towarzyszacego mu
ptaczu. Staja si¢ uczestnikami seansu hipnotycznego, w ktérym demaskowane zo-
staja ich mysli 1 arkany psychiki. Muzyka zyskuje wowczas wymiar demoniczny,
poniewaz jest zrodtem niezbadanego i niemozliwego do powstrzymania odruchu.
Staje si¢ sztuka, tworzona przez artystg —,,brata zbrodniarza i szalefica”. Adorno
okresla istotg muzyki nastgpujaco: ,,blisko spokrewniony ze zrédtem placzu. Jest
to gest rozluznienia (...). Muzyka i ptacz rozchylajg usta i daja ujscie zatamowa-
nemu czlowieczenstwu*!. Historia chéru dowodzi, ze intencja $piewu zbioro-
wego jest optakanie pewnego wydarzenia, lament nad nim lub jego gloryfika-
cja. Juz w pierwszych dramatach chor pojawiat si¢ jako element narracji badz jej
sensualne dopeklienie. W przytoczonym wyzej fragmencie ,,hipnotyczny” $piew
ma cechy pie$ni masowej, ktora w pierwszych dekadach XX wieku stata si¢ sil-
nym narz¢dziem propagandy stuzacym do gloryfikacji nowego porzadku. Tekst
czyni zatem kolejng aluzj¢ do kondycji dwczesnej sztuki oraz podkresla zniewa-
lajacy site, ktdra posiada uboga artystycznie socrealistyczna muzyka. Podobnie
jak w literaturze, architekturze oraz malarstwie, socrealizm w muzyce zwalczat
przejawy zakazanego i ,,nieludzkiego” awangardyzmu. Socrealistyczna doktryna
sprzeciwiata si¢ wszelkim oznakom indywidualizmu, dlatego nawet muzyka, jak
stwierdzit sam Lenin, jest ,,$rodkiem zespolenia szerokich mas™?. Przeciwien-
stwem ,,dzikiego” nieuporzadkowania obecnego w nurcie awangardowym miala
by¢ programowa i patetyczna muzyka nowych czasow. W powiesci Buthakowa
motyw piesni masowej stanowi metafor¢ zniewolenia oraz walki z niezalezng
mysla 1 gestem. Zwienczenie metafory stanowi $piew szalenczego chéru two-
rzonego przez pracownikéw Komisji Nadzoru Widowisk i Rozrywek Lzejszego
Gatunku (sama nazwa instytucji ironicznie sugeruje warto$¢ sztuki):

Oniemiatych interesantéw oddziatu zadziwilo to, ze chdrzysci, rozsiani przeciez po roz-
nych zakatkach budynku, §piewali zadziwiajaco zgodnie, zupelnie jak gdyby caty chor stat
i wpatrywat si¢ w niewidzialnego dyrygenta (s. 261).

Pracownikom akompaniuje §piew pozostatych mieszkancow miasta, a wszyst-
kie gltosy komentuje i powiela chor §wity diabelskiej, ktéra jak echo powtarza
zdania Wolanda®. Je$li nastrdj panujacy w Jeruszalaim sugeruje czas Wielkiego
Postu, oczekiwania i cichego przezywania tajemnicy, to Moskwa bedzie Nowym
Babilonem*, czasem wielkiego karnawatu i glosnego przewrotu. W Jeruszalaim

40 Ibid., s. 243.

4 T. Adorno, op. cit., s. 174.

42 Cyt. za: K. Meyer, Dymitr Szostakowicz i jego czasy, Warszawa 1999, s. 107.

4 Motyw echa moze by¢ rozpatrywany jako kolejny element tekstu, ktory decyduje o jego po-
lifonicznym charakterze. Echo nawigzuje ponadto do ,.efektu lustra”, poniewaz znieksztatca obraz,
jednoczesnie pozostajac zrodlem wiedzy o obrazie prawdziwym.

