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ROMAN JAKOBSON

POSTSCRIPTUM  
DO KSIĄŻKI „QUESTIONS DE POÉTIQUE”

Studiow anie poezji w aspekcie językoznawczym to praca o podwój
nej doniosłości.

Z jednej strony, nauka o języku, oczywiście powołana do badania zna
ków językowych w e wszelkich układach i funkcjach, nie powinna za
niedbyw ać funkcji poetyckiej współobecnej w mowie każdej istoty ludz
kiej od wczesnego dzieciństwa i grającej główną rolę w śtrukturalizacji 
wypowiedzi. Funkcja ta  zakłada postawę in trow ersyjną wobec znaków 
słownych w  związku signifiant z signifié, a w języku poetyckim  zdobywa 
dom inującą pozycję. Język poetycki wym aga od językoznawcy szczególnie 
w nikliw ego badania, tym  bardziej że wiersz należy, jak się zdaje, do 
powszechnych fenom enów ludzkiej ku ltury .

Św ięty A ugustyn sądził nawet, że bez praktycznej styczności z poety
ką tylko z trudnością można by spełniać obowiązki rzetelnego gram atyka. 
Z drugiej strony  wszelkie badania z zakresu poetyki zakładają z góry 
w tajem niczenie w  wiedzę o języku, poezja bowiem jest sztuką słowa im 
plikującą przede wszystkim  szczególny sposób posługiwania się językiem.

Otóż na językoznawców, odważających się badać język poetycki, spada 
cały arsenał zarzutów  ze strony krytyków  literackich, a niektórzy z nich 
zaciekle odm aw iają językoznawstw u praw a do zgłębiania zagadnień 
poezji. P roponują oni najw yżej, by wyznaczyć tej nauce status dyscypli
ny  pomocniczej w stosunku do poetyki. W szystkie te  ograniczające i za
kazujące zabiegi wywodzą się z przestarzałego poglądu, odbierającego 
językoznaw stw u jego główne zadanie, tj. badanie form y słownej w od
niesieniu do jej funkcji, albo też przyznającego analizie językowej tylko 
jedną z rozm aitych funkcji mowy — funkcję referencjalną.

Inne jeszcze przesądy, zawinione z kolei przez nieznajomość współ
czesnego językoznawstw a i jego celów, doprowadziły krytyków  do poważ-

[Przekład w edług wyd.: R. J a k o b s o n ,  Postscrip tum .  W: Questions de p o 
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nych pomyłek. Obecnie poglądowi zam ykającem u analizę językową 
w ciasnych ram ach zdania, w rezultacie czego językoznawca byłby nie
zdolny do badania kompozycji utworów poetyckich, przeciw staw ia się 
analizę tekstu  rozum ianą jako jedno z pierwszoplanow ych zadań nauki 
o języku.

Językoznawca zajm uje się obecnie przede wszystkim  zagadnieniam i 
sem antycznym i na wszystkich płaszczyznach mowy, a jeśli usiłuje „opi
sać to, z czego jest zrobiona poezja”, znaczenie u tw oru  przedstaw ia się 
jako integrująca część całości, i można by zapytać, dlaczego k ry tyk  sądzi, 
że analiza sem antyczna wypowiedzi poetyckiej wykracza poza badanie 
lingwistyczne. Jeśli z utw oru poetyckiego w ynikają zagadnienia wznoszą
ce się ponad fak tu rę  słowną, w kraczam y tu  tylko — a nauka o, języku 
daje nam liczne tego przykłady — w rozleglejszy z koncentrycznych k rę 
gów, w sferę semiotyki, k tórej językoznawstwo jest tylko podstawową 
częścią.

Ostatecznie, „świat m owy” według term inologii Ch. S. Peirce’a, tzn. 
stosunek między mową a jej okolicznościami, stanowi trudny  problem, 
związany tak  z językiem  poetyckim, jak  i z innym i odm ianam i języka 
ludzkiego, i to nieuniknione dla rozum ienia mowy zagadnienie nie może 
pozostać Obce lub Obojętne dla badaczy wiernych dewizie: „linguistici 
nihil a me alienum  puto”. Otóż w  tradycji lingwistycznej naw et takie 
składniki mowy, jak  wyrazy, były rozpatryw ane pod kątem  ich stosunku 
do rzeczy (W örter und Sachen).

Poetykę można określić jako językoznawcze studium  funkcji poetyc
kiej w kontekście przekazów słownych w ogóle, a poezji w szczególności. 
Tendencja „do określania wypowiedzi poetyckiej jako anorm alnej”, mimo 
że przypisyw ana przez k ry tyka  językoznawcom, jest w  rzeczywistości 
tylko zjawiskiem  anorm alnym , odosobnionym i przelotnym  w ciągu ty
siącleci istnienia i rozwoju wiedzy o języku.

,,Literackość” (litieraturnost’), inaczej mówiąc, transform acja mowy 
w dzieło poetyckie, a także system  poczynań realizujących tę  transfor
mację, oto tem at rozw ijany przez językoznawcę w toku analizy utworów 
poetyckich. W przeciw ieństwie do zarzutów form ułow anych przez k ry ty 
kę literacką wymieniona tu  metoda prowadzi do specyfikacji analizowa
nych „aktów literackich” i otw iera równocześnie drogę do narzucających 
się same przez się uogólnień.

Chociaż poetyka, która in te rp re tu je  dzieło poety poprzez pryzm at ję 
zyka i bada dominującą funkcję poezji, stanowi z mocy samej definicji 
punk t wyjścia do w yjaśniania utw orów  poetyckich, oczywiste jest, że ich 
wartość dokum entalna, tak  psychologiczna lub psychoanalityczna, jak 
socjologiczna, pozostaje otw arta dla dociekań specjalistów wym ienionych 
dyscyplin. Muszą oni jednak brać pod uwagę fakt, że dom inująca funkcja



dzieła wpływa na inne funkcje i że inne w arstw y dzieła są siłą rzeczy 
podporządkowane p o e t y c k i e j  tkance p o e m a t u .  Tautologia ta za
chowuje tu  całą swoją przekonującą wymowę.

Poezja uw ypukla elem enty konstrukcyjne wszystkich płaszczyzn ję
zykowych, zaczynając od siatki cech dystynktyw nych, a kończąc n a  kom 
pozycji tekstu. Relacja m iędzy signifiant a signifié  funkcjonuje na każdej 
płaszczyźnie językow ej, a nabywa szczególnej wartości w wierszu, gdzie 
in trow ersy jny  charak ter funkcji poetyckiej osiąga apogeum. Jest to, uży
w ając określeń B audelaire’owskich, „złożona i niepodzielna całość” , gdzie 
wszystko pozostaje „znaczące, wzajem ne, odwracalne, k o r e s p o n d u 
j ą c e ” i gdzie nieustanne krzyżowanie dźwięku i sensu ustanaw ia mię
dzy nimi związek bądź paronom astyczny i anagram atyczny, bądź figu
ra tyw ny  (czasami onomatopoetycki).

N iektórzy k ry tycy  w ykazują politowania godną głuchotę wobec figur 
foniczno-sem antycznych, zaprzeczając np. istnieniu uderzającej odpowied- 
niości między sześcioma samogłoskami nosowymi połączonymi ze spół
głoską syczącą, które w^ybijają się wyraźnie w dwu końcowych strofach 
ostatniego Spleenu  w K w iatach zła : IV2 lAN cent, 4A IN S i... erR A N T S et 
S A N S  patrie, Vj SA N s tambours, 4SON drapeau. Ten sam k ry tyk  chciał
by naw et zakwestionować m otyw przewodni cytowanego utw oru, zw artą 
i kapryśną kom binację Obrazów sym etrycznych z figuram i sufiksalnym i 
i fleksyjnym i, pow tarzających się paronom azji i sekwencji fonicznych: 
I2 L’ESPRIT gém iSSA N T  EN PROIE, II2 L ’ESPérANCE, comme une  
chauve-souRIS  — IV3 E SP R ITS errA N TS et SA N S  patRIE, V2 D éfilen t 
lentem EN T... L ’ESPO IR  (3 Vaincu , pleure). Gdy tacy badacze, jak M. B ier
wisch, M. Bloomfield, J. Lotm an i I. A. Richards, którzy łączą rzeczywiste 
opanowanie m ateriału  językowego i literackiego, zbliżyli się dzięki swoim 
w nikliw ym  spostrzeżeniom  ku gram atyce poezji, kry tycy  pozbawieni kon
tak tu  ze struk tu ra lną  analizą języka usiłu ją przekonać nas, że „ścisłe 
i rygorystyczne m etody”, które językoznawca próbuje wprowadzić do 
poezji, „nie będą nigdy mogły oddać subtelności i nieuchw ytności tego 
c z e g o ś ,  co w edług nich tw orzy poezję”. Lecz to c o ś  pozostaje jedna
kowo nieuchw ytne w naukow ym  badaniu tak  języka, jak  społeczeństwa, 
życia lub tajem nic m aterii. Przeciw staw ianie z ważną m iną tego c z e 
g o ś  n i e o k r e ś l o n e g o  nieuniknionem u w nauce przybliżeniu jest 
dopraw dy bezcelowe.

