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Sazetak

Cilj ovog rada prepjev je Lermontovljeva Soneta, jedinog soneta u pjesnikovu opusu. Kako bi se
odredio pristup prijevodu, prvo poglavlje posveceno je problemima prijevoda te nudi pregled
nekoliko radova koji se bave temom pjesnickog prevodenja ili prevodenja uopce (Eco, Uzarevié,
Konstantinovi¢ i dr.). Zatim se rad, radi stavljanja izvornika kao i prepjeva u Siri kontekst, osvrée
na podrijetlo i polozaj soneta kako uopce tako i u Rusiji i Hrvatskoj, a uzimajuci u obzir ucestalost,
uvrijezene stihovne mjere, teme i stilska obiljezja. Daje se komentar recepcije Lermontovljeva
pjesniStva u hrvatskoj knjiZzevnosti, u odnosu na njegovu prozu. Glavni dio rada bavi se analizom i
interpretacijom Soneta, ¢ime se utvrduje jedinstvo forme i sadrzaja kljuéno za rad na prepjevu te se
pretpostavlja svjesno uspostavljanje relacije sa sistemom petrarkizma. Kraj rada donosi objasnjenje

prepjevateljskih odluka te sam prepjev.
Summary
TRANSLATION OF LERMONTOV'S SONNET

The aim of this work is a translation of Lermontov's Sonnet, the only sonnet in his work. In order
to determine the approach to translation, the first chapter deals with translation problems and
provides an overview of several papers dealing with the topic of poetic translation or translation in
general (Eco, Uzarevi¢, Konstantinovi¢ i dr.). Then, for the sake of placing the original as well as
the poem in a wider context, the work looks at the origin and position of the sonnets in general, but
also in Russia and Croatia, taking into account the frequency, the usual verse measures, themes and
stylistic features. The reception of Lermontov's poetry in Croatian literature is commented on in
relation to the reception of his prose. The main part of the paper deals with the analysis and
interpretation of the Sonnet, in which the unity of form and content is established, which is crucial
for the work of adaptation. The conscious establishment of a relation with the system of petrarchism
is presupposed. The end of the paper gives an explanation of the translation procedure and the

translation itself.
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prepjev, Lermontov, sonet, romantizam, petrarkizam
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1. Uvod

U svojoj bogatoj pjesni¢koj djelatnosti, Mihail Urevi¢ Lermontov' sonetnoj se formi
okrenuo samo jednom. Neki teoreticari vide osobine soneta u nekoliko pjesama koje prethode
Sonetu (1832.) te ih Sovalin ¢ak ukljucuje u poznatu antologiju ruskog soneta: Zabluzdenie
Kupidona (1828.), Groza sumit v morjah s konca v konec... (1830.). Ovi i drugi Lermontovljevi
stihovi koji prema Sovalinu podsjec¢aju na sonet nastali su u ranoj fazi njegova stvaralastva, koji
se drzi procesom izgradnje njegove umjetnicke individualnosti, ,,u znacajnoj mjeri kroz
polemicko obracanje k repertoaru suvremene i prethodeée poeticke tradicije? (JIoxkosa 2013:
79).

Ovaj rad bit ¢e posvecen upravo tom jedinstvenom slucaju, kada se Lermontov obratio
sonetnoj formi. Za pocetak ¢u se osvrnuti na pitanje pjesnickog prevodenja i izazove koje ono
postavlja pred prevoditelja odnosno prepjevatelja. U tre¢em poglavlju izlozit ¢u kratki pregled
polozaja soneta u hrvatskom i ruskom romantizmu. Cetvrto poglavlje donosi komentar
recepcije Lermontljeva pjesniStva u hrvatskoj knjiZzevnosti. U srediSnjem, petom poglavlju
bavit ¢u se analizom i interpretacijom Lermontovljeva Soneta te cijeli rad zaokruziti prepjevom

i objasnjenjima prepjevateljskih odluka kao rezultatom svega o cemu se u radu govorilo.

1 U radu ¢u u prijenosima iz ruskog pisma u hrvatsko koristiti transliteraciju sukladno normi 1SO 9.1995.
2 Svi prijevodi stranih izdanja su moji.



2. Pjesnicko prevodenje

Rasprave na temu prevodenja Cesto pocinju pitanjem o moguénosti prevodenja: o
neprevodljivosti i sveprevodljivosti, o teorijskoj nemogucnosti i praksi koja pokazuje suprotno.
Eco u svojoj monografiji o prevodenju Otprilike isto usporeduje taj problem s paradoksom
Ahileja 1 kornjace: ,,teorijski Ahilej ne bi trebao nikada susti¢i kornjacu, ali u stvarnosti (kako
nas uci iskustvo) on je pretekne™ (Eco 2006: 17). Uzarevi¢ polazi od antinomi¢nog raspona
kojemu je podvrgnut svaki jezik: jezik je sveprevodljiv, odnosno jezik moze sve prevesti, i jezik
je neprevodljiv, odnosno jedan jezik ne moze se prevesti na drugi; ,,...ali se sve §to moze biti
izrazeno [...] na [jednom] jeziku moze izraziti i na [drugome]. Drugim rije¢ima, ne prevode se
jezici, nego tekstovi* (Uzarevi¢ 1994: 91), a iz o€ite mogucnosti prevodenja tekstova i proizlazi

ideja svjetske knjizevnosti.

Uzarevi¢ zakljucuje da je, gledano onticki, prijevod u odnosu na izvornik drugi tekst, a
gledano logicki — jedan te isti tekst, Sto se ogleda 1 u c¢injenici da prijevode potpisuje autor
izvornika (za razliku od adaptacije). S time je povezana i ¢injenica da ,,izvornik nastaje kao
plod nadahnuca, a prijevod — kao plod volje prevoditelja. ,,S time je povezana unikatnost
(pojednicanost, jedinstvenost) izvornika i mnostvenost (serijnost) prijevoda“ (Uzarevi¢ 1994:
93). Ipak, mnogi prevoditelji ¢e se sloziti da je prevodenje stvaralacki proces: upravo u

koncepciji stvaralastva Givi Gacec¢iladze vidi izlaz iz rasprave o prevodivosti i neprevodivosti:

Na prvi pogled ¢ini se da prijevod stvarno nije mogué ako je prestvaranje (6occozoarue)
djela moguce jedino putem ponavljanja jedinstva forme i sadrzaja, a osnovni element te
forme je jezik na kome je djelo napisano. Ali iz te prividne slijepe ulice postoji izlaz:
prijevod je stvaralaStvo. Stvaralastvo zato §to se U hjemu ponovno izgraduju forme i sadrzaj
ne fragmentarno ve¢ u jedinstvu [...] Prevoditelj mora stvoriti jedinstvo forme i sadrzaja
analogno originalu.

(po: Konstantinovi¢ 1981: 126)

Sli¢no rezonira Dali Pandzikidze drze¢i da je prevodenje spoj umjetnosti i znanosti:
prijevod se pojavljuje kao ,rezultat djelovanja potencijala dvaju razli¢itih jezika 1 dviju
stvaralackih energija dviju razli¢itih individualnosti* (Pandzikidze 1994: 87). Stvaralacki dio
blizak je onom sintetskom dijelu prevodilackog rada, kojemu prethodi — ili bi svakako trebao

prethoditi — analiticki rad, koji je od posebne vaznosti kada je u pitanju prevodenje poezije.

Ono $to pjesnicko prevodenje €ini posebno zahtjevnim jest, izmedu ostalog, ono §to
Slamnig (1981: 107) naziva zvukovna vrijednost teksta, pri ¢emu on drzi da je idealno

prenosenje pjesme iz kulture u kulturu nemoguce. Uzarevi¢ je po tom pitanju manje odrjesit,
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ali takoder priznaje kako pjesnicki prijevod ,redovito ¢uva melagodu' drugosti, tudosti‘
(Uzarevi¢ 1994: 93). Ideal je pjesnickog prijevoda teznja spoju ,,jedan izraz — jedan sadrzaj®,
umjesto nacela koje veé¢inom vrijedi za druga podru¢ja prevodilastva ,,dva izraza — jedan
sadrzaj* (ibid.). Za razliku od uobicajene podjele na izraz i sadrzaj, Eco u tekstu razlikuje
Linearno Ispoljavanje, koje interpretiramo oslanjajuéi se na nase jezi¢ne spoznaje, te Smisao
ili Smislove teksta, ¢ija je interpretacija sloZeniji proces, a oslanja se na informaciju o svijetu.

,Prijevod pjesnickog teksta trebao bi omoguditi da se ostvari isti 'tamo-amo' izmedu linearnog
ispoljavanja i sadrzaja“ (Eco 2006: 283), a teskoce proizlaze iz toga $to u poeziji, obi¢no, izraz
namece pravila sadrzaju, te sadrzaj odreduje brojne prisile na razini Linearnog Ispoljavanja.
Vazan element prijevoda je tako i ucinak, te Eco tvrdi da je zadaca prevoditelja omoguditi

Citatelju da uziva u nacinu na koji je proizveden ucinak.

Eco takoder, nakon eksperimenata sa strojnim prevodenjem u sustavu Altavista, navodi
mogucu definiciju pojma ,,idealnog* prijevoda, osnovanu na reverzibilnosti: ,,tekst B na jeziku
Beta je prijevod teksta A na jeziku Alfa ako, prevodeci tekst B natrag na jezik Alfa, dobiveni
tekst A2 ima na neki nacin isto znacenje kao i tekst A*“ (2006: 56). Pri tome oprezno navodi
kako je optimalan prijevod ipak onaj koji nam omogucuje ,,da zadrZzimo reverzibilnim najveci
moguci broj razina prevodenog teksta, a ne nuzno samo leksicki dio koji se javlja u Linearnom
Ispoljavanju“ (ibid.: 65). Stovise, Konstantinovié¢ brani prevoditelje od ,zluradih® kriti¢ara
prijevoda koji vrednuju pjesnicki prijevod usporedujuci ga s izvornikom (odnosno isticuéi
ireverzibilnost): ,,Njima je nepoznata elementarna istina da je najgori prijevod po pravilu onaj
koji, ako se ponovo prevede na jezik izvornika, najvise li¢i na prvobitni tekst™ (Konstantinovic¢
1981: 124). Radi se upravo o tome da bismo reverzibilni prijevod pjesme dobili najvjerojatnije
prevodeci rije¢ po rije¢ — $to izuzima sve one druge razine na koje je i Eco uputio: ritam, metar,

rimu, zvuk i sl.

Stoga, kao uvod u ovaj rad, potrebno je navesti i Ecovu poznatu definiciju prijevoda kao
pregovaranja: odricemo se jednoga kako bismo dobili drugo, s teznjom da na kraju sve ,,strane*
u,,igri“ budu zadovoljene — a te strane su izvorni tekst, empirijski autor ako je zivuci, odredisni
tekst 1 kultura te vrlo Cesto izdavacka industrija. Pa 1 na razini samih tekstova pregovara se
izmedu leksika, smislova, zvucanja, rime, metra. Pri tome prevoditelj snosi veliku odgovornost,
koju Konstantinovi¢ sazima u recenici: ,,Slab pisac govori samo u svoje ime, lo§ prevoditelj
posuduje svoj glas i velikim pjesnicima* (1981: 123). Ukoliko ¢itatelj nije u mogucnosti Citati
odredenog pjesnika na izvornom jeziku, on jedini dojam stjece Citajuci prijevod. Osim toga,

kako isti¢e UZarevi¢, znatan dio ukupne svjetske knjizevnosti zauzima upravo prijevodna



knjizevnost. Optimizam ulijeva Cinjenica da se u posljednja dva stoljeca status prevodenja i
prijevoda promijenio te se ,izgradila svijest o prevodenju kao osobitoj
prakticnokomunikacijskoj, umjetnickoj, znanstvenoj, kulturnoj djelatnosti* (Uzarevi¢ 1994:

91), a pojavila se i profesija prevoditelja, odnosno prevodenje se prihvac¢a kao umijece.

Unatoc€ ,,nelagodi prijevodnog teksta, zavrSimo poglavlje o pjesni¢kom prijevodu u

optimisti¢nom tonu kojim i Eco zakljucuje svoja iskustva prevodenja, a to je:

Proklamirana ,,vjernost prijevoda nije kriterij koji dovodi do jedinog prihvatljivog
prijevoda (...). Vjernost je prije sklonost vjerovanju da je prijevod uvijek mogu¢ ako se
izvorni tekst interpretira strastveno sudionicki, ako pritom nastojimo odrediti ono §to je za
nas dubinsko znacenje teksta i sposobnost da u svakom trenutku pregovaramo o rjesSenju
koje nam se ¢ini najbolje.