4 O utopijnej koncepcji ,,neobabilonii”, ktéra ma form¢ ,,przestrzennych symboli” i wynika
z checi ,,uzurpacji boskiej przestrzeni”, traktuje praca Jakuba Sadowskiego. W kontekscie zagadnienia
starotestamentowej wiezy Babel, ktore znalazto swoj ekwiwalent w dwudziestowiecznych utopijnych
ideach budowy , krysztatlowego patacu”, badacz przytacza fragment utworu Wieza (bawmns, 1913—1917)
Aleksieja Gastiewa, w ktorym mowa jest o ,,odglosach wiezy zelaznej”. Zgota odmienny od tekstu
Buthakowa jest nastroj utworu Gastiewa, faczy je jednak przestrzenno-akustyczny wertykalizm i sym-
boliczna ,.ekspansja wzwyz”. Patrz: J. Sadowski, Pomniki ,, Nowego bytu”. Utopisci o przestrzeni
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dominujg odgtosy przyrody przeciwstawne wobec huczacej i ,,metalicznej” sym-
fonii w Moskwie. W §wiateczng noc w Jerozolimie ,,tanczyly swdj balet wieczor-
ne cienie” (s. 421), a ,,w kazdym oknie petgato Swiatto szabasnikéw 1 zewszad
dobiegaty modtly zlewajace si¢ w niesktadny chér” (s. 432). Jest on odmienny od
dwudziestowiecznego chéru moskiewskiego, w ktérym dominuje ,,skrzeczacy”
dzwigk patefonu, a mieszkancy poruszajg si¢ w rytm nowatorskiego fokstrotu
1 jazzu. Oba miasta taczy glosne Alleluja, ale tto, w ktorym zostaje ono wykrzy-
czane, zmienia jego znaczenie®. Bliskie prymarnej, religijnej symbolice jest Al-
leluja jeruszalaimskie, w Moskwie wiaze si¢ ono natomiast z tematyka diabelska.
Dzwigk psalmu po raz pierwszy stycha¢ o pétnocy w domu Gribojedowa, przez
co symbolicznie zaznaczone zostaje wejscie w demoniczny czas i przestrzen. To-
warzyszy mu rytm jazzu lub fokstrotu, a wigc zakazanej i ,,szkodliwej” muzyki.
Zgodnie ze stwierdzeniem krytyka Emmanuita Bieskina,

fokstrot to taniec ,,zmierzchu Europy”, w ktérym pelno jest sceptycyzmu i wynaturzenia
spowodowanego kokaing i seksualnos$cia kapitalistycznego miasta. Jest pozbawionym otu-
chy tancem ,,degenerujacej burzuazji”, stworzonym po to, by petza¢ migdzy stolikami za-
chodnioeuropejskich baréw i restauracji, poniewaz nie jest zdolny do zadnego lotu®.

Pojawiajacy si¢ czestokro¢ w tekscie motyw ,,obrazoburczej” muzyki stano-
wi aluzje do ideologii, ktorej celem byto catkowite zawtadniecie i zniewolenie
sztuki i1 cztowieka. Wyznacznikiem jazzu jest improwizacja oraz ,,rozpad mu-
zycznego czasu™’. Konstytuujace go wolno$¢ i przypadek catkowicie sprzeci-
wiaja si¢ programowos$ci melodii propagowanych przez nowa doktryng*. Temat
muzyki w powiesci Mistrz i Maigorzata jest wigc wymownym elementem swiata
przedstawionego. Z jednej strony motywy jazzu, fokstrotu oraz piesni masowe;j
stanowig krytyczng aluzj¢ do wydarzen historycznych, z drugiej strony staja si¢
elementami, ktére tak jak moskiewskie sceny teatralne i seanse demaskuja mo-
ralno$¢ bohateréw. Zdeformowany jest czas w gatunkach muzycznych takich jak
jazz i fokstrot, rownie groteskowe i niezalezne od czasu sa wydarzenia, ktdre
rozgrywajg si¢ w domu literatow. Sugeruja one schylek cywilizacji, zapowiada-
ny w owczesnej rzeczywistosci przez Oswalda Spenglera (1880—1936), bowiem
zasada dowolnosci 1 improwizacji wbudowana w struktur¢ utworow, ktére grywa

zycia [w:] Rewolucja i kontrrewolucja obyczajow. Rodzina, prokreacja i przestrzen Zycia w rosyjskim
dyskursie utopijnym lat 20. i 30. XX wieku, £.6dz 2005, s. 85, 87.

4 W jezyku hebrajskim Hallelu Jah oznacza ,,chwalcie Pana”. Psalmy o tym tytule $piewane byty
w okresie $wieta Pesach, a w liturgii zachodniej od Swigta Wielkanocy az po Zestanie Ducha Swietego.
W trakcie roku liturgicznego stanowily one niezalezne piesni, ktore w obrzadku tacinskim wykonywane
byly glownie przez kantorow, a towarzyszacy im chor powtarzat frazy z rozszerzeniem, tzw. jubilus.

4 Cyt. za: U. Benobposuesa, C. Kynsioc, op. cit., s. 246.

47 T. Adorno, op. cit., s. 99.

4 Aktywna kampani¢ skierowang przeciwko jazzowi, fokstrotowi, ,,muzyce pseudocyganskie;j”
iromansom bulwarowym uwienczyt dokument wydany w roku 1931 przez Glawriepiertkom. Dekretuje
si¢ w nim catkowity zakaz rozpowszechniania opisanej muzyki za pomoca nagran gramofonowych,
w musicalach, scenach variétés. Historyczny pozostat jeden przypadek, w ktérym zezwolono na
wykonanie fokstrotu w operetce. Stuzyt on charakteryzacji bohatera negatywnego. Patrz: 1. berno-
6posresa, C. Kymstoc, op. cit., s. 247.
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orkiestra w domu Gribojedowa, groteskowo odstania zniewolenie oraz zniepra-
wienie tanczacych w ich rytm ,,artystow’”:
Tak zagrzmial stynny jazz-band Gribojedowa (...) nagle ozyly na suficie wymalowane ko-
nie, lampy bodaj zaswiecily jasniej i nagle obie sale poszly w tany, jakby zerwaly si¢ z tan-
cucha, a za nimi ruszyta do tanca i weranda (s. 82).