W ciągu ostatnich dw udziestu la t badania moje w dziedzinie poetyki 
koncentrow ały się głównie wokół pracy nad tym , co poeta G erard M anley 
Hopkins określił jako „figury gram atyczne”, a co do te j pory  pozostało 
najm niej znanym  działem  problem atyki językowej. N ikt nie przypisuje 
monografiom ograniczającym  się do zagadnień rym u i ry tm u  in tencji 
zawężania poetyki do m etryk i lub do sztuki rym ow ania, a jednak kilku



polem istów wysunęło bezzasadną tezę, że w  moich pracach poświęconych 
gram atycznem u aspektowi utw orów  poetyckich staram  się „sprowadzić 
struk tu rę  dzieła literackiego do uw ydatnienia funkcji kategorii gram a
tycznych” oraz że przypisuję „całą sugestywną siłę poezji korelacjom  
m iędzy podziałami morfologicznymi i paralelizm om  lub kontrastom  skład
niow ym ”. Pleonastyczna deklaracja innego uczestnika owej dyskusji jest 
z pewnością bliższa praw dy: „Żadna gram atyczna analiza utw oru poetyc
kiego nie może dać nic ponad gram atykę poezji”. Jednakże rzekom y wnio
sek, wyprowadzony przez niego z owej tezy — „nieistotność [irrelevance] 
gram atyki” d la poezji jest jaw nie błędny, mimo usiłowań podparcia go 
zapewnieniam i, że „pisarze kpią sobie z kategorii gram atycznych”. Otóż 
w łaśnie Baudelaire zawczasu i niedwuznacznie obalił podobną argum en
tację, którą szerm uje się dziś w związku z jego twórczością: Gram atyka, 
sama oschła gram atyka staje się czym ś w  rodzaju twórczego czarno- 
księstw a  *. W nikliwa charakterystyka części m owy zamyka to wyznanie 
w iary  poety: Słowa zm artw ychw stają  w raz z ciałem i kością, rzeczownik  
w  majestacie swojej istności, przym iotn ik jak przezroczy strój, k tóry  go 
ubiera i barwi niby szklista powłoka, i czasownik, anioł ruchu, nadający  
rozmach zdaniu. A utor K w iatów  zła nieraz powraca do pojęcia obrazo- 
twórczego czarnoksięstwa będącego udziałem  języka w ogóle, a języka 
poetyckiego w szczególności: W yraz, słowo, zawiera w  sobie coś sakral
nego, co zabrania nam czynić z niego igraszkę przypadku. Posługiwać się 
mądrze językiem  to uprawiać rodzaj obrazotwórczego czarnoksięstwa.

To przem yślane veto  poety rzucone wszelkim grom przypadku prze
kreśla naiw ne przypuszczenie niektórych krytyków  utrzym ujących, że 
„utw ór poetycki może zawierać pewne struk tury , k tó re  nie m ają znacze
nia dla jego funkcji i efektu jako dzieła literackiego” . Analiza językowa, 
biorąca z konieczności pod uwagę rozmaitość funkcji słownych, a przez 
to  dostosowana do „specyfiki języka poetyckiego” nie może pomijać cha
rakteryzujących go szczególnych struk tur. W swoich poglądach Baude
laire, dla którego słowa same przez się i poza sensem, jaki wyrażają  (tj. 
ich znaczeniem 'leksykalnym), mają własne piękno i własną wartość, jest 
bardzo bliski innem u wielkiem u poecie i teoretykow i ubiegłego wieku, 
G. M. Hopkinsowi, k tó ry  zdołał wyróżnić poetycką nośność figury  gra
m atycznej: ta  ostatnia, powiedział w swoich w ykładach retoryki z lat 
1873— 1874, może być ukształtow ana w sposób um ożliwiający percepcję 
dla jej samoistnych wartości [jor its own sake and in terest], przekracza
jącą i pozostawiającą na uboczu znaczenia wyrazów.

Kw estia względnej relew ancji opozycji gram atycznych z punk tu  wi-

* [K ursyw ę tu i w  podobnych dalszych w ypadkach pow tarzam y za w ydaniem , 
na którym  opiera się n in iejszy  przekład.]



dzenia ich roli w  analizow anych tekstach znajduje właściwe rozwiązanie, 
jeśli będziemy system atycznie obserwować rozmieszczenie opozycji nace
chowanych i nie nacechowanych, ich nagrom adzenie i pominięcie w od
niesieniu do różnych jednostek m etrycznych, do ich granic i liczby, jak 
i do rym ów  we właściwej im różnorodności i specyfice, a ostatecznie 
także w  odniesieniu do całego zarysu danego utw oru poetyckiego.

W przeciw ieństw ie do tego, co sądzi k ry tyk  o błahości usiłowań ba
daczy zm ierzających do powiązania dystrybucji kategorii gram atycznych 
„z najbardziej zew nętrznym i aspektam i tekstu, a zwłaszcza z w ersyfi
kac ją”, w łaśnie dzięki tego rodzaju konfrontacjom  badacz może od razu  
uniknąć niebezpieczeństwa mechanicznego, ślepego i arbitralnego rejes
trow ania om aw ianych opozycji gram atycznych, a także potrafi zrozum ieć 
hierarchię ich funkcji w dziele poetyckim.

Jeden  z kry tyków  oskarża mnie, tw ierdząc śmiało, że kierow any po
w ziętą z góry opinią biorę pod uwagę tylko niektóre rodzaje tekstów, 
zaniedbując resztę. Jednakże 'm oje szkice i refe ra ty  o gram atyce poezji 
zebrane w  trzecim  tom ie Selected W ritings  (w druku) poddają szczegó
łowej analizie liczne u tw ory  poetyckie, napisane w  większości w czasach 
od V III do XX w. w  około piętnastu  językach, u tw ory należące do bardzo 
różnych szkół i tradyc ji literackich i przejaw iające wielką rozm aitość 
stylów  i tem atów  — religijnych, filozoficznych, refleksyjnych, erotycz
nych; znajdzie się tam  i chorał z w ojen husyckich, i m anifesty polityczne, 
jak  rew olucyjne wiersze A leksandra Radiszczewa, rosyjskiego zesłańca 
z końca XVIII w., a także Bertolta Brechta, sławiącego partię  kom unis
tyczną. W tym  repertuarze tekstów  pieśni sąsiadują z wierszami recyto
wanym i, a folklor z poezją pisaną.

Jedyne ograniczenie, na które pozwoliłem sobie przy doborze tekstów , 
dotyczy ich objętości. W swojej Filozofii kom pozycji E. A. Poe poparty  
w łaśnie przez B audelaire’a w yjaśnia szczególny charakter k ró tk ich  utw o
rów, k tóre pozw alają nam przy końcu lek tu ry  wiersza zachować żywe 
wrażenie jego początku, a w konsekwencji spraw iają, że jesteśm y spec
jalnie wrażliw i na całość utw oru i na „ c a ł o ś c i o w y ” charak ter efektu , 
jaki wywołuje. Jednoczesna synteza krótkiego utw oru 'poetyckiego doko
nana przez bezpośrednią pamięć określa wyraźnie właściwe m u praw a 
strukturalizacji i odróżnia je od tych, k tóre podtrzym ują w napięciu a r-  
m a t u r ę  długich poematów. G ram atyka poezji epickiej, k tó rą  można 
by  porównać do zasad konstrukcyjnych wielkich kompozycji muzycznych 
wraz z ich m otyw am i przewodnim i przenikającym i dzieło, to osobny te 
m at, k tó ry  próbuję naszkicować, badając różne przykłady tego rodzaju 
poetyckiego, jak  np. długie poematy Kamoensa, Pope’a i Puszkina, a także 
byliny ruskie. W szelkie próby analizy oddzielnych fragm entów  bez wzglę
du na całość tekstu  są tak  samo jałowe, jak studiowanie oderw anych



partii jakiegoś fresku w ten  sposób, jakby chodziło o samoistne, cało
ściowe malowidła.

Stabilność i rygoryzm  charakteryzujące na danym  etapie języka zna
czenia gram atyczne, w  porów naniu do znacznie bardziej nie sprecyzowa
nej i zmiennej wartości leksykalnej wyrazów, jasno przedstaw ili Franz 
Boas i Edw ard Sapir. Stabilność ta  znajduje uderzające potwierdzenie 
w dużej sile oporu, k tó rą  s tru k tu ry  gram atyczne przejaw iają wobec na
cisku w yw ieranego przez poezję eksperym entalną na m ateria ł werbalny; 
natom iast leksyka i frazeologia łatwo ulegają śm iałym  eksperym entom  
nowatorów.

