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Jakąkolw iek przyjm iem y definicję dzieła literackiego, niezm ienny 
pozostanie fakt, że jego tw orzyw em  jest język. Zatem  badanie biorące 
za punkt wyjścia zewnętrzne, obiektyw nie spraw dzalne fak ty  językowe 
na pewno okaże się pożyteczne. Dotrze ono do mechanizmów języko
wych właściwych różnym  technikom  literackim , a dotychczas opisywa
nych pojęciowo czy zgoła im presjonistycznie. N iejednokrotnie doprow a
dzi też do głębszego zrozum ienia kom pozycji dzieła, a stąd do nowego 
pokładu znaczeń, nierozw iązalnie z kom pozycją związanych — bo przez 
nią przekazyw anych. Natom iast badanie takie nie może być jedyną 
podstawą osądów w artościujących i m a w skutek tego najw łaściwsze za
stosowanie przy szczegółowym opracow aniu dzieł już uznanych.

N ikt już dzisiaj nie ma wątpliwości, że badanie faktów językowych 
musi się opierać na solidnych podstaw ach językoznawczych, przy wyko
rzystaniu precyzyjnych m etod w łaściw ych tej dyscyplinie. Konsek
wencje w ynikające z takiego stanow iska są bardzo ważne. Pociąga ono 
za sobą konieczność wyzbycia się przez badacza postawy w artościującej 
z góry. Mowa tu, rzecz jasna, o postaw ie w artościującej przy badaniu, 
a nie przy dokonyw aniu wyboru tekstu . Oczywiście wybierzem y tekst 
„wartościow y” czy „in teresu jący”. N atom iast badanie językowych bodź
ców, k tó re  ów w ybór określiły, m usi być obiektywne i system atyczne1. 
Dalszą konsekw encją przyjęcia językoznawczej postawy w stosunku do
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1 Zob. N. E. E n k v i s t ,  J. S p e n c e r  and M.  J. G r e g o r y ,  Linguistics and  
Style .  London 1964, s. 9 (w zw iązku z krytyk ą intu icyjnej m etody L. Spitzera). 
Trzeba też zw rócić uw agę, że zupełn ie innym  zagadnieniem  jest w artościow anie  
dokonane po uprzednim  m ożliw ie ob iek tyw n ym  opisie struktur językow ych, tj. 
w ystępu jące w  ram ach interpretacji fu nkcjonalnej tych struktur.
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języka dzieła literackiego jest konieczność zrezygnowania z m etody, k tóra 
w ypracowawszy mniej lub więcej ogólne pojęcia, jak  tropy  i figury s ty li
styczne 2, jak  również etykietki typu „styl lekki” lub „ociężały”, „p la
styczny” lub „abstrakcyjny” 3, liczy w tekście owe figury  i tropy, i sto
suje gotowe etykietki. Inaczej mówiąc, droga badacza m usi prowadzić od 
tekstu  do uogólnień o języku tegoż tekstu, a nie na odwrót, od uogól
nień powstałych poza danym  tekstem  do przym ierzania ich do tegoż 
tekstu, w  nadziei, że się nadadzą. Jeśli naw et tak  będzie, nie m am y prze
cież gw arancji, że nie w ym kną się nam  jakieś fak ty  językowe nie sko- 
dyfikow ane przez retorów  i stylistów. Zastrzeżenie to dotyczy nie tylko 
nowszej litera tu ry , o k tórej z góry można przypuszczać, że w ypracow a
ła nowe środki wyrazu, ale i litera tu ry  starszej, w której zawsze jeszcze 
odkryć można zjawiska dotąd nie dostrzeżone.

Chcąc zaproponować m etodę badania konkretów  językow ych w dzie
le literackim , która odpowiadałaby powyższym wymogom, a więc m ożli
wie obiektyw ną i sprawdzalną, świadomie pom ijam  dyskusje nad tak 
bardzo kontrow ersyjnym  pojęciem s ty lu 4. Zadanie m oje pojm uję jako

2 N ie m ów iąc już o tym , że kryteria, w edług których można by w ykryć i sk la 
syfikow ać te tropy i figury, są tak n iejasne i n iejednolite, jak defin icje części 
m ow y w  gram atyce tradycyjnej, gdzie np. rzeczow nik defin iow any jest sem antycz
nie, a przym iotnik w edług funkcji w  zdaniu.

3 Z. K l e m e n s i e w i c z  (P rob lem atyka  sk ład n io w e j  in terpre tac j i  sty lu .  „Pa
m iętnik L iteracki” 1951, z. 1, s. 102) w iąże w praw dzie n iektóre z tych  określeń  
ze składnią: „Jeżeli w  ocenie stylu  spotykam y się z tak im i określeniam i, jak lekki, 
ociężały, ucinkow y, rozw lekły, okresow y itp., to w iąże się to znów  ze składnią  
utw oru” — ale n ie precyzuje, jakie to m ianow icie cechy syntaktyczne składają się 
na styl „lekk i” itp. Z drugiej strony, w  w ypadku tradycyjnego określenia „styl 
obrazow y” lub „abstrakcyjny” itp., ocena jest przypuszczalnie oparta na liczb ie  
i charakterze porównań i m etafor w  danym utworze. M am y w ięc  znów  do czynienia  
z zespołem  kryteriów  niejednolitych  i n ie sprecyzow anych.

4 Bardzo różne pojęcia stylu  w ypracow ane zostały przez estetykę, w iedzę o l i 
teraturze i językoznaw stw o. A le naw et sam e językow e pojęcia sty lu  byw ają  
sprzeczne ze sobą i nasuw ają podstaw ow e trudności w  praktycznym  zastosowaniu. 
Tak w ięc te definicje, które w idzą w  stylu  coś „nałożonego” na język (zreferowane 
krótko w: E n k v i s t ,  S p e n c e r ,  G r e g o r y ,  op. cit., s. 12— 13), n ie  dają kry
teriów, pozw alających stw ierdzić, gdzie kończy się „czysty” język, a gdzie zaczyna 
„sty l”. W rezultacie często prowadzą do bezużytecznych tw ierdzeń w  rodzaju  
(P. G o o d m a n ,  The S tructure  of L iterature.  Chicago 1954, s. 215, cyt. za: 
E n k v i s t ,  S p e n c e r ,  G r e g o r y ,  op. cit., s. 13): „in the sonnets of Milton  
there  is no s ty le  [ . . — N ow sze defin icje językoznaw cze z pozycji struktura- 
lizm u zw yk le posługują się koncepcją odstępstw a od norm y („dev ia t ion  from  a 
norm”), są w ięc oparte na porównaniu. Tak np. B. B l o c h  (L inguistic  S tructure  
and L inguistic  Analysis . W: R eport of the fourth  annual round table  m ee tin g  on 
l inguistics and language teaching. W ashington 1953, s. 42): „The s ty le  of a d is
course is the m essage carried b y  the frequ en cy-d is tr ibu tions  and transit ional pro-
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dostarczenie odpowiedzi na pytanie: j a k i e  s ą  n i e p r z y p a d k o w e  
s t r u k t u r y  j ę z y k o w e  d a n e g o  t e k s t u  (tekstów, fragm entu , 
itd.) i j a k  f u n k c j o n u j ą ?  Dla łatwiejszego porozumienia się takie 
nieprzypadkow e i funkcjonalne (w sensie funkcjonowania w dziele lite
rackim) s tru k tu ry  językowe możemy nazwać s t r u k t u r a m i  s t y 
l i s t y c z n y m i .

Zanim jednak przystąpim y do opisania metody, przy pomocy której

babilities of its linguistic features,  especia lly  as th ey  di f fer  from  those of the  
sam e fea tures  in the language as a w h ole”. Poglądy Blocha i inne pokrew ne zo
stały  krótko zreferow ane przez H. M a r k i e w i c z a  (G łów ne p ro b lem y  w ie d z y  
o li teraturze.  Wyd. 2. K raków  1966, s. 95— 107). — Przy zastosow aniu takiego po
jęcia stylu  zasadniczą, i na razie nieprzezw yciężoną, trudnością jest u stalen ie tych  
w łaśn ie  norm, z którym i m am y porów nyw ać stylistyczn e odchylenia. N aw et w  od
n iesien iu  do języka angielsk iego, który, jak się w ydaje, jest w  chw ili obecnej n aj
w szechstronniej chyba zbadanym  językiem  św iata, norm y takie nie zostały nauko
w o opracowane, tak że np. E n k v i s t  ( E n k v i s t ,  S p e n c e r ,  G r e g o r y ,  
op. cit., s. 28—29) w prost radzi odw oływ ać się do dotychczasow ego dośw iadczenia  
językow ego (“norm conditioned by  past  exper ien ce”) i dalej, do kontekstu, bardzo 
szeroko pojętego, np. jako rodzaj literacki. N aw et gdy bardzo uprościm y spraw ę, 
okaże się, że norma zależeć będzie od dialektu, id iolektu (język indyw idualny, 
jednostkow y), m edium  (język pisany a m ów iony) i rejestru (rodzaj języka uw arun
kow any sytuacją społeczną, np. ta sam a osoba inaczej się będzie zwracać do dziec
ka, inaczej do kolegi, do k lienta, do zw ierzęcia itd.). Na ten naukow o jeszcze mało 
zbadany problem  zw raca uw agę B. S t r a n g e  (Modern English Structure.  L on
don 1962, s. 18— 20). Przykłady niektórych z tych odróżnień w  języku polskim  zo
sta ły  przedstaw ione przez H. K u r k o w s k ą  i S.  S k o r u p k ę  w  S ty l is tyce  
polsk ie j  (W arszawa 1959). — P ew nego rodzaju praktycznym  w yjściem  z tych trud
ności jest skoncentrow anie się na sty listyce  raczej niż na stylu . A. A. H i l l  (In tro
duction to Linguistic  Structures .  N ew  York 1958, s. 406) daje następującą definicję: 
„stylistyka  dotyczy w szystk ich  tych  stosunków  pom iędzy jednostkam i struktury  
językow ej, które m ożna ustalić, lub które dadzą się ustalić w  odniesieniu  do 
m ateriału  przekraczającego granice zdania”. Ta defin icja leży u podstaw  nin iejszego  
artykułu, z tym  że in terpretuję ją w  sensie odkryw ania i zestaw iania cech in d y
w idualnych  raczej niż porów nyw ania z normą. — Trzeba jeszcze w  tym  m iejscu  
dodać, że pew ne nadzieje pokłada się obecnie w  zastosow aniu gram atyki transfor- 
m acyjno-generatyw nej do badań stylistycznych. Jej punkt w yjścia  jest niejako  
przeciw ieństw em  strukturalizm u i postuluje, że zdania jądrow e (“kernel sen ten ces”) 
są in tu icyjn ie  znane w  języku ojczystym . Tutaj, być może, leży droga w yjśc ia  
z im pasu w  dyskusji na tem at, co jest normą. G ram atyka transform acyjna nie  
w ypracow ała jeszcze sw ojego pojęcia stylu. M onografia S. R. L e v i n a  (Linguistic  
Structures in Poe try .  ’s-G ravenhage 1962) — zresztą n ie z pozycji ściśle transfor
m acyjnych — dąży do scharakteryzow ania języka poetyckiego w  ogóle. A rtykuły: 
J. P. T h o r n e ,  S ty l is t ics  and G en era tive  G ram m ars  (“Journal of L ingu istics” t. 1
(1965), s. 49—59), i R. О h m a n n, Litera ture  as Sentences  (’’C ollege E nglish” t. 27
(1966), z. 4, s. 261—267), pokazują, jak in tu icyjn ie w yczuw alne cechy spoistości, 
ekspresyw ności i bogactw a asocjacji badanych utw orów  poetyckich tkw ią ob iek 
tyw n ie  w  strukturze głębokiej języka, do której można sprow adzić zdania badanych  
utw orów  poprzez transform acje.
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można dotrzeć do s tru k tu r stylistycznych, trzeba jasno przedstaw ić za
łożenia, jakie przyjm iem y w stosunku do badanego dzieła, wym agania, 
jakie stawiam y opisowi jego języka, a także założenia, na k tórych ma 
się opierać in terpretacja  funkcjonalno-literacka. Te założenia i w ym a
gania w płyną przecież w dużej m ierze na m etodę badania.

Założenie w stępne dotyczy w yboru konkretu  językowego, jaki bę
dziem y badać. Jak  wiadomo, szczególnie w wypadku utw orów  przezna
czonych do w ykonania głosowego, różni in terp reta to rzy  zastosują różne 
elem enty suprasegm entalne rytm u, pauzy i melodii („stress”, „juncture” , 
„pitch”), nie mówiąc już o tym, że nadadzą fonetyczną realizację dzisiej
szego poprawnego języka mówionego utworom  powstałym  kilka wieków 
tem u. W proponowanym  tu  badaniu nie będziemy więc identyfikow ać 
dzieła, które stanowi pow tarzalną niezm ienną struk turę , z jego aku
styczną realizacją zaw artą w jednym  konkretnym  odtworzeniu. Różnicę, 
o jakiej tu  mowa, można wyrazić przez zestawienie fonologii (fonemiki) 
z fonetyką. Stąd też wypływ a zasada metodologiczna trak tow ania dzieła 
na poziomie s tru k tu ry  fonologicznej (fonem icznej)5 i posługiwania się 
interpunkcją, układem  graficznym  itp., jako przekaźnikam i elem entów 
suprasegm entalnych na tym  właśnie poziomie. W w ypadku utworów 
przeznaczonych właściwie do czytania cichego (co jest częstym zjaw is
kiem w nowszej literaturze) takie fonologiczne (fonemiczne) podejście jest 
tym  bardziej uzasadnione.