W domu literatéw o pdtnocy otwiera si¢ bal, ktory da poczatek kolejnym tea-
tralnym zabawom. Cechuje je osobliwos¢ charakterystyki i bogactwo podtekstow,
zwlaszcza tych, ktore poruszajq problem znaczenia pojec¢ artysty i sztuki w upad-
tym spoleczenstwie. Jednoczesnie nieobca Buthakowowi jest literacka tradycja
opisu zycia towarzyskiego, ktéra w sposob niezwykly ksztaltowata si¢ na kar-
tach utworow Aleksandra Puszkina i Lwa Totstoja. ,,Wsciekle ciagneto mnie na
bale / W wesote dni mtodo$ci szumnej”, stwierdza narrator poematu Eugeniusz
Oniegin (Eseenuti Onecun, 1823—1831). Piesn o mitosci do Tatiany, zaczerpnigta
z poematu, $piewa takze ,,wszechobecna orkiestra” (s. 73), a jej nieustanna me-
lodia dreczy podazajacego w strone siedziby Massolitu Iwana. Bale, o ktorych
traktuje rosyjska literatura dziewigtnastowieczna, odzwierciedlajg hierarchig spo-
teczna oraz ilustruja specyfike tta historyczno-kulturowego, w jakim osadzona
jest ich fabuta. Trafna charakterystyke uroczystosci proponuje Jurij Lotman:

Wewngtrzna organizacja balu stawala si¢ zagadnieniem o wyjatkowej wadze kulturalnej,
poniewaz powinna byta nada¢ formy komunikacji ,,kawaleréw” i ,,dam” (...). Powstawata
gramatyka balu, a on sam przeksztatcat si¢ w pewne calosciowe teatralizowane przedsta-
wienie, w ktérym kazdemu elementowi (...) odpowiadaly typowe emocje, ustalone znacze-
nia i style zachowania®.

Podczas balu kazdy gest i forma wypowiedzi stawaly si¢ ceremoniatem. Naj-
wazniejszym z nich w ,,estetyczno-spotecznym widowisku” byt natomiast taniec,
poniewaz decydowat on o linii catego wieczoru i nadawat okreslony charakter
toczonych podczas balu konwersacji®!.

Widowiskiem w powiesci Mistrz i Mafgorzata sa bale. Bohaterowie kolejno
pojawiaja sie na scenie i tancza w rytm granej przez orkiestr¢ melodii, a r6zno-
rodno$¢ tancoéw nie jest tu przypadkowa. Wedle tradycji kazdy z nich, zardwno
dworskich jak i ludowych, ma swojq semantyke 1 sugeruje okreslony charakter
relacji migdzy dwojgiem ludzi. Wyznacza on ,,styl ruchéw”* i temat rozmowy.
Plas literatéw w domu Gribojedowa otwiera ,,desperackie Alleluja”>, wraz z nim

4 A. Puszkin, Eugeniusz Oniegin, przet. M. Jastrun, Katowice 1951, s. 112.

0 J. Lotman, Bal [w:] Antropologia widowisk. Zagadnienia i wybor tekstow, L. Kolankiewicz
(red.), Warszawa 2005, s. 530.

St Tbid.

52 Ibid, s. 536.

3 W kontekscie zagadnienia zabronionej muzyki z Zachodu i stynnej kwestii ,,jazgotu zamiast
muzyki”, badacze przytaczaja takze biograficzny fakt, ze w Moskwie, niedaleko domu Gribojedo-
wa, znajdowat si¢ jeden z pierwszych jazzowych klubéw, w ktérym orkiestra Aleksandra Cfasma-
na (1906-1971), przypuszczalny prototyp Gribojedowskiego jazz-bandu, regularnie wykonywata
utwor Alleluja Vincenta Youmansa (1898—-1946). Utwor ten czgsto grywal rowniez Buthakow. Patrz:
I". Jlexcuc, K. Arapoa, ITymesooumensv no pomany Muxauna byneaxosa ,, Macmep u Mapzapuma”,
Mocksa 2007, s. 16-17.
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dociera do gosci wies¢ o $mierci Berlioza. Bal do konca pozostanie juz straszny
i rozpaczliwy, poniewaz rozpoczyna go i wienczy smier¢, ktorej nikt nie zauwaza.
Stwierdzenie ,,Tak, nie zyje, nie zyje... Ale my przeciez zyjemy” (s. 83) odzwier-
ciedla duchowa pustke czlowieka, ktory nawet w obliczu czyjegos odejscia nie
potrafi milcze¢, zatrzymac si¢ 1 wspotczuc.