(Eco 2006: 351)



3. Sonet u ruskom i hrvatskom romantizmu
a) Podrijetlo soneta®

Zadobivajuci prve obrise kroz razvoj trubadurske poezije, sonet je zadobio konacnu
formu na samom pocetku 13. stolje¢a. Koliko nam je poznato, nastanak soneta vezan je uz dvor
Fridrika II., a prvi nam poznati autor soneta jest pripadnik ,,sicilijanske Skole* Jacopo da
Lentini. Program skole bio je usredoto¢en na ljubavno pjesnistvo povezano slozenom retorikom
kakvu su njegovali trubaduri. Oblik pod nazivom ,,sonet” razliCite tematike njegovale su i
toskanska Skola 1 slatki novi stil, ali ne nuzno sonet u danaSnjem smislu te rije¢i. Nakon
popularizacije soneta zahvaljujuéi Danteovom djelu Vita nova i Petrarcinom kanconijeru
Rerum vulgarium fragmenta s vremenom su se kanonizirali takozvani talijanski i engleski oblik
soneta te nesto rjede uvrijeZen francuski. Talijanski sonet sastoji se od dva katrena ukr$tene ili
obgrljene rime koja se ponavlja (abab abab ili abba abba) i dva terceta (cdc dcd ili cde cde);
engleski sonet sastoji se od tri katrena ukrStene rime i zaklju¢nog dvostiha; francuski oblik
soneta karakteriziraju dva katrena obgrljene rime abba abba i dva terceta na tri rime, koje su
tako poslozene da se zapravo dobiju dvostih i katren: cc deed ili cc dede. Jedan od glavnih
osobina soneta je strogost njegove forme i vjernost tradicijskom kanonu, $to znaci i vece
iskuSenje da se ta stroga pravila naruSe. S vremenom su tako otvrdnule 1 raznolikije varijante
soneta: sonet s repom, sonet s dva pocetka, dupli, obrnuti, itd. Osim toga, sustavno su se kroz
vrijeme naruSavale i metricke, kompozicijske 1 stilisticke zadanosti. Sonet svojom malom
strogo zadanom formom za mnoge je pjesnike predstavljao izazov i ,,nenadmasiv model
harmoni¢nog spajanja tradicije i inovacije, ideala 1 njegova realnog ostvarenja” (®emoroBa
1990: 8).

Sonet je postao osnovno sredstvo izrazavanja ljubavnih osjecaja, ali ubrzo su se soneti
pisali 1 na razne politi€¢ke 1 socijalne teme. Upravo Petrarca, majstorski pokazavsi Siroke
mogucnosti soneta, popularizirao je sonet diljem Europe te su sonete pisali i L. V. de Camdes
u Portugalu, Lope de Vega u Spanjolskoj, P. Ronsard u Francuskoj, W. Shakespeare, G. Milton,
H. Spencer, W. Wordsworth u Velikoj Britaniji, W. Goethe u Njemackoj, itd. Formirala se
tradicija soneta u nekoliko varijanti zadane forme, Sirokog tematskog spektra (v. denorosa
1990).

3 O podrijetlu soneta v. Novak 2004., ®enorosa 1990., Cosanun 1983.
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b) Rusija

Ruska poezija dubokih nacionalnih korijena od pocetka 18. stoljeca sve je vise ulazila u
meduodnos s europskom poezijom. Sonet je stigao u Rusiju tek sredinom 18. stoljeca, kada je
Trediakovskij predstavio prijevod na ruski jezik soneta francuskog stihotvorca J. V. de
Barreauxea u popularnom priru¢niku Novyj i kratkij sposob k sloZeniju rossijskih stihov iz 1735.
godine. Ideja Trediakovskoga bila je razrada prakticki svih poetskih vrsta postoje¢ih u
repertoaru zapadno-europske knjizevnosti, ,,da se i u Rusiji razvije znanost stihotvorstva, kroz
koju su mnogi narodi dosegnuli visoku slavu* (Tpeauakosckuii 1735: 18). Od tada je sonet,

uzivajuci periodi¢no veéi ili manji interes, postao sastavni dio ruske knjizevnosti..

Spomenuti prijevod soneta koji je ruskoj knjiZevnosti predstavio Trediakovskij
preveden je silabickim stihom 1732. godine, a tom prigodom Trediakovski ga je preveo tonskim
stthom, sacuvavsi ostatke silabike. Trediakovski je drzao sonet oblikom visokog stila koji se
morao baviti uzviSenim temama. Poslije Trediakovskog, sonete je pisao i A. P. Sumarokov,
pocevsi s prijevodima, ali i s vlastitim refleksivnim i domoljubnim sonetima. Sumarokov je,
polemizirajuéi s Trediakovskim, zamjerao sonetu neprirodnost svejednako eksperimentirajuéi
s njime, ¢ak opjevavajuéi sonetom ,,niske* teme i1 narusavajuci idealnu formu. Kroz polemike

Trediakovskog i Sumarokova oko soneta, izrastao je ruski sonet.

Kada govorimo o sonetu u ruskom romantizmu, Gasparov isti¢e kao kljucan faktor
orijentiranost ruskog romantizma na talijansku poeziju, §to se pokazalo i na sudbini tvrdih
formi. Dok su se rondo i triolet potpuno izbacili iz upotrebe, ,,sonet, sa svojim talijanskim
podrijetlom odmabh je narastao u javnom mnijenju: od salonskog predmeta zabave on je postao
nositeljem istinske poezije. Medu njemackim 1 engleskim romanticima sonet je naveliko u
modi, soneti Mickiewicza na poljskom jeziku izlaze 1826. g. u Moskvi, i upravo 1820-ih godina
romanticki soneti pocinju se pojavljivati i medu ruskim pjesnicima‘ (I'acmapos 1984: 157). Na
samom pocetku 19. stoljeé¢a sonete pisu Derzavin, Zukovskij, Izmajlov, ali sonet u njihovom
stvaralaStvu ne zauzima znacajno smjesto. Dvadesetih godina sonete su pisali Katenin, Del'vig,
Jazykov, Puskin, Baratynskij, Kihel'beker i drugi, a tematika je bila Sirokog raspona: drustvena,
politi¢ka, dekabristi¢ka, temom je bila i poezija sama, a naslo se i ljubavnih soneta. Prevodili
su se Petrarcini i Shakespeareovi soneti. Pjesnici tog vremena od zadane su forme uglavnom
odstupali, ukljucujuéi 1 Puskina s njegova tri soneta, a s izuzetkom Del'viga koji je oCuvao
tradicionalni oblik. Oko sredine 19. stolje¢a smanjio se interes za sonetnu formu. Gasparov ¢ak
zamjecuje kako su pjesnici mladih generacija i pisali neSto viSe soneta, ali medu njima se nije

naslo primjeraka koji bi mogli posluziti kao osnova kontinuirane tradicije. Ipak, vrijeme o
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kojemu govorimo drzi se zlatnim dobom ruske poezije, te Fedotova drzi kako je to ,,vrijeme
cvjetanja Puskinova genija i stvaralastva pjesnika njegova okruzenja“ te ,,U njihovim rukama
sonet postaje instrumentom romanticke kulturne ekspanzije izvan granica osobnih nacionalnih

tradicija“ (denorora 1990: 10). Upravo u tom razdoblju stvarao je i Mihail Urevi¢ Lermontov.
€) Hrvatska

Kretanja hrvatskog sonetizma u prvoj fazi hrvatskog romantizma obuhvatio je Mirko
Tomasovi¢. Oko pola tisu¢ljeca soneta u hrvatskoj knjizevnosti Tomasovi¢ okvirno dijeli na
cetiri razdoblja. PoCetnu fazu, tek obecavajucu najavu smjesta na pocetak 16. stoljeca, kada je
u Zborniku Nikse Ranjine zabiljeZeno ,,pet ljubavnih sastava vidljivo ustrojenih po sonetnom
modelu talijanskog podrijetla® (Tomasovi¢ 1999: 166). Sonet se ipak nije ukorjenio u hrvatskoj
lirici 16. 1 17. stoljeca, a pretpostavljeni razlog tome je metricka zapreka: tada dominantan
dvostruko rimovani dvanaesterac bio je neprilagodljiv sonetnom strofickom sustavu. Drugo,
prijelazno razdoblje, Tomasovi¢ vidi u knjizevnom i nacionalnom preporodu, u prvoj fazi
hrvatskog romantizma, a pojava soneta u tom je razdoblju usko vezana uz glasilo Danicu ilirsku
(1835. — 1839.), gdje se bas na prvoj stranici desetak godina za redom pojavljuju izvorni i
prevedeni soneti. Sonet se u pjesnic¢ku praksu uvodi ,,s preporodnim zanosom®, a prvi su soneti
bili sami sebi svrhom, odnosno pisali su se kako bi se savladala zadana forma. Rakovac,
Mihanovi¢ i1 Topalovi¢ Zeljeli su jampskim jedanaestercem po uzoru na talijanski obogatiti
hrvatski metri¢ki program, u kojem je prevladavao dvostrukorimovani dvanaesterac kao i
deseterac koji se vezivao za usmenu tradiciju puckih pjesama, sasvim druk¢ije retorike od
onoga §to je sonet tada pretpostavljao. Sazimajuci tematski obzor Tomasovi¢ utvrduje kako je
30-ih i 40-ih godina 19. stoljeca knjizevni rad bio nadsvoden rodoljubnim idealima, te je i
poezija sluzila sredstvom za promicanje tih ideala, istodobno pokazujuéi pjesnicke mogucnosti
hrvatskog jezika. Kako je pak trebalo zadovoljiti romanticarski ukus uglavnom trojezicne

inteligencije, tematske opcije bile su rodoljubne i ljubavne.

Trece razdoblje hrvatskog sonetizma vezano je za modernu, a istaknuti su predstavnici
soneta Begovi¢, Tresi¢ Pavici¢ i Matos. Po MatoSevu uzoru nekoliko pjesnika takozvane
,»gricke Skole* pokazuje sklonost sonetu, kako klasicnom tako i1 eksperimentalnom. Kraj
stolje¢a u kontekstu soneta Tomasovi¢ naziva hrvatskim neosonetizmom, kada su se hrvatski
pjesnici ,,vratili jednoj suptilnoj pjesnickoj igri i1 izazovu, te na taj nacin, mozda i podsvjesno,
ispravili ‘aritmiju’ sonetiranja u povijesti hrvatske poezije, iskupljuju¢i onaj manjak u proslosti,

poveliku prazninu u 16., 17. 1 18. stoljecu” (ibid.: 168).



4. Recepcija Lermontova kao pjesnika u hrvatskoj knjizevnosti

Neosporno je da je Lermontov u nas priznat kao veliki ruski klasik, $to potvrduje i
ginjenica da je dio obavezne srednjoskolske literature*. Njegovo vjerojatno najpopularnije djelo
na nas$im prostorima, roman Junak nasega doba, broji preko deset hrvatskih izdanja dostupnih
u knjiznicama. Ono na §to bih se u ovom trenutku htjela osvrnuti jest ipak upitna recepcija
Lermontovljeva pjesnistva u hrvatskoj knjizevnosti. Jasno je da je prijevod poezije slozeniji
zadatak od prijevoda proze, ali prihvacéajuéi se zadatka prepjeva Lermontovljeva soneta za ovaj
rad, uvidjela sam da na hrvatskom jeziku ne postoji jedinstvena zbirka pjesama Lermontova —
tako plodotvornog pjesnika. Tek dubljim kopanjem dosla sam do otkri¢a Knjige poezije — zbirke
Lermontovljevih pjesama u prijevodu Dobrise Cesarica 1 Grigora Viteza iz 1951. godine,
dostupne u &etiri primjerka (od ¢ega tri u arhivima) u tek dvije zagrebacke knjiznice®. Knjiga
sadrzi trideset dvije pjesme, od kojih su neke prevedene i vise puta prije toga (Vitez ih nabraja
zajedno s njihovim prethodnim prevoditeljima), a dvadeset pjesama prevedeno je u Knjizi

poezije po prvi put.

Pitanjem Lermontovljeva pjesnistva u hrvatskom prevoditeljstvu pozabavio se i Badali¢
povodom sto pedesete obljetnice pjesnikova rodenja, u Rusko-arvatskim knjizevnim studijama
1964. godine. Badali¢ je ustanovio da je Lermontovljevo ime prvi u Hrvatskoj zabiljezio Stanko
Vraz, u knjizevnom dopisu Danici llirskoj 1841. U tom dopisu VVraz ocjenjuje poimence njegov
roman Junak naseg doba, ali hvali i Lermontovljevu pjesnicku smjelost te ga naziva
»hacelnikom ruskih pjesnika® (Badali¢ 1964: 216). Vraz je svoje trajno zanimanje za
Lermontova pokazao ne samo prevodenjem Lermontovljevih pjesama, nego i jo§ jednim
dopisom Kolu 1843. godine, u kojem objavljuje pismo P. Dubrovskoga u kojemu se opet hvali
Lermontovljevo pjesniStvo, a govori se 1 0 njegovoj tragicnoj pogibiji. U drugoj polovici 19.
stoljeca, sve su ¢eS¢i prijevodi Lermontovljevih stihova: Trnski za Vijenac prevodi Uznika i
Tamaru, neSto kasnije prevode ga Lavoslav Vukeli¢ 1 Vladislav Vezi¢, a 1875. prevodi ga
takoder za Vijenac Tomo Mareti¢. Osamdesetih godina 19. stoljeca Vijenac objavljuje samo
dva Lermontovljeva prijevoda (dndeo smrti, Na smrt Puskina), a devedesetih prijevode
objavljuju zagrebacka Prosvjeta i zadarska glasila Iskra, Smotra Dalmatinska i Narodni list.

,Devedesetih godina dolazi Lermontovljeva poezija do rije¢i u hrvatskoj prijevodnoj

4 Lermontovljev roman Junak nasega doba na popisu je obavezne literature za srednjoskolce u gimnazijama, kao
i strukovnim  Skolama  (https://www.srednja.hr/zbornica/objavljen-novi-popis-lektira-salinger-nestao-a-
suvremenog-ni-vidiku/).

5 Prema online katalogu Knjiznica grada Zagreba https://katalog.kgz.hr/pagesMisc/Katalog.aspx, koji ne ukljuduje
sveuciliSne knjiznice. U zatvorenom spremistu Filozofskog fakulteta u Zagrebu postoje dva primjerka, od cega
jedan ostecen.



https://www.srednja.hr/zbornica/objavljen-novi-popis-lektira-salinger-nestao-a-suvremenog-ni-vidiku/
https://www.srednja.hr/zbornica/objavljen-novi-popis-lektira-salinger-nestao-a-suvremenog-ni-vidiku/
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knjizevnosti u jednom zna¢ajnom pokusaju hrvatske slavistike toga desetljeéa: Citanci iz

slavenske i madzarske knjizevnosti (1896)“ (Badali¢ 1964: 218).