Teraz kolej na założenie podstawowe. Dotyczy ono samego dzieła li
terackiego. Dzieło literackie posiada mianowicie pewną s truk tu rę  prze
kazywaną przez język, k tóry  jest tego dzieła tworzywem. Stąd też zakła
damy, że język dzieła literackiego jest jakim ś specjalnym  system em  ję
zykowym 6, którego elem enty układają się w  pew ne określone stosunki. 
Z tego już wynika, że zadaniem badacza będzie odkryć te elem enty i sto
sunki pomiędzy nimi oraz opisać je.

Opis ten n ie jest czym ś sztucznie nałożonym  na język przez analizującego  
badacza, lecz teorią podobną do analitycznej hipotezy, która podlega spraw 
dzeniu i ocenie i m oże być odrzucona na podstaw ie kryteriów  logicznych  
oceniających całościow ość i jednolitość opisu, przy m ożliw ie najprostszym  
ujęciu  zagadnienia 7.

5 Tak też staw ia spraw ę E. S t a n k i e w i c z  (Linguistics and the S tu dy  of 
Poetics Language. W zbiorze: S ty le  in Language.  T. A. Sebeok, ed. N ew  York 1960, 
s. 74— 75).

6 Tu różnica m iędzy językiem  dzieła literackiego a językiem  „obojętnym"  
(“casual language”), w  stosunku do którego takich założeń n ie robim y. Zob. 
C. F. V o e g e l i n ,  Casual and Noncasual U tterances w i th in  Unified Structure.  
W: S ty le  in Language, s. 57—63.

7 A. A. H i l l ,  An Analysis  of “The W in dh o ver”: A n E x per im en t in Structural  
Method.  “Publications of the Modern Language A ssociation” t. 70 (1953), s. 968
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Ponadto opis ten musi, rzecz jasna, sprostać wymaganiom języko
znawczym, a także umożliwić in terp re tac ję  funkcjonalną uprzednio w y
odrębnionych struk tu r. Tak więc k ry teria  lingwistyczne, według których 
opis ma być przeprowadzony, m uszą być u jęte  w kategorie form alno-le- 
ksykalne, tzn. takie, które są możliwie obiektywne i spraw dzalne (zatem 
nie semantyczne). Dalej, k ry te ria  m uszą być tak  skonstruowane, by w y
czerpały cały tekst — choć oczywiście nie wszystkie będą dotyczyć ca
łego tekstu  — i by pozwoliły na grupowanie s tru k tu ry  według jakichś 
cech i s t o t n y c h .  Nie ma przecież potrzeby zajm owania się wszystkimi 
cechami, tym  bardziej że w praktyce wyczerpanie wszystkich cech for- 
m alno-leksykalnych byłoby i tak  niemożliwe. P rzy  decyzjach co do owej 
istotności niezbędne jest wzięcie pod uwagę możliwości in terp retacji 
funkcjonalnej opisyw anych s tru k tu r. Opis nie może być tylko inw entary
zacją cech według wym agań lingwistyki, bo dałby kategorie z punktu  
widzenia funkcji przypadkowe: jedna kategoria językowa może przecież 
funkcjonować na wiele sposobów, i na odwrót, wielość funkcji może być 
przekazyw ana przez jedną i tę samą kategorię. A więc k ry te ria  opisu 
m uszą być tak  skonstruowane, by otrzym ane stru k tu ry  językowe dały 
się wiązać w większe grupy, lub przeciwnie, rozbijać na mniejsze, które 
można by już in terpretow ać jako funkcjonalne, tj. jako s truk tu ry  sty
listyczne w naszym  pojęciu. W ym agania co do opisu są więc duże i rzecz 
cała polega na takim  m anew row aniu układem  kategorii ściśle języko
wych, aby stw orzyły one zespoły o określonych funkcjach stylistycz
nych. Na ten w łaśnie przeskok od gram atyki do stylistyki nie ma recep
ty . Dla każdego badanego dzieła, czy naw et jego odcinka, znaleźć trzeba 
wyjście indywidualne. Trudności, o których tu  mowa, powstają, jak  w i
dać, zasadniczo w związku z in te rp re tac ją  funkcjonalną. W dalszych roz
ważaniach zobaczymy przykładowo, jak  można je rozwiązywać, natom iast 
do niniejszego w stępu teoretycznego należy stw ierdzenie zasad i założeń 
in terp re tac ji. Otóż in terp re tac ja  funkcjonalna opiera się na system ie po
dobieństw  oraz kontrastów  form alnych i leksykalnych w ystępujących 
w danym  zespole s tru k tu r językowych, przy założeniu, że ładunek sty
listyczny zaw arty  jest w łaśnie w tym  system ie podobieństw i kon tra
stów, nie jest zaś czymś bezwzględnym, co w każdym  tekście funkcjono
wać będzie podobnie.

Po przedstaw ieniu założeń dotyczących dzieła literackiego i wym a
gań dotyczących opisu, k tó ry  m am y sporządzić, możemy przejść do 
przedstaw ienia m etody, k tó ra  pozwoli dotrzeć do nieprzypadkow ych 
i funkcjonalnych s tru k tu r językowych, czyli do s tru k tu r stylistycznych. 
W tym  celu trzeba najp ierw  znaleźć jakiś obiektywny, spraw dzalny (for- 
m alno-leksykalny) w yróżnik językow y, k tóry  mógłby być pomocny nie 
ty lko  przy opisie językoznawczym, ale także przy in terpretacji funkcjo
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nalnej. Takim  w yróżnikiem  będzie dla nas p o w t a r z a n i e .  P ow tarza
nie jest cechą konkretną, uchw ytną jako fak t językow y na każdym  pozio
mie organizacji języka. N adaje się też do in te rp re tac ji funkcjonalnej, 
w  k tórej obrębie działa podwójnie: po pierwsze, w sensie oczywistej fu n k 
cjonalności tego, co w ielokrotnie pow tarzane (pam iętamy, że założyliśmy, 
iż mowa tu  ty lko  o dziele uznanym ), po drugie, w sensie istnienia m ożli
wości specyficznego funkcjonow ania tego, co jednostkowe. W ten sposób 
oparcie się na koncepcji pow tarzania um ożliwia językoznawczy a zara
zem literacko-funkcjonalriy  opis języka tekstu  literackiego bez odwo
ływ ania się do n ieprecyzyjnych pojęć semantycznych.

Proponow aną m etodę m ożna tedy pokrótce ująć następująco: opiera 
się ona na g r u p o w a n i u  s t r u k t u r  p o d o b n y c h ,  tak  jednak 
w yodrębnionych, by kategorie były nie tylko popraw ne językoznawczo, 
ale by nadaw ały  się do in te rp re tac ji literacko-funkcjonalnej. Zasadą jest 
więc liczenie, często w ystarczy  zwykła sta tystyka jakościowa — problem  
leży w tym , co liczyć 8. Tu pojaw ia się konieczność w ykrycia jakby gra
m atyki języka czy języków danego dzieła. Liczenie i porów nyw anie ma 
sens tylko w  obrębie tych porów nyw alnych języków. Porów nyw alnych, 
bo sami ustalam y, jakie cechy w nich chcem y brać pod uwagę, i ten 
ograniczony m ateria ł jesteśm y w stanie opracować statystycznie. Może
m y zatem  ustalić częstotliwość w ybranych s truk tu r. Natom iast tam , 
gdzie w ykryw anie g ram atyk i języka czy języków danego dzieła m ija się 
z celem, a możliwe jest dojście do celu krótszą drogą przez zastosowanie 
pojęcia odstępstw a od norm y, statystyki używać trzeba z dużą ostroż
nością, bo wchodzące tu  w grę norm y nie zostały jeszcze liczbowo u jęte  
(zob. przypis 4), czego też oczywiście nie da się dokonać indywidualnie.

W stępną procedurą badania jest umieszczenie każdego zdania 9 tekstu

8 N a tę konieczność zdaw ania sobie spraw y, które elem enty chcem y policzyć, 
które m ogą być dla danej d yscyp lin y  istotne, zw raca uw agę M. R. M a y e n o w a  
(M ożliw ości i n ie b e zp iec ze ń s tw a  m e to d  m a te m a tyc zn yc h  w  poetyce.  W zbiorze: 
P o e ty k a  i m a te m a ty k a .  W arszaw a 1965, s. 19). — W zw iązku z proponow aną w  n i
n iejszym  artykule m etodą pożyteczne jest przypom nieć, że zasadniczo w ym aga ona 
przebadania c a ł e g o  tek stu  pod kątem  w ybranych struktur. N ie w ystarczy ba
danie uryw ków  w ybranych  na chyb ił trafił i dochodzenie do uogólnień liczbo
w ych  za pom ocą teorii praw dopodobieństw a. T en ostatn i sposób ma oczyw iście  
zastosow anie przy poszukiw aniu  ogólnych zasad struktury zdania w  bardzo rozleg
łym  m ateriale. W n in iejszym  artyk u le chodzi natom iast o w yczerpujące zbadanie 
ilościow o ograniczonego m ateriału , np. jednego ty lko dzieła. W zw iązku z tym  
trzeba pam iętać, że m etodę tu proponow aną pom yślano jako narzędzie badania  
dzieł już uznanych, „w ielk ich ”, dla których w arto  w ykonać bardzo pracochłonne 
zabiegi.

9 Za C. C. F r i e s e m (T he S tru c tu re  of English. London 1957, s. 9) przyjm uję, 
że zdanie w  w ypadku tekstu  p isanego to „słowo lub grupa słów  znajdujących się



B A D A N IE  ST R U K T U R Y  JĘ Z Y K A  W D Z IE L E  LITE R AC K IM 469

na oddzielnej kartce  indeksowej i ugrupow anie tych zdań według czysto 
zewnętrznych cech — in terpunkcji (np. zdania umieszczone w cudzysło
wie, tj. dialog, i bez cudzysłowu, tj. p a rtie  odautorskie; zdania z „nor
m alną” in terpunkcją  i pozbawione in terpunkcji) i układu graficznego 
(np. wiersz i proza). Z grubsza można w  ten  sposób ustalić, ile języków 
w yróżniliśm y w danym  dziele i ile ich będziem y badać. Łatwo przew i
dzieć, że zdania umieszczone na osobnych kartkach  nie pokry ją  sie 
z nieprzypadkow ym i struk turam i, do k tó rych  m am y dotrzeć, i że s truk 
tu ry  te będą zazwyczaj stanowić dow olny wycinek zapisów z naszych 
kartek, od fragm entu  jednego zdania do kom binacji wielu zdań.

Naszkicujem y teraz zakresy pól badawczych w odniesieniu do in tere
sujących nas zjawisk językowych. Poszczególnym  polom będą odpowia
dały specjalne kry teria , według k tórych  w yodrębniam y s tru k tu ry  nie
przypadkowe. Zamieścimy przykłady takich s tru k tu r  w raz z ich in te r
pretacją funkcjonalną na tle  całości dzieła, z którego zostały wzięte. 
Dojdziemy w ten  sposób do przykładów  s tru k tu r  stylistycznych. P lan 
wykładu jest językowy, a przykłady s tru k tu r  nieprzypadkow ych zaczer
pnięto z bardzo różnorodnych dzieł, k ieru jąc się w yrazistością i czystością 
tych struk tu r. Stąd język niektórych przykładów  może się wydać p re
tensjonalny czy dziwaczny, bo zjaw iska w „stanie czystym ” często robią 
na nas takie wrażenie. Nie da się też uniknąć tego, że in te rp re tac je  fun
kcjonalne cytow anych s tru k tu r nie będą jednolite  w stosunku do siebie. 
Są one oczywiście jednolite w stosunku do in te rp re tac ji innych s truk 
tu r  w obrębie tego samego dzieła (udokum entow anie zajęłoby tu  zbyt 
wiele miejsca, a przede w szystkim  rozbiłoby plan wykładu). M ateriał 
ilustracyjny  przytaczany jest w języku angielskim , trochę z koniecz
ności, jako najlepiej znany autorce, ale także i dlatego, że język obcy 
uwypukla wiele zjawisk językowych, z k tórym i w języku ojczystym  tak 
jesteśm y zżyci, że uchodzą naszej uwagi.