Jak  to  podkreśla Baudelaire, porządek w yrazów  nadaje im  niezaprze
czalną wartość. G ram atyczne kategorie wyrazów (lub według przejrzystej 
term inologii średniowiecznych uczonych modi significandi essentiales et 
accidentales), podobnie jak funkcje syntaktyczne tych  klas i podklas tw o
rzą, jeśli tak  można powiedzieć, szkielet i m uskulaturę języka; w rezu lta
cie konstrukcja gram atyczna języka poetyckiego stanow i poważną część 
jego istotnej wartości. Jak  to zauważył m atem atyk René Thom w swoim 
podstawowym dziele Stabilité structurelle et morphogénèse (1972), nauka
0 języku rozwija się w k ierunku topologicznej in terp retacji kategorii g ra
m atycznych i ich funkcji, zdolnej do wyodrębnienia właściwych odpo- 
wiedniości.

Na nie przem yślane zarzuty, przypisujące mi rzekom y pogląd, „że 
każde powtórzenie lub kontrast pojęcia gram atycznego jest w  istocie 
chw ytem  poetyckim ” , muszę odpowiedzieć, że w rozmieszczeniu klas
1 podklas gram atycznych wszystkie akum ulacje i opozycje, których nam 
dostarcza poezja i k tóre w yraźnie różnią się od języka codziennego oraz 
od prozy dziennikarskiej, praw niczej czy naukowej, zaliczają się w oczy
w isty sposób do zasobów języka poetyckiego. Gdy ty lko  zaczniemy zesta
wiać ze sobą rozmaite zjaw iska tego rzędu, dochodzimy zawsze do wnios
ku, że znajdują się one we wzajem nych relacjach, a ich różnorodne zna
czenie w utworze poetyckim  sprzyja wydobyciu całej skali wartości.

Analiza poezji uwidacznia zadziwiającą zależność między rozmieszcze
niem  kategorii gram atycznych a korelacjam i m etrycznym i i stroficznymi; 
krytyk, zmuszony do uznania oczywistej „aktualizacji językow ej” 
tych kategorii (lub raczej linguistic actualization, jak to sugeruje w ersja 
angielska), potyka się o pozorny dylem at: „Czy aktualizacje językowe 
i aktualizacje poetyckie m ają wspólny zasięg?” Lecz jeśli ten  układ 
paralelizm ów i kontrastów  gram atycznych, stano,wiący typow ą i specy
ficzną własność poezji, nie służy zabiegom poetyckim, językoznawca ma 
prawo postawić pytanie: w jakim  celu poeci w prow adzają tę  arm aturę, 
Skrupulatnie ją podtrzym ując i wyraźnie różnicując?

Sym etryczny układ opozycji gram atycznych w utworze poetyckim



jest łatwo dostrzegalny, „lecz czym właściwie ta  sym etria przyczynia się 
do przyjem ności odczuwanej w  zetknięciu z poezją?” — woła jeden z n ie
uleczalnych sceptyków, k tórem u zresztą B audelaire odpowiedział zawcza
su, przyw ołując w raz z Poem, z jednej strony regularność i sym etrię sta
nowiące jedną z podstaw owych potrzeb ludzkiego um ysłu , a z drugiej, 
krzywizny, z  lekka  niejorem ne, k tóre rysu ją  się na tle  tej regularności, 
tzn. coś nieoczekiwanego, niespodziankę, zadziwienie, stanowiące z kolei 
isto tny składnik  efek tu  artystycznego, lub innym i słowy niezbędną p rzy 
prawę w szelkie j piękności. Otóż od dobrych pięćdziesięciu lat nasze prace 
z zakresu poetyki w  dużej m ierze używały tej przypraw y  pod etykietą 
„zawiedzionego oczekiwania” (albo „zawiedzionej antycypacji”).

Do k ry tyka  skłonnego lekceważyć „zasadę równoważności” w  dziele 
w yobraźni i sprowadzać ją  do „struk tu r wspaniale asym etrycznych” naj- 
właściwiej będzie skierować antycypow aną odpowiedź B audelaire’a: Nic 
pan nie pojm uje z a rch itektury wyrazów, z p lastyki języka. Gdy s ta ra 
liśm y się ukazać w dziele poety to, co według kom entarza Teofila Gau
tier stanowi jego szczególną architekturę, jego indyw idualne form uły, 
własną rozpoznawalną strukturę, sekrety  warsztatowe, piętno m istrzostwa, 
zostaliśmy oskarżeni przez cytowanego już k ry tyka  o hołubienie w  se
krecie, lub naw et otwarcie, „m arzenia s tru k tu ra lis ty ” tzn. the perenially  
appealling fan tasy o f total control, co mogłoby, jak  insynuuje „łatwo słu
żyć autokratycznym  ambicjom politycznym ”. Ta antynaukow a denun
cjacja przypom ina nam  m utatis m utandis  sform ułow anie pewnego p ras
kiego donosiciela, k tó ry  oskarżał lingw istykę struk tu ra lną  o to, że „służy 
tylko do przedłużenia i uspraw iedliw iania panowania burżuazji” . Sarkas
tyczna uwaga N. Ruw eta o wyim aginowanym  ideale poetyki „zdolnej 
mechanicznie rodzić »poematy«” stanowi trafną  odpowiedź na n iefor
tunne fan tazje kry tyka.

Układ kategorii gram atycznych czy to pow tarzających się, czy to 
opozycyjnych, nie jest, w brew  wszystkim  zarzutom, ani objawiony z gó
ry, ani „ustanowiony à priori” . Trzy podstawowe zasady służą do zbliża
nia i do urozm aicania zw rotek krótkich utworów, ale hierarchia tych 
zasad zmienia się zależnie od samych utworów, ich sty lu  i rodzaju oraz 
indywidualności poety albo szkoły poetyckiej. Te trzy  rodzaje związków 
między strofam i opierają się — podobnie do trzech w ersji rozmieszczenia 
rymów — na następstw ie (por. rym y parzyste aa-bb), na alternacji (por. 
rym y krzyżowe ab-ab) i na obram owaniu (por. rym y obejm ujące ab-ba).

Mimo całego niedow iarstw a krytyków  wobec odległych podobieństw 
m usim y położyć nacisk na oczywisty fakt, że stosunki zgodności między 
strofam i nieparzystym i przeciwstawione odpowiedniościom łączącym stro
fy parzyste stanow ią jedną z technik najbardziej rozpowszechnionych, 
a te podobieństwa i kon trasty  m ają tendencję do występowania na róż-



nych poziomach i w  różnych aspektach języka — od fonologii do sem an
tyk i i od paraleli morfologicznych i składniowych do odpowiedniości le
ksykalnych. To, co G autier mówi o rym ach B audelaire’a, pozostaje słuszne 
nie tylko d la  rym ów i nie tylko dla sztuki B audelaire’owskiej, ale dla 
każdej konstrukcji wiersza: Lubi on harm onijne krzyżow anie się rym ów , 
oddalające echo brzmiącej na początku nu ty , a słuchowi przedstawia  
dźw ięk w naturalny sposób nieprzewidziany, k tóry  uzupełni później tak, 
jak  ów dźw ięk z  pierwszego wersu, powodując zadowolenie podobne do 
wrażenia doskonałego akordu w  m uzyce. Proporcja, jak  to podkreśla 
Hopkins, może wyrażać się nie tylko w ciągłości, a le także w pauzie.

Pomimo wątpliwości co do relew ancji zaimków w gram atyce poezji 
zw rotki parzyste i nieparzyste różnią się często opozycją m iędzy obecno
ścią w jednej z tych grup a nieobecnością w drugiej grupie zaimków oso
bowych i zaimków przym iotnych dzierżawczych, odnoszących się do 
pierwszej i drugiej osoby liczby pojedynczej (jak w  analizowanym  wyżej 
sonecie du Bellay) lub niezaleeżnie od liczby (jak w ostatnim  Spleenie  
w Kwiatach zła), a ten  kontrast sygnalizuje w yraźnie pogłębioną alterna- 
cję dwóch modusów, subiektywnego i oderwanego. Podobieństwa odległe 
od siebie podaje w wątpliwość k ry ty k  najbardziej zaczepny i, wyznajm y 
to, najbardziej w swoich sądach powierzchowny. „Równowartości ustalo
ne w oparciu o podobieństwo czysto syntaktyczne” w ydają mu się „szcze
gólnie w ątpliw e”. Jako przykład cytuje on paralelę, k tó rą  według dwóch 
autorów  studium  o Kotach Baudelaire ustanaw ia między dwoma w ersa
mi kończącymi nieparzyste zwrotki sonetu, pierwszy czterowiersz 
i pierw szy trójw iersz. Są to jedyne zdania względne w całym utworze; 
obydwa są wprowadzone przez zaim ek qui [które], i w obydwu w ypad
kach  zaimek ten  odnosi się do dopełnienia zdania głównego, a· po nim 
następuje czasownik w  liczbie mnogiej.