Sto se 20. stoljeca tice, objavljuje se 1904. sedam Lermontovljevih pjesama u izdanju
Matice hrvatske Iz slavenske rodbine, pet u Andri¢evoj Ruskoj lirici od PuSkina do danas te
Cetiri nova prijevoda Tomislava Prpi¢ca u lzabranim djelima Hrvatskog izdavackog
bibliografskog zavoda u Zagrebu. Jo§ se nekoliko prevoditelja prihvatilo prevodenja

Lermontova-pjesnika: Badali¢, Saul, Vitez, Cesarié,

ali op¢a slika §to je pruzaju navedeni prijevodi, ne bi se bitno izmijenila: hrvatsko
prevodenje Ljermontova u toku minulih stotinu i dvadeset godina u cijelosti je manje ili
viSe slucajnog, neplanskog karaktera. Ima znatna koli¢ina upravo klasi¢nih pjesnikovih
lirskih ostvarenja, koja su nasla kasno ili nikada naseg prevodioca, dok su poneke pjesme
osrednje vrijednosti nasle i viSe prevodilaca. I mozda je upravo ta neselektivnost, pored
kakvoce prvih prijevoda, skrivila i to, da je stvarni odjek Ljermontova u hrvatskoj

stvaralackoj lirici bio u minulih sto godina jedva zamjetan.
(ibid. 220)

Badali¢ razjasnjava taj relativno slab odjek Lermontovljeve poezije ve¢ pri prvom svom

nastupu prilikama u naSoj sredini, o kojima je ve¢ bilo rijeci:

Vrazovo doba, kao i kasnije poilirsko razdoblje, prozeto lirikom bodrih budnica i
rodoljubivih (pravaskih) tirada, odvija se pod znakom nasega, ma i verbalnoga nacionalnog
otpora, punog stanovitog zivotnog dinamizma, pa je i zbog toga — psiholoski gledano —
nasoj poeziji tih desetljea morao biti organiCki stran sumorni bajronizam zadahnut

mra¢nim osjecajem svjetskog bola i Zivotne prezasi¢enosti.
(ibid.)

Je li se §to promijenilo od vremena Badali¢eva ¢lanka? Istrazujuéi sam pronasla tek jo$
iz 2006. kao i oni u izdanju biblioteke Feral Tribune: Ruski bordel muza: antologija ruske
erotske, pornografske i psovacke poezije. Zaklju€ak je da je na hrvatski jezik 1 to ve¢inom u
pojedinacnim sluc¢ajevima preveden tek dio opusa Lermontovljeva pjesniStva, za koje drzimo

da zasluzuje viSe paZnje te je ovaj rad prilog tome.



5. Analiza i interpretacija izvornika

Prije samog rada na tekstu, radi lakSeg razumijevanja navodim sonet u izvorniku a

transliteracija s istaknutim naglascima usporedno sa slobodnim prijevodom soneta (rije¢ za

rije€) nalazi se u prilozima (prilog 1.).

COHET

Sl maMsAThIO )KUBY C YBAIIIUMA MEUTAMH,
BuaeHps npeXHUX JIET TONMATCS PENO MHOM,
W o0pa3 TBOM Mek HHUX, KaK MECSI] B 4aC HOUHOM

Mexay OpoasiuMu OarcTaeT o0IaKkaMu.

MHe TATrOCTHO TBOE BJIAJBIYE€CTBO IMOPOH;
TBoeit yibIOKOIO, BOJIICOHBIMY TJIa3aMHU
[TopaGomién Mot Iyx ¥ CKOBaH, KakK ICISIMH,

YTo 3K MOJL3EI JJIsT MEHSI, — S He JTI00UM TOOOM,

$1 3Hat0, THI MOOOBH MOIO HE MTPE3NpAEIIIb,
Ho xomogH0 €€ MOJIEHUSIM BHUMAEIIIb,

Tak MpaMopHBIi KyMUp Ha Oepery MOpPCKOM
Crout, — y HOT €ro BOJIHA KUITUT, KIIOKOYET,

A 0H, 6eCUyBCTBEHHBIM HCIIOJTHEH O0KECTBOM,

He BHeMITET, XOTh €€ OTTAIKMBATH HE XOUET.
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a) Analiza

Sonet Lermontova sastoji se od dva katrena s rimama abba baab te dva terceta s rimama
ccd ede, $to je raspored svojstven tzv. francuskom sonetu. A, ¢ i e rime su zenske, dok subid
rime muske pa su i stihovi koji zavr$avaju Zenskim rimama trinaestoslozni i zavrSavaju
nenaglaSenim slogom, a stihovi s muskim rimama dvanaestoslozni. Dvanaesti stih dosljedno je

naglasen u cijelom sonetu. Sve rime su prave. Stih soneta je Sesterostopni jamb.

Ruski Sesterostopni jamb nastao je po uzoru na francuski aleksandrinac. U vrijeme koje
je prethodilo Lermontovu bio je najc¢es¢i stih visokog stila, ali i najrasireniji stih uopcée. 1820-
ih godina opala je uéestalost Sesterostopnog jamba, no do kraja 19. stoljeca ipak je ostao jednim
od najupotrebljenijih stihova (v. 'acapos 1984). Gasparov upucuje na novu tendenciju vezanu

za ritam u ruskom romantizmu:

Vidjeli smo da je u 18. st. glavnim ciljem ruskog ritma bilo usvojiti primarni ritam stihovnih
mjera — sustavu zauzimanja jakih i slabih mjesta naglasenim i nenaglasenim slogovima na
osnovi prirodnih ritmickih tendencija jezika. A onda, u prvoj tre¢ini 19. st., dolazi do usvajanja
sekundarnog ritma — diferenciranog sustava zauzimanja jakih i slabih mjesta na osnovi
specifi¢nih ritmickih tendencija stiha.

(I'acnapos 1984: 132)

Kako se ,,uho ve¢ naviknulo* na silabo-tonske stihove, ponavljanja naglasenih slogova
na svakom jakom mjestu viSe nisu bila potrebna: ,,odsutnost naglaska viSe se ne doima kao
nelagodno odstupanje od norme, nego kao ravnopravna varijanta realizacije norme“® (ibid.:
133). U poeziji 19. stoljeca sekundarni ritam tako se rasprostranio na sve mjere, a ,,Sesterostopni
jamb time je zadobio vecu prirodnost na Stetu jasnoce™ (ibid.: 134). Nove alternacije u ritmu
znacile su Cesce naglaske u drugoj stopi i rjede naglaske u treoj odnosno povecanu ucestalost
daktilske cenzure i time asimetri¢nost polustihova. S oslabljenom cezurom dolazi i do tro¢lanog

ustroja stiha te on postaje slobodniji u izgradnji fraza i fleksibilniji.”

Upravo ove tedencije vidimo i u sonetnom stihu Lermontova. Na nekoliko mjesta
nailazimo na daktilsku cezuru: u ¢etvrtom (Mez — du bro — da — §¢i — mi; — U U | -uUu | ),

Sestom (Tvo—eju—Ilyb—ko—a;U—-U | -Uu | ) i pretposljednjem (A on — bes — ¢uv — stven

® Gasparov prenosi rije¢i Vostokova: ,,...moZemo se tjesiti... time da su nasi jampski stihovi, uz pomo¢ pirihija s
kojima se mije$aju, raznovrsniji od njemackih, u kojima se neprestano ponavljaju ¢isti jambovi* (Gasparov 1984:
133).

" Gasparov isti¢e i tu zanimljivost, da se isti proces odvijao paralelno u francuskom dvanaestercu: zajedno s
klasi¢nim dvoc¢lanim aleksandrincem javlja se ,,romanticki* troclani. Gasparov tvrdi kako se definitivno ne radi o
utjecajima francuske knjiZevnosti na rusku ili obratno.
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—nym; U —uU | AL, | ) stihu, dok je najveéim dijelom ipak sacuvan naglasen stih na jakom
Sestom slogu. Dok su tek Cetiri stiha Cisto jampski (2., 3., 8 1 12.), u ostalim stihovima jamb se
postize pomo¢nim naglascima. Ipak, Citanje tih mjesta naglaseno stvara izrazito neprirodan
dojam 1 oteZava jasnocu. Za primjer uzmimo prvi stih: ,,A pamata zivu s uvadsimi me&tami®,
¢iji su stvarni (u standardnom govornom jeziku) naglasci na drugom, Sestom, osmom i

dvanaestom slogu:

1. 2. 3. 4, 5. 6. 7. 8. 9. 10. 11. 12. | 13.
U — U U U — U — U U v — v
A pam- | at- il 7i- wu |suv- ad- | &- mi | me¢- ta- | mi

dok bi na jakim mjestima naglaseni postali i cetvrti i deseti slog, te bismo ¢itali ,,pam — at — ja,
Sto bi znacilo dva naglaSena sloga unutar jedne troslozne rijeci, Sto je dakako, neprirodno i
gotovo neprihvatljivo; ili ,,s uv — ad — §i — mi“, gdje dva naglaska unutar jedne ¢etveroslozne
rije¢i zvule izrazito pjevno. lako su u nekim stihovima pomoéni naglasci prolazni, odnosno
pojavljuju se na mjestima gdje ne izazivaju odbojnost u tolikoj mjeri, sli€no je u vecini
sluc¢ajeva. Stoga, vraéajuci se na Gasparova, dolazimo do zakljucka da se ne radi o ra¢unanju
na pomoc¢ne naglaske, ali niti o odstupanju od norme, nego o ravnopravnoj varijanti realizacije
norme. Jamb ¢vrsto zadaje arhitektoniku pjesme te ga cujemo i u onim slucajevima kada neka

jaka mjesta ostaju nenaglasena.

Sonet pocinje sveCanim elegi¢nim tonom. Prvim stihom, kao odjeci pocetnog ,,ja,
ponavljaju se naglaseni ,,a“, a jednoli¢an ritam u skladu je sa sjetom lirskog subjekta. U drugom
katrenu ritam takoder prati pjesnikove osjecaje: kada govori o izgledu svoje ljubljene, i utjecaju
koji ona ima na njega, ritam kao da se ubrza od uzbudenja: na Cetverosloznoj rije¢i kojom
pocinje sedmi stih ,,porabos¢én* rijeC se brzo zakotrlja jer je naglasak tek na cetvrtom slogu, i
onda kao da poskakuje na svakom drugom slogu: ,,-8¢€n moj duh i sko-van kak ce pja mi“, da
bi se resko zaustavio na samom kraju drugog katrena: stanka je oznac¢ena dvostruko — i zarezom
1 crticom, a nakon nje pjesnik se iz svojih snova vra¢a u nemilu stvarnost, u kojoj mu ljubav
nije uzvracena (,,4 ne libim toboj*). Daljnji uravnoteZen ritam opet se uzburka u prvom stihu
drugog terceta. Nakon prvog terceta s pretezito trosloznim rije¢ima i s Cetiri naglaska po stihu
te prozne intonacije izazvane prebacivanjem (,,stoit*), u 11. stihu, koji govori 0 ponasanju mora,
rijeci su krace (jednoslozne 1 dvoslozne osim zadnje rijeci koja je troslozna); naglasaka je Sest,

odnosno naglasen je svaki drugi slog, i1 to tako Sto svaka od tih kratkih rijeci zavrSava
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naglaskom, Sto stvara napetost, stalnu uzlaznu putanju, gradaciju, rije¢ju — uzburkanost. Zadnja
dva stiha vracaju se svecanijem tonu postignutom ponavljanjem naglasenog ,,0* te duljim i
»tezim* rijeCima (,,besCuvstvennym®, , bozestvom*, ,,ne vnemlet”). Kako analiza asonance
ukazuje na otezavanje zvuka od ponavljanja otvorenijih i svjetlijih a i e na pocetku prema
zatvorenijim i ozbiljnijim u i 0 u zadnjim strofama, tako analiza aliteracije takoder ukazuje na
svojevrstan prijelaz s mekoc¢e suglasnika pri opisivanju pjesnikove ljubavi, prema tvrdoci
izrazenoj osobito u zadnjoj strofi (tek 10 omeksSanih suglasnika, naspram 21 u prvoj strofi)
posvecenoj opisu mramornog idola, ¢vrstog i hladnog, Sto ide u prilog jedinstvu forme i

sadrzaja.

Oba katrena zatvorene su i zaokruzene sintakticke cjeline, rime su rasporedene po
uzorku abba baab, §to je malo i ne odve¢ znacajno odstupanje od tradicionalnijeg rasporeda po
kojem bi drugi katren ponovio raspored prvog katrena. Do znacajnijeg odstupanja dolazi na
prijelazu izmedu terceta, ali uvjetno receno. Radi se o prebacivanju: ,,Tak mramornyj kumir na
beregu morskom // Stoit, — u nog ego volna kipit, klokoc¢et”. S druge strane, radi se ipak o
prebacivanju medu tercetima Sto nije ,,prekrsaj* kakav bi bilo prebacivanje iz katrena u tercet.
S druge strane, i sintakticki ustroj i raspored rima upucuju na povezanost prva dva stiha prvog

terceta, a treci stih pripajaju drugom tercetu, ¢ime se stvara raspored cc dede (umjesto ccd ede):

Ja znaf, ty libov' moju ne preziraes',

No holodno e€ molenidm vnimaes';

Tak mramornyj kumir na beregu morskom
Stoit, — u nog ego volna Kipit, klokocet,
A on, besCuvstvennym ispolnen boZestvom,

Ne vnemlet, hot' e€ ottalkivat' ne hocet.

Ovako promatrano, prebacivanje ,,stoit” ne dolazi do izrazaja u tolikoj mjeri kao u
prvotnom ccd ede rasporedu, ali ipak utjece na ritam, kako je ve¢ navedeno. Osim toga, kako
navodi Grossman, ,.terceti se drze jednom strofickom jedinicom, to jest dopusteno je tematsko

1 sintaktiCko stapanje medu njima* (I'poccman 1923).