Pola badania, a zatem  i k ry teria , rozpadają się na dw a zasadnicze 
działy: gram atyczno-składniow y i retoryczny. K ry teria  gram atyczno-skła- 
dniowe badają s truk tu rę  zdania; m uszą one być tak  skonstruow ane, by 
pokryły całość badanego m ateriału . Są więc podstawowe, konieczne 
w tej m etodzie badania, dlatego m ożna ją  nazwać m etodą składniową. 
K ryteria  re to ry cz n e 10 badają dodatkow e, pozagram atyczne związki ję-

pom iędzy początkow ą dużą literą a końcow ym  znakiem  przestankow ym  lub pom ię
dzy dwom a znakam i interpunkcji końcow ej”.

10 Term in „kryteria retoryczne” zostanie zdefin iow any ściślej w  dalszej części 
artykułu. Jako m etoda badania językow ego n ie  m ają one nic w spólnego z reto
ryką klasyczną. Sam a nazw a „kryteria retoryczne” w yd aw ała  się po prostu poręcz
n iejsza niż inne. N atom iast w spólna z retoryką k lasyczną  jest tu dążność do okreś
len ia środków  językow ych m ających w p ływ ać na odbiorcę.

10 — Pam iętnik  L iteracki 1967, z. 4
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zykowe, k tóre stanow ią rodzaj nadbudowy: właściwość autora, a nie ję
zyka jako takiego. K ażdy z tych  dw u działów, dział składniow o-gram a- 
tyczny S i dział retoryczny R, rozpatryw any jest z kolei w dw u planach: 
I  — w pionowym rzucie podporządkowania, co odpowiada w języko
znawstwie rzutow i paradygm atycznem u, ty le że tu ta j w odniesieniu nie 
do części mowy, ale do całych s tru k tu r składniowych, k tóre się pokry
w ają czy są podobne; II  — w  poziomym przebiegu liniowym, co odpo
wiada w językoznawstwie planow i syntagm atycznem u; sam przebieg li
niowy odnosi się do związku m iędzy struk turam i w yróżnionym i uprze
dnio w rzucie podporządkowania, tj. pod I. Oba otrzym ane w ten  sposób 
poddziały kryteriów  składniowo-gram atycznych, tj. SI  i Sil,  dzielą się 
z kolei na stru k tu ry  w ielokrotnie się pow tarzające w  i s tru k tu ry  jedno
stkowe, unikalne u. Te ostatnie mogą, ale nie muszą być funkcjonalne. 
A oto proponowany system  kry teriów  przedstaw iony graficznie. Znak 
(/?) przypomina, że dana grupa kry teriów  w ykryw a s tru k tu ry  unikalne, 
o których nie można z góry założyć, że są funkcjonalne, choć w p rak ty 
ce często okazuje się, że tak  jest istotnie.

KRYTERIA

Tabl. 1

SI. — Zajmiem y się teraz składniow o-gram atycznym  polem badania. 
K ry teria  składniowo-gram atyczne w pionowym rzucie podporządkowa
nia, SI, nastawione są na w ykrycie najczęściej się powtarzających typów 
stru k tu r składniowych, które można by nałożyć jedne na drugie czy 
podpisać jedne pod drugim i. Ściślej mówiąc, s tru k tu ry  należące do po
szczególnych pionowych rzutów  podporządkowania SI  w yłaniają się na 
podstawie grupowania jednostek syntaktycznych podobnych w ram ach 
typów podstawowych, tj. najczęściej w ystępujących. W ten sposób otrzy
m ujem y stru k tu ry  należące do SIiv, tj. w ielokrotnie się powtarzające, 
natom iast „odpad”, tj. s tru k tu ry  nietypowe, utw orzą Siu. W praktyce
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dobrze jest typy S Iw  pojmować dość szeroko, a dopiero w danym  typie 
wyróżniać w arianty . Tak np. w powieści The Sound and the Fury  W il
liama Faulknera n , napisanej bardzo trudnym  językiem  eksperym ental
nym, udało się sprowadzić podstaw owe jednostki syntaktyczne do dwu 
tylko typów podstawowych. Pierw szy to zdania proste, niem odyfikow a- 
ne, o małej liczbie wzorców, cechujące się przejrzystą budową gram a
tyczną (budowa pozostaje w ram ach konieczności gram atycznej), np.:

I p u t  on m y  coat.  [s. 129]
We l ef t  the  road. [s. 135]
We w e n t  on. [s. 127]

Zupełnym  przeciw ieństwem  jest typ  drugi. Należą tu  tzw. grupy do
czepione do zdań prostych, o bardzo różnorodnej, luźnej budowie (gdzie 
konieczność gram atyczna praw ie zanika), nacechowane wieloznacznością 
składniową, szczególnie w swoim stosunku do poprzedzającego zdania 
prostego, a stąd i wieloznacznością sem antyczną. Np. w zdaniu:

Trees leaned over  the w all ,  sp ra y e d  w ith  sunlight, [s. 112]

— grupa doczepiona sprayed w ith  sunlight może składniowo odnosić się 
zarówno do trees jak  i do wali. W arian ty  grup doczepionych idą n a j
pierw w kierunku usam odzielnienia grup. Np. her shiny pigtails w  zdaniu:

She m o ved  along ju s t  under  m y  e lb o w , her shiny pig ta ils  [ . . . ]  [s. 131]

— nie w ykazuje już żadnej składniowej przynależności do zdania poprze
dzającego. Dalsze w arian ty  grup  doczepionych dążą do dezintegracji kon
strukcji składniowej, tak  iż w  końcu osiągają postać praw ie że nie zorga
nizowanych szeregów słownych, gdzie swoboda składniowa jest już n ie
m al zupełna:

The chair a rm s fla t cool sm ooth  under  m y  forehead shaping the chair the  
a pp le  tree leaning on m y  hair a bo ve  th e  eden clothes  [ . . . ]  [s. I l l ] 12

Składniowo język nie może już zejść dużo niżej nie zatracając przy 
tym  funkcji kom unikatyw nej. (Zauważmy, że w  języku polskim trudn ie j 
jest osiągnąć taki efekt, a to z powodu o wiele bardziej rozbudow anej

11 W szystkie przykłady z The Sound and the F ury  cyt. za wyd.: London 1954. 
Chatto and W indus. — Przykłady ujęć gram atyczno-stylistycznych języka tej p o
w ieśc i pochodzą z pracy: I. K a ł u ż a ,  The Functioning of Sentence S truc ture  in  
the  S tream -of-C onsciousness Technique of W ill iam  Faulkner’s “The Sound and the  
F ury” — A S tu dy  in Linguistic  S ty l is t ics .  „Zeszyty N aukow e U J” 156 (1967). P ra
ce H istorycznoliterackie, z. 13.

12 W oryginale kursyw a F a u l k n e r a .
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i gram atycznie koniecznej zgodności przypadku, rodzaju, liczby i osoby; 
zgodność ta o wiele częściej niż w angielskim wskaże, które słowo łączy 
się z którym  pod względem składni.) Istn ieją  natom iast w ypadki, kiedy 
za zasadę budującą zdanie (i przekazującą jakieś treści) możemy uznać 
nie składnię, ale dźwięk, ściślej, pokrewne szeregi foniczne, jak  np. 
u Joyce’a. To zjawisko należy już jednak do retorycznego pola badania 
i będzie omówione w  dalszej części artykułu .

W racając do podstawowych s tru k tu r u Faulknera, przedstaw im y 
w uproszczeniu ich in terp retację  funkcjonalną. Koncepcją um ożliw ia
jącą usystem atyzowanie in terpretacji jest tu ta j koncepcja opadającej 
skali przejrzystości konstrukcji składniowych. Ponieważ m am y do czynie
nia z m ateriałem  pisanym  techniką „strum ienia świadomości”, można 
przyjąć, że skala ta odpowiada zmniejszaniu się czynnika racjonalnego 
w przedstaw ionych treściach umysłowych. Takie postaw ienie spraw y 
otw iera drogę do wydzielenia następujących s tru k tu r stylistycznych (tzn. 
tu ta j s tru k tu r składniowych o określonej funkcji w dziele literackim ):

s t r u k t u r a  s k ł a d n i o w a  f u n k c j a
zdania proste rejestrow anie prostych czynności przez

św iadom ość bohatera; 
grupy doczepione przekazyw anie w rażeń zm ysłow ych,

szczególnie różnorodnych w rażeń w zro
kowych, od w yraźnych, poprzez opali
zujące, aż do zacierających się; efekty  
osiągane tutaj przypom inają m alarstw o  
im presjonistyczne;

w arianty dezintegrujące budowę przekazyw anie głębszych, n ie  kontrolo- 
grupy doczepionej w anych pokładów  św iadom ości, docho

dzących aż do podśw iadom ości.

Przy sposobności można wspomnieć, że często — choć nie u Faulkne
ra  — typowym  m anew rem  tworzącym  w arian ty  s tru k tu r podstawowych 
jes t stosowanie zmiennego szyku słów, inw ersji, itd. W niniejszym  a rty 
kule tym  problem em  nie będziemy się szerzej zajmować, ze względu 
na to, że badanie szyku słów jest dziedziną z daw na uznaną i nigdy nie 
pom ijaną przez sty listykę tradycyjną.

Po ustaleniu s tru k tu r podstawowych, składających się na SIw,  pozo
sta ją  jeszcze stru k tu ry  unikalne tworzące Siu. Jak  pam iętam y, ten „od
pad” może, ale nie musi, być funkcjonalny. Tak np. w  języku osobni
czym jednego z bohaterów  The Sound and the Fury , niedorozwiniętego 
B enjy’ego, k tóry posługuje się praw ie w yłącznie zdaniami prostym i, po
jaw ienie się zdań podrzędnie złożonych (stanowiących zresztą tylko 
3,9% m ateriału) nie jest funkcjonalne w sensie oddawania psychiki boha
tera. Zdania podrzędnie złożone stanowią tu  tylko techniczne spoiwo,
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bez którego tekst, składający się w  dużej mierze z anorm alnie krótkich  
zdań (przeciętnie 4,7 słowa w  zdaniu), byłby nieznośnie chropaw y. Ale
0 przykłady przeciwnej sytuacji, kiedy s truk tu ry  zaliczone do S iu  są 
artystycznie funkcjonalne, wcale n ietrudno. Nie można np. w ątpić o fun
kcjonalności następujących w ersów  Szekspirowskiego Ryszarda I I I :

Is there  a m u r th erer  here? No; Yes, I am:
Then fly: W hat from  m yse lf?  Great reason: w hy?
Lest I revenge. W hat?  m y  self upon m y  self?  [V, 3 ] 13

Na tle rozbudow anej, często retorycznie wyważonej składni, jakiej 
Ryszard zwykle używa, tak ie  posiekanie i zredukowanie do m inim um
jednostek składniowych stanow i uderzający w yjątek. Ale też w y ją tko 
wy m om ent oddany jest przez tę  w yjątkow ą składnię. Bezpośrednio po 
ukazaniu się przeklinających go duchów, w noc przed rozstrzygającą 
bitwą, jest to jedyny m om ent w ahania się Ryszarda na drodze zbrodni, 
a także jedyny m om ent strachu. Zwróćm y też uwagę, jak  odkrywcza jest 
tu in terpunkcja. Przez częste użycie dw ukropka przekazuje ona pew ną 
ciągłość myśli, k tórej posiekana składnia przeczy. W ten sposób strach
1 wahanie, a jednocześnie w ysiłek w  kierunku ich przezwyciężenia, prze
kazywane są równocześnie.