A więc po pierwsze, k ry ty k  ten  zdaje się zapominać nie tylko o pierw 
szorzędnej roli przypadającej w wierszach paralelizm owi gram atyczne
mu, przede w szystkim  składniowem u — prawdopodobnie w większości 
języków św iata — lecz także o zadziwiającym  fakcie, na k tóry  ponad sto 
lat tem u zwrócił uwagę G. M. Hopkins: ta  sam a „figura gram atyczna” 
spraw uje funkcję m niej uregulowaną, ale nie m niej ważną w naszej poe
zji pozbawionej regularnego paralelizm u i jako przykład cytuje the  in 
tricacy o f Greek or Italian or English verse.

Po drugie, odpowiedniości między dwoma nieparzystym i zw rotkam i 
znajdują, jak  to wskazaliśmy, swoją opozycję w  paralelizm ie, również 
syntaktycznym , łączącym dwie zwrotki parzyste.

W końcu upodobnienie między dwiem a strofam i nieparzystym i nie 
tylko nie ogranicza się do „czysto syntaktycznego podobieństwa” , lecz 
podtrzym uje i wzmacnia podwójny kontrast semantyczny. Na planie



przestrzennym  kontrast ten  wiąże zakończenie przedostatniego w ersu 
obydwu zw rotek nieparzystych: dom, k tó ry  otacza koty, zam ienia się 
w rozległę pustynię, fond des solitudes [głębię pustkow ia], a na końcu 
dwóch przyległych wersów tychże zwrotek nieparzystych dwie grupy 
równoległych w yrazów (dans leur m ûre saison — dans un rêve sans fin  
[w ich dojrzałej porze — w  śnie bez końca]) przeciw staw iają się wzajem
nie, tym  razem  na planie czasowym: „Jedna grupa przyw ołuje dni obli
czone, a d ruga  —  wieczność”. Ograniczenie ustępuje miejsca bezgranicz- 
ności.

Ten sam k ry tyk  zaprzecza istnieniu cech wspólnych dla strof zewnę
trznych, I i IV, kontrastu jących z cechami łączącymi dwie strofy w ew nę
trzne, II i III. Jednakże analiza sonetu K o ty , dokonana wspólnym wysił
kiem  dwóch badaczy, w ykazuje w ielorakie różnice między zwrotkami 
zew nętrznym  i w ew nętrznym i, jeśli chodzi o repertuar kategorii gram a
tycznych, tak  w  ich układzie, jak  w sem antycznym  obciążeniu strof. 
W szczególności zanotowaliśmy wyczuwalną różnicę między tym i dwoma 
rodzajam i zw rotek w struk tu rze  zdań zaw ierających czasownik prze
chodni. W zwrotkach zew nętrznych zdania te m ają podwójny podmiot, 
a ich dopełnienie bliższe zgadza się z podmiotem, jeśli chodzi o wybór 
form y ożywionej lub nieożywionej, gdy tymczasem  w zwrotkach wewnę
trznych podm iot i dopełnienie bliższe należą do dwóch różnych form. 
Bezokoliczniki w ystępują jedynie w  zwrotkach w ew nętrznych i pełnią 
analogiczne funkcje. S trofy  zewnętrzne przeciw staw iają wew nętrznym  
bogactwo przym iotników  (9 +  5 wobec 1 +  2), jak  również obecność 
dwóch przym iotników przysłówkowych, jedynych w sonecie i pełniących 
z kolei podobne funkcje składniowe.

Owego k ry tyka  szczególnie oburzyło nasze spostrzeżenie o uderzają
cym paralelizm ie między ostatnim  wersem  pierwszej strofy a pierwszym  
w ersem  ostatniej: jedynie drugie i przedostatnie orzeczenia sonetu za
w ierają  łącznik i orzecznik, a w obydwu przypadkach ów przym iotnik, 
po którym  następuje cezura, jest uw ypuklony za pomocą rym u w ew nę
trznego (Qui comme EU X sont frilE U X  — leurs REINS féconds sont 
pLEINS). P re tensja  k ry tyka  jest jednym  z licznych przykładów braku 
wiadomości z zakresu nauki o języku i o wierszu: „plein nie może być 
oddzielone od étincelles; plein  jest enklityczne, co w praktyce anuluje 
ry m ”. Otóż term in  „enkli tyczny” oznacza w yraz nieakcentow any, wspie
rający  się na w yrazie poprzednim, akcentowanym , a autor w w ersji tak  
francuskiej, jak  i angielskiej swojego artykułu , m yli te rm in  „enklitycz- 
n y ” z „proklitycznym ”, oznaczającym w yraz nieakcentow any w spierają
cy się na następującym  po nim  wyrazie akcentowanym . Lecz wyraz 
pleins  nie jest ani enklityczny, ani proklityczny i choć należy do tej sa
m ej „grupy oddechowej” (breath group) co dwa następne wyrazy, z k tó -



rych  drugi jest nosicielem akcentu zdaniowego, to jednak zespół sont 
pleins  tworzy w ew nątrz tej grupy osobny poddział (speech m easure), z ak 
centem  na  drugim  wyrazie, pleins. Cezura rozdziela te dwie „jednostki”, 
a na sylabie poprzedzającej cezurę spoczywa niezmiennie akcent m etrycz
ny. W konsekwencji rym  w ew nętrzny oparty na akcencie równocześnie 
m etrycznym  i syntagm atycznym  może być naw et uznany za w ybijający 
się, tym  bardziej że znajduje on podporę w ściśle jam bicznym  rytm ie ca
łego półwiersza (leurs reins /  féconds /  sont pleins [ich lędźwie / płodne / 
pełne są], gdy tymczasem anapest podtrzym uje równoległy rym  (Qui 
comme eux  / sont frileux  [które jak one / są na chłód wrażliwe]). Zresztą 
Baudelaire rozdziela dwa poddziały jednej „grupy oddechowej” nie tylko 
w miejscu cezury, lecz również na krańcach wersów (l’étreinte II De Vir 
resistible Dégoût; il rom pit un morceau II Du rocher [uścisk II N ieodpar
tego w strętu; rozwalił kawał //' skały]).

Całkowicie niezrozum iały dla tego k ry tyka  lub używając jego term i
nologii, dla literary scholars of the hum anist stripe [literackich naukow 
ców z hum anistycznego kręgu], gdy podejm ują oni zagadnienia parale- 
lizmu, pozostaje fakt, że badanie inw ariancji nie tylko nie wyklucza w a
riantów , lecz w prost przeciwnie, im plikuje ich efektyw ną obecność. In tu 
icja Hokpkinsa widzi tu  naw et esencję poetycką wszelkiego paralelizm u: 
W  sztuce dążym y nie tylko  do urzeczywistnienia jedności, stałości praw  
i równości, lecz również do jednoczesnego uwzględnienia rozmaitości, roz
różnień i kontrastów; przyciąga nas rym , a nie echo; to nie jest unisono, 
lecz harmonia.

„Paralelizm  na odległość” wzbudza nieufność polem istów skłonnych 
sądzić, że odpowiedni ości między początkiem i końcem wiersza „absolu
tn ie nie mogą być postrzeżone przez czytelnika”, chociaż sztuka poetycka 
zna rozm aite kompozycje typu ronda, oparte na regularnym  związku 
między końcem a początkiem utworu. Nie będąc bynajm niej łańcuchem, 
M arkowa, inaczej mówiąc, ciągiem przypadków, których praw dopodo
bieństwo zależy od bezpośredniego sąsiedztwa, tekst utw oru poetyckiego 
przeciw staw ia się zdecydowanie wysiłkom krytyków  zm ierzających do 
„poszanowania jedności sensu” poprzez trzym anie się „norm alnego toku 
lek tu ry ”, oraz „percypowania utw oru poetyckiego zgodnie z jego konfi
guracją językową, idąc za tokiem zdania i rozpoczynając od początku”, 
„nie W ykorzystując końca do kom entowania początku”. Te usiłowania 
przeciw staw iają się spontanicznej skłonności Baudelaire’a do re trospek
tyw nej zasady kompozycji poetyckiej głoszonej przez Edgara Poe, a od
powiadającej procesom znanym  językoznawstwu pod nazwami asym ila
cja i dysymilacja regresyw na. W istocie konfiguracja językowa w ym aga 
odniesienia do końca zdania, aby zrealizować jednoczesną syntezę um oż
liw iającą percepcję i zrozumienie całości. Przypom nijm y potrzebę analo
gicznego spojrzenia na tekst muzyczny.