Przy innych tancach bawia si¢ widzowie seansu w Variétés. Dominuje tu foks-
trot oraz wienczacy widowisko marsz. W latach, w ktoérych pisata si¢ powiesc,
fokstrot byt tancem nowatorskim. Ze Standéw Zjednoczonych dotart do Europy
w roku 1918 i wraz z jazzem, pomimo okreslonych regut rytmicznych, bardzo
szybko stat si¢ symbolem swobody ruchdw i interpretacji muzycznej. Innowacja
i ,,dzikos¢” fokstrotu (stowo tlumaczy si¢ jako ,krok lisa”, a w samym tancu
widoczne sa elementy kroku ktusujacego) w powiesci koresponduja z grotesko-
woscig jego wykonawcy:

Niewysoki cztowiek o malinowym nosie przypominajacym ksztalttem gruszke, w dziura-

wym z6ttym meloniku, w kraciastych spodniach i w lakierkach z cholewka wjechat na sce-

n¢ Variétés na najzwyklejszym dwukolowym rowerze. Przy dzwigkach fokstrota zatoczyt

krag, a potem wydat zwycigski okrzyk, co spowodowato, ze rower stanal dgba (s. 159).

Muzyka wielokrotnie stanowi jedynie tto licznych prowokacji, lecz jej cechy
czgsto wplywaja na semantyke tekstu. Szybkie tempo i synkopowany rytm me-
lodii sugeruja zerwanie z tradycyjng ,,harmonia” narracji, a w awangardowosci
rytmu odzwierciedla si¢ niespdjny i groteskowy charakter wydarzen, do ktoérych
dochodzi na scenie. ,,Parad¢” demaskacji i sztuczek koncza stowa marsza, kto-
rym towarzysza ,,pickielne $§miechy”, ,,0szalate okrzyki” i ,,ztoty brzgk talerzy
orkiestry” (s. 177). Marsz, w odroznieniu od fokstrotu, wyznacza uporzadkowany
rytm i krok. Zatobny, weselny lub wojskowy, nadaje wydarzeniom cechy patosu
1 wagi, ich uczestnikow wiacza natomiast w defilade, ktora w Variétés przemienia
si¢ w ,,istng wiezg¢ Babel” (s. 177).

Marszem zakonczy si¢ lot Malgorzaty. Rozpoczyna go dzwigk ,,0szalatego
walca” (s. 318), tanca, ktdry zgodnie z dworska etykieta XIX wieku byt uznany za
»hamietny, nierozumny, niebezpieczny i bliski naturze (...) zostat dopuszczony na
bale Europy jako danina ztozona nowym czasom™*. Nierozumne i niebezpieczne
sg czyny, ktore wykonuje Matgorzata podczas lotu nad Moskwa. Jej nagosc, lek-
ko$¢ i niewidzialno$¢ §wiadcza o irrealnym charakterze sceny, a takze sugeruja
odzyskane przez bohaterke uczucie wolnosci. WiedZzma Matgorzata, podobnie jak
pary zataczajace krag w tancu, unosi si¢ lub zniza, zaglada do mieszkan i w rytm
szalonej melodii msci si¢ i niszczy je*. Z okien mieszkan dobiega odrgbna mu-
zyka patefonow, fortepiandéw i prymusdéw, ktéra wraz z oskarzycielskimi krzyka-
mi ich mieszkancow tworzy réznolita ,,symfoni¢ Annuszek”. W scenie lotu nad
Moskwa dzwigk petni funkcje dynamizujacq przestrzen artystyczng i zapowiada
nadchodzace zniszczenie miasta. Pod wplywem ,,wsciektego” gwizdu portiera