Vedi ,,prekrsaj nad zakonima soneta Lermontov ¢ini ponavljanjem punoznacne rijeci U
tercetima®: glagol ,,suumats* javlja se u dva oblika. Prvi put na kraju desetog stiha u drugom

licu jednine ,,vnimaes$', a drugi put na poceku zadnjeg stiha ,,ne vnemlet”. U suvremenim

8 Boileau o sonetu u Pjesnickom umijecu: .,z te pjesme svaku slobodu protjera: / Od njeg bi propisan ritam joj i
mjera, / zabrani da u njoj slabog stiha bude, / da se iste rije¢i povratit usude“ (Boileau 1999: stih. 89 — 92)
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rjecnicima uz doti¢ni glagol stoji ,,ycmap. nosm.*, odnosno napomena da je rije¢ zastarjela i

poeti¢na, tj. svojstvena knjizevnom stilu.

Kako sonet u cjelini ne predstavlja sukob s tradicijom niti na formalnoj niti na sadrzajnoj
razini, ovaj postupak teSko se moze drzati namjernim odstupanjem od pravila. Ipak, ovo
ponavljanje sigurno nije bila slucajnost. Pogledajmo jo§ jednom kontekst u kojem se doticna
rije¢ pojavljuje.

9 4 3Haro, ThI JIIOOOBL MO0 HE TIPE3UPAEIIID,

10 Ho X001HO ee MOJIEHUSAM GHUMAECULD),

13 A oH, 6ecuyBCTBEHHBIM HUCIIOIHEH 00XKECTBOM,

14 He snemnem, XOTb €€ OTTAJIKUBATh HE XOYET.

Dakle prvi put obracajuci se voljenoj ,,ja znam, ti ne prezire§ moju ljubav / ali hladno se
odnosi$ prema njenim molbama®. Drugi put, u kontekstu idola s kojim usporeduje voljenu ,,on,
ispunjen bezosjeanim bozanstvom / ne sluSa, ali ga ne zeli ni odgurnuti“. Ovaj postupak
upotrebe istog glagola za opis (izostanka) odnosa adresata prema subjektu kao i Kipa prema
moru mozemo shvatiti kao pojacavanje usporedbe, ¢ak izjednacavanje djeve i mramornog idola

u svijesti lirskog subjekta.
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b) Interpretacija

i. lvanovski ciklus

Sonet koji je predmet ovog rada danas se drzi dijelom tzv. lvanovskog ciklusa, opusa
mladenacke ljubavne poezije Lermontova iz razdoblja 1830. — 1832. (prema istraZzivanjima
Ejhenbauma i Andronikova; v. Apunmreiin, lllemeneBa 1981.). Pjesme doti¢nog ciklusa
posvecene su, kako je pretpostavio Nejman a potvrdio Mahlevi¢, Nataliji Fedorovnoj lvanovoj.
Neki od stihova naslovljeni su njenim inicijalima poput N. F. I....voj, N. F. I., Romans za I..., a
neke su istraziva¢i naknadno pripisali istom adresatu, pa se tako u Ivanovski ciklus do danas
upisivalo do Cetrdesetak razli¢itih pjesama. Ivanovoj je tako posvecen i Sonet, ako je vjerovati

Lermontovskoj énciklopediji.

Natalia Fédorovna Ivanova, kéi moskovskog dramaturga F. F. Ivanova, udala se
pocetkom tridesetih godina za N. M. Obreskova, a poznata je ¢injenica da je 1830. — 1831., sa
svojih 16 godina Lermontov bio zaljubljen u lvanovu, o¢aran njezinom njeznosc¢u i ljubaznoscu,
da bi ga ona ubrzo povrijedila svojom hladnom distanciranoscu, a onda i udajom za drugoga
(v. JID: s.v. Heanosa, Hamanvss ®eooposua). Dio stihova iz spomenutog ciklusa, nastao za
vrijeme zaljubljenosti i vjerojatno za vrijeme trajanja njihove kolike-tolike bliskosti, nadahnut
je njeznim ljubavnim osjecajima (N. F. I...voj, Romansa za I...), a drugi dio bavi se motivima
obmane, prijevare, prijekora upucenih adresatu zbog nepravde 1 osje¢ajima s kojima se bori

lirski subjekt (K*, Izmucennyj toskoju i nedugom...).

Ove nam se informacije, kao kontekst nastanka Soneta mogu pokazati vrijednima u
daljnjoj interpretaciji. [ako smo svjesni razlike izmedu pjesnika i lirskog subjekta, uzet ¢emo u
obzir upravo kontekst romantizma s njegovim osobitim odnosom prema pjesniStvu kao i

svojstvo samoponavljanja (camonosemopenuii) opéepoznato za Lermontova®.
Kako kaze Bogdan,

Prema jednome od osnovnih i davnasnjih uvida knjizevne teorije lirski je subjekt, bas poput
pripovjedaca u narativnom tekstu, nacelno nedopustivo izjednaciti s autorom, iz jednih razloga
u fikcionalnom, a iz drugih opet u nefikcionalnom ili autobiografskom tekstu. Dok je teorija
pripovijedanja odavna usvojila takvu spoznaju o pripovjedacu, analize lirskih pjesama duze
su, narocCito kod nas, bez opreza izjednacavale empirijskog autora s tekstualnim subjektom,
osobito kad je potonji bio artikuliran u prvom licu jednine. Razlog takvu teorijskom

zaostajanju ili zanemarivanju ¢injenice o fiktivnosti, odnosno o proizvedenosti, nacinjenosti

9 O samoponavljanju kod Lermontova v. npr. Akumosa, Epmonenxo 2017.
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zapisana knjizevnoga iskaza valja traZiti u utjecaju neoromanticarskih shvacanja lirike, koja
su ispovjednost smatrala konstitutivnim svojstvom lirske pjesme i olako prosirivala
nadleznosti prvog lica jednine na podrucje izvantekstnoga.

(Bogdan 2012: 28)

Ali Bogdan isto tako istice kako ,,pristup pjesmi preko problema lirskoga subjekta ne
mora znaditi antikontekstualizam ili antipsihologizam* (ibid.: 29). Cinjenica je da je upravo za
epohu romantizma karakteristican ulazak ,,elementa subjektivnog u knjizevno stvaralastvo,
pogled na knjizevnost kao na izrazavanje osjecaja, izrazavanje li¢nosti pjesnika‘“ OKupmyHckuii
1996: 396). Stovise, .,...estetika romantizma, stopivii je s teozofskim mitologemom o
samorefleksiji ili samootkrivanju bozanstva u Njegovoj tvorevini, konstantno je projicirala taj
mitologem na umjetnost kao autorefleksiju umjetnika. Interpretacija stvaralastva kao gotovo
biblijskog odraza autora temeljito se ukorjenila u 1830-im godinama* (Baiickomnd 2012: 105)
— upravo u vrijeme nastanka Soneta. Stoga ¢emo se, uzevsi u obzir kontekst Lermontovljeva
stvaralaStva i zivotnih okolnosti, voditi time da, iako ,,[p]ripadnost knjizevnoga djela pismenoj
kulturi zauvijek odvaja autora od njegova iskaza*“ (Bogdan 2012: 46), istovremeno ,,[s]va je
lirika donekle i ispovjedna i impersonalna. Pjesnik je u govoru i prisutan i odsutan zbog
uzurpacije pisma, i mnogo je plodonosnije slijediti meduovisnost tih dvaju impulsa koji
aktiviraju lirsko ja nego ostati unutar granica nasih sigurnih, ali uskih, zanrovskih predrasuda“
(Meyer 1989: 134). Odnosno, kako kaze Uzarevi¢, ,,iako realnost lirskoga Ja nije prirodna, nego

umjetna i umjetnicka, ona samim tim nije manje realna. (U tome bi se smislu moglo re¢i da je

.....
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ii. Sonet

Lirski size soneta gradi se na situaciji nesretne zaljubljenosti lirskog subjekta i njegove
nemoci naspram rezerviranosti ljubljene, pri cemu je u sredistu dozivljaj lirskog subjekta. Prvi
katren formulira tezu: jedino sjec¢anje na lik njegove drage drzi lirski subjekt na Zivotu (,,51
naMaThio kuBYy*). Ona mu se privida u njegovim romanti¢arskim no¢nim vizijama koje ga
muce (,,BuieHps npexHux JIeT TOIATCA npeao MHoi, / 1 o6pa3 tBoit Mex HuX ). On dakle
Zivi u masti, sanjarijama i opsesivno razmislja o proslosti. To nam ukazuje na neki znacajan
trenutak u proslosti, Koji se u samom sonetu ne objasnjava te stoga na neki nacin kontekstualno
otvara sonet. S obzirom da stihovi soneta upucuju na sadrzaj koji je Citatelju nepoznat,
uzimajuci u obzir kontekst lvanovskog ciklusa (s kojim sonet mozemo povezati na vise mjesta,
o ¢emu Ce biti rijeci) i biografiju samog autora, pretpostavljamo da su sje¢anja u kojima lirski
subjekt jo$ jedino zivi, upravo sjecanja na trenutke u kojima je osjetio naklonost (bilo i
prijateljsku) one kojoj je pjesma posveéena. Lik ljubljene prvi put nam je predstavljen u
usporedbi s blistavim mjesecom na nonom nebu, $to doprinosi izgradnji lika ljubljene kao
gotovo bestjelesnog i duhovnog — u svijesti lirskog subjekta. Svjetlost njezina lika kontrastira
njegovu ,,mra¢nom i oblatnom* umu: ,,1 00pa3 TBOW MeX HUX, KaK MeCSI B 4aC HOYHOU /

Mexny Opoasmumu Onmctaer obiakamu.

Drugi katren poblize doc¢arava odnos lirskog subjekta i objekta njegove zaljubljenosti, i
to kroz metaforicko ropstvo: ,,MHe TATOCTHO TBOE BIIaJbIue€CTBO MOpoi; / TBoel ynbIOKOIO,
BonmeOHbpIMU Tnazamu / [TopaGoién Moii Tyx UM CKOBaH, Kak LemsaMu, / UTo K MONIb3bl AJis
MeHs, — 5 He moouM To6oii . Nasuprot prvoj strofi na temelju koje se moZe pretpostaviti 1 da
je ona olaksanje njegovih patnji, sada je utvrdeno da je ljubav neuzvraéena i da je upravo ona
uzrok patnji lirskog subjekta. Lirski subjekt nemocan je pred prekrasnim o€ima i osmijehom
svoje ljubljene!®. Ovo je takoder jedini trenutak u sonetu u kojem opisuje vanjstinu svoje djeve,
stoga su znakoviti upravo motivi oc¢iju i osmijeha. Od cijelog stasa i detalja kojima se
zaljubljenik moze diviti (poput kose, usana, koze, obrva, grudi), o¢i i osmijeh ¢ine se najmanje
,.fizicke*, odnosno predstavljaju prije ,,ogledalo duSe“ nego predmet fizicke privla¢nosti.
Stovise, ,,okovan“ je duh lirskog subjekta, njegovo nefizi¢ko. ,,Neprizemnost* svoje ljubavi

pjesnik opjevava i u drugim pjesmama Ivanovskog ciklusa (npr. bozreswus 6 epyou moeti u nem

10 Sli¢an splet motiva i epiteta pronalazimo u jos jednoj pjesmi lvanovskog ciklusa: ,,K uemy eonuebnoro yavibroi
/ Bynutb 3a66ennvie meumul?” (JlepmontoB 1989: 199; isticanje moje) — isti epitet ,,volSebnyj* zdruZen je s
osmijehom djeve u kontekstu sada$nje patnje zbog sjecanja na sretniju proslost, a ti stihovi nastali su iste godine
kad i Sonet. U drugoj pak fazi on se istih tih o¢iju i osmijeha odrice: ,,s cBoGomabI / JIyist 3a0y:KI€HBS HE OTAaM; /
U Tak mo>xkepTBOBaI 51 TO1bI / T80ell yvioke u enaszam, / VI Tak st cmumikoM oiro Buaen / B Tebe Hamekay I0OHbBIX
nmaei (JlepmontoB 1954: 21; isticanje moje).
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MHe ucyeneHwsi...), Koriste¢i slican leksik i motive koje prepoznajemo i u Sonetu, stoga smo
otvoreni za moguénost da jedni stihovi mogu sluziti boljem razumijevanju drugih — osobito kad

se radi o Lermontovu, ,,pjesniku samoponavljanja“.

Svoju ljubav, dakle, lirski subjekt uzdize na duhovnu razinu. Antiteza je sadrzana u tome
da se ljubav, koja je u prvom katrenu ono Sto drzi lirski subjekt na zivotu, u drugom katrenu
otkriva kao uzrok patnji. Dok prvim katrenom vlada romanti¢no raspolozenje koje nefizicki lik
djeve obavijen u koSmarne sanjarije uzdize u nebo, drugi katren tezinom lanaca 1 okova
prizemljuje to raspolozenje. Drugi katren zavrSava pasivnhom konstrukcijom: ,,s He mo0um
T000K . Ista stvar mogla je biti izrazena neutralnim ,, Tl He JFOOHUITL MeHS (,,t1 me ne volis®),

no odabirom pasiva, odnosno trpnog glagolskog stanja, pojacava se podredeni polozaj lirskog

ja naspram lirskog ti.