SII. — Mówiąc o dw ukropku w roli łącznika m iędzy jednostkam i syn- 
taktycznym i, znaleźliśmy się już właściw ie na terenie poziomego przebie
gu liniowego SII. K ry teria  składniowe przebiegu liniowego biorą pod 
uwagę związek pomiędzy w yróżnionym i w rzucie poziomym SI  jednost
kami składniowym i następującym i po sobie w tekście. Związki te  sygna
lizowane są przez sygnały przejściowe („transitional signals”), a to spój
niki, zaimki osobowe, w zględne i wskazujące, rodzajniki, itp. Liczba i ro 
dzaj sygnałów zależy od danego języka. Np. w angielskim  dość znaczną 
rolę odgrywa rodzajnik, k tó ry  w polskim nie istnieje. N atom iast w  języ
ku polskim będzie, w porów naniu z angielskim, większą rolę odgryw ała 
składniowa zgodność przypadku, rodzaju, osoby — w odniesieniu do 
zaimków. Dla ułatw ienia dyskusji podzielimy wszystkie sygnały p rze j
ściowe na: 1 — gram atycznie zdeterm inowane i 2 — niezdeterm inow ane, 
z zastrzeżeniem , że podział ten  będzie różnie przebiegać w różnych języ
kach. Trzym ając się zasadniczo system u angielskiego, zauważymy, że 
w zdaniach:

The boy  got in the w a ter .  He w e n t  on. He turned and looked a t L u s ter
again. He w e n t  dow n  the branch. [The Sound and the Fury, s. 14]

13 T ekst R yszarda  III cy tu je  się  w edług wyd.: The Penguin S hakespeare .  
G. В. H a r r i s o n ,  ed. L ondon 1953. Pozostałe cytaty  Szekspirow skie (oraz dialog  
Ryszarda i A nny) pochodzą z wyd.: The C om ple te  W orks of Shakespeare .  The 
Shakespeare H ead Press, Odham s P ress and Basil B lackw ell. London 1947.
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— f o r m a  zaimka he jest zdeterm inowana gram atycznie (odnosi się do 
rzeczownika the boy, a więc musi być he, a nie she lub they;  dale j, fu n k 
cjonuje jako podmiot, więc m usi być he, a nie him  czy his), natom iast nie 
ma żadnej konieczności tak  częstego, bo w trzech kolejnych zdaniach, w y
rażania podm iotu przez zaimek odnoszący się do tego samego, coraz od
leglejszego desygnatu. Ten prosty przykład ilustru je  więc zarów no zde
term inow ane jak  i niezdeterm inow ane użycie sygnałów przejściow ych

SII2. — Zajm iem y się teraz niezdeterm inow anym  użyciem  sygnałów 
przejściowych SII2 na przykładzie spójnika and, stosując nadal podział 
na jednostki pow tarzające się w ielokrotnie w  i jednostki un ikalne u 
W ybór spójnika and jest tym  uzasadniony, że dostarcza on m ożliwie 
najprostszych przykładów dowolności użycia sygnału przejściowego m ię
dzy jednostkam i syntaktycznym i lub pozostawienia ich bez takiego sy
gnału (w tym  w ypadku konkretnie — w układzie asyndetycznym ). S k ra j
nym, ale za to w yraźnym  przykładem  jest tu  znów idiolekt B en jy ’ego 
z The Sound and the Fury. W 2/з m ateria łu  posługuje się on ty lko lu ź 
nym i jednostkam i syntaktycznym i w układzie asyndetycznym . Cytowany 
powyżej przykład (ze s. 14) z tego właśnie idiolektu pochodzi. Pozostała 
l/z m ateriału  stosuje na ogół układy parataktyczne łączone (praw ie zaw
sze) za pomocą and, np.:

We w en t  out and Versh closed the door black, [s. 25]

Czyli bezspójnikowość i jedyny spójnik and  obejm ują całkow ity nie
mal system  relacji pomiędzy jednostkam i syntaktycznym i, z zupełnym  
pominięciem innych sygnałów przejściowych. To ubóstwo m a w yraźną 
funkcję: przekazuje upośledzoną umysłowość, która nie chw yta związków 
czasowych, przyczynowych itp. Umysł B enjy’ego re jes tru je  ty lko obrazy 
jak  kam era filmowa, ale m ontażu musi dokonać dopiero sam czytelnik. 
Zwróćmy przy okazji uwagę, jak  ta technika „wciąga” czytelnika w  fik
cyjną rzeczywistość dzieła, gdyż musi on niejako współpracować z au to
rem.

W tym  m iejscu może roztropnie będzie się zastrzec, że to, co zosta
ło powiedziane, bynajm niej nie znaczy, iż w ystarczą kró tk ie zdańka 
w układzie asyndetycznym  lub łączone przy pomocy spójnika koordynu
jącego, aby uzyskać wiarygodny i artystycznie ciekawy „strum ień świa
domości” osobnika niedorozwiniętego. Om awiana cecha jest ty lko  jed
nym  z czynników — zresztą w dużej m ierze uchw ytnych gram atycznie — 
w spółpracujących dla otrzym ania ostatecznego efektu. Pam iętam y też, 
że założyliśmy, iż żadna jednostka s tru k tu ry  językow ej nie jest nace
chowana stylistycznie w sposób absolutny. Efekt zależy od układu  kon
trastów  w danym  system ie językowym, przy  uwzględnieniu językowego 
tła  danej epoki. W celu podkreślenia tej dość oczywistej praw dy posłu



B A D A N IE  ST R U K T U R Y  JĘ Z Y K A  W DZIELE LITERACK IM 476

żymy się dobrze znanym  i stylistycznie w ielokrotnie kom entowanym  
(a!e w sposób im presjonistyczny, nie w ram ach systemu) przykładem  
z Biblii. Oto początek klasycznego już dzisiaj przekładu Genesis na język 
angielski (“A uthorized Version”, 1611), gdzie jedynym  om al łącznikiem 
jest znowu and, użyte z jakże jednak innym  efektem  niż w języku 
osobniczym id io ty  B enjy’ego:

In the beginning God crea ted  the heaven  and the earth.
A n d  the ear th  w as w ith ou t  form , and v o id ; and darkness w as  upon the  

face of the  deep. A nd  the S pir it  of God m o ve d  upon the face of the w aters .
A n d  God said, L e t there  be light: and there w as  light. [Genesis , I]

— i tak  dalej, i tak  dalej. Na 31 w ersetów  rozdziału I Genesis — 29 za
czyna się od and  i używa and  w 2/з wypadków jako spójnika w ew nętrz- 
no-wersetowego. Nie w dając się w  zależność tego przekładu od orygi
nału  hebrajskiego, można stw ierdzić, że na tle angielszczyzny w. XVI— 
XVII, lubującej się w skom plikowanej hipotaksie, w ersety Genesis szcze
gólnie uderzają  prostotą. Ale nie jest to, jak  u B enjy’ego, prostota mono
tonna i uboga, lecz przeciwnie, jest architektoniczna i m onum entalna. 
S tosując k ry te ria  nie tylko składniowe, ale i retoryczne (chociaż jako 
system  te ostatn ie zostaną omówione dopiero w części 2 niniejszego a r
tykułu , to jednak  metodologiczny przeskok okazał się konieczny), można 
wykazać, że zw ielokrotnienie parataktycznie doczepianych zdań, które 
zwykle prow adzi do łańcuszkowej m ono ton ii14, daje w Genesis wrażenie 
jakiegoś przestrzennego układu koncentrycznego o zwiększającym  się 
prom ieniu, przy czym oś układu stanow i pow tarzający się m otyw and God 
saw that it was good 15. Układ otw iera pierwszy w erset:

In the beginning G o d  c r e a t e d  t h e  h e a v e n  a n d  t h e  e a r t h ,

k tó ry  jest w prow adzeniem  zarówno tem atu  jak  i podstawowej s tru k tu ry  
zdania w sensie zdania jądrowego („kernel sentence”); podmiot — cza

14 To oczyw iśc ie  nie jest osąd odm aw iający im racji bytu. P rzeciw nie, taka  
łańcuszkow a m onotonia m oże być zam ierzona. Tak jest np. u F a u l k n e r a  (The  
Sound and the Fury ,  s. 177— 178), w  id iolekcie bardzo inteligentnego bohatera, 
Q uentina: “Then I carried the w a tch  into S h reve ’s room and put it  in his d ra w er  
and w e n t  to m y  room  and got a fresh  handkerchief and w e n t  to the door and pu t  
m y  hand on the l igh t  sw itch. [ . . . ]  I found my toothbrush and got som e of S h re ve ’s 
p a s te  and w e n t  out and brushed m y  teeth". M amy tu do czynienia z rejestracją  
prostych czynności nic a nic n ie  obchodzących' bohatera, w  którego św iadom ości 
rzecz się odbyw a.

15 Zwróćm y przy sposobności uw agę, że zachodzi tu ciekaw y w ypadek  użycia  
sygn ału  przejściow ego unikalnego, tj. w ykryw alnego przez kryteria SII2u. M iano
w ic ie  om aw iany m otyw  w ykorzystu je unikalny w  kontekście rozdziału I Genesis  
spójnik  podporządkow ujący that,  który w  ten sposób w yróżnia m otyw  od innych  
w ersetów  i czyni go spoistym .
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sownik orzeczenia — dopełnienie/orzecznik. Potem  następu ją  idące cres
cendo coraz dłuższe am plifikacje tego tem atu  w  zdaniach łączonych 
polisyndetycznie za pomocą and, o podobnej, tylko coraz bardziej rozbu
dowanej strukturze, ześrodkowanych na tym  samym  (przeważnie) pod
miocie God. I tak  aż do ostatniego w ersetu:

And God saw  every th in g  tha t he had m ade, and, behold, i t  w a s  ve ry  good.
And the evening and the morning w ere  the s ix th  day.

Nie wdając się w szczegółową analizę progresji w ersetów  wzajemnie 
się wzm acniających przez struk tu ra lne  i tem atyczne podobieństwa, odno
tu jm y  tylko, w jaki sposób w erset pierw szy i ostatni stanow ią jedność. 
Dzieje się to nie tylko w w arstw ie sem antycznej, gdzie w erset ostatni 
jest am plifikacją pierwszego, ale i w w arstw ie na poły form alnej: okreś
lenie czasu (in the beginning) otw iera pierw szy w erset i kończy ostatni 
(and the evening and the morning were the six th  day). Co więcej, 
w w arstw ie ściśle struk tu ra lnej, that he had made  ostatniego w ersetu 
jest nom inalizacyjną transform acją zdania God made everything, со 
z kolei jest w ariantem  gram atyczno-tem atycznym  pierwszego w ersetu 
Ażeby ten idący crescendo układ ześrodkowany na podmiocie God zoba
czyć jako układ przestrzenny, trzeba jeszcze wziąć pod uwagę cytowany 
już m otyw and God saw that it was good. W ażna jest tu ta j zmiana 
w ostatnim  wersecie na tryb  rozkazujący and, behold, ze wzmocnionym 
everything was very  good, co rzu tu je  wstecz na poprzednie w ersety 
i pozwala ujrzeć je wszystkie w progresji, tym  razem  z perspektyw y 
najdalszej i zarazem  najszerszej 16.

W sumie rozważania odnoszące się do działu SH2w  raz jeszcze pozwa
lają na stwierdzenie, że ten sam elem ent składniow y może funkcjono
wać w diam etralnie różne sposoby, ale ażeby to udokum entować, trzeba 
często wziąć pod uwagę kry teria  składniowe jednocześnie z retorycz
nym i. T raktując dalej rozdział I Genesis jako pew ną stylistyczną całość, 
znajdziem y tam  także przykłady funkcjonow ania unikalnych sygnałów 
przejściowych gram atycznie niezdeterm inow anych, w ykryw alnych przez 
k ry te ria  SII2u. W spomniano już powyżej o funkcjonow aniu unikalnego 
that  w pow tarzającym  się m otywie tego tekstu. Dalej, pam iętam y, że dwa 
ty lko w ersety  nie używały and  na początku wiersza, a to w erset 1 i 27. 
W yjątkow y brak and  w wersecie 1 jest funkcjonalny w sposób oczy

16 Przedstaw ioną tutaj pokrótce in terpretację język ow o-sty listyczn ą  rozdziału
I Genesis  zawdzięczam  w  dużej m ierze książce O. T h o m a s a  Transformational  
G ram m ar and the Teacher of English  (N ew  York 1965, s. 221—224). Tamże zainte
resow any czyteln ik  znajdzie pełn iejsze — i to z pozycji gram atyki transform a
cyjnej — w yjaśn ien ie  koncepcji koncentrycznego układu zdań parataktycznych  
w  Genesis  I, zbyt długie, by je można tutaj przytoczyć.
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wisty: początkowe słowa In  the beginning są absolutnym  początkiem, 
and zaś łączyłoby je  z czymś, co było przedtem . Jeszcze ciekawszy jest 
unikalny spójnik so w  wersecie 27:

So G od c rea ted  m an  in his o w n  image, in the image of God crea ted  he 
him; m ale  and fem a le  crea ted  he them.

So jest zapowiedzią, że w erset będzie inaczej skonstruow any niż po
przednie. Nie m a tu  w  ogóle and, a cały w erset składa się z asyndetycz- 
nie ułożonych w ariantów  na tem at God created man in his own image. 
W yjątkow e sygnały przejściowe — i w yjątkow a stru k tu ra  zdania — 
podkreślają, że mowa tu o najw ażniejszym  ze stworzeń, o człowieku.

SII1. — Tak więc gram atycznie niezdeterm inowane sygnały przejścio
we są w yraźnie funkcjonalne, co w ypływ a z charakterystycznej d la nich 
możliwości w yboru. Inaczej ma się rzecz, gdy chodzi o zdeterm inowane 
sygnały przejściowe SII1. Tu w yboru nie ma, a zatem  funkcjonalność 
stylistyczna jest w ątpliw a. Ale gdy form y gram atyczne sygnałów zdeter
m inow anych, pomimo że są gram atycznie konieczne, zostają pogwałco
ne —  nabierają one tym  samym  w yraźnej funkcjonalności. Chw yt ten 
jest używ any, i to częściej niżby się zdawało, w nowszych technikach 
poetyckich i powieściowych, a szczególnie w technice „strum ienia świa
dom ości” . Tak np. u Faulknera m am y:

The p re t t ie s t  girl w as w i th  G era ld  in front too. T hey  w a tch ed  m e through  
veils ,  w i th  a k in d  of delicate  horror.  [The Sound and the Fury,  s. 140]

P lu ra lna  form a sygnału przejściowego they  każe go gram atycznie 
odnieść do dwóch poprzedzających rzeczowników, z których każdy jest 
w liczbie pojedynczej, the girl i Gerald. Ale przy takiej in terp re tac ji 
G erald  „nosiłby w oalkę”, tak  że z całości kontekstu semantycznego w yni
ka, że they  odnosi się do rzeczownika w liczbie mnogiej — the girls, 
k tó ry  w ystępuje o 10 wierszy tekstu  wcześniej (s. 139) i gram atycznie 
zUpełnie nie łączy się z they  z cytowanego zdania. Chw yty takie, stoso
w ane um iejętnie, tak  by współdziałały z innym i podobnej na tu ry , przy
czyniają się do przekazyw ania spontaniczności nie kontrolowanego pro
cesu myślowego, a co najw ażniejsze, czynią to bezpośrednio, nie przez 
opis.