3 J. Lotman, op. cit., s. 535.

3 Cecheg zemsty odstania scena, w ktdrej bohaterka demoluje mieszkanie krytyka Latunskiego.
Tekst czyni tutaj aluzj¢ do wydarzen literackich i kondycji sztuki na poczatku XX wieku. Wyraza
nienawi$¢ do instytucji cenzury oraz niszczycielskiej krytyki symbolizowanej przez ,,Dramlit”.
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gesty bohaterki staja si¢ mocniejsze i bardziej demoniczne. Instrumenty ,,krzy-
cza”, ,wyja’ i,jecza” jak opetane. Elementy fantastyczne — chdr ,,zab o tlustych
pyskach” (s. 334), ,.$wiecace prochna”, wodorosty 1 rusatki — wprowadzaja do
powiesci ,,dziko$¢”, rzadzaca utworami Strawinskiego, a takze eksponuja charak-
terystyczng dla przestrzeni bajek cechg abstrakcyjnosci. Muzyka, ktéra pojawia
si¢ w tle, ,,prowokuje” wspomniany wyzej gest, zwiazany z nim zart oraz ukazu-
je niszczycielska ceche ,,wstrzasu”. Hatasy ,,opgtanych” instrumentow, gwizdy
i krzyki odzwierciedlajg szalefistwo panujace w miescie. Sprawiaja, ze staje si¢
ono diabelskie, fantasmagoryczne i surrealistyczne. Przezwycigzenie tej fantas-
magorii dokonuje si¢ wlasnie w locie — ,,fizycznym pokonaniu przestrzeni, ktore-
mu towarzyszy przemiana wewnetrzna, zastapienie codziennosci poetyckoscig’.
Podczas lotu Matgorzaty nad Moskwa czas 1 przestrzen ulegaja znieksztatceniu,
przestaja by¢ wartosciami, ktére zniewalaja. Bohaterka jest niewidzialna i poru-
sza si¢ bezglosdnie, ,,dotykajac” ziemi lub ksigzyca. Opuszcza miasto i widzi zywa
przyrode — lasy, take i staw. Scena obrazuje, ze tylko wolny cztowiek potrafi si¢
wznie$¢ ponad nieubtagany czas i materialna przestrzen. Zniewolone ,,Annusz-
ki’ nie opuszczajg wigc swoich prymuséw, podczas gdy wolna Matgorzata chod
przez krotka chwilg widzi pigkno, ,,zyje i lata”.

Wiedzma Matgorzata zostaje krolowa na ,,balu stu krélow” (s. 342), ktory
zakonczy si¢ ,,ostatnim” juz marszem. Ze wzgledu na infernalng i magiczng sym-
bolikg, bal u szatana stanowi w powiesci przeciwwage wydarzen zwigzanych ze
swigtem Pesach’’. Poczatek uroczystosci u Wolanda przypada na noc z pigtku na
sobote, w tym samym czasie w Jeruszalaim na krzyzu kona Jeszua Ha-Nocri. To
$wiateczna noc, w ktora do wladzy dopuszczony jest takze diabel, dlatego bal
,,zwalit si¢ na nig [Matgorzatg] najpierw pod postacig jasnosci, a zarazem dzwig-
ku i zapachu” (s. 356). Uroczystos¢ stanowi feeri¢ obrazéw i postaci. Rytualny
taniec, motyw skladania ofiary, maskarada i nagos$¢ przywodza na mysl obrzedy
i ceremoniaty praktykowane w czasie przesilenia wiosennego, przypominaja tak-
ze o kulturowej tradycji dance macabre. Pokrewne cechy $wiata przedstawione-
go wystepuja w kregu dziet traktujacych o legendarnym Fauscie: w opisie nocy
u Walpurgii z dramatu Goethego®®, czy w operze Gounoda z glosna partia ,,Szatan
tam urzadza bal...”¥. Elementy przestrzeni egzotycznej — papugi, las, liany, ,,Mu-
rzyni w jasnoczerwonych turbanach” (s. 358) — przesycaja $wiat przedstawiony
cechami pierwotnos$ci 1 gwattownosci, ktore koresponduja z ,,dzikoScig” plasow

¢ Patrz: 1. Beno6posuesa, C. Kynbtoc, op. cit., s. 64.

7 Ibid., s. 365.

% Facznikiem migdzy dwoma utworami jest takze wizerunek czarnego pudla. W dramacie Goe-
thego pod postacia psa Mefistofeles po raz pierwszy ukazuje si¢ Faustowi. W powiesci Buthakowa
medalion z podobizng czarnego pudla otrzymuje Matgorzata od Korowiowa. Ztoty pudel wyhaftowany
jest natomiast na poduszce, na ktorej kleczy ona podczas balu. Oprocz genezy literackiej wizerunek
pudla oraz medalion maja znaczenie symboliczne, zwiazane z chrzescijanska ikong lub medalikiem.
Wedlug badaczy (Lidia Sazonowa i Michail Robinson) pocatunki, ktére otrzymuje Matgorzata od
gosci, stanowig ,,lustrzane odbicie sakralnego ucatowania r¢ki duchownego podczas nabozenstwa
chrzescijanskiego”. Po raz kolejny zatem w powiesci dokonuje si¢ transformacja i uaktualnienie
klasycznych mitéw i symbolow. Ibid., s. 367.

% Tbid., s. 365.
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1 tancem ziemi, obecnymi w Swiecie wiosny Strawinskiego. Z dynamika obecng
w tworczos$ci rosyjskiego awangardzisty koresponduje taniec kamarynski (kama-
puHckast), ktory na estradzie wykonuja niedzwiedzie. O powrocie do rzeczywi-
stosci pierwotnej, w ktorej taniec poprzedzat stowo, §wiadczg czgsto pojawiajace
si¢ w powiesci instrumenty dete z dominujacym wsrdd nich fagotem.