W sonecie np. wzajem na odpowiedniość strof nieparzystych przeciw- 
staw ych parzystym  oraz strof zew nętrznych przeciwstawnych w ew nę
trznym  jest często najsilniejsza, co można częściowo wytłumaczyć 
sym etrią związków między param i zwrotek parzystych i nieparzystych 
(albo między param i zw rotek zewnętrznych i wewnętrznych), w yrażającą 
się stosunkiem  siedem do siedm iu [wersów], gdy tymczasem para dwóch 
czterowierszy przeciw staw ia osiem wersów sześciu wersom dwóch tró j- 
wierszy.

W ielcy m istrzowie sonetu z ubiegłego stulecia, Baudelaire i Hopkins, 
uniknęli oczywiście, w zamyśle i w tworzeniu tej form y poetyckiej, tak  
zarazem  surow ej i giętkiej, prym ityw izm u naszych sędziów. Nie trosz
cząc się o to, czy techniki i pojęcia struk tu ralne mogą się wydać przed
wczesne lub nietrw ałe, Hopkins nie obawiał się w wiekif dwudziestu lat 
zgłębiania najbardziej zawikłanych problemów jak struktura wersu  i za
sada paralelizm u  jako podstawa wszystkich właściwości struk tu ra lnych  
sztuki słowa. W Platońskim  dialogu tego genialnego studenta, jeden 
z rozmówców staw ia pytanie: Cóż to więc jest jedność strukturalna?  — 
i według następującej potem  odpowiedzi właśnie sonet jest przykładem  
takiej/ jedności. Hopkins zachęca do studiowania system u paralelizm ów 
tw orzących utw ór poetycki oraz stosunków podporządkowania, które je 
łączą.

Biorąc pod uwagę nierów ną liczbę wersów w czterech strofach so
netu, zauważam y częstą w tym  utworze tendencję do przeciwstawiania, 
za pomocą system u odpowiedniości i kontrastów , siódmego i ósmego w er
su, tzn. centralnego punktu  wiersza, sześciu wersom początkowym 
i sześciu końcowym. W edług term inologii Hopkinsa tę wyraźną i sym e
tryczną trychotom ię konstrukcji stroficznej można zdefiniować jako 
kontrapunkt, zwykle w ystępujący w utworze. Mimo że analiza Kotów  
pozwala nam  dostrzec ścisłą zależność między tym  trój częściowym po
działem a profilem  sem antycznym  sonetu, nasz k ry tyk  przeciw staw ia się 
bezpodstawnie tej obserwacji. Jednakże jeden przykład wystarczy, aby 
udowodnić, że początkowy sześciowiersz w oczywisty sposób rozbija 
drugi czterowiersz. Przypom nijm y, że w ew nątrz w ersu  spotykam y pięć 
razy, i to wyłącznie w początkowym sześciowierszu, spójnik et [i], k tóry  
w czterech przypadkach rozpoczyna drugą połowę wersu. We wszystkich 
sześciu w ersach cezura oddziela dwa przeciw staw ne człony syntaktyczne, 
gdy tymczasem  we wszystkich następujących wersach cezura wskazuje 
stosunek podporządkowania; szczególnie w „dystychu” centralnym  
w obu w ersach zmieniony jest stosunek współzależności między drugim  
a trzecim  agensem. Ta zmiana układów syntaktycznych między trzem a 
częściami sonetu różnicuje m odulacje prozodyczne ich wersów i powo
duje powstanie tryp tyku  semantycznego. Dziwaczne przekonanie k ry ty 
ka, że pisarz ,,nie ma do swej dyspozycji” gry intonacji, oczywiście upa-



da, a dysku tan t jeszcze raz da je  dowód zupełnego 'braku zainteresowania 
dla 'bogatych doświadczeń językoznawstwa.

U twór o  nieparzystej liczbie zwrotek, jak  ostatni Spleen z Kw iatów  
zła dąży do uw ydatnienia strofy  centralnej. I rzeczywiście, między pię
cioma czterow ierszam i Spleenu  trzeci wyróżnia się sposobem konstrukcji, 
jak  mówił Baudelaire, od dwóch pozostałych czterowierszy nieparzystych, 
pierwszego i ostatniego. Jedną z szeregu cech form alnych, związanych 
ściśle z ukształtow aniem  sem antycznym  utw oru  i odróżniającym  odczu
w alnie nieparzyste czterowiersze od parzystych, jest większa liczba przy- 
dawek, zwłaszcza w obu strofach zew nętrznych, I i V. Tutaj poeta stosuje 
w łasną regułę: Prawo gram atyczne każe nam  m odyjikow ać rzeczownik  
przez przym io tn ik. Obok przym iotników, kategoria przydaw ek obejm uje 
przym iotniki przysłówkowe i przym iotniki odczasownikowe. Jeden  z k ry 
tyków  oskarża mnie o to, że byłem  zmuszony utworzyć tę  kategorię, 
„ażeby otrzym ać zamierzoną sym etrię”, lecz przecież ani Sapir, ani Tes- 
nière, ani Dubois, ani inni językoznawcy, tworząc i charakteryzując 
w łaśnie tę  kategorię i w ym ieniając jej kom ponenty, n ie mieli zamiaru 
wkładać całego zapału, jak  w yraża się k ry tyk , w sporządzenie „wyważo
nego rachunku” odnoszącego się do zw rotek Spleenu. Jeśli chodzi o mnie, 
to nic nie dodałem do tej dobrze um otyw owanej klasyfikacji. W ydaje 
się, że ów k ry ty k  zgorszył się szczególnie w łączeniem  imiesłowu do mo
jej listy  przym iotników  odczasownikowych — la pluie étalant ses im 
m enses trainees [deszcz rozpościerający swój ogromny tren] — lecz ten 
ekw iw alent zdania podrzędnego względnego jest tylko, jak to zaznacza 
Tesnière w  swoim pięknym  przyczynku do struk tu ra lnej składni języka 
francuskiego, m niej zaaw ansow anym  stadium  przechodzenia czasownika 
w  przym iotnik. W każdym  razie  pewność krytyka, że wykluczenie tego 
imiesłowu unicestw iłoby fikcyjną sym etrię, jest całkowicie fałszywa, 
gdyż każda z dwóch zwrotek parzystych u trzym uje m inim um  (3), każda 
z dwóch zw rotek zew nętrznych — m aksim um  (6), a zwrotka centralna — 
średnią liczbę kw alifikatorów  (raz 5, raz 4). Odpowiedniość między stro
fam i zew nętrznym i jest również zaakcentow ana przez użycie identycz
nych przym iotników : I i V — longs, noir.

Podobnie niesłuszny zarzut został w ysunięty  przez tego k ry tyka  prze
ciw moim spostrzeżeniom na tem at dwóch w ew nętrznych wersów 
czterowiersza centralnego, paralelnych pod wielom a względami. Te środ
kowe w ersy utw oru rozw ijają dwa obrazy m etaforyczne, których n o ś 
n i k  nakłada się na t e m a  t, zgodnie z trafnym  wyrażeniem  I. A. Ri- 
chardsa. Budowa rytm iczna obu wersów jest całkiem  podobna: w obu 
pierwszy półwiersz jest anapestyczny, drugi jambiczny, a każdy półwiersz 
rozpoczyna się paroksytonem  (vaste, im ite ; peuple infâm e). Każdy 
z dwóch w ersów  zawiera dw a rzeczowniki, ż k tórych  jeden jest wyrazem



określanym , a  drugi określającym . Reszta wyrazów odm iennych składa 
się z trzech przym iotników  i jednego czasownika, podczas gdy pozostałe 
w ersy, tak  dośrodkowe, jak  odśrodkowe, są wypełnione translacjam i — 
technika podstawowa, polegająca, jak  ją określił Tesnière, ,,na przekształ
caniu jednego rodzaju wyrazów w inny” (czasowniki w rzeczowniki lub 
przym iotniki i przym iotniki w  przysłówki). Translacja tw orzy ogniwa 
przejściowe pomiędzy częściami mowy. Nasz kry tyk , k tóry  m a nader 
m gliste pojęcie o językoznawstwie, nie rozum ie zagadnienia translacji. 
Ucieka się on do dziwnego argum entu, proponując zamianę w czwartej 
zwrotce przysłówka tou t à coup, na przym iotnik przysłówkowy subite
m ent i do zastąpienia przym iotnika odczasownikowego w  konstrukcji 
errants et sans patrie  przez wyższy stopień uprzym iotnikowienia, errant 
sans patrie, co jego zdaniem  nie w yw rze żadnego wrażenia (any effect 
w hatsoever) n a  czytelniku i w ten  sposób udowodni bezzasadność mojego 
spostrzeżenia o nieobecności translacji w dystychu centralnym , kon tra
stującej z częstym  ich występowaniem  w większości pozostałych wersów.