Sljedec¢a dva stiha vezana parnom rimom predstavljaju obrat u kojem dobivamo novu
informaciju o odnosu izmedu lirskog subjekta 1 objekta njegove ljubavi: ,,5l 3Hat0, THI 1H060BB
MOI0 He Tpe3upaelib, / Ho xononHo e€ MonenusaM BHUMaelnb; . Zaljubljenik se dakle nalazi u
polozaju nepogodnijem nego Sto se Cinilo u pocetku. lako njegova ljubav nije uzvracena,
ostavljen mu je prostor za nadu, $to dodatno pojasnjava ,,okove* iz prethodne strofe i daje im
dodatnu teZinu. Ona ga je vezala svojom nedefinitivnom reakcijom: ne odbija ga, ali ga i ne

prihvaca.

Novina obznanjena u obratu razradena je u posljednja Cetiri stiha, u obliku usporedbe
zasnovane na kontrastu: ,,Tak MmpamMopHbIii kymup Ha Gepery MmopckoMm / CTOUT, — y HOT €ro
BOJIHA KMITHT, KJIOKOYET, / A OH, 0€CUyBCTBEHHBIM UCIIOJIHEH O0kecTBOM, / He BHEMIIET, XOTh

€€ OTTAJIKUBATh HE XOUET .

Analogija lirski subjekt — more/morski val znacajna je u Sirem kontekstu
Lermontovljeva stvaralastva. Upravo u ranom periodu (1828. — 1832.) morski je pejzaz Cesta
pojava Lermontovljeve lirike, i naj¢es¢e ,,more simbolizira ljudski zivot i strast* (HaxameTtos
1999: 16). Uz nepreglednost, tajanstvenost i dubine mora cesto se javlja i motiv vala kao dio

romantic¢ke simbolike.

Sukladno lingvisti¢kim istrazivanjima poetskog jezika Lermontova, objavljenim u
Lermontovskoj énciklopediji, u Lermontovljevim pjesmama rije¢ ,,ocean‘ susrece se 19 puta,
rije¢ ,,bura® [Oyps] 8 puta, rije¢ ,,more” [Mope] 101 put, a rije¢ ,,val* [BosiHa] 172 puta. Na

popisu tisu¢u najcescih rijeci iz Lermontovljeva leksikona, rijec ,,val“ nalazi se po svom rangu
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ucestalosti na ¢etvrtom mjestu, poslije rijeci koje odrazavaju geografske pojmove, kao $to su
,nebo [He00], ,,zemlja* [3emus] 1 ,,gore’ [TopsbI].

(Crempmax 2012)

Stel'mah istice kako, osim uobicajenih romantickih epiteta koji se javljaju uz motiv vala,
Lermontov valovima pridaje detaljniju karakteristiku, opisuju¢i njihovo kretanje, ali grade¢i i
njihovu zvucnu sliku (v. Ilanckuii 1990), kao $to je sluc¢aj i u Sonetu, iako je u tom sluc¢aju valu
posvecen tek dio stiha: ,,y Hor ero BoiHa kumuT, Kiaokoder . Vec je bilo rijeci o ritmu koji
proizvode naglasci na svakom drugom slogu ovih ,,praskavih® rije¢i: Dojam osim naglasaka
proizvodi i kumuliranje praskavih sumnika (g3puisuuie) ,,p, ..t ,k“* i afrikata ,,&“. Mozemo
reci da i sljededi stih, sadrzajno vezan uz mramorni idol — ,,A oH, 6ec4yBCTBEHHBIM HUCIIOIHEH
6oxecTBOM™ — opona$a Sum koji proizvodi povlacenje vala s obale, Sumnicima (wymnsie) ,,s,
S5 5,2 1,,6%, kojih je ukupno 6 u doticnom stihu. Zvuéna slika posljednja Cetiri stiha moze se
opisati ovako: nakon smiraja (,,crout™) dolazi do gradiranja dinamike, da bi se onda opet
,opustila®“ — poput vala koji je zapljusnuo Zal i onda se povukao uz sum. ,,Uzburkanost* zvuéne
slike tog stiha priprema prethodna pjesnicka slika, vezana za stati¢ni kip. Prebacivanjem rijeci
,,CTOUT" kojom zavrSava sintakti¢ka cjelina zapoceta u prethodnom stihu, nakon koje slijede i
zarez 1 crtica (dakle pojacana pauza), ostvaruje se nagla stanka — trenutak tiSine. Upravo u toj
tiSini sadrzano je klju¢no svojstvo lirskog objekta — rezerviranost, ravnodusnost, bezglasnost
(JToxxxoma), kontrastna buci koju proizvodi val. Ovaj kontrast pokazuje se kao jedna od klju¢nih

tema soneta.

Svijest ljubljene u pjesmi posredovana je lirskim ja; sonet ne otkriva konkretne radnje,
misli ili osjecaje adresata, nama se otkriva samo svijest lirskog ja: ,,Ja znam, ti ljubav moju ne
prezires* — ona ostaje bezglasna i nepomicna. Sve radnje adresata svedene su na ne-radnje: ,,1
He 106um TOOOR, ,, Tl He npe3upaeuv™, ,,X0I0IHO BHUMaelIb * (Sto je drugim rije¢ima — ue
sanmaems). Cak i kada kaZe ,,TBoeit yisiokoro, (...) / TopaGorien moii ayx*“, subjektom se
javlja moj duh, a osmijeh i o¢i ljubljene u sluzbi su sredstva. Tako se na neki nacin ocituje
proturjecnost: lirsko ja podredeno je i trpi u odnosu na ti, a istovremeno se na suptilnijoj razini
iS¢itava da tu podredenost ipak proizvodi ja. Ovakav status lirskog ja ide u prilog teorijama o
egoizmu Lermontovljeva pjesnistva: ,,U svim Lermontovljevim ljubavnim temama glavni
interes ne pripada ljubavi ni ljubljenomu, nego ljube¢emu 'Ja’ — u svim njegovim ljubavnim
¢inovima ostaje nerazgraden talog trijumfalna, iako mozda i neosvijestena, egoizma‘ (Solov'ev

2002: 335-336). Osim toga, vidjeli smo da adresat svojom neaktivnoséu utjece na ja te iz toga

11 g“ nakraju rijeci ,,nor” zbog obezvudenja na kraju rijeci ¢ita se kao “k”.
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1 proizlazi njezina slicnost s kipom (a ne samo iz slikovite asocijacije s hladnokrvnoscu).
Bezglasnost i nepomicnost (izostanak djelovanja, reakcije) sazeti su u onom trenutku tiSine,
pauzi koja nastaje poslije postupka prebacivanja — ,,stoji“. 1 sinakti¢ki i semanticki tijek,
takoreci, zaustavlja se u trenutku kada je Kip postavljen nad more (,,crout*). Njegova staticnost
i na semanti¢koj i na zvu¢noj (odnosno ritmickoj) razini suprotstavljena je kretanju i zvucnosti
valova, njegova uspravnost i uspostavljenost (vertikala) suprotstavljeni su rasprostrtosti,
nepozicioniranosti i besciljnosti morskih valova (horizontala), a koji predstavljaju polozaj

lirskog subjekta u svijetu pjesme (i Lermontovljevog stvaralastva uopce).

Uzarevic¢ u analizi lirskog ja u Lermontovljevu pjesnistvu, a na primjeru pjesme Jedro,
donosi zaklju¢ak o nepozicioniranosti i nepripadnosti lirskog ja, u $to se, kako smo vidjeli,
uklapa i Sonet. U odnosu na ti — Ja je nepozicionirano, ,,ni ovdje ni tamo* (v. Uzarevi¢ 2006),
ni prihvac¢eno ni odbijeno te iz toga proizlazi napetost koja se krajem soneta ne razrjesava, a
lirsko ja ostaje rastrzano nesigurno$éu i proturjecnostima koje proizlaze iz izostanka
komunikacije. I inae uz temu usamljenosti i otudenosti Lermontov veze motiv vala, u
romanticarskom sjedinjenju prirodne stihije s duSevnim previranjima (Mopsax, [pagune

Pocmonuunoti).

Lermontovljev romantic¢ki lirski junak opcéenito nailazi na nerazumijevanje i
usamljenost medu ljudima, a ta usamljenost poprima razne oblike: od nesretne ljubavi do
otudenosti Covjeka u svijetu (Jyma, U ckyuno u epycmno) i on se buni upravo protiv pasivnosti
drustva (IleganpHo s MIISDKY Ha HaIle mokoyieHse! / (...) moa OpeMeHeM MO3HaHbs 1 COMHEHbS,
/ B 6e3neiictBun coctaputcs oHo.” (JIlepmonToB 1954: 113)), Zali nad ljudskom Skrtosti u
izraZzavanju osjecaja (,,MBblI xkaHO OepexeM B TPYAH OCTATOK UyBCTBA — / 3apbIThIN CKYOCTHIO
u Oecrionie3nniii kiman.” (ibid.: 114)), zudi za bliskos¢u (Jemon). U koncepciju takva polozaja
lirskog junaka u svijetu uklapa se i lirski junak Soneta. Pokazuje se, dakle, da u Sonetu lirski
subjekt viSe nego za uzvracenom ljubavlju zudi za bilo kakvim odgovorom koji bi ga izbavio
iz svijeta bezglasnosti u koji ga je u ovom slucaju stavila ljubljena Zena. Svojom ravnodu$nosc¢u
1 izostankom odgovora ona uopée ne odaje priznanje njegovim osjecajima, te Lozkova
zakljuCuje da ,,[o]snovom drame postaje ne neuzvracanje romanti¢nih osjecaja (Sto bi bilo
sasvim u duhu kanonske tradicije), nego nijemost duSe ljubljene kao jedno od pojedinacnih

izraza nijemosti svijeta, u kojemu Zzivi i pati junak* (JJokkosa 2013: 84).

Lozkova takoder uocava kako, iako je obrat ostvaren, ,,nema prave sinteze koja bi

donijela razrjesenje dijalekti¢kog proturje¢ja medu dvama dusevnim stanjima, o kojima se
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govori u katrenima“ (ibid.: 83). Naprotiv, usporedba kojom sonet zavrSava odaje protest duse,

gorki pokusaj izazova krivnje — ili bilo kakve reakcije — u adresata.

lii.  Tragovi petrarkizma

na tradiciju petrarkistickog soneta vrlo su sugestivne.

Prema T. V. Akugkinoj (2005.) i I. A. Pil's¢ikovu (2006.), u kontekstu Rusije termin
petrarkizam mozemo shvacati tek kao uopceni izraz za razliite oblike utjecaja Petrarcina
stvaralastva i biografije na ruske pisce i1 pjesnike. Petrarkizam u smislu onoga $to on znaci za
Europu — oponasanje stila, jezika, i slicno — nije bio svojstven ruskoj knjizevnosti (osim

iznimnih slucajeva npr. Batiskova).

Tek u drugoj polovici 18. stolje¢a dolazi do upoznavanja ruske publike s imenom
talijanskog pjesnika. Pri ¢emu, kako talijanski jezik nije bio blizak ruskoj kulturi kao francuski,
s Petrarcom su se upoznavali nerijetko posredovanjem francuskih prijevoda. Interes za Petrarcu
ipak nije bio znacajan do samog kraja 18. stoljeca, kada se sve ¢eS¢e pocinju tiskati prijevodi
iz Petrarcina kanconijera, u pravilu vrlo slobodni. Najc¢es¢i stih u prijevodima Petrarce bio je
Sesterostopni jamb, sve do Katenina koji je uveo peterostopni jamb kao najblizi ekvivalent
talijanskom endekasilabu. Kako kaze Akuskina, ,,Petrarka ulazi u rusku knjizevnost u vrijeme
kada njome ovladavaju etika sentimentalizma i predromantizma, i posve se podCinjava
njihovim zakonima* (Sxymkuna 2005: 31), odnosno, pjesnici odabiru za prijevod one pjesme
koje mogu dozivjeti kao svoje, pa se tako ve¢inom biraju stihovi koji sadrzZe bol, melankoliju,
suze, bjezanje u prirodu i sli¢na raspolozenja. Romantici su pak skloniji Danteu nego Petrarci:
,»Puskin je [...] biraju¢i izmedu Dantea i Petrarce, preferirao Dantea. Takav odabir bio je u
suglasju s epohom romantizma: ako su teoretici klasicizma s poteSkocama prihvacali Petrarcu
1 kategoricki ne priznavali Dantea, onda su romantici poceli s priznavanjem obojice da bi na

kraju odbacili pjesnika Laure u ime tvorca 'Bozanstvene komedije"* (ITunpmukos 2006: 26).

Lermontov je dakle odrastao i stvarao u vrijeme porasta interesa za Petrarcom i sve
¢esc¢ih prijevoda njegove poezije i proze. O konkretnim tragovima petrarkizma odnosno
»slatkog stila® u Lermontovljevoj lirici govori V. E. Vacuro, istrazujuéi utjecaj
Lermontovljevih ucitelja, Raica 1 Batiskova — ,,predvodnika 'talijanskog utjecaja’' u ruskoj

knjizevnosti 1820-ih godina®“ (Bairypo 1985: 86) — na izraz Lermontova:
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U tom poetskom stilu, koji smo vise oznacili kao ,,slatki stil®, ,,neo-petrarkizam®, zaista se
otkrio utjecaj Petrarke, kao i drugih izora, sve do grcke antologije. No, treba imati u vidu da
on nije pripadao samo ,,8koli Raic¢a®, nego je zahvatio u vec¢oj ili manjoj mjeri cijelu generaciju
1830-ih godina [...]. U skoli Raica, on se svjesno kultivirao kao stil idealne poezije [...],
galantno-pastoralne poezije... [...], koji ve¢ pripada prosloj poetskoj epohi. [...] Lermontov je
prosao tu Skolu kao prvu etapu knjizevnog obrazovanja; i sli¢no kao Tutéev, morao ju je
prevladati u procesu individualnog poetskog razvoja.