Bal rozpoczyna polonez grany przez stupi¢édziesigcioosobowg orkiestrg. Nie
bez znaczenia w kontekscie powiesci pozostaje historia tego tanca oraz fakt, ze
w okresie wczesnego chrzescijanstwa towarzyszyt on rytualom egzorcyzmu.
Przez wieki byt Scisle zwiazany z kultura ludowa, dlatego stal si¢ jednym z najbar-
dziej charakterystycznych tancéw narodowych, z czasem przeniknat takze w kul-
tur¢ dworska. Zgodnie z dziewigtnastowieczng tradycja przyjgcie otwiera wiasnie
polonez, ,.ktory ma wigcej swobody i ktdrego tanczy dowolna liczba par, a z tego
wzgledu uwalnia on od zbytecznego i $cistego rygoru™®. W rytm poloneza w po-
wiesci Mistrz i Malgorzata tworzy si¢ maskarada, w ktorej tacza si¢ przybywaja-
ce na bal postaci historyczne i fikcyjne. Bal u Wolanda poczatkowo przynosi im
rozkosz 1 upojenie, a podniostos¢ wydarzenia zaznacza donosny okrzyk Matgo-
rzaty ,,JJestem zachwycona”, ktory przywodzi na mysl zgubne dla Fausta wotanie
,,Chwilo trwaj wiecznie”. Elementy balu podkreslaja dramatyczno$¢ widowiska,
a takze zaznaczajg obecne w nich nieczyste moce®!. Szatan jest gospodarzem uro-
czystosci, a w zabawie towarzyszy mu §wita, do ktorej nalezg kot Behemot, Aza-
zello, Korowiow i1 Hella. Wszystkie postaci posiadaja wiele prototypow zaczerp-
nietych z tradycji kultury (wigkszo$¢ z nich wigze si¢ z nieuchronng $miercig oraz
odwiecznym zagadnieniem walki o dusze¢ ludzka), jednak kazda z nich odznacza
si¢ unikatowym nastrojem. Podobnie jak wigkszos$¢ postaci utworu, cztonkowie
diabelskiej swity stanowig autorska gre miedzy prawda a zmysleniem. W tekscie
dokonuje si¢ wariacja, ktéra moze zosta¢ nazwana wariacjq muzyczng, bowiem
oznacza réznorodno$¢ przeplatajacych si¢ tancoéw i melodii, a takze kulturowo-
-literacka, na podstawie ktorej kreowane sa hybrydyczne postaci powiesci. Po-
staci te i kompozycje rozwijajq si¢ w toku fabutly, ktorej kulminacja jest wtasnie
bal u szatana. Dokonuje si¢ wowczas kolejne przewartosciowanie sacrum i pro-
Jfanum, poniewaz, ,,szatanski bal jest widowiskiem pysznym i makabrycznym, ale
do zniesienia dla normalnej ludzkiej wrazliwosci, uksztaltowanej przez tradycje
romantyzmu grozy, malarstwo Boscha i Goi czy wspolczesny horror filmowy”2,
Nieznos$ne i piekielne okazuje si¢ w tekscie to, co ludzkie i codzienne.

Postugujac si¢ terminologia muzyczng mozna stwierdzi¢, ze powiesé Mistrz
i Matgorzata stanowi metaforyczng partyturg oraz symfonig, w ktorej harmonij-
nie tacza si¢ rozne glosy orkiestry. W tekscie ,,stycha¢” wiele orkiestr, swego
rodzaju instrumentacj¢ stanowia takze opisywane za pomoca skali gtoséw po-
staci. Wyglaszane przez nie partie i arie, posrod ktorych najbardziej przenikliwie

8 Cyt. za: J. Lotman, op. cit., s. 534.

1 Atrybutem i przejawem sity diabelskiej w my$li prawostawnej byta maska; na balu w powiesci
spotykamy ich wiele. U Wolanda pod r6znymi maskami kryja si¢ ludzie, demony i czorty zaludniajace
od wiekow kultur¢ ludowa 1 wysoka.

92 A. Drawicz, Mistrz i diabel. Rzecz o Buthakowie, Warszawa 2002, s. 465.
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stychaé stowa ,,Alleluja” oraz ,,O bogowie!”* jednocza rézne wymiary tekstu,
opartego na kontrapunktowym ,,splocie lejtmotywow”®*. Wzorem utworu sym-
fonicznego odglosy te cechuje wertykalizm, ktory koresponduje ze ,,wznoszaca
sig” przestrzenig artystyczna, jej binarng opozycja goéra—dot oraz archetypicznym
motywem zamknigtego kregu®. Elementy te przywodza na mysl ,,pitagorejska”
interpretacje muzyki, w ktérej rownorzgdne rytm, harmonia i logos maja swoj
wertykalny badz horyzontalny ekwiwalent w postaci zapisu nutowego. Odpo-
wiednikiem archetypicznego krggu jest natomiast interpretacja liczby, ktorej do-
konat Beocjusz. Wedtug sredniowiecznego mysliciela liczba potaczona ze struk-
tura muzyczng obrazuje harmoni¢ kulistego kosmosu. W powiesci harmonig te
odzwierciedla prawda o powtarzajacej si¢ historii Pitata i Jeszui, bedacej ,,mode-
lem i prototypem sytuacji Moliera i Ludwika, Puszkina i Mikotaja”®, a takze, idac
dalej, prawda o okrutnej ,.torturze pamigci”®’ i nieuchronnosci kary.