SIIN:Jł. — Koncepcja pogwałcenia gramatyczności sygnałów przejścio
w ych prowadzi nas do jeszcze jednego sposobu badania tych sygnałów, 
i to zarówno zdeterm inow anych jak i niezdeterm inowanych Tym spo
sobem jest porów nanie z norm ą w sensie ilościowym Zastrzegliśm y się 
co prawda na początku niniejszego artykułu , ze takie porównania są na 
razie  metodologicznie niewskazane, a to z braku liczbowo opracowanych 
norm . Możemy jednak przyjąć za S R Levinem, ze niektóre sygnały



478 IR E N A  K A Ł U Ż A

przejściowe są „tak norm alne, iz tylko te, które różnią się od normy, 
nadają się do analizy stylistycznej” 17. Czyli w owym jednym  wypadku 
dla uchwycenia tego, co funkcjonalne stylistycznie, możemy w ykorzy
stać opozycję: norma — odstępstwo od normy, przy czym uważamy, że 
norm ę potrafim y jakoś w przybliżeniu określić na podstawie 'dotych
czasowego doświadczenia językowego i bardzo szeroko pojętego kontek
stu danego zjawiska językowego 18. Zabieg pozostaje jednak m etodolo
gicznie ryzykowny i dlatego wskazane jest ograniczyć jego zastosowanie 
wyłącznie do tekstów współczesnych, jako że ich język, możemy założyć, 
wyrósł z podłoża języka, którym  sami mówimy, czyli którego ,,norm yM 
są nam w praktyce znane, choć dokładnie, .„naukowo”, nie potrafim y ich 
jeszcze określić. Takie postępowanie jest szczególnie uspraw iedliw ione 
w stosunku do tekstów, które aż proszą się o to, bo wyrosły z buntu  prze
ciw konwencjom językowym, artystycznym , społecznym — stw arzając 
jednocześnie nowe konwencje, ale to już inna sprawa. „Chciałem rozbić 
skonwencjonalizowany język” — mówi Eugène Ionesco w jednym  z w y
wiadów 19, a o tym, jak to robi i w jakim  celu, można by napisać sporą 
rozprawę. Trzymając się jednak naszego zagadnienia, tj. odbiegających 
od norm y sygnałów przejściowych SI IN', zacytujm y tylko część znanego 
przemówienia Naczelnika Straży Pożarnej z Łysej śpiewaczki, opartego 
na jednego rodzaju sygnale przejściowym — na podporządkowującym  
zaimku względnym who, whose, whom:

My brother in law  had, on his fa ther’s side, a f irs t  cousin whose m aternal  
uncle had a fa th e r - in - la w  w hose  paternal grandfa ther  had in second marriage  
married  a young na tive  girl w hose  brother had m et ,  during one of his voyages,  
a girl w ith  w h om  he fell  in love and by  w h o m  he had a son w ho  m arr ied  a 
gallant governess w ho  w as  no other than the  niece of an obscure leading  
seaman in the Brit ish N a vy ,  w hose  a dop tive  fa th er  had an aunt w h o  spoke  
fluen t Spanish, and w ho  w as  probably  one of the grand-daughters  of an en-

17 L e v i n ,  op. cit., s. 17. Dla w ygody czyteln ików  zainteresow anych stanow is
kiem  L evina w  odniesieniu do sygnałów  przejściow ych podaję ten cytat w  szerszym  
kontekście (uwaga: L evin  nie używ a term inu “transit ional signals”, lecz bardziej 
ogólnego “relations be tw een  linguistic e lem ents  over  an ex ten ded  t e x t”): “Relations  
tha t ex is t  b e tw een  linguistic e lem ents  over an e x te n d ed  te x t  do not necessarily  lead  
to results  w hich  are in teresting for s ty lis t ic  analysis. Thus, even  in ordinary  d is
course, there are supra-sen tence relatidns. W e f ind  such relations, for example,  
in the use of pronoun to refer  to antecedents  in preced ing  sentences, and also in 
certa in  other typ es  of agreem ent  — for exam ple , of n u m b er  or tense  — betw een  
e lem ents  occurring in successive sentences. The second ty p e  of agreem en t is an 
obliga tory  one and so cannot be re levan t  to the quest ion  of s ty le .  The firs t type,  
w hile  not ob ligatory in the str ic t  sense, is never th e less  so norm al that only  the 
failure to observe  it  w ould  be re levan t for s ty l is t ic  an a lys is”.

18 E n к V i s t, op. cit. Zob. też przypis 4 w  n in iejszym  artykule.
19 Zob. Jeszcze jeden  w y w ia d  z Ionesco. „D ialog” 1965, nr 7, s. 137.



B A D A N IE  S T R U K T U R Y  JĘ Z Y K A  W DZIEL E LITERACK IM 479

gineer w ho d ied  young, w h o  w as  th e  grandson of a v inegrower , w hose  w ine  
was excess ive ly  poor  [ . . . ] 20.

— i tak  dalej, i tak  dalej. W całości tego „przem ów ienia” m am y 24 kolej
ne sygnały przejściowe w form ie zaim ka względnego, tak  że najw y traw 
niejszemu gram atykow i zakręci się w głowie, zanim zliczy stopnie pod
porządkowania, co jest tu ta j, na szczęście, czynnością całkowicie zbędną. 
Ściśle gram atycznie rzecz biorąc, nie m a ograniczeń co do liczby ogniw 
w takim  łańcuchu podporządkowania, każdy jednak bez w ątpienia za
uważy, że przytoczony tu  sposób używ ania sygnałów przejściowych nie 
mieści się w norm ie językowej, w sensie przeciętnej częstotliwości zaim
ków względnych w  zdaniu. W Łyse j  śpiewaczce chw yt ten współpracuje 
z innym i chw ytam i form alnym i w walce z banałem  językowym  dram a
turgicznym  i obyczajowym  (niekończące się rozmowy „genealogiczne”), 
a co ciekawe, robi to poprzez wyolbrzym ienie i zw ielokrotnienie tego

s tru k tu ry  s tru k tu ry  s tru k tu ry  S truk tu ry  „
wielokrotne (M ł unikalne w ielokrotne unikalne

Д Д  W  odstępstwo
/  Л norma MO V  od normy

Tabl. 2

20 E. I o n e s c o ,  The Bald Prim a-D onna.  Translated by D. W a t s o n .  L on
don 1961, s. 110— 111. D la jednolitości cy tu ję przekład angielski, który zresztą w  n i
czym  n ie zm ienia postaci gram atycznej om aw ianego problem u. W ersja oryginalna  
(cyt. za: E. I o n e s c o ,  La Canta tr ice  Chauve.  W: Théâtre  I. Editions G allim ard  
Paris 1954, s. 43—44): „Mon beau-frère  avait ,  du côté paternel,  un cousin germ ain  
dont un oncle m aterne l  ava it  un beau -père  dont le grand-père  pa ternel ava i t  épousé  
en secondes noces une jeune indigène don t le frère  ava it  rencontré, dans un de 
ses voyages, une fi lle  don t il  s'était épris  et avec  laquelle il eut un fils qui se 
maria avec  une pharm acienne in trép ide  qui n’éta i t  autre que la nièce d’un qu ar t ier - 
-m a ître  inconnu de la Marine britannique e t  dont le père  adoptif  ava i t  une tante  
parlant couram m ent l ’espagnol e t  qui é tait,  peu t-ê tre ,  une des p e ti tes f i l les  d ’un 
ingénieur, m or t jeune, p e t i t - f i l s  lu i -m êm e  d ’un propriéta ire  de vignes dont on 
t irait  un vin  m édiocre  [ ..
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banału do k tórejś tam  potęgi, zgodnie zresztą z satyryczno-farsow ym  
charakterem  tej „antysztuki”, jak ją  sam au tor nazwał.

Przedstaw ione powyżej przykłady funkcjonalnego użycia sygnałów 
przejściowych każą zwrócić baczną uwagę na tę  pozornie nieefektow ną 
kategorię gram atyczno-stylistyczną. Jeżeli zaś chodzi o m etody postę
powania przy badaniu sygnałów przebiegu liniowego, to okazało się, 
że istnieje tu  więcej możliwości, niż przedstaw iono na pierw szym  ogól
nym  diagram ie kryteriów  gram atyczno-składniow ych. Uzupełniony d ia 
gram  kryteriów  składniowo-gram atycznych przebiegu liniowego SII  
przedstaw ia tablica 2.

2

K ryteria  dotychczas omawiane badają pole składniow o-gram atyczne 
i odnoszą się do całości badanego tekstu. Są też konieczne w tym  sensie, 
że pow stają z ilościowego ujęcia s tru k tu r składniowych danego tekstu, 
prowadząc przy tym  do oddzielenia s tru k tu r w ielokrotnych od unikal
nych. Inaczej rzecz się przedstaw ia na polu badań retorycznych. P rzed
m iotem  badań jest tu  dodatkowy, pozagram atyczny związek elem entów 
stru k tu ry  językowej. Jest on niejako nałożony na język i stanow i w ła
ściwość autora, a nie języka jako takiego. K ry teria  retoryczne, do k tó 
rych omówienia teraz przystępujem y, badają ten  związek dodatkowy; 
nie są więc konieczne, gdyż zastosowalne są tylko tam , gdzie związek 
tak i istnieje. Związek t e n 21 powstaje na skutek specjalnych układów, 
w k tóre wchodzą identyczne lub podobne elem enty językowe należące 
do kolejnych w arstw  struk tu ry  językowej, od w arstw y fonologicznej 
i morfologicznej, poprzez leksykalną, aż do składniowej 22. W szystkie te  
w arstw y — ale tylko w pewnych partiach tekstu  — stanow ią zatem 
retoryczne pole badania. Dla łatwiejszego zrozum ienia takiego postaw ie
nia spraw y przypom nijm y, że cechy narzucone przez m etrum  i schemat 
rym ow y wiersza, rym  i rytm , także można rozumieć jako tak i ponad- 
gram atyczny związek. P rzy  tym  podobieństwo m iędzy owymi dwoma

21 N aw iasem  m ów iąc, zbadanie tego dodatkow ego zw iązku retorycznego oraz 
ew entualnych  cech prozodycznych — to chyba jedyny językoznaw czy sposób, w  ja
ki można by pojm ować sty l jako coś nałożonego na język ponadgram atycznie. Zob 
przypis 3.

22 T e w arstw y w yróżniono w edług H i 11 a (Introduction  to Linguistic  S tru c 
tures,  s. 326): “The norm al hierarchy m oves  through phonology, morphonology,  
lexicon and syn ta x  in succession”. Schem at ten , jako najprostszy z m ożliw ych, zo
sta ł tu przyjęty ze w zględów  praktycznych. N ie w yklucza to oczyw iście m ożliwości 
przyjęcia za podstaw ę schem atów  bardziej rozbudow anych, np. z rozbiciem  fonologii 
na system  foniczny, akcentuacyjny i rytm iczny, w  zależności od cech, które w  d a 
nym  utw orze dom agają się przebadania.



B A D A N IE  ST R U K T U R Y  JĘ Z Y K A  W DZIELE  LITERACK IM 481

związkami: tradycy jn ie  uznanym  i „retorycznym ” (w naszym  tu  rozu
mieniu), sięga tak  daleko, że oba mogą, choć nie muszą, wpłynąć na 
czysto gram atyczną s tru k tu rę  zdania. K ry teria  retoryczne nie są zasad
niczo nastaw ione na w ykrycie związków rym u i ry tm u. Można by je 
zresztą tak  skonstruować, ażeby obejm owały i to zagadnienie, co jednak 
nie w ydaje się — wobec wysokiego poziomu, jaki osiągnęły badania 
nad tym i elem entam i — w niniejszym  zarysie m etody konieczne. Inaczej 
mówiąc, proponow ane tu ta j k ry te ria  nie m ają na celu uw ypuklenia róż
nicy między wierszem  a prozą. Można się jednak spodziewać, że zasto
sowane system atycznie do wielu tekstów  prozaicznych i poetyckich 
pozwoliłyby na statystyczne ujęcie cech języka charakterystycznych dla 
obu działów litera tu ry . Ale to już jest rodzaj badań przekraczający moż
liwości badacza indywidualnego. W skrom niejszym  natom iast zakresie 
byłoby niew ątpliw ie ciekawe zestawienie wyników badań nad rym em  
i rytm em  jakiegoś w ybranego dzieła z wynikam i badań uzyskanym i 
na podstawie proponowanych tu ta j kryteriów  retorycznych. O trzym a
libyśmy w tedy pełniejszy obraz zjaw isk językowych tkwiących obiek
tywnie w struk tu rze  języka dzieła literackiego.