(Bamypo 1985: 86-87)

Stoga ¢emo ona mjesta Lermontovljeva soneta koja prepoznajemo kao petrarkisticka u
ovom slucaju nazvati tek mogu¢no$¢u odjeka Petrarce i njegovih sljedbenika, uzevsi u obzir 1
¢injenicu da je Lermontov u originalu ¢itao francusku, njemacku i englesku knjizevnost, i bio
dobro upoznat s europskom knjizevnoséu uopcée. Takoder ¢emo prihvatiti mogucnost

mladenackog ugledanja na uzore (npr. BatGskova) koji su svojedobno njegovali slatki novi stil.

Ve¢ prvim katrenom ovladava raspolozenje karakteristicno petrarkizmu: prividenje lika
ljubljene u noénim vizijama, sanjarenje o nedostiznoj ljubljenoj, uzdizanje njezine slike, pa i

antiteza svjetlost — tama.

Posebno je karakteristican motiv svojstven kako petrarkistima tako i trubadurima 1
dolcestilnovistima na koje se ugledao i sam Petrarca? — motiv ljuvenog ropstva iz drugog
katrena Soneta. Kao sto su Lermontovljeva lirskog junaka djevine oc¢i okovale, tako i u Petrarce

o¢1 imaju tu strahovitu mo¢:

e 'l bel paese, e 'l loco ov'io fui giunto

da' duo begli occhi che legato m'anno;

(Petrarca 2003: 90)

Kad su moje usne zadrhtale nijeme
A njene me o¢i svezale ko roba

(prev. Frano Cale®®)

Motiv ljuvenog ropstva ponavlja se 1 u drugim sonetima, npr.: III (,,kad uhien sam, a

da nisam znao; / tvog oka, gospo, svezase me krasi ), LXII (,,Gospode, ljeto jedan'esto brojim

12 Sto se tice starijih slojeva evropske knjizevne tradicije prisutnih u Kanconijeru (trubadurski, stilnovisticki,
anticki), €ini se ipak da je Petrarca, zahvaljujuéi i svojoj velikoj popularnosti, za dobar dio renesansnih pjesnika
figurirao kao jedini izvor svega $to se pojavljuje u njegovoj zbirci“ (Bogdan 2012: 84).

13 Cit. po: Solar 2009.
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/ da podvrgnut sam jarmu preve¢ krutu®), CXXXIV (,,Ja njen sam uznik, lance mi mece, / ne

drzi me svojim, a kruto me veze*) (Petrarca 2003: 39, 95, 131).

Situacija iz potonjeg primjera podsjea na onu iznesenu u obratu Soneta nastalog
petstotinjak godina poslije: ,,niti me odbija, niti mi uzvra¢a ljubav*. Sonet je baziran na
antitezama kojima pjesnik docarava gorko-slatko stanje u kojem se nalazi, upravo jer ga gospa
,nit' drzi, nit' pusta®, te je u zadnjem stihu otvoreno zbog toga opominje: ,,za ovo stanje, vi Ste,
gospo, kriva“. Dakako, u Petrarcinu slucaju njegova gospa kriva je samo pasivno, odnosno u
njegovu slucaju konvencija ne pretpostavlja mogucnost uzvracene ljubavi niti se takav odgovor
oc¢ekuje. Ona je kriva samo time $to ga je njezina ljepota opcinila. Ipak, sli¢an je nacin izlaganja

nemoc¢i u takvoj situaciji i koristenje antiteza.

Ja njen sam uznik, lance mi ne mece,

Ne drzi svojim, a kruto me veze;

Amor me smaknut, ni izbavit ne e,

Ne zeli zivim, ni izvu¢ iz mreze

(Petrarca 2003: 131; prev. Tomasovi¢)
Petrarcinom zaljubljeniku, kao ni Lermontovljevu, nije strana hirovitost ljubljene.

Sli¢no onomu sto lirski junak trpi u Lermontovljevu jedinom sonetu, Petrarca elaborira u sonetu
CXILI:

Cas smjernom, &as je holom vidjeh jako;
Cas je u ljutnji, ¢as blago$éu sjaje;
Cas krotka, tiha, ¢as prkosna sva je;

(ibid.: 113; prev. Tomasovic)

lako je patnja jednoga rezultat bezosjecajnosti njegove ljubljene, a patnja drugoga
rezultat hirovitih raspoloZenja njegove, ishod je isti: oni ne znaju kako se draga osjeca u vezi
njih 1 to ih drzi u napetosti neznanja. Igre antitezama u sonetima CLII i CLIII jo§ su jedan
primjer pjesnikove patnje zbog Laurine okrutnosti ali i slutnji na pozitivne signale unatoc¢

neuzvracanju osjecaja:

med strahom i nadom,

SijecCe me, tla¢i kao stalna mora.

Ne pusti li me ili uzme doskora
Vec¢ drzi s dvojbom, ko §to ¢ini rado

(ibid.: 141).
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U CLIII, kao i u CLII, pjesnik Zeli znati koja je djevina ,,presuda* (,,nek smrt ili
milost dade meni bijednom* (Petrarca 2003: 143)) i jada se upravo na Cinjenicu da se djeva ne
osvrée na njegovo dusevno stanje (,,hajte usporedno / zborit gdje pogled lijepi joj ne skrec¢e*

(ibid.)).

U CLIII nailazimo i na primjer ,,srca lednog®, a i inace u Petrarcinu opusu ne manjka
usporedbi djevinog srca s kamenom, ledom i pripisane mu hladnoc¢e. Npr. u kanconi LXX: ,,srce
je gospe tako ¢vrste grade / da k njemu do¢i nemoguce mi je / Na nisko gledat dostojno nje nije,
/ za naSe da bi rije¢i / hajala“ (ibid.: 99). Zanimljiva je metafora upravo s motivom mramora iz
soneta CCLXV:

Sveudilj Zivim jedino od nade
Mne¢ da i voda stalno kaplju¢ mramor

I ¢vrste stijene polagano dubi.

Za tako kruto srce se ne znade

Sto ne ganu ga suze, molbe, Amor,

Ni volju lednu §to krutost ne gubi.
(ibid.: 175)

Petrarca u ovim tercetima jo§ jednom varira motiv Laurine okrutnosti i strogosti, u
analogiji kojom izrazava nadu da ¢e svojim upornim suzama ipak uspjeti omeksati njeno srce,
kao sto mramor popusti pod kapljicama vode. U Lermontovljevoj antitezi hladnog nepomi¢nog
mramornog idola 1 uskiptjelog mora mozemo uociti trag tradicionalne petrarkisticke antiteze
led — vatra. Mramorni idol predstavlja dakle djevu kojoj su usporedbom pridane osobine
hladnog nedostiZznog boZanstva uzdignutog nad morem (zaljubljenim pjesnickim subjektom)
koji, uzburkavaju¢i se podno njenih nogu, pokusava privuéi njezinu pozornost i mozda, poput

Petrarcine analogije vode naspram stijene, omeksati njeno srce — ili barem izazvati reakciju.

Nakon usporedbe nekih motiva iz Lermontovljeva soneta s Petrarcinim kanconijerom,

moguce je donijeti zakljucak o posrednom ili neposrednom utjecaju Petrarce na Lermontova.

Istrazujudéi intertekstne veze s Petrarcom u nekih hrvatskih pjesnika, Bogdan zakljucuje:
,Petrarkin sonet primjer je specificne koncepcije ljubavnog odnosa u kojoj zaljubljenik
svojevoljno, ponekad i radosno, prihvaca ljubavnu patnju, ne uvjetuju¢i takvo ustrajanje
oc¢ekivanjem naknade* (Bogdan 2012: 70). Bogdan drzi kako je za nazivanje neke pjesme
petrarkistickom klju¢na koncepcija ljubavnog odnosa nasljedovana iz Petrarcinih Rerum

vulgarium fragmenta, te ako se u pjesmi javljaju elementi petrarkistickog diskurza, ali se ne
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ostvaruje koncepcija ljubavnog odnosa strana Petrarcinu kanconijeru, ne bismo smjeli pjesmu

nazivati petrarkistickom. Presudnim elementima takve koncepcije drze se:

neostvaren musko-zenski ljubavni odnos predstavljen iz muske perspektive i uvjetovan
nedohvatljivo$c¢u idealizirane Zene, odnosno njezinim neuzvra¢anjem naklonosti; muskarcevi
proturjecni osjecaji (affeti contrari), njegov slatko-gorak, ali ipak najvise bolan, dozivljaj
ljubavi; zaljubljenikovo ustrajanje u ljubavnoj patnji, odnosno njezino prizeljkivanje (dolendi
voluptas).

(Bogdan 2012: 71)

Sekundarnim obiljezjima drzat ¢e se metricki i stroficki oblici. Upotreba soneta, tako,
prema Bogdanu (koji se u ovom slucaju poziva na radove Hempfera i Regna), nije konstitutivna
osobina petrarkistickog diskurza, uzevsi u obzir da su se upotrebljavali i prije Petrarce i u
razli¢itim Zanrovima, & mnoge pjesme koje su po svim obiljezjima petrarkisti¢ke nisu napisane
u obliku soneta. Drugi ipak, poput Warninga, drze kako intertekstnost mora ukljucivati i
formalne osobine, te ,,za Warninga sonetna forma postaje jamcem identiteta petrarkistickog
diskurza, jedinstvenom podlogom na kojoj se odigrava susret, dijalog razli¢itih govora o

ljubavi* (ibid.: 90-91).

Nadalje, Bogdan postavlja zanimljivo pitanje pjesni¢ke osvijestenosti: ,,moze li autor
upotrijebiti element petrarkistickoga diskurza bez svijesti o njegovoj sistemskoj pripadnosti? A
ako je neki element kompatibilan s petrarkizmom, odnosno samo u sistemu mogu¢, moze li ga
autor upotrebljavati bez svijesti o njegovu odnosu prema petrarkistiCkom sistemu?*“ (Bogdan
2012: 83). Slazem se s Bogdanom kada tvrdi da je to moguce u teoriji, ali vjerojatno nije Cest
slucaj. Kako kaze Tomasovi¢, ,,Kanconijer [je] postao opé¢im tradicijskim dobrom te su njegovi
bastinici 1 oni, koji zacjelo nisu nigda zavirili u taj 'libar od jubavi** (Tomasovi¢ 2003a: 19).
Ono sto je u ovom kontekstu znakovito jest stanovita ,,korespondencija“ romanticarske poezije
s Petrarcinom, na koju upucuje Tomasovi¢ kada kaze kako su ,,vjerojatno romanticari u Petrarki
osjetili svojeg pretecu. (...) Osmoza Petrarke s prirodom druga je bitna priklju¢nica romanti¢ara
na njegov Kanconijer« (2003a: 13, 15). Sagledajmo sada Lermontovljev sonet s predloZzenih

aspekata.

U dosadasnjoj analizi uglavnom su bili izdvojeni elementi koji su se Ccinili
karakteristi¢no petrarkistickima. No, ,,da bismo mogli govoriti o pravoj petrarkistickoj pjesmi,
tipi¢ne se stilske figure (poput antiteza vatra — led, rat — mir ili oksimorona ziva smrt, slatka
neprijateljica i sl.) moraju pojaviti na podlozi semantike ljubavnog odnosa koja je u najmanju

ruku kompatibilna s onom iz Petrarkina Kanconijera® (2012: 81). U pregledu navedenih
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elemenata koji tvore petrarkisticki koncept ljubavnog odnosa, gotovo sve ih je moguce
primjeniti na Sonet: neostvaren musko-zenski ljubavni odnos predstavljen iz muske perspektive
1 uvjetovan neuzvra¢anjem naklonosti (idealizirane) Zene, muskarcevi proturjecni osjecaji,
njegov slatko-gorak, ali ipak najvise bolan dozivljaj ljubavi. Definitivnu razliku ¢ini

»zaljubljenikovo ustrajanje u patnji, odnosno njezino prizeljkivanje® koje se ne moze
primijeniti na zaljubljenika iz Lermontovljeva soneta. Takoder, ,,idealiziranost Zene nije
stopostotna: iako se ¢ini da ju idealizira u pocetku soneta, na kraju je kori za njezinu
hladnokrvnost. Ipak, iste situacije ve¢ smo vidjeli 1 u Petrarcinim sonetima. Ovi ,,presudni
konstitutivni elementi petrarkizma“ izdvojeni su iz cjeline Kanconijera te se vjerojatno odnose
na elemente koji su se najvise oponasali. Prema tome, mogli bismo reci da su se karakteristi¢ni
elementi pojavili ,,na podlozi semantike ljubavnog odnosa koja je kompatibilna s onom iz

Petrarkina Kanconijera“ (ibid.).

Unato¢ Bogdanovim tvrdnjama, €ini se da je sonet u ovom slucaju znacajan indikator
Lermontovljevog svjesnog oslanjanja na tradiciju. Razlog za to nalazim u ¢injenici da je
Lermontov napisao samo jedan sonet u cijelom zivotu, vjerojatno sa zeljom da se okusa u $to
viSe zanrova — u ¢emu sonet svojom strogoscu predstavlja primamljiv izazov — i bas je njime
opjevao osobit ljubavni koncept. Prisjetimo se i orijentiranosti ruskog romantizma na talijansku
poeziju iz poglavlja o sonetu u Rusiji. Sto se autorske osvijestenosti ti¢e, u slu¢aju visoko
obrazovanog Lermontova i njegovog znanja stranih jezika te Skole ,,neo-petrarkisti¢kog stila*
o kojoj je ve¢ bilo rijeci, nema sumnje da je Lermontov pisao ovaj sonet svjestan tradicije
soneta, ,.kompatibilne* ljubavne koncepcije, te je upravo sonet bio idealan oblik za ostvarenje
takve ljubavne koncepcije. Konkretnim elementima poput robovanja gospojinim oc¢ima
vjerojatno je Zelio ,,podebljati ucinak. Ipak, daleko od toga da se radi o rezultatu
konvencionalne imitacije. Nakon analize i interpretacije osvijeStene su vrijednosti
Lermontovljeva Soneta, i posebnosti koje prijeCe pripisivanje istoga nasljedovanju tradicije,
poput podteksta koji upucuje na dublji problem od neuzvracene ljubavi i ljubavnih patnji uopce.
Stoga vjerujem kako se radi o svjesnom uspostavljanju relacije sa sistemom petrarkizma, ali ne

i 0 njegovu aktualiziranju.