Badajac twoérczos¢ Nikotaja Gogola, Jurij Lotman stwierdzit, ze przestrzen
jest pojeciem, ktore zawiera w sobie elementy i zjawiska to jest taniec, muzyke,
towarzystwo i walkeg. Wszystkie razem sprawiaja, ze bohaterowie lacza sig, two-
rzac spdjna cato$¢®®. Podobnie dzieje si¢ w tworczosci Buthakowa, pisarza, kto-
rego wrazliwos¢ ksztattowata si¢ pod wplywem muzyki i teatru®. Jako element
przestrzeni artystycznej, zarowno w scenie balu jak i w wigkszos$ci scen powiesci,
muzyka pelni funkcj¢ estetyczna 1 wartoSciujaca swiat przedstawiony. W wat-
ku jeruszalaimskim niespieszne dialogi oraz odglosy natury wyrazaja prawdy
biblijne lub apokryficzne, ktore od wiekdw nieprzerwanie pielegnuje literatura.
W fabule moskiewskiej muzyka z gramofonu — ,,drugiego, sztucznego jezyka
muzycznego, stechnicyzowanego i prymitywnego”’® — oraz odglosy mieszkan-
cow obrazuja ,.hatasliwe” i1 przeklamane spoteczenstwo. Dwa wymiary powie-
$ci charakteryzuja przeciwstawne wzgledem siebie dzwigki, w obu z nich jest
ukazany cztowiek w zgota réznym czasie historycznym — u poczatku cywilizacji
oraz w momencie jej burzliwego rozwoju. Synkretyzm i zréznicowanie muzyki
wyrazaja motywy wariacji i gry, na ktérych zbudowany jest tekst, ukazujac tym
samym mozliwos¢ istnienia odmiennych wariantéw w jego semantyce.

W Jeruszalaim pionowa antytez¢ sacrum—profanum symbolizuje struktu-
ra miasta oraz elementy przyrody, sposrod ktérych najbardziej znamienne jest
wzniesienie — miejsce kazni Jeszui. W Moskwie opozycja ta wyraza si¢ przez ze-
stawienie z soba miejsc odmiennych ze wzgledu na sceneri¢ oraz przeznaczenie:
cichej piwniczki i wielkich sal, sutereny i ,,neobabilonskiego” domu literatow.
Tradycyjna symbolika przeciwwagi gora—dot zostaje tu przerwana i ambiwalen-

% Stynny okrzyk wywodzi si¢ z opery Giuseppe Verdiego Aida (Aida, 1871).

¢ Patrz: B. Caxapos, Muxaun Byneakos: 3aeaoku u ypoxu cyovbsl, Mocksa 2006, s. 153.

% Patrz: 1. Beno6posuesa, C. Kynbtoc, op. cit., s. 58.

% A. Drawicz, op. cit., s. 469.

7 Ibid.

8 J. Lotman, Zagadnienia przestrzeni artystycznej u Gogola [w:] Semiotyka kultury, E. Janusz,
M. Meyenowa (red.), Warszawa 1977, s. 244.

% Sacharow nazywa dwie opery, ktore nieustannie ksztattuja tworczo$¢ pisarza. Sa nimi Aida
Giuseppe Verdiego oraz Faust Charlesa Gounoda. Patrz: B. Caxapos, op. cit., s. 151.

" T. Adorno, op. cit., s. 223.
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tny staje si¢ tym samym moskiewski §wiat, w ktorym wydarzenia tacza z soba
motywy zartu i skandalu. Z Worobiowych Gor, czyli z wysokosci, na miasto spo-
glada swita diabelska, w przestworzach lata takze ,,wolna” wiedZzma Matgorzata.
Poprzez symfoniczny wertykalizm w powiesci dokonuje si¢ karnawatowe od-
wrécenie prawd, ktére dazac do punktu kulminacyjnego, ostatecznie porzadkuja
sig: zardwno ciche, jak i ,,brzgczace” glosy pewnego dnia si¢ skoncza, a Swiat
stwarzany lekkim gestem uderzenia w klawisz, rowniez jednym, zartobliwym
»ruchem batuty” zostanie zniszczony. Znikng budynki miasta, ucichng ktdtnie
i patefony. Wolni juz Mistrz i Matgorzata odejda do ,,domu wieczystego”, w kto-
rym ,,wieczorem odwiedza ci¢ ci, ktoérych kochasz (...) beda ci grali i $§piewali,
zobaczysz jak jasno jest w pokoju, kiedy pala si¢ swiece” (s. 522). Pozostanie
transcendentalny $wiat i ,,niebianska sfera””', w ktorej nierozpoznawalne sa juz
ptacz, $miech i krzyk.