Wobec tego, że zakresy obu pól badania, gram atyczno-składniowego 
i retorycznego, nie muszą się pokryw ać — pole retoryczne jest z zało
żenia węższe, bo nie obejm uje całości tekstu  (co nie wyklucza istnienia 
tekstów, w k tórych pole retoryczne obejm uje cały tekst) — trzeba też 
zacieśnić pojęcie pow tarzania, stosowane dotychczas jako obiektyw ny 
wyróżnik językowy, pozwalający na w yodrębnienie s tru k tu r stylistycz
nych. Zacieśnienie to przyjm ie postać koncepcji k r o t n o ś c i  r e t o 
r y c z n e j  identycznych lub podobnych elem entów s tru k tu ry  języko
wej. P rzy jrzy jm y się tem u bliżej. Jak  w ynika z właściwości retorycznego 
pola badania, krotność jest taką odm ianą powtarzania, k tóra z założe
nia nie dotyczy całości tekstu. W praktyce w ystępuje zatem  w nieregu
larnych skupieniach. Trudność w tym , jak  wyróżnić takie krotności ele
mentów stru k tu ry  językowej, czyli jak  się przekonać, czy pewne układy 
powtórzeniowe elem entów s tru k tu ry  językowej są nieprzypadkowe, 
i stąd funkcjonalne, a więc zgodnie z naszą term inologią stanowią s truk 
tu ry  stylistyczne.

I tak np. gdybyśm y chcieli zbadać, czy fonem (f) jest nieprzypadko
wo powtarzany, więc tw orzy krotność retoryczną w następującym  od
cinku tekstu:

the funeral baked m eats
Did co ld ly  furnish forth the marriage tables.  [Szekspir, H am le t , I, 2]

— można by to sprawdzić przez stw ierdzenie częstotliwości w ystępo
wania fonemu / / /  w  tym  odcinku tekstu, w porów naniu z przeciętną
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częstotliwością występowania, obliczoną p rzy  pomocy rachunku praw 
dopodobieństwa. Można by tak  postępować w odniesieniu do jednostek 
każdej w arstw y stru k tu ry  językowej, chociaż w arstw a składniowa n a 
stręczałaby specjalne trudności ze względu na większą niż w innych 
warstw ach dowolność w  kom binowaniu elementów. Ale jak  dotąd nie 
rozporządzamy takim i statystycznie w ypracow anym i przeciętnym i. W y
daje się więc, że na razie trzeba się oprzeć na koncepcji odstępstw a od 
norm y uw arunkow anej przez dotychczasowe doświadczenie językowe 
(wprowadzonej już w części 1 niniejszego artykułu , zob. także p rzy 
pis 3), co pozwoli powziąć decyzję, czy częstotliwość danego elem entu 
w pewnym  określonym  tekście może być uznana za wyższą od p rze
ciętnej. Nie jest to jednak wyjście m etodologicznie zadowalające, gdyż 
z w yjątkiem  skrajnych wypadków, jak  „chrząszcz brzm i w trzcinie”, 
decyzje takie, oparte wyłącznie na „ in tu icy jnej” ocenie częstotliwości, 
wcale nie byłyby ani łatwe, ani, jak  można przypuszczać, jednom yślne. 
Czyli raz jeszcze sprawdza się przy jęta  na początku zasada, iż wobec 
braku statystycznych danych należy z dużą ostrożnością używać kon
cepcji porównania języka badanego z językiem  pojętym  jako całość, 
a koncentrować się raczej na w ykryw aniu  cech indyw idualnych bada
nego języka. Idąc po tej linii zauważymy, że to, co w cytow anym  po
wyżej zdaniu zwraca uwagę na fonem /jy, to nie ty le  spraw a częstotli
wości jego w ystępowania: 3 razy na ogólną liczbę 45 fonemów segmen- 
talnych tworzących omawiane wersy, ile spraw a pozycyjnej odpowied- 
niości występowania: 3 razy w nagłosie na ogółem 11 w y razów 23. Ta 
właśnie koncepcja o d p o w i e d n i o ś c i  pozycy jne j24 elem entów s tru k 
tu ry  językowej względem siebie w ram ach danego wycinka należącego 
do wyższego szczebla organizacji językowej w ysuw a się na naczelne 
miejsce, jako narzędzie pozwalające nam  dotrzeć do s tru k tu r stylistycz
nych w retorycznym  polu badania. W przeciw ieństw ie do częstotliwo
ści, k tóra na razie pozostaje jeszcze w  sferze ocen „in tu icy jnych”, od- 
powiedniość jest cechą obiektywnie uchw ytną „gołym okiem ” i nadaje 
się do ścisłego opisu językoznawczego. W ystępować może na każdym  
szczeblu organizacji językowej, a więc np. odpowiedniość fonemów w ra-

23 W cytow anym  przykładzie m am y oczyw iście do czynienia z dobrze znaną 
i od w ieków  stosow aną zasadą aliteracji. P osłużyłam  się nim , gdyż aliteracja sta
now i najprostszy przykład odpow iedniości pozycyjnej. Łatw o przew idzieć, że propo
now ane tutaj kryteria będą nieraz odkryw ać chw yty i figury retoryczne dawno 
skodyfikow ane, a le  będą to robić z pozycji całościow ego i sform alizow anego sy 
stemu.

24 Zob. także koncepcję odpow iedniości („positional and paradigm atic  equ iva
lence") u L e v i n a  (op. cit., rozdz. 3: Paradigm s and Positions),  która uw zględnia  
także w arstw ę sem antyczną.
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mach jednostek leksykalnych, odpowiedniość morfemów związanych 
w ram ach jednostek składniowych, odpowiedniość jednostek składnio
wych w ram ach większego ogólnego schem atu składniowego, itd. Jako 
narzędzie opisu języka, odpowiedniość pozycyjna jest klasą otw artą, gdyż 
liczba pozycji odpowiednich względem siebie (określanych przez cechy 
charakterystyczne otoczenia) jest nieograniczona. Język angielski jako 
pozycyjny, tzn. posługujący się szykiem słów dla zaznaczenia wielu 
stosunków składniowych, jest specjalnie wyczulony na odpowiedniość 
Pozycyjną.

W języku polskim natom iast, należy przypuszczać, co najm niej rów 
norzędną rolę będzie grała odpowiedniość paradygm atyczna, a to ze 
względu na nieporów nanie większe niż w angielskim  bogactwo para
dygmatów tw orzonych za pomocą m orfemów związanych. Odpowiedniość 
paradygm atyczna może także występować na każdym  szczeblu organi
zacji języka. Pow staje ona, gdy do jakiegoś stałego elem entu języko
wego dodam y elem enty zmienne, które elem ent stały zdolny jest przy
jąć, przy czym oba te rodzaje elem entów należą do tego samego szczebla 
organizacji językowej, a ujm ow ane są — podobnie jak  w w ypadku odpo- 
wiedniości pozycyjnej — w ram ach jakiegoś szczebla wyższego. Zatem  od
powiedniość paradygm atyczna jest klasą zamkniętą, gdyż liczba elem en
tów odpowiadających tym  w arunkom  będzie ograniczona. (Według na
szego podejścia — ograniczona w badanym  „idiolekcie”, ale byłaby też 
ograniczona w  stosunku do języka jako całości.) Np. w w arstw ie fonolo- 
gicznej po /Ь/ w nagłosie mogą w języku angielskim nastąpić wszystkie 
spółgłoski i dyftongi, ale z samogłosek niezgłoskotwórczych tylko /j/, 
a ze spółgłosek tylko płynne III i /г/. W w arstw ie morfologiczno-leksy- 
kalnej do rdzenia wait dodam y m orfem y związane, ażeby otrzymać 
waiting, waits, waited, waiter  25, ale nie *waitful, *waitless. Na szczeblu 
składniowym  do elem entu stałego I  made him go możemy dodać np. 
przysłówek albo drugi bezokolicznik i otrzym ać I_made_him go quickly, 
I made him go and fetch  it, ale nie możemy dodać imiesłowu czasu 
teraźniejszego *1 made him going, itd.

Powyższe rozważania na tem at koncepcji częstotliwości i odpowied- 
niości zostały wprowadzone w celu sprecyzowania koncepcji krotności 
retorycznej. K rotnością retoryczną będzie więc taki układ powtórzeń 
identycznych lub podobnych elem entów stru k tu ry  językowej w w arstw ie 
fonologicznej, m orfologicznej, leksykalnej, składniowej, lub w ich kom

25 Na szczeblu m orfologiczno-leksykalnym  m am y w tedy figurę znaną z reto
ryki k lasycznej jako poliptoton: „the repet i t ion  of w ords  d er ived  from  the sam e  
root” (S. M iriam  J o s e p h ,  S h akespere ’s Use of the A r ts  of Language.  N ew  York 
1947, s. 83), jedną z tych , które da się form alnie określić.
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binacjach, k tó ry  w języku obojętnym  m a m ałe prawdopodobieństwo 
pojaw ienia się, a przede wszystkim  cechuje się odpowiedniością pozy
cyjną i/lub paradygm atyczną tych elementów. Sprecyzowawszy w  ten  
sposób pojęcie krotności retorycznej możemy stwierdzić, że k ry teria  
retoryczne w ykryw ają krotności elem entów fonologicznych, morfologicz
nych, leksykalnych, składniowych, oraz ich kom binacje, przy czym w  grę 
wchodzą jednostki identyczne lub podobne (np. /т/,  /n / jako spółgłoski 
nosowe uznam y za podobne 26). W ykryte w ten  sposób s tru k tu ry  uznam y 
za nieprzypadkow e i funkcjonalne, a więc za s tru k tu ry  stylistyczne na 
polu retorycznym .

Podobnie jak  k ry teria  składniow o-gram atyczne S, k ry teria  retorycz
ne R  rozpadają się na dw a działy, tj. pionowy rzu t podporządkowania RI  
oraz poziomy przebieg liniowy RII. W yróżnikiem  jest tu ta j typ  odpowied- 
niości pojętej jako przeryw ana i ciągła. A więc odpowiedniość przeryw ana 
(np. fonem ///  w nagłosie kilku wyrazów) jest cechą charakterystyczną 
rzu tu  podporządkowania RI, podczas gdy odpowiedniość ciągła (np. „Pat, 
waiter, waited, waiting to hear [...].” — J. Joyce, Ulysses, s. 352) jest 
cechą charakterystyczną przebiegu liniowego RII. Mniej konkretnym  na 
pierwszy rzu t oka, ale w praktyce bardzo przydatnym  sposobem odróż
nienia tych dwu działów jest określenie odpowiedniości ciągłej jako 
wpływ ającej na składnię zdania w stopniu o w iele większym niż odpo
wiedniość przeryw ana. P rzy  przedstaw ianiu s tru k tu r stylistycznych 
odkrytych przy pomocy RI  i RII  będziemy się trzym ać typów możliwie 
„czystych”. W rzeczywistości jednak  linia podziału m iędzy RI  i RII  nie 
jest tak  w yraźna jak  w kry teriach  składniowych. Ponadto same krotności 
retoryczne w ystępują najczęściej w kom binacjach, tworząc najprzeróż
niejsze wzory. Dlatego też na tabl. 3 k ry te ria  retoryczne poszczególnych 
szczebli zostały przedstaw ione jako przyczyniające się do odkrycia 
wypadkowego wzoru, jaki może powstać z wielości i różnorodności ele
m entów retorycznych. Wzory te omówimy już tylko szkicowo, przyjm u
jąc, że można wśród nich wyróżnić dwa zasadnicze typy: sym etryczno- 
-an ty tetyczny i asym etryczno-zazębiający się.

Nie na tym  koniec różnic pomiędzy k ry teriam i składniowo-gram a- 
tycznym i a retorycznym i. Dalszą konsekwencją przerzucenia się z kon
cepcji pow tarzania na koncepcję krotności retorycznej jest to, że w k ry 
teriach  retorycznych nie można teoretycznie wyróżnić struk tu r wielo
kro tnych  w  i unikalnych u. Pow tórzenia w krotności retorycznej są 
bowiem w ielokrotne w obrębie tego odcinka tekstu, k tóry  tę krotność

26 Jakie jednostki w  danej w arstw ie  struktury językow ej uznajem y za po
dobne, podawać będziem y przy defin iow aniu  kryteriów  retorycznych odnoszących . 
się do danej w arstw y.
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zawiera, ale unikalne w stosunku do całości utworu. Nie ma też już m o
wy o teoretycznym  w yróżnieniu s tru k tu r, które w kry teriach  składnio
wych opatryw aliśm y znakiem (f?) przypom inającym , że nie są one z za
łożenia funkcjonalne. O krotnościach retorycznych, jako o wysoko zorga
nizowanych zespołach elem entów językowych, k tóre m ają zerowe praw 
dopodobieństwo pojawienia się w języku obojętnym, z góry zakładam y, 
że są funkcjonalne. S tąd na tabł. 3 b rak  znaków w, u, (f?).