Lecz po pierwsze, pierwsza z tych dwóch substytucji wzm acniałaby 
tylko om aw iany kontrast, a druga nie zm ieniłaby wcale liczby translacji. 
Po drugie, każdy czytelnik, którem u nieobce są praw idła w ersyfikacji 
francuskiej, przeciw staw i się w obydwu w ypadkach dodawaniu zbytecz
nej sylaby, zniekształcającej aleksandryn.

Rym, k tó ry  Hopkins słusznie uważa za skrót system u paralelizm ów  
w poezji, im plikuje z całą pewnością związek, czy to odpowiedniości czy 
kon trastu  m iędzy dźwiękiem  a sensem, związek tak  leksykalny, jak  g ra
m atyczny. W obrębie rym u ten  system  związków (likeness tem pered  
w ith  difference ) staje się szczególnie wyczuwalny. Problem  różnych stop
ni ekw iw alencji gram atycznej między wyraz'ami rym ow ym i w ybija się 
bardzo w yraźnie w wierszach B audelaire’a. W te n  sposób w Kotach  rym y 
dziesięciu pierw szych wersów przeciw staw iają sobie parę rzeczowników 
lub przym iotników  tego samego rodzaju  i liczby lub też  rzeczownik 
z przym iotnikiem  tej samej liczby, ale funkcja składniowa przeciw staw ia
nych w yrazów pozostaje odm ienna, gdy tym czasem  rym y krzyżowe na 
końcu sonetu konstrastu ją  między sobą; jeden rym  pod każdym  wzglę
dem gram atyczny (étincelles magiques — prunelles m ystiques), a drugi · 
zbliżający dwa hom onim y rozbieżne w swoim statusie m orfologicznym 
i składniowym  (sans fin  — sable fin). Analogiczny kontrast istnieje m ię
dzy rym am i krzyżowymi w trójw ierszach sonetu zamieszczonego na po
czątku Now ych kw ia tów  zła (1866): se laisser charmer — apprendre  
à m ’aimer; les gouffres  — A m e curieuse qui souffres. We wszystkich ry 
mach innego sonetu tego samego cyklu (Le Rebelle [B untow nik ]) rodzaj 
męski skonfrontow any jest z żeńskim, a rzeczowniki z form am i czasowni
kowymi; kulm inacja kon trastu  gram atycznego następuje w  rym ie końco-



wym  łączącym trójw iersze: aux durables appas — Je ne v eu x  pas 
(rzeczownik tw orzący parę z w yrazem  nieodmiennym).

Poeta, a szczególnie Baudelaire, dąży do większej efektywności opo
zycji gram atycznej wiążąc przeciw staw ne kategorie z dwoma konwencjo
nalnym i modelami rym u. Mimo że technika tu  była n iejednokrotnie po
daw ana w  wątpliwość przez krytyków , w ystarczy jedno spojrzenie na 
repartycję  rym ów w sonetach Kw iatów  zła, żeby spostrzec jej niezaprze
czalną realność. A więc, w Kotach osiem wersów z rym am i żeńskimi koń
czy się form am i liczby mnogiej, kontrastu jąc z sześcioma w ersam i o ry 
mie męskim  i o zakończeniu w liczbie pojedynczej. K ry tyk  w ypow iada
jący wojnę za wszelką cenę gram atyce poezji sądzi, że odkrył tajem nicę 
tych rym ów żeńskich w liczbie mnogiej: „litera s figurująca w zakoń
czeniu czyni rym  wzrokowo »bogatszym« poprzez zwiększenie liczby po
w tarzających się składników”. Żąda się więc od czytelnika, żeby uw ie
rzył, że dodając literę s do e niemego, Baudelaire wzmacnia indyw idual
ność rym ów żeńskich, w ym aganą przez konwencję.

Tymczasem to co ważne w Kwiatach zła to nie związek liczby mnogiej 
z tzw. rym am i żeńskimi, lecz wyłącznie uw ydatnienie opozycji tych 
dwóch liczb za pomocą obowiązkowej alter nacji rym ów żeńskich i m ę
skich, niezależnie od gatunku rym ów przyciągających jedną z tych  liczb. 
Na przykład w sonecie A  une dame créole [Do pew nej kreolskiej damy], 
k tóry  według C ham pfleury’ego jest chronologicznie bliski Kotom , oddzie
lonym  od niego tylko jednym  utw orem  w pierwszym  w ydaniu K w iatów  
zła, wszystkie w ersy męskie kończą się liczbą mnogą, a wszystkie żeńskie, 
z w yjątkiem  rym u ostatniego trójw iersza, liczbą pojedynczą. Otóż ty lko  
w tró j wierszach tego sonetu, stanowiących antytezę sem antyczną jego 
czterowierszy (Ij A u pays parfum é que le soleil caresse [W wonnej k ra
inie, k tórą słońce pieści] — IIIj Si vous alliez, Madame, au vrai pays de 
gloire [Gdybyś poszła, o Pani, do prawdziwej krainy  sławy]), rzeczownik 
rym uje się z przym iotnikiem  (manoirs — noirs), rodzaj żeński z męskim 
(retraites — poètes), a ta  ostatnia liczba mnoga, jedyny przykład rodzaju 
męskiego pomiędzy żeńskimi rym am i sonetu, jest jedynym  w yrazem  koń
cowym w czternastu wersach tego utw oru, k tóry  nie posiada I r  | p rzy le
głego do akcentowanej samogłoski w rym ie (caResse — em pourpRés  — 
paResse — ignoRés — enchanteResse  — maniéRés — с hasseResse — as
surés — gloiRe — LoiRe — manoiRs — retraites  — poètes (!) — noiRs). 
Relacja sem antyczna między przedostatnim  wersem, przeciw staw iającym  
poetów  z ich tysiącem  sonetów— czarnym  z wonnej krainy, jest praw dzi
wym szczytem tego sonetu. Przytoczm y również Le m ort joyeux, gdzie 
wszystkie rym y żeńskie łączą się z liczbą pojedynczą, a w ersy  z rym em  
męskim kończą się form am i liczby mnogiej z w yjątkiem  jednego w ersu 
przywołującego oksymoryczny ty tu ł sonetu i tworzącego oksymoron na



początku tegoż trójw iersza (IIIj O versl... sans yeux, 2 voyez venir à vous 
un m ort libre et joyeux). Ponadto ten  końcowy przym iotnik konstrastu je  
z pogrzebowym słownikiem  wszystkich rymów utworu.

W porywie gniewu przeciw w targnięciu językoznawców do sank tua
rium  poetyki jeden z dziennikarzy oskarżył m nie o przyjęcie wobec gra
m atyki poezji postaw y rzekomo podobnej do naszego poglądu na fun
kcjonowanie fonemów. W naszym  zarysie fonologii, pochodzącym z 1955 r. 
i napisanym  wspólnie z M orrisem Halle, k ry tyk  w ynajduje i s ta ra  się 
zużytkować następujące sformułowanie:

F o n e m y  w y z n a c z a ją  ty lk o  c z y s tą  a l te r n a ty w n o ś ć . T e n  b r a k  in d y w id u a ln e g o  
o z n a c z e n ia  o d d z ie la  c e c h y  d y s t y n k ty w n e  o ra z  ic h  k o m b in a c je  w  fo n e m y  od  
w s z y s t k ic h  in n y c h  je d n o s te k  ję z y k o w y c h .

Oskarżycielowi rzeczywiście udało się przypisać mi aku ra t odw rot
ność m ojej myśli. Od blisko czterdziestu lat podkreślałem  zawsze i nadal 
kładę nacisk na kap ita lną różnicę, k tóra przeciwstawia cechom dystynk- 
tyw nym  oraz zespołom tych cech wszystkie wyższe jednostki mowy ob
darzone w łasnym , indyw idualnym  znaczeniem i zachowujące je nie ty l
ko w w arunkach  możliwości w yboru pomiędzy dwiema przeciw staw nym i 
kategoriam i, lecz również w sytuacjach nakazujących bezwzględnie uży
cie jednej z nich. Cechy dystynktyw ne tracą wartość różnicującą z chwi
lą, gdy znajdą się w otoczeniu wykluczającym  obecność cech przeciw 
nych, podczas gdy znaczenia kategorii gram atycznych, jak np. przypadki 
deklinacji, zachow ują zawsze swoją wartość.