Finat powiesci sprawia, ze Mistrz i Malgorzata staje si¢ dramma per musica,
w ktorej realizuja sie wielowiekowe funkcje stowa i muzyki. Oba $rodki wy-
razu — stlowo 1 dzwigk — metaforycznie tacza si¢ z soba, spajaja sie takze ich
tresci, by razem sugestywnie wyrazi¢ gtéwne przestanie tekstu. Odzwierciedla
si¢ w nim siedemnastowieczna ,,nauka o afektach”, w duchu romantyzmu utwor
porusza faustyczne zagadnienie artysty i funkcji sztuki, a dociekania Adorna nie-
jako realizuja si¢ w temacie muzyki, ktora czyni w dziele aluzj¢ do chorobliwego
spoteczenstwa zyjacego w przetomowym i ,,schizofrenicznym” czasie. Polifonia
nastrojow i mysli konstytuuje kompozycje powiesci pisanej przez cate zycie. Jej
intencja jest podkreslenie cnoty wolnosci, pigkna, mitosci, niesmiertelnosci i god-
nosci czlowieka. Do wartosci tych odnosi si¢ prawdziwa sztuka i do nich nieprze-
rwanie powracat Buthakow.

Summary

Dramma per musica of the Early 20th Century — theTheme of Music in Master and
Margarita by Mikhail Bulgakov with Reference to Theodor Adorno’s Philosophy of
Modern Music

The aim of the article is to present how musical themes create the artistic space in the novel
Master and Margarita by Mikhail Bulgakov. The question ,,music in literature” became a sig-
nificant part of discussion in modern literary and tendencies like intertextuality and intersemio-
tics. With the support of above-mentioned theories and with reference to postulates proposed by

I Nawiazanie do frazy wypowiedzianej przez narratora powie$ci Manna: ,,Tylko muzyka, je-

dyna ze wszystkich sztuk, jest w stanie wyrazi¢ pigkno, wywierajace juz wplyw wprost fizyczny,
ogarniajace catego cztowieka, zatracajace wprost o «niebianskie sfery». I gloryfikacja tego wlasnie
tematu w ,,tutti”’, w ostatniej cze$ci z wariacjami, doprowadza do otwartego C-durowego wybuchu”.
T. Mann, op. cit., s. 420.

2 Narrator powiesci tak okre$la Pitata kroczacego po ,.ksigzycowej $ciezce™: ,,Nie mozna byto
si¢ zorientowac, czy placze, czy tez si¢ $mieje, ani tez, co krzyczy. Mozna bylo tylko zobaczy¢, ze
i on pos$pieszyt ksigzycowa Sciezka za tym, ktory wiernie petnit przy nim straz” (s. 521).
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representative of New Hermeneutics in music, Theodor Adorno (1903-1969), I aim at prooving
that music theme not only ,,beautifies” artistic space (what concerns especially motives of folk
and national songs and dances), or co-creates and supplements the plot, but can also imply deep
philosophical and historiosophical meaning.

According to Adorno, art never can be independent of historical and social changes. Con-
sequently, a quality of an art reflects a moral condition of society. In the novel Master and
Margarita especially music themes vividly allude to reality which is devoid of freedom (as
if reality in which Bulgakov indeed lived) and also to humankind losing morality at a critical
historic moment. ,,Grotesque” steps, improvisation and deconstruction of time in ,,forbidden
music” (in Soviet times the term included particularly jazz and fokstrot) are the elements of
musical composition which enrich novel’s semantics. On the one hand, they correspond with
perversion and chaos of new times. On the other hand, they reveal a human desire for freedom.

Apart from historical aspects, the music themes in the text appear together with the names
of composers (the most significant among characters-composers are Berlioz and doctor Stra-
vinsky), titles of works or their theme. Music is suggested by structural elements: polyphony,
variation, depersonalization, dodecaphony, also by philosophical laugh, crying, gesture and
shock. Due to dynamics and expressionism, an atmosphere of the end of old world is created
and the lunacy of upcoming one is shown. Meanwhile, a famous new music’s chaos is closed by
the revaluation and orderliness. In accordance with the main novel’s truth — ,,everything will be
like it should be, that is how a world is constructed” — sacrum and profanum would finally find
its’ place. Suggestive reflection of that truth can be found in metaphor of symphony proposed
in the article.