Zanimljivo bi bilo usporediti obiljezja cjelokupnog Lermontovljeva Ivanovskog ciklusa
s Petrarcinim Rerum vulgarium fragmenta, jer ,,tipi¢ni, stilemi (poput oksimorona i antiteze)
kao i kakva-takva narativna organizacija kanconijera (po mogucnosti nalik na onu iz Petrarcine
zbirke) za petrarkisticki diskurz mogu biti distinktivni ili ¢esti u njegovoj aktualizaciji.*

(Bogdan 2012: 71).
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6. Prepjev i rad na prepjevu

a) Prepjev4

SONET

Uvenuli me sni tek drze joste ziva,
Minulih me ljeta posvuda privid prati,
I lik tvoj sred svega sja k'o za no¢nih sati

Sto luna odagna tmast oblak §to je skriva.

Kadikad tegobno pod tvojom vlascéu patim;
Osmijehom i bajnim ti o¢ima si kriva
Sto poput roba duh u lancima mi biva,

Nu $to mi to vrijedi — ti ljubav mi ne vrati,

Da ljubav moju ti ne prezires, ja znam,
Al' 1 tebi hladnoj ne izbi od nje plam;

Od mramora idol na Zalu tako morskom

Stoji, — do nogu mu val kipti, kljuca, klokce,
A on, bez cuvstva sav hladno¢om pun boZanskom,

Nit' svrnu na nj' pogled, nit' otjerat ga hoce.

14 Radi lak3e usporedbe, u prilozima se nalaze izvornik i prepjev paralelno (prilog 3.)
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b) Rad na prepjevu

i. Razina forme

Prvi korak u prepjevu Lermontovljeva soneta bio je odabir adekvatne forme, odnosno
stiha prepjeva. O ruskom (Sesterostopnom) jambu ve¢ je bilo rijeci, a u pokusaju prepjeva u
izvornom stihu javljaju se odredeni izazovi koji proizlaze iz razli¢itih naravi ruskoga i
hrvatskog jezika. U objasnjenju poteskoca na koje sam naisla pri zadrzavanju jamba, posluzit
¢u se Uzarevicevim ¢lankom ,,Prema teoriji pjesnickoga prevodenja®“ u kojem se autor bavi

usporedbom hrvatskog i ruskog jamba.

U konstituiranju hrvatskoga jamba, najvazniji je Cinitelj, svakako, na$ naglasni sustav, koji ne
dopusta — u standardnojezi¢noj izvedbi — naglaske na posljednjem slogu. S druge strane tu je
leksicki sustav hrvatskoga jezika gdje je broj jednosloznica i statisticki i apsolutno vrlo
ogranicen, osobito ako imamo na umu da se mnoge jednoslozne rijeci u realnim uporabama,
odnosno u tekstovima i iskazima, pojavljuju zbog deklinacijskih razloga kao dvosloznice.
Jampski ritam trazi naglaSenost parnih slogova, s time da su posebno jake (naglasene)
posljednje stope u stihovima i unutarstihovnim ritmickim dijelovima (polustihovima,
¢lancima). Upravo u tome vaznom aspektu hrvatski jamb ,,iznevjerava“ svoju jampsku narav:
ni priblizno nema onoliko verbalne grade (tj. jednosloZnica) koja bi udovoljila jampskomu
zahtjevu za isticanjem parnih slogova, odnosno slogova kojim se zavr$avaju ritmicki ¢lanci.

(Uzarevi¢ 1994: 95)

U ovom slu¢aju poneko odudaranje od metricke sheme ne bi znacilo 1 znacajno
odudaranje od izvornika, jer, kako je ve¢ bilo rije¢i o tome viSe, ni u Lermontovljevu sonetu
nije ostvarena idealna metricka shema. Ipak, Lermontov ve¢inom ne remeti jampski ritam
naglaSavajuc¢i neparni slog, osim u dva sluc¢aja kada je naglasen prvi slog u 4. 1 6. stihu.
Dosljedno je u Ljermontova provedena cezura iza 6. sloga §to izaziva dodatne poteskoce u
prepjevu. ,,Na hrvatski jezik ne mogu se prevoditi (prenositi) stihovi u kojima se granice
jampskih stopa poklapaju s granicama fonetskih rije¢i (akcenatskih cjelina)* (ibid.), a naglasak
na 6. slogu, ako se zeli ostvariti i cezura, morao bi znaciti 1 kraj fonetske rijeci, Sto se u
hrvatskom jeziku moze posti¢i jedino jednosloZnicom na tom mjestu. Stoga sam u nastojanju
zadrzavanja Clankovitosti, ali 1 jampskog ritma, slobodnije rasporedivala naglaske u prvim
¢lancima, Sto CeS¢e pokusSavajuci ostvariti jampski pocCetak, a jamb sam ¢vrsce ostvarivala ili
sugerirala u drugom c¢lanku stihova. Tako su naglasci dosljedno zadrZani na 8., 10. 1 12. slogu
svih stihova, uz nekoliko slucajeva pomoénih naglasaka koji se, kao kod Lermontova, ostvaruju

vise ,,u uhu“ nego u jeziku.
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Sljedeca razlika ruskog i hrvatskog jezika odnosno skladanja stihova jest struktura rime
u odnosu na broj slogova te vaznost naglaska na dvanaestom slogu. Jasno je to objasnio
Uzarevi¢:
Iz re¢enoga je jasno zaSto hrvatski prijevodni stih ne moze, npr. u prevodenju s ruskoga,
slijediti za rusku poeziju zakonito smjenjivanje zenskih i muskih rima (§to je u pravilu
povezano sa smjenjivanjem neistosloznih stihova, npr. deveteraca i osmeraca). Cuvanje
slogovne strukture u prijevodu, pri nemogucnosti da se sacuva i odgovarajuca struktura rima,
nema dakle isti uc¢inak u hrvatskom i ruskom stihu. S obzirom da je tamo broj slogova
uvjetovan strukturom rime (Zenska rima ima slog viSe nego muska), ¢ini se da bi hrvatski
prijevodni stih ujednacavajuéi rimu trebao u vecini slucajeva ujednacavati i broj slogova.
Druk¢ije receno, rima je u danome slucaju dublji (vazniji) oblikotvorni i ritmotvorni Cinitelj
nego broj slogova u stihovnim zavr§nicama.

(Uzarevi¢ 1994: 95)

U ruskim stihovima hiperkatalektic¢ki svrSeci posljedica su slobodne i zakonite smjene
muskih i Zenskih rima, dok je u hrvatskom jeziku ,,hiperkatalekti¢nost u zavrSetnim jampskim
stopama takore¢i nametnuta nasim jezi¢nim ustrojem* (ibid. 96). To je slu¢aj i u mom prepjevu:
dosljedno je postignut naglasen 12. slog, $to u vecini slucajeva znaci i nuzan nenaglaSen 13.
slog, a jedino u stihovima s rimom jednosloznih rije¢i plam — znam stih je akatalekti¢an, to jest

sastoji se od dvanaest slogova.

Raspored rima dosljedno je o€uvan po uzoru na izvornik: abba baab ccd ede. Rima a
(ziva — skriva — kriva — biva) zenska je rima, prava i ¢ista izmedu ziva — kriva i skriva — biva.,
Kod rime b (prati — sati — patim — uzvrati) posegnula sam za sredstvom kojemu je pribjegao
Tomasovi¢ u prepjevima Petrarce, kada ne bi uspio posti¢i pravilnu ¢istu rimu (v. Tomasovi¢
2003a): suvian suglasnik m na kraju rije¢i je u izgovoru priguseniji*®, stoga ne odudara
drasti¢no, s obzirom na podudaranje ostatka — (r)ati. Rima ¢ (znam — plam) muska je i pravilna.

Rima d (morskom — boZzanskom) je neprava, a rima e (klokée — hoce) je nedista.

Zvucna slika prepjeva korespondira s izvornikom na razini asonancije: kao u izvorniku,
i u prepjevu dolazi do ,zatvaranja“: od svjetlijih e i a koji prevladavaju u katrenima do

zatvorenijih o i u u tercetima.

15 Tomasovi¢ tako rimuje kre¢em — lijeéem — mece — ne Ce, ili sjetan — lijeta — svijeta — sretan (Tomasovié¢ 2003a:
326).
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ii.  Razina sadrzaja

U prvom stihu lirski junak kaze: ,,fI mamsiteio xxuBy*. Ilamams znaci sje¢anje. Meumul
iz ,,...Cc YBAIIIMMHA MedTaMu™ mogu se prevesti kao snovi, sanje, mastanja, fantazije, a pridjev
yesowuti znaci UVeNuo, ocvao te nosi iste konotacije kao i u hrvatskom jeziku: najcesce se veze
uz cvijece, ali s istim znaCenjem izgubljene svjeZine, usahnulosti, moze se koristiti i u drugim
kontekstima, npr. izgubljene ljepote. U prepjevu prvog stiha izostavljen je motiv sje¢anja. Kao
prvo, ono $to je u ruskom jeziku izraZzeno instrumentalnom konstrukcijom ,,zivim cime* koja
znali ,,zivim na temelju ¢ega®, ili ,,zivim pomocéu ¢ega®“ u hrvatskom bi jeziku zahtijevala
opisnu konstrukeiju, Sto znaci visak rijeci. Ali motiv sjecanja ipak nije izgubljen jer se o€ituje
odmah zatim u drugom stihu — ,,Bungenbs npexuux net — doslovno ,,prividenja proslih
godina“. Umjesto godina iskoristila sam rije¢ ljeta kako zbog njene slogovne ekonomi¢nosti
tako 1 zbog njene arhai¢nosti, odnosno stilskog obiljezja. Iako u ovom slucaju Lermontov ne
koristi stilski obiljezenu rije¢, time nadoknadujem one slucajeve u kojima ih Lermontov koristi
a prepjev ne. Ista je svrha rijeci joste iz prvog stiha, kao i poeti¢nog izraza minulih godina

umjesto proslih.

U cetvrtom stihu Lermontov pridaje oblacima epitet 6pooswue — aktivni particip
prezenta glagola 6pooums, §to znaci ,lutati, $vrljati, lunjati, tumarati (Poljanec 2002: s.v.
opooumy). Kako u hrvatskom jeziku nije zgodno reci ,,ploveci oblaci® ili ,,lutajuci oblaci®, ovaj
aktivni particip u hrvatskom bi se jeziku preveo atributnom re¢enicom, za koju u organicenom
stihu nema prostora. Poantu ove pjesnicke slike vidim u tome da lik djeve, poput mjeseca na
obla¢nom noénom nebu, donosi svjetlost odnosno jasnocu, ili tracak radosti, u njegovu umu
pomrac¢enom od ko$marnih vizija koje mu se ,,gomilaju pred o¢ima®, te sam pregovarajuci
ocijenila naCin kretanja oblaka kao manje vazan, a saCuvala sliku njezinog sjaja sliénom
mjesecu u no¢i. Oblaci su svedeni na oblak zbog zahtjeva rime: bio mi je potreban nastavak za
trece lice jednine — skriva. U prepjevu dolazi do male izmjene, u trenutku kad djeva-mjesec
odagna tmast oblak svojim sjajem. Do toga je doslo uslijed pregovora s formalnim elementima,
ali mi se ¢inilo da ne narusava misao te pjesnicke slike, nego ju podcrtava. Uostalom, pogodno
jednoslozan pridjev tmast doprinosi kontrastu svjetlost — tama. Mjesec je u prijevodu postao
luna zbog sloga manje u kosom padezu. Luna se nerijetko susrece u Lermontovljevoj poeziji
kao 1 prijevodima, a uz to je zenski rod na neki nacin pogodan za usporedbu u kojoj mjesec

figurira kao lik ljubljene.

Prijevod prvog stiha drugog katrena pocela sam od kraja, odnosno od ve¢ zadane rime
te sam organizirala stih prema krajnjoj rijeci patim: ,,Kadikad tegobno pod tvojom vlaséu

30



patim®. Pocetna rije¢ kadikad ostvaruje jampski pocetak stiha s naglaskom na drugom slogu, a
takoder evocira odredenu tradiciju hrvatskog pjesnistva (npr. Cesari¢, Kranjéevié). 1zostavljena

je pocetna zamjenica ,,ja*, ali fokus je i dalje na ,,ja“ i organiziran oko njegovog dozivljaja.

Sljedeci stih bilo je zahtjevno prevesti jer se sastoji od tek ¢etiri rije¢i, doslovno ,,tvojim
osmijehom, carobnim o¢ima“, a kad bi se doslovno prevele ekvivalentnim Cetirima rije¢ima
dobilo bi se upravo to — prijevod, a ne prepjev, zbog izostanka ritma i rime. Mijenjati motive
osmijeha i o€iju nekim drugim motivima djevine ljepote drzala bih prijestupom protiv
izvornika. Stoga sam u taj stih dodala ,krivnju® djeve koja se u izvorniku otkriva tek u
sljede¢em stihu (ne eksplicitno tom rije¢ju, ali u podtekstu). Pridjev ,,bajan“ drzim pak gotovo
savrSenim znacenjskim ekvivalentom Lermontovljevu epitetu ,,BommeOHbIi* jer obje rijeci

sadrze jednako dozu Carobnosti, bajoslovnosti koliko 1 zanosnosti i1 iznimne ljepote (usp. HJP:

s.v. bajan i Oxeros 2010: s.v. 6oawebHbLiL).