Ciekawe, że ten  sam  kry tyk , k tó ry  oskarża m nie o obniżanie wartości 
sem antycznej faktów  poetyckich i traktow anie ich na podobieństwo fo
nemów, sprzym ierza się z tym i moimi przeciwnikami, którzy w ym aw iają 
mi, że w m ojej analizie rym ów uległem  pokusie ,,nieprzem yślanych ana
logii” i że „gromadzę pod tą  samą etykietką” liczby mnogiej pluralia 
tan tum  jak  ténèbres  [ciemności] i „pluralia em fatyczne”, takie jak  soli
tudes [pustkowia]. Jednakże skoro się tylko odrzuci m echanistyczne po
glądy przypisujące liczbie mnogiej wyłącznie znaczenie ściśle num erycz

ne, dostrzeże się od razu wartość powiększającą tej kategorii, zaznaczoną 
w yraźnie przez opozycję do liczby pojedynczej, czy wtedy, gdy chodzi 
o większą liczbę, czy też o w ielką głębokość lub ogromną przestrzeń. 
Ten rodzaj em fazy sta je  się widoczny, gdy porów nam y solitudes [pust
kowia] z désert [pustynia] lub podejm ując sugestię tegoż krytyka, „szczyt 
skali ekspresyw nej” ténèbres  [ciemności] z „najniższym  jej stopniem ” 
obscurité [ciemność — b rak  światła]. Ogólna w artość liczby mnogiej jest 
więc tu  we w szystkich przykładach utrzym ana i w sparta przez rym y 
B audelaire’a. Pogląd o rozróżnieniu sem antycznym  między elem entam i



gram atycznym i koniecznymi i fakultatyw nym i jest ty lko  zastarzałym  
i rozpowszechnionym przesądem, k tó ry  należy zwalczać. Tajemnicze zna
czenie pomnożenia liczby  zachwyca au tora  Rac: „W szystko  jest liczbą. 
Liczba jest we w szys tk im ”.

Zanotujm y pytan ie  postawione przez pewnego k ry tyka  i ujaw nioną 
wątpliwość: „Czy czytelnik wyczuwa te  zależności, k tórym i delektuje 
się badacz? Pozwalam  sobie w ątpić”. Otóż podm ioty mówiące posługują 
się złożonym systeśmem zależności gram atycznych właściwych dla ich ję
zyka, nie będąc w  stanie ich wyabstrahow ać ani zdefiniować, i to zadanie 
przypada analizie lingwistycznej. Podobnie jak słuchacze muzyki, czy
teln ik  sonetu zachwyca się jego strofam i, lecz jeśli naw et słyszy i w y
czuwa konkordancję dwóch czterowierszy lub dwóch trójw ierszy, to bez 
specjalnego przygotowania nie potrafiłby odgadnąć ukry tych  współczyn
ników tej zgodności, jak np. zadziwiającej odpowiedniości rytm icznej 
m iędzy wersam i końcowymi (jednym  żeńskim, a  drugim  męskim), 
czterowierszy, albo między końcowymi w ersam i (jednym  męskim, a d ru 
gim żeńskim), trójw ierszy: I4 Qui comme eux  / sont fr ileux  II et comme 
eux  /  sédentaires =  i l 4 S ’ils pouvaient / au servag(e) /  incliner / leur 
fierté  =  w ^  — / \u — // \j  — / Kj Kj — , i z drugiej strony III3 
Qui sem blent /  s’endormir // dans un rêve j sans fin  =  IV3 Etoïlent / 
vaguem ent И leurs prunelles /  m ystiques =  w — ^  / w w — // w w — 

— .

Pew ien „specjalista od lite ra tu ry ”, k tóry  odmawia językoznawcom 
praw a do poddawania Kotów  analizie struk tu ra lnej, proponuje, żeby tę 
im m anentną m etodę (według Hopkinsa, the verses stand or fall by their  
sim ple selves) zastąpić średnią wyprowadzoną z grubsza z reakcji na da
ny bodziec. Któż to są ci „przeciętni czytelnicy” (AR =  average readers) 
przeistoczeni w „archiczytelnika” (według neologizmu utworzonego za 
naszym  „archifonem em ”) i zwerbowani przez ankietera dla wysondowa
nia opinii? Są to — odpowiada — „moi studenci lub ci, których n iespra
wiedliwy los rzucił w  moje sieci”. Przerw a dw unastu lub trzynastu  dzie
siątków la t istniejąca m iędzy obecną ankietą a pierwszym i czytelnikam i 
nowo narodzonego sonetu nie narusza ślepej w iary ankietera w m aksy
m alną precyzję jego przedsięwzięcia. Jednakże Teofil G autier, dziwnym  
sposobem zaliczony do AR, choć w yrażał głęboką dezaprobatę dla 
próby rozpatryw ania „utw oru poetyckiego jako reakcji czytelnika”, 
utrzym uje, że Baudelaire posiada dar wyczuwania odpowiedniości i że 
potrafi on, drogą tajem niczej intuicji, odkryć zw iązki niew idzialne dla 
innych i zbliżyć w  ten  sposób, poprzez nieoczekiwane analogie, które ty l 
ko jasnowidz może uchwycić, przedm ioty na pozór najbardziej odlegle



i najbardziej przeciwstawne. Czy można nadawać przypadkowym  uczest
nikom  sondażu godność jasnowidzów? Lub czy można uznać dar Bau- 
delaira, jego tajem niczą intuicją zw iązków  niew idzialnych dla innych, 
za fakt, zgodnie z określeniem  krytyka, „niedostępny dla norm alnego 
czytelnika”, a więc niezdolny do ustanow ienia „kontaktu między poezją 
i czytelnikiem ”? Czy też trzeba może odebrać Gautierowi prawo w stępu 
do „sieci” ankietera? '

Ten ostatni tw ierdzi, że opis K w iatów  zła sporządzony w edług jego 
m etody „stanowiłby z pewnością postęp”. Oto więc kilka próbek analizy 
sonetu opartej na pytaniach zadaw anych informatorom. Przypom nijm y 
najpierw , że według pięknego skrótu Benveniste’a m iędzy „żarliwym i 
kochankam i” a „poważnym i uczonym i” „dojrzała pora” gra także rolę 
term inu  mediacyjnego: istotnie, właśnie w  swojej dojrzałej porze spoty
kają się oni, żeby identyfikow ać się „jednakowo” z kotem . Pozostać bo
w iem  „żarliw ym i kochankam i” naw et w  „dojrzałej porze” oznacza już, że 
się znalazło poza pospolitym  życiem , tak samo, jak znajdują się tam  „po
ważni uczeni” z powołania: początkowa sytuacja sonetu to życie poza 
św iatem  (niem niej życie podziem ne zostało odrzucone) i sytuacja ta roz
wija się, przeniesiona na ko ty , z ukrycia przed chłodem ku  w ielkim  pust
kowiom, gdzie wiedza i rozkosz są m arzeniem  bez końca.

A nkieter obwieszcza nam  tonem  surowej reprym endy, że

uczony, którego w iedza została podważona, uczony pozbawiony sw ojej m ądrości, 
uczony unicestw iony, to uczony zakochany... N apotykam y (!) m ierność w rażli
w ych na chłód i dom atorów  — jest się (!) rozczarowanym  i nie w iadom o (!), 
czy śm iać się (!), czy złościć... W rażliw i na chłód to określenie m ałostkow e  
i „staropanieńskie”... Uczonym  w  kontekście kochanków  i w  relacjach z nim i 
grozi niebezpieczeństw o utraty godności: ich pow ażny w ygląd już na nas (!) 
nie robi w rażenia teraz, gdy w idzim y (!) ich jako w rażliw ych na chłód dom a
torów.

A nkieter dopatru je  się naw et „określeń deprecjonujących lub współ- 
odczuwających” w podmiocie kochankowie  na początku sonetu. Udaje 
m u się wynaleźć „źdźbło parodii” w w yrażeniu chluba domu  i porów nuje 
poetę do „lisa z La Fontaine’a, przykrawającego swoje pochlebstwa na 
m iarę k ru k a” . Ewokacja Erebu w węźle dram atycznym  sonetu zachęca 
znów ankietera lub jego inform atorów  do porównywania B audelaire’a 
„z La Fontaine’em nazyw ającym  ogrodnika kapłanem  Flory i Pom ony”. 
W odpowiedzi na naszą analizę tych  dwóch centralnych wersów utw oru, 
k ry tyk  sądzi ostatecznie, że „wszystko, co z tego mamy, to stw ierdzenie, 
że koty i ciemność są ściśle ze sobą związane”, i ma ochotę przetłum aczyć 
ów dystych na język potoczny (common parlance): „Ależ lubią ciemno!
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To dopiero! {They sure love the dark. Gee!) byłyby czarnym i końmi Dia
bła, ale...” Jednakże Teofil Gautier, dokooptowany do sondażu, ostrzegł 
nas przed niechęcią um ysłów  praktycznych i lubiących światło dzienne, 
których  wcale nie pociągają tajemnice Erebu. Komiksowe banały, które 
współczesna ankieta wydobywa z sonetu, zostały z góry potępione przez 
G autiera jako mieszczańsko tryw ialne rysunki, obce i nie do przyjęcia 
dla B audelaire’a, k tóry  sam nigdy nie jest pospolity.