Wreszcie ostatn ią ważną różnicą m iędzy składniową a retoryczną m e
todą badania jest to, że in te rp re tac ja  funkcjonalna s tru k tu r sty listycz
nych pola retorycznego może posiadać (i zwykle posiada) jakiś kon
kretny punk t odniesienia. P rzy  in te rp re tac ji s tru k tu r stylistycznych pola 
składniowego zakładaliśmy, że ładunek stylistyczny daje się w  zasadzie 
interpretow ać w sposób abstrakcyjny, a to dzięki kontrastom  form alnym  
w obrębie danego system u składniowego. Natom iast na retorycznym  polu 
badania in te rp re tac ja  często łączy się asocjacyjnie z jakim ś innym  syste
mem znaków, czy naw et z jakim iś konkretam i wziętym i z rzeczywistości, 
np. gdy krotność fonologiczną z in terp re tu jem y jako onomatopeję.

Omówiony system  kryteriów  retorycznych można graficznie przed
stawić w  sposób następujący:

Tabl. 3

11 — Pam iętn ik  Literacki 1967, z. 4
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Dam y teraz przegląd działania kryteriów  retorycznych, grupując je  
nie według przynależności do rzu tu  podporządkowania czy przebiegu 
liniowego, jak  to miało miejsce w w ypadku kryteriów  składniowych, 
lecz według przynależności do danej w arstw y organizacji językowej 
(fonologicznej, morfologicznej itp.), tak  że np. R lf  i RH f  będą następo
wać po sobie.

Rf. — K ry teria  fonologiczne R;f służą do w ykryw ania krotności fone
mów identycznych lub podobnych (tj. posiadających pewne cechy wspól
ne, np. /ml, /п /  jako spółgłoski dźwięczne nosowe mogą być uznane za 
podobne, pomimo że różnią się, jeżeli chodzi o m iejsce artykulacji) w w y
stępow aniu przeryw anym  RI lub ciągłym RII. Działanie R l f  można zilu
strować cytatem  przytaczanym  przy om aw ianiu pojęcia krotności reto 
rycznej. Tak więc wiem y już, że w  tekście:

the funeral baked  m ea ts  
Did coldly  furnish for th  the marriage  tables. [Hamlet,  I, 2]

fonem / //  tw orzy krotność retoryczną dzięki trzykro tn ie  pow tarzającej 
się odpowiedniości pozycyjnej (w nagłosie). Pozostaje spraw a in te rp re 
tacji. Otóż kom entatorzy Szekspira dawno już zauważyli, że Ifl pow ta
rzane w nagłosie (aliteracja) wzmacnia uczucie w strętu  czy pogardy w y
rażone w tym  z d a n iu 27. N ikt jednak nie rozważał, dlaczego tak jest. 
W ydaje się, że właśnie w takich w ypadkach pomocna będzie zasada in
terp re tac ji asocjacyjnej jednostek wydzielonych w  retorycznym  polu 
badania. Zgodnie z tą zasadą możemy sobie uzmysłowić, że fonem ///  
w nagłosie, czasem wzmocniony wybuchow ym  /р/, m a bezpośredni zwią
zek z ekspletyw am i w yrażającym i odrazę w różnych językach, a więc 
angielskie fie, polskie fe, pfe, fuj,  niem ieckie pfui, itd., i stąd jego emo
cjonalnie ujem ne działanie. (Jak do tego doszło w historycznym  rozwoju 
tych języków nie ma dla nas znaczenia, tak  samo jak  zagadnienie, czy 
w ybór fonemu jest tu ta j czysto arb itra lny , czy też zaw iera elem enty 
naśladownictwa.)

W eźmy teraz przykład krotności fonologicznej złożonej z fonemów 
podobnych:

if  th ’assassination  
Could tram m el up the consequence, and catch,
With his surcease, success  [ . . . ]  [Szekspir, M akbet ,  I, 7]

W ystępują tu ta j spółgłoski syczące: Is/ i / j /  (trące i bezdźwięczne), 
i to w  tak  dużej liczbie, że sama tylko „in tu icy jna” ocena częstotli

27 Zob. np. H. G r a n v i l l e - B a r k e r ,  Prefaces to Shakespeare  — „Ham let” . 
London 1937, rozdz.: The Verse and the Prose.
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wości wystarczy, ażeby orzec, iż m am y do czynienia z krotnością re to - 
tyczną. Jeśli zaś odpowiedniość pozycyjną fonemów pojm iem y w sposób 
szeroki, tzn. za odpowiadające sobie uznam y pozycję nie tylko nagłosową 
i wygłosową, ale także w ew nętrzną w wyrazie, to zaobserwujem y, że 
spółgłoski syczące w ystępują  tu  we wszystkich tych m ożliwych pozy
cjach. Szczególnie uderzające jest to w  kluczowych wyrazach: assassina
tion [d,sesi’nei§ri\, surcease [sa’si ; s], success ‘[sashes] gdzie m am y po 
3 bezdźwięczne spółgłoski syczące, a w 2 ostatnich naw et w identycznych 
pozycjach. (Do tego dochodzą jeszcze ew entualnie inne podobne spół
głoski, dźwięczne i bezdźwięczne, a to trące: /z/, ///, /# /, / 0 /  i zw arto- 
-trące /tj*/). Te trudne do wym ówienia zestawy w spółgrają z równie 
trudną, porozrywaną, a równocześnie skondensowaną składnią, podkre
ślając mękę psychicznych zmagań M akbeta. Niewykluczone są też sko
jarzenia z sykiem  bólu, przestrachu, czy naw et ogólnego niepokoju i za
burzeń w przyrodzie.

Sam ą krotność fonologiczną pojaw iającą się w  słowach surcease, 
success można już właściwie uznać za krotność w  w ystępo
waniu ciągłym (szereg wyliczeniowy), kształtu jącą do pewnego stopnia 
składnię zdania, a więc w ykryw aną przez zastosowanie kry teriów  R llf .
0  wiele częstsze od wyliczeniowych są tu ta j jednak szeregi gradacyjne 
w ram ach wspólnej cechy, np. szereg samogłosek przednich. Św ietnym  
m ateriałem  do om awiania takiej „m uzycznej” organizacji tekstu  jest 
Ulysses Joyce’a, a szczególnie epizod 9 The Sirens , którego obiektyw 
nym  punktem  odniesienia w ogólnej organizacji tekstu  są Syreny z O dy
sei. Muzyczna organizacja tekstu  wcale nie m usi oznaczać, że rezu lta t 
będzie „ładny”, jak  się to potocznie przyjęło, cokolwiek można by pod 
tym  term inem  rozumieć. W eźmy np. takie zdania:

Bald deaf  P a t  brought quite f la t  pad  ink. P a t se t  w i th  ink pen  qu ite  fla t
pad. P a t took p la te  dish kn ife  fork. Pat w en t.  [I/lj/sses, s. 359].

Łatwo zdecydować, że po pierwsze: zdania te  wcale nie są „ładne” ; 
po drugie: różnią się od „norm alnej” angielszczyzny. Odbiega od norm y 
już sam fakt, że w szystkie 24 słowa tu ta j w ystępujące to wyłącznie 
monosylaby, przew ażnie o budowie: spółgłoska — samogłoska — spół
głoska. Spójrzm y jednak na zagadnienie -— zgodnie z założeniem przy
jętym  na początku — nie od strony porównywania danego „id iolektu” 
z językiem  jako całością, lecz od strony w ew nętrznych regularności, ja 
kie ten idiolekt wykazuje. Przekonam y się wtedy, że na 44 pozycje 
spółgłoskowe w nagłosie i wygłosie m am y 35 spółgłosek wybuchowych
1 8 trących, a tylko 1 spółgłoska w yłam uje się spod tej reguły. Spośród 
24 fonemów samogłoskowo-dyftongowych — 20 można zaliczyć do gra-
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dacyjnego szeregu przednich: /г/, lei, Jei!, /ае/, / a i / 28, i, z w yjątkiem  
dyftongów (które zajm ują tylko 3 pozycje), do fonem icznie krótkich. 
Teraz pozostaje jeszcze zobaczyć, jak  taka gradacyjna krotność fonolo- 
giczna w występow aniu ciągłym może wpływać na składnię. Otóż za
cieśnienie budowy słowa do modelu: spółgłoska — samogłoska — spół
głoska, wyelim inowało możliwość użycia związanych m orfem ów struk 
turalnych, które norm alnie działają jako wyróżniki części m owy („class 
m arkers”), a także możliwość użycia słów strukturalnych , np. przyim - 
ków (z w yjątkiem  w ith  o fonemicznej budowie zbliżonej do opisyw ane
go szeregu gradacyjnego), które są w dużej m ierze odpowiedzialne za 
sygnalizowanie stosunków między częściami zd a n ia 29. K onsekwencją 
jest tendencja do zagubienia norm alnej s tru k tu ry  zdania na rzecz szere
gów wyliczeniowych, w których każdy w yraz otrzym uje identyczny przy
cisk. Ponieważ, jak  wiemy, słowa w om aw ianych zdaniach są wyłącznie 
jednosylabowe, otrzym ujem y w efekcie szereg równorzędnie akcento
w anych s y l a b ,  podczas gdy w angielskim  norm alny tok rytm iczny 
jest jam biczno-izorytm iczny: w ’ w', przy czym ilość sylab nieakcento- 
w anych nie gra większej roli, gdyż zostają one odpowiednio zreduko
wane. W sumie, odwracając porządek rozum owania, można powiedzieć, 
że naczelną zasadą, na której opiera się s truk tu ra  zdania, jest w po
wyższym cytacie z Ulyssesa elem ent suprasegm entalny równego przy
cisku na każdej sylabie. Daje to efekt ciężkiego i monotonnego staccato, 
do czego przyczynia się także fonemiczne wyposażenie słów, składają
cych się głównie ze spółgłosek wybuchowych i krótkich samogłosek. Nic 
dziwnego, że zdania te są w rezultacie „nieładne.” M ają one oczywiście 
specjalną funkcję w tekście Joyce’a. O ddają obecność i ruchy starego 
kelnera, przygłuchego i poruszającego się ciężko, a co najw ażniejsze, od
d a ją  to nie przez opis, lecz bezpośrednio, sugerując wrażenia słucho
we, wzrokowe i dotykowe.

Eksperym enty z taką irracjonalną kom unikacją mogą przybrać wiele 
różnych form , których nie sposób tu  wyliczyć. Ogólnie mówiąc, krotno
ści fonologiczne w pływ ają w tedy na kształtow anie się kolejnych w arstw  
s tru k tu ry  językowej. W przykładzie powyżej cytow anym  krotność fo- 
nologiczna kształtow ała składnię. Schodząc do niższej w arstw y s truk -

28 D yftong lail także zaliczono do przednich, gdyż: jego pierw szy elem ent 
jest „przedni” w  stosunku do tylnego an gielsk iego /a:/, drugi zaś elem ent jest 
przednią głoską przejściow ą.

29 N ie dysponuję danym i co do częstotliw ości w yróżników  części m ow y  
(„class markers")  w  języku angielskim . N atom iast jeżeli chodzi o w yrazy struktu
ralne („structural or function words"), udział ich w  zdaniu ocenia się sta tystycz
n ie  na około 1/3 ogólnej liczby w yrazów  danego tekstu. Zob. F r i e s ,  op. cit., 
s. 104.
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tu ry języka, tj. do w arstw y leksykalnej, zauważymy, że krotność re to 
ryczna może się ograniczyć do kształtow ania pojedynczej jednostki słow
nej, jak w następującym  przykładzie: '

Her w a v y a v y e a v y h e a v y e a v y e v y e v y  hair uncom b’d. [Ulysses,  s. 358].

Mamy tu ta j przym iotnik złożony z wavy  i heavy  oraz ich fonolo- 
giczne gradacje bez pierwszej spółgłoski. Chodzi znów o bezpośrednie, 
nie przez opis, przekazanie w rażenia zmysłowego (wzrok, dotyk). W w ar
stw ie najniższej, tj. fonologicznej, kształt fonologiczny pozostaje już sa
moistny, nie ma składni ani budow y morfologicznej:

Tschink. Tschunk. [Ulysses,  s. 375].

Ta onomatopeiczna krotność retoryczna, choć nie jest onom atopeją 
konwencjonalną (jak np. kuku), znów oddaje sytuację bezpośrednio, przez 
sugerowanie w rażeń zmysłowych. W tekście krotność ta jest poprze
dzona słowami They lifted, k tó re  odnoszą się do kieliszków, s ł y s z y m y  
ich dźwięk, kiedy pijący trącają  się nimi.