U sedmom stihu — umjesto okova iz izvornika —motivi roba i lanaca slikovito predocuju
tezinu zarobljenosti duha lirskog subjekta. Ono sto je Lermontov izrazio glagolskim pridjevom
nopabowén — zarobljen — ja sam izrazila usporedbom. U Lermontova je usporedba tek na kraju
stiha, u njega je ,,zarobljen duh moj i okovan, kao lancima“, a u prepjevu je to mjesto ostvareno

kao ,,poput roba duh u lancima mi biva“.

Izraz ,,YTo >k monb3el mjist MeHs" — prevela sam izrazom ,,Nu §to mi vrijedi®. Osim $to
se kao nenaglasena jednosloZznica (veznik) izvrsno uklapa u jampski pocetak stiha, ,,nu“ je
knjiZzevan, §toviSe arhaican izraz, te ga se u izobilju moze pronaci npr. u Danici ilirskoj (npr. iz
1841.), glasilu iz razdoblja kada je sonet napisan, a opet kod danasnjeg Citatelja zbog svoje

kratkoce 1 bliskosti s ,,no* ne izaziva izrazit osjecaj tudosti.

O pasivnoj konstrukeiji ,,s He m06uM ToOOK* vec je bilo rije€i. Stoga, kako bi se bitan
sloj znacenja izgubio u neutralnom izrazu ,,ti me ne voli$*“, a pasiv nije opcija (,,ja nisam voljen
od tebe®), izrazom ,,ti ljubav mi ne vrati* stavila sam lirski subjekt u poziciju objekta, kao Sto

je to slucaj u pasivnoj konstrukciji izvornika i time takoder ispunila zadanu rimu.

Treca strofa izvornika, kao i prve dvije, zapoCinje osobnom zamjenicom ja (s) — U
drugom katrenu ona se pojavljuje u obliku mue (meni). U prepjevu je ja premjesteno pred kraj
stiha. Kako je ruskom jeziku svojstveno ucestalije koriStenje zamjenica, 1 u navedenim
slu¢ajevima zaista nuzno, nisam ocijenila neophodnim prenijeti sve slucajeve u kojima se ta

zamjenica pojavljuje i u hrvatski prepjev. Orijentiranost na ,,ja“ ipak je, vjerujem, jasno ocuvana
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s obzirom na ponavljanje zamjenica ja u ostatku prepjeva: uz ja u devetom stihu, ponavlja se u

akuzativu odnosno dativu na $est mjesta u prepjevu.

Prenose¢i dva stiha u kojima je sadrzan obrat dala sam si slobodu premijestiti ,,ja znam*
s pocetka na kraj stiha (radi rime), a u drugom stihu motiv hladnoce ljubljene prenijela sam kao
nedostatkak plamena (,,ne izazva plam®). Stilsku obojenost glagola énumams nadoknadila sam

poeti¢nim izrazom ,,plam*.

U posljednjoj strofi sacuvala sam prebacivanje (cmoum) onako kako je ono ostvareno u

izvorniku, jer je hrvatski ekvivalent vrlo sli¢an — stoji, s razlikom u naglasku.

Onomatopeju vezanu za val ,KunuT, KiIokoder™ prenijela sam zapravo gotovo
doslovnim prijevodom, s preinakama radi postizanja ritma. Umjesto dvije, iskoristila sam tri
rije¢i, od kojih prve dvije ,kipti, kljuca® zapravo imaju gotovo isto znacenje, ali naglasak je
ovdje prije na zvucanju nego znacenju. Umjesto klokoce koji po znacenju u hrvatskom jeziku
funkcionira isto kao u ruskom, u prepjevu sam ga zbog metra i rime skratila na klokce, za koji
ipak mislim da je dopustiv s obzirom da se radi o glagolu koji oponasa radnju morskog vala

viSe nego $to ju opisuje.

Dok je u originalu mramorni idol ,,bezosje¢ajnim ispunjen boZanstvom®, u prepjevu je
,bez cuvstva sav hladno¢om pun bozanskom®. Kako smo vidjeli, u Lermontova se ponavlja
glagol BHuMaTh koji se u prvom slucaju u obratu odnosi na djevu, a u drugom slucaju odnosi
na kip, opisujuéi istu situaciju: djeva ne obraca paznju na lirski subjekt, kip ne obra¢a paznju
na more. U prepjevu se sacuvalo ponavljanje leksema, u sliénom kontekstu — ponavlja se,
naime, motiv hladnoce, takoder u obratu u odnosu na djevu ,,u tebi hladnoj ne izbi od nje [moje
ljubavi] plam®, a u drugom sluc¢aju nakip ,,hladno¢om pun bozanskom* te takoder opisuje jedan

te isti izostanak osjecaja.

U suvremenim rjenicima glagol suumams uz sebe ima oznaku ,,ycmap.*, odnosno
napomenu da je rije¢ zastarjela (v. Oxeros 2010). Znacenje glagola BHumMats odnosno BHATH U
rje¢niku Poljanca stoji kao ,,knj. zast. (za)cuti sto, (sa)slusati Sto, ispuniti, uslisati sto* (Poljanec
2002: s.v. ensimo, énumams). Vinogradov, analizirajuc¢i Puskinov knjizevni izraz, obraca paznju
na isti glagol, napominjuc¢i kako je ,,u knjizevnom jeziku 18. st. oznacavao ne samo 'prilezno
slusati', nego i 'razumijevati, razmatrati umom' [...] ili 'usmjeravati misli radi spoznavanja cega"
(Bunorpamos 1935: 133). Sukladno posljednjem moguc¢em znacenju, u prepjevu funkcionira

metafora svrnuti oci, sa znacenjem — usmjeriti paznju.
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7. Zakljucak

Prevodenje je, za razliku od nadahnutog autorstva, plod volje prevoditelja, umijece koje
zahtijeva analiticki rad, ali ujedno je i stvaralacki proces, neophodan dio svjetske knjizevnosti.
U prevodenju poezije pred prevoditeljem je zahtjevan zadatak stvaranja jedinstva forme i
sadrzaja analogno originalu, a u slu¢aju male i strogo zadane forme kakva je forma soneta takav
zadatak posebno je izazovan. Prevodenje je i velika odgovornost: tako u ovom slu¢aju donosim
prepjev s ruskog jezika velikoga ruskog klasika, kojega hrvatski ¢itatelji koji ne znaju ruski
jezik ne mogu dozivjeti u originalu te ja kao prevoditelj posudujuci svoj glas predstavljam

Lermontovljev Sonet najbolje $to mogu.

Kroz analizu i interpretaciju sonet se pokazao kao reprezentativan model
romantic¢arskog nadahnuca svojstvena Lermontovljevoj poeziji u cjelini: od ljubavnog nemira,
prepoznatljivih motiva noénih videnja ljubljene nedostizne Zene, preko oslikavanja dusevnog
nemira s pomocu zvucnih slika valova kao Cesto prisutnih supstituta lirskog subjekta u
Lermontovljevu pjesnistvu, do onoga §to se pokazalo temom dubljeg sloja pjesme: lirsko ja —
otudeno u svijetu, osudeno na samocu i nerazumijevanje okoline, koje vjecno Cezne za
konekcijom. Kako kaze Uzarevié, ,,njegova lirika, poeme i drame nedvojbeno ostaju, upravo
po tome Sto su tematizirali Ja, vrhunskim uzorcima ruskoga i europskoga romantizma‘

(Uzarevi¢ 2006: 16).

Zelja mi je bila predlozenim prepjevom §to vise umanjiti nelagodu tudosti, $to sam
pokusala posti¢i interpretirajuéi tekst strastveno sudionicki te sam pregovarajuci dosla do
rjeSenja koje mi se €ini najsretnije. Posebna mi je Zelja bila te stoga 1 zadovoljstvo prepjevati

pjesmu Lermontova kao prilog recepciji Lermontovljeva pjesnistva u hrvatskoj knjizevnosti.
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PRILOZI

Prilog. 1
A pamati Zivu S UvadSimi meétami, Ja zivim od sjecanja s uvelim sanjama,
Viden'a preznih let tolpatsa predo mnoj, Prividi proslih godina gomilaju se preda mnom,
| obraz tvoj mez njih, kak mesac v ¢as no¢noj I tvoj lik medu njima, kao mjesec u no¢ni ¢as,
MezZdu brodas¢imi blistaet oblakami. Medu lutajuc¢im blista oblacima.
Mne tagostno tvoé vladyéestvo poroj; Ponekad mi je tegobna tvoja vladavina;
Tvoej ulybkot, volsebnymi glazami Tvojim osmijehom, ¢arobnim o¢ima
Porabos¢én moj duh i skovan, kak cepami, zarobljen je moj duh i okovan, kao lancima
Sto 7 pol'zy dla men4, - 4 ne labim tobgyj, Kakve mi koristi — ti me ne volis,
Ja znau, ty ljubov' moju ne prezirajes', Ja znam, ti moju ljubav ne prezires,
No holodno jeé molenidm vnimaes'; Ali hladno slusa$ njene molbe;
Tak mramornyj kumir na beregu morskom Tako mramorni idol na obali morskoj
Stoit, - u nog ego volna Kipit, klokocet, Stoji, — do nogu njegovih val kipi, klokoce,
A 0n, bes¢uvstvennym ispolnen bozestvom, A on ga, bezosjecajnim ispunjen bozanstvom,
Ne vnemlet, hot' eé ottalkivat' ne hocet. Ne dozivljava, iako ga odgurnuti ne Zeli.
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Prilog 2.

Transliteration nach ISO-Norm

Durch Gesetz vom 30. August 1997 (BGB 11, S. 1473) ist dem
Ubereinkommen vom 13. September 1993 iiber die Angabe
von Familiennamen und Vornamen in den Personenstandsbiichern
zugestimmt worden.

ISO 9:1995 Internationales Transliterationssystem fiir slawische kyrillische Buchstaben

kyrillisch : Transliterat. : russ. Bsp. Translit. Bemerkg.

a a azipec adres

6 b 6aba baba

B v BEI vy

r g ronosa golova

I d na da

e (€) e(é) eme escé Das kyrillische é darf nur dann mir &

transliteriert werden, wenn das diakritische
Zeichen auch im Original vorkommt.

X Z KypHAI Zurnal

3 z 3Be31a zvezda

U 1 KHHUra kniga

b7 ] NepBhli pervyj

K k KHHMra kniga

h)§ 1 Juna lipa

M m MYX muz

H n HIDKHUH niznij

0 0 001LEeCTBO obscestvo

I p nana papa

p r pbiDa ryba

c s cecTpa sestra

T t TOBapHL tovaris¢

y u YTpO utro

) f ¢u3nka fizika

X h xumuueckuil | himiceskij Achtung, h!!

I c LEeHTpaJbHBIA : central nyj

q ¢ 4achl casy

i § 1Ko skola

o 5C UT §Cit Die Anfangsbuchstaben der Woérter, die
1:m't I_Il, }O 51 beginnen, sollten immer mit
S¢, U, A wiedergegeben werden und nicht
mit S, J, wie man es oft sieht.

b ’ 1 8%] pl

B " oObaBieHue  :ob’’ Avlenie

BI y ObU1 byl

3 € 3TO eto

10 ] FOXHBIH 0Znyj

1 a ARLO - djco

Diese Norm ISO 9:1995 ist unabweislich ab dem 1.7.2000 zu verwenden. Andere
Transliterationen (auch R 09 oder Duden) werden durch Behérden nicht mehr anerkannt.

Quelle: ISO-Normen
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Prilog 3.

COHET

S mamsThIO KUBY C YBSIIIUMU MEUTAMH,
Bunenbs npexxHUX JIET TONIATCS MPE0 MHOM,
N 06pa3 TBOM MeX HHUX, KaK MECSI] B 9aCc HOTHOMH

Mexay Opoasiiumu O6JrcTaeT o0IaKkaMu.

MHe TATOCTHO TBOE BJIAABIYECTBO MOPOIA;
TBoeit ynbIOKOI0, BOTMIICOHBIMU TIa3aMHU
[Topabormier Moit TyX ¥ CKOBaH, KaK IETIsIMH,

Yro 3K MOJIB3bI IJIs1 MEHS, — S HE JIFOOMM TOOOIH,

4 3Har0, ThI JIIOOOBH MO0 HE TIPE3UpacIilb,
Ho xonmoaHo ee MOJICHUSIM BHUMACIIIb;

Tak MpaMOpHBIH KyMHUp Ha Oepery MOpCKOM

Crout, — y HOT' €T0 BOJIHA KUITUT, KIIOKOYET,
A 0oH, 6€CUyBCTBEHHBIM UCIIOJIHEH 00XKECTBOM,

He BHEMIJICT, XOTh €€ OTTAJIKUBATh HC XOYCT.
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SONET

Uvenuli me sni tek drZe joste Ziva,
Minulih me ljeta posvuda privid prati,
I lik tvoj sred svega sja k'o za no¢nih sati

Sto luna odagna tmast oblak §to je skriva.

Kadikad tegobno pod tvojom vlaséu patim;
Osmijehom i bajnim ti o¢ima si kriva
Sto poput roba duh u lancima mi biva,

Nu $to mi to vrijedi — ti ljubav mi ne vrati,

Da ljubav moju ti ne prezires, ja znam,
Al' 0 tebi hladnoj ne izbi od nje plam;

Od mramora idol na Zzalu tako morskom

Stoji, — do nogu mu val kipti, kljuca, klok¢e,
A on, bez ¢uvstva sav hladno¢om pun bozanskom,

Nit' svrnu na nj' pogled, nit' otjerat ga hoce.