Zgodnie z program em  sondażu „każdy punkt tekstu , k tó ry  zatrzym ał 
uwagę »archiczytelnika« (superreader), jest uważany, aż do uzyskania peł
niejszej dokum entacji, za składnik s tru k tu ry  poetyckiej”. Otóż, trzeba 
wyznać, że „przeciętni czytelnicy” (AR), którzy w padli w ręce ankietera, 
okazali się czytelnikam i m iernym i. 1

Cóż to za głupiec, pyta się Baudelaire, który  tak lekko traktu je  Sonet 
i nie widzi jego pitagorejskiej piękności? Ponieważ form a zmusza do w y 
siłku, idea wybucha z większą siłą... Jest w  ty m  piękno dobrze obrobio
nego m etalu i drogiego kamienia. Czy zauważyliście, że skraw ek nieba 
dostrzeżony z okienka piwnicy... może dać głębsze wyobrażenie o n ieskoń
czoności niż wielka panorama oglądana ze szczytu  góry? Co do długich  
poematów... w szystko , co przekracza rozm iary uwagi, jaką istota ludzka  
może użyczyć form ie poetyckiej, nie jest poetyckim  utworem . Zgodnie 
z uwagami Baudelaire’a, sam sonet potrzebuje planu, a konstrukcja, ar
matura, jeśli tak rzec można, jest najważniejszą gwarancją tajemniczego  
życia w ytw orów  ducha.

Nasze studium  o Kotach zwróciło uwagę, że m otyw w ahania między 
pierw iastkiem  m ęskim  a żeńskim istnieje w podtekście tego sonetu. 
W spólna dla obu płci nazwa, oznaczająca bez rozróżnienia isto ty  męskie 
i żeńskie, powoduje ponowną rozbieżność opinii między ankieterem , od
rzucającym  kobiecy aspekt Kotów, a  Teofilem Gautierem , w którego 
kom entarzu sonet przyw ołuje myśl o pieszczotach czułych, delikatnych, 
cichych, kobiecych. Krytykom , którzy uw ażają te koty za „kocury”, i dla 
k tórych myśl o dwuznaczności „zdaje się pobijać pewne rekordy śm ia
łości”, przeszkadza jednak spostrzeżenie Benveniste’a o oksymoronie pło
dne lędźwie, gdzie rzeczownik czyni aluzję do mocy męskiej, a przym iot
nik do zdolności żeńskiej; związek wyrazów, potężne i łagodne, tw orzy 
odpowiednik dla oksymoronu końcowego. K ry tyk  przeczący androgynicz- 
nej naturze sfinksów, alter ego kotów w sonecie, i u trzym ujący, że ro 
m antycy „porzucili w praktyce greckiego potwora z piersią kobiety”, 
zapomina, iż obraz Edypa obleganego przez niezliczone S finksy  w yw oła
ny przez Baudelaire’a łączy się ściśle z m item  greckim oraz że pomiędzy 
dziełami głęboko zmysłowymi, które poeta podziwiał w sztuce wielkiego 
m alarza Ingresa, jego sław ny obraz „Edyp tłum aczący zagadką” ześrod-



kow uje w izerunek Sfinksa i przenikliwe spojrzenie króla na wspaniałych 
piersiach potwora.

Ten sam  k ry ty k  chce się posłużyć poem atem  prozą L ’Horloge [Zegar], 
ażeby w yplenić „fałszywe zbliżenie” między Kotam i a kobiecością. W swo
jej pierwszej w ersji opublikow anej w 1857 r. u tw ór ten  dorzucał do 
w stępnego zdania — Les Chinois voient l’heure dans l’oeil des chats 
[Chińczycy widzą godzinę w oczach kotów] — słowa moi aussi [ja rów 
nież] — pom inięte w drugim  wariancie z roku 1861. C entralna część 
u tw oru pow racała do tego samego zaimka i zaczynała się słowami Pour 
moi, quand je  prends dans m es bras mon bon chat, mon cher chat, qui 
est à la fois l’honneur de sa race, l’orgueil de m on coeur [Dla mnie, gdy 
biorę w ram iona mego dobrego 'kota, drogiego kota, k tó ry  jest zarazem  
chlubą swej rasy  i dum ą mego serca] — i dopiero w trzeciej w ersji 
u tw oru  (1862) fragm ent ten  został zastąpiony przez następujący tekst: 
Pour moi, si je penche vers la belle Féline, la si bien nomm ée, qui est 
à la fois l’honneur de son sexe, l’orgueil de m on coeur [Dla m nie, jeśli 
się schylam  ku  pięknej Kotce, tak  trafn ie  nazwanej, która jest zarazem 
chlubą swojej płci, dum ą mego serca].

Łatw o jest rozpoznać w  tych liniach echa sonetu, gdzie les am oureux  
fervents... aiment... les chats... orqueil de la maison [kochankowie żarli
wi... kochają... koty... chlubę domu] Związek substytutyw ny między mon  
bon chat, mon cher chat... l’honneur de sa race i la belle Féline, la si 
bien nomm ée, l’honneur de son sexe, pokazuje w yraźnie powinowactwo 
obydwu obrazów i zarazem  konkretyzuje urywkowe lecz rew elacyjne 
m edytacje poety o rozkoszach, k tóre są naw et niezależne od płci... i od 
zwierzęcego rodzaju.

K rytyk  przypisuje autorow i Zegara intencję odsunięcia się od swego 
dawnego sonetu i chce nas zapewnić, że w tym  poemacie prozą „mistycz
ny  poryw  jest zanegowany, jeśli tak  można powiedzieć, przez realistyczny 
sty l”. P iękny przykład tej rzekom ej „negacji” wieńczy utwór. A u fond  
de ses y eu x  adorables (dobrego Kota z r. 1857 i pięknej K otki z r. 1862) 
je vois toujours l’heure distinctem ent, toujours la mêm e, une heure 
vaste, solennelle, grande comme l’espace [W głębi tych  oczu cudownych 
widzę ciągle w yraźnie godzinę, ciągle tę samą, godzinę szeroką, solenną, 
w ielką jak przestrzeń], jednym  słowem widzimy tu  tę samą rozciągli
wość czasoprzestrzenną, k tóra w ystępuje w  trójw ierszach sonetu.

Językoznawca stara  się dojrzeć esencję (the inscape) poezji, m yśl pod
tekstow ą (the underthought) utw orów  poetyckich, zgodnie z epilogiem 
tego patetycznego m adrygału, jak  go nazywał Baudelaire: A jeśli jakiś 
zarozumialec chciałby m i przeszkodzić..., jeśli jakiś... Demon sprzeciwu  
powiedziałby do mnie: „Na co patrzysz tak pilnie? Czego szukasz w oczach



te j istoty? W idzisz tam  godziną, śm iertelny marnotrawco i próżniaku?” 
odpowiedziałbym bez wahania: „Tak, w idzę tam  godziną; to jest W iecz
ność!”*

Ossaibaw Island, styczeń 1973.

P rzełożyła Maria D ram ińska-Joczow a

* To P ostscrip tum  podejm uje i rozw ija niektóre tezy m oich w ykładów  w ygło 
szonych w  C ollège de France w  grudniu 1972. Przytoczone w yżej sądy krytyczne, 
które kom entują lub poddają dyskusji m oje poglądy na gram atykę poezji i na 
poetykę językoznaw czą w  ogólności, a które w  w iększości biorą pod uw agę prace 
Jakobsona, L évi-S traussa i N. R uweta o kilku w ierszach z K w ia tó w  zła, zostały  
w ypow iedziane lub opublikow ane przez M. B ałaszow a *, K. Baum gärtnera, L. B er- 
saniego, L. Celliera, M. Chrapczenkę, J. Colsona *, J. Cullera, P. D elbouille’a, W. D el-  
sipecha, G. Duranda, A. Fongaro, I. M. Frandon, L. Goldm anna i N. Petersa, J. G ué- 
rona, W. H endricksa, K. Horâlka, J. Ihw ego, G. Legros *, S. R. L évine’a *, R. L upe- 
riniego, H. M arkiewicza, H. M eschonnica *, G. M ounina, A nne Nicolas, J. P ellegri- 
niego, B. Porcelli, R. Posnera, M. R iffaterre’a, C. Rosena *, H .-J. Schädlicha *, 
W. Szkłow skiego, nieodżałowanego B envenuta Terraciniego, J. V irbela *, W. W eidle- 
go, R. W elleka, G. W ienolda i S. Żółkiewskiego. [Nazwiska oznaczone gw iazdką  
A utor uzupełnił specjalnie dla niniejszego przekładu. N iektóre z w ym ienionych  
tu w ypow iedzi um ieszczone zostały w  dziale przekładów  „Pam iętnika L iterackiego” 
1973, z. 3.]
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