Jeszcze kilka słów o najbardziej podstawowej funkcji, jaką mogą 
spełniać krotności fonologiczne. Je s t to funkcja zespalania, cem entow a
nia elem entów językowych (w sposób o wiele mniej rygorystyczny niż 
przy użyciu rym u), co sprawia, że dane wyrażenie, uryw ek tekstu, itp., 
pam ięta się łatw iej. Zjawisko to częste jest w literatu rze (np. nagm innie 
w angielskim  używana aliteracja), ale w najczystszej formie w ystępuje 
w języku reklam , specjalnie preparow anym  w celu skłonienia k lienta 
do kupna. Jest to więc jeden z języków „nieobojętnych” („non-casual”), 
k tóry  nie m usi być językiem  dzieła literackiego. Za przykład niech po
służy popularny slogan reklam ow y sprzed kilku lat: Pepsicola peps you  
up, a także połączenie, czy odw rotnie, skrócenia wyrazów, jak: non-iron, 
mini  i big beat. P rzy ję ły  się one w różnych językach, a część swojej 
„chw ytliw ości” niew ątpliw ie zawdzięczają krotnościom retorycznym , 
w k tó re  układają się tworzące je fonemy. Słowa [non’aiori] i [’mini] 
charakteryzują  się odpowiedniością pozycyjną spółgłosek nosowych, 
a mini  na dodatek ipowtarza tę sam ą samogłoskę; [big bi:t] poza odpo
wiedniością pozycyjną spółgłosek wybuchowych stosuje gradację sa
mogłoskową /i/ : /i:/. Reasum ując — stwierdzim y, że krotności fonolo
giczne to bogaty dział środków retorycznych w różnych rodzajach ję
zyka.

Rm. — Przechodzim y do kryteriów  morfologicznych Rm, Służą one 
do w ykryw ania krotności m orfem ów związanych (fleksyjnych i deryw a- 
tyw nych) oraz słów struk tu ra lnych  o podobnej do morfemów związa
nych funkcji gram atycznej (np. słowa posiłkowe m ają funkcję gram a
tyczną podobną do fleksji, gdy używ am y ich iprzy tw orzeniu czasów: będę
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pisała — I  shall be writing), identycznych lub podobnych (za podobny 
uważa się np. ten  sam m orfem  związany użyty  w różnych funkcjach 
gram atycznych w zdaniu, jak  np. angielska form a zakończona na  -ing, 
k tó re  może występować jako elem ent składowy czasownika w form ie 
osobowej, jako sam oistny elem ent czasowników, tj. imiesłów, jako rze
czownik odsłowny, itd.) w w ystępow aniu przeryw anym  RIm  lub cią
głym  R llm .  I tak  k ry te ria  R Im  odkryją następującą krotność form  cza
sownikowych:

And is it  thus? repays  he m y  deep  service
W ith  such con tem pt?  m ade  I h im  K in g  fo r  this? [R yszard  III,  IV, 2]

Mamy tu ta j trzykro tne pow tórzenie form y pytajnej Czasu prostego 
tworzonej przez inw ersję: czasownik osobowy — podmiot, przy czym 
sam czasownik m a postać: tem at +  m orfem  związany {-s)/{-d}, a for
m y czasownikowe charak teryzu ją  się odpowiedniością w  ram ach struk 
tu ry  zdania. Fakt, że są to form y dzisiaj już nie używ ane (z w yjątkiem  
czasowników specjalnych, jak  be, can) powoduje, iż krotność tego ro
dzaju  tym  bardziej przyciąga naszą uwagę. Może on więc być wyko
rzystany przy in terp re tac ji funkcjonalnej, ale w niczym  nie zmienia isto
ty  samej krotności retorycznej, k tó ra  pow staje ze specjalnego układu 
powtórzeń jakichś form, niezależnie od tego, czy są one dziś w użyciu, 
czy też nie. Szekspir, jak  wiadomo, m iał do dyspozycji dwa sposoby 
tworzenia form y pytajnej czasu prostego: starszą, syntetyczną (jak 
wyżej), oraz nowszą, analityczną (does he repay?, a więc nie używającą 
m orfem u związanego). G ram atycznie rzecz biorąc, ich dystrybucja  nie 
jest w języku Szekspira dystynktyw na, często w ystępują tuż obok sie
bie — np. Rozalinda w ypytu je  Celię o O rlanda: W hat said he? How  
looked he? Wherein w ent he? Did he ask for me? Doth he know  that I 
am  in the forest? (Jak wam się podoba, III, 2) — lub różnicują się w za
leżności od wymogów m etrum  w danym  wersie. M iewają natom iast 
specjalne funkcje stylistyczne. Tak właśnie jest w cytow anym  powyżej 
przykładzie z Ryszarda III, gdzie krotność złożona z powtórzeń krótszej, 
syntetycznej form y pytajnej — włączając w ten tok pytajnych inw er
sji także and is it thus?, chociaż tu  nie ma innej możliwości gram atycz
nej — nadaje szczególną dobitność retorycznem u skądinąd (w sensie 
ogólnie przyjętym ) pytaniu  Buckingham a.

Najprostszym  typem  zdania ukształtow anego przez krotność m orfo
logiczną w ykryw alną przy użyciu R llm  (występowanie ciągłe) jest 
znów szereg wyliczeniowy. Tak m. in. w yraża się wściekłość Hamleta 
na zbrodniczego stry ja:

bloody, b a w d y  villain!
Remorseless ,  treacherous, lecherous, k in d less  vil lain! [Hamlet,  II, 2]
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Związane m orfem y {-y }, {-less}, {-ous} układają się tu  w częściowo 
zazębiający się schem at: aabccb, w skutek  czego m a się wrażenie, że raz 
zaczęty łańcuch sam w ytw arza dalsze ogniwa, 'co potęguje ekspresyw - 
ność furii. Zauważm y też przew agę bezdźwięcznych syczących / s / w  w y
głosie m orfem ów należących do krotności retorycznej, tak  że m am y 
tu taj kom binacje krotności w ykryw alne przez połączenie R l l f  i RH m  
Dla uzm ysłowienia ważności rodzaju  schem atu, w jaki uk ładają się 
m orfem y związane, przytoczym y jeszcze znany passus Poloniusza:

The bes t  actors in the w orld , e i ther  for  tragedy, com edy , h istory, pastoral,  
pastora l-com ical,  h is torical-pastoral,  tragical-his torical,  trag ica l-com ica l-h is to 
r ica l-pas tora l  [ . . [ H a m le t , II, 2]

Ten sam m orfem  związany {-al} powtórzony jest tu ta j 11 razy, 
a jedyną odm ianę stanow i jego rozmieszczenie w kolejnych grupach 
zaw ierających 1, 2,2,2, 4 {-al}, co rzu tu je  także na elem enty supra- 
segm entalne ry tm u, pauzy i m elodii. Takie sztywne, m echanicznie 
dwójkowe narastan ie  daje tu ta j nieodparcie komiczny efekt. W ogóle 
można chyba powiedzieć, że ze w zrostem  techniki takie chw yty języ
kowe, oparte  niegdyś na abstrakcyjnym  pojęciu mechaniczności, zyskały 
teraz  na w yrazie, bo kojarzą się dodatkow o z konkretnym i „w cielenia
m i” tej abstrakcji. O m awiany passus Poloniusza może nam  się obecnie 
skojarzyć np. z m arionetkowością ruchu  w  filmie niemym.

Zajm iem y się teraz krotnością m orfologiczną powstałą z odpowied- 
niości paradygm atycznej :

Pat, w a iter ,  Waited, w a it in g  to hear  [ . . . ] .  [U lysses, s. 352]

Ponieważ elem entem  stałym  w  paradygm acie jest tu ta j pow tarzający 
się elem ent leksykalny wait, m am y już do czynienia z* kom binacją, na 
k tó rą  składają się RH m  i RUI. P rzyk ład  ten jest dosyć niezw ykły, je 
żeli chodzi o sposób kształtow ania składni przez krotność retoryczną 
z niższej w arstw y  organizacji języka. M orfem y związane dodane do wait  
oraz pozycja w zdaniu słów otrzym anych w ten sposób spraw iają, że przy 
zastosowaniu ściśle gram atycznej analizy gradacyjny szereg: waiter, wai
ted, waiting, zostanie określony jako przydaw ka rzeczownika, czasownik 
osobowy orzeczenia, główny elem ent konstrukcji imiesłowowej. Z punktu  
widzenia konieczności gram atycznej w struk tu rze  zdania — m am y więc 
najp ierw  elem ent fakultatyw ny, potem  konieczny, i wreszcie taki, k tó ry  
zależnie od rodzaju analizy można trak tow ać dwojako, a więc m ający 
cechy konieczności i niekonieczności zarazem . Ale tu ta j ich układ w  pa- 
radygm atycznej krotności retorycznej spraw ia, że „odczuwa się” je  jako 
elem enty wyliczeniowe, w szystkie tej samej wagi w zdaniu, równe. Daje 
to specyficzny falu jący efekt, tym  bardziej że deryw aty  od tuait pocho
dzą od dw u różnych zastosowań tego czasownika: wait (waited, waiting)



492 IR E N A  K A Ł U Ż A

i wait on (waiter). K onstrukcja ta  znowu oddaje bezpośrednio niezręczne 
ruchy  starego kelnera przez sugerowanie w rażeń zmysłowych i stanu 
emocjonalnego (zniecierpliwienie) bohatera, którego strum ień św iado
mości m am y tu  przedstawiony. Na uwagę zasługuje jeszcze fak t, że 
środki retoryczne mogą tak  ukształtow ać język, iż „w rażenie” reto rycz
ne nie zgadza się z analizą gram atyczną. Takie dw utorow e trak tow anie  
języka znał już Szekspir i zastosował najśw ietniej w Makbecie.

Rl. — Omawiając powyższy przykład, znaleźliśmy się już częściowo 
na teren ie pow tórzeń leksykalnych. K ry teria  leksykalne R2 służą do 
w ykryw ania krotności jednostek leksykalnych identycznych lub podob
nych (np. to samo słowo w różnych funkcjach gram atycznych lub se
m antycznych) w występowaniu przeryw anym  RIl lub ciągłym RUI. 
K rotności czysto leksykalne m uszą być z n a tu ry  rzeczy rzadkie, bo ogra
niczone do powtórzeń jednego słowa. Jeżeli pow tarzane są chociażby dwa 
słowa tworzące całość (tj. nie rozdzielone np. końcowym znakiem prze
stankow ym , jak  kropka czy wykrzyknik), mam y już s truk tu rę  syn tak- 
tyczną oraz powtórzenia leksykalne, czyli zjawisko w ym agające k ry 
teriów  leksykalnych i składniowych. Dlatego też kry teria  czysto le
ksykalne są mało użyteczne i zwykle stosuje się je  w  połączeniu z inny
mi. Najczęściej, jak  już wiemy, z kry teriam i składniowym i (co zostało 
zaznaczone na tabl. 3), a nierzadko także z morfologicznymi (jak w  osta t
nim  przykładzie). Czystą krotnością leksykalną jednostek identycznych, 
k tó rą  w ykryją  kry teria  RIl, jest np. imię Caddy  pow tarzane pojedyn
czo, param i i tró jkam i w całej części 2 The Sound and the Fury. K ro t
ność pow staje więc tu ta j w ram ach jednej części powieści i spełnia rolę 
m otyw u przewodniego przedstaw ionego w tej części monologu w ew nę
trznego.

Jeżeli chodzi o krotności podobnych jednostek leksykalnych w w ystę
powaniu przerywanym , to na wzm iankę zasługuje jeszcze dość typow e 
w angielskim  użyciu ich w grze słow nej, w kalam burze. Popularne „puns” 
używane są głównie dla osiągnięcia efektu komicznego, np.:

For m y  part, I had. ra ther bear w ith  you than bear you; y e t  I should bear
no cross, if I d id  bear you, for I th ink you have no m o n ey  in your purse.

[Błazen Probierczyk w  Jak w a m  się podoba, III, 4’.

G ra słów oparta jest tu ta j na różnicy znaczeń i cech składniowych 
czasowników bear w ith  — ‘znosić czyjeś hum ory’, itp., i bear — ‘nosić’. 
Ale „puns” bywały także używane przez Szekspira i innych jako prze
kaźniki treści poważnych, naw et tragicznych, jak np. w reakcji Anto
niusza na śmierć Cezara:

O w orld , thou w as t  the forest to this hart:
A n d  this, indeed. О world , the heart of thee.  [Szekspir, Juliusz Cezar,  III, 1].
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— gdzie m am y grę słów pow stałą z użycia homofonów hart [ha:t] ‘jeleń’ 
i heart [ha:t] ‘serce’. Dla laika nie wciągniętego w językowe zwyczaje 
epoki chw yt tak i będzie w najlepszym  razie dziwaczny, a więc funkcjo
nalnie chybiony. W związku z tym  nasuw a się teoretyczna uwaga doty
cząca in te rp re tac ji funkcjonalnej s tru k tu r  retorycznych. Mianowicie in
terp retacja  ta  musi w pewnej m ierze uwzględnić zwyczaje retoryczne 
(w naszym  i klasycznym  pojęciu tego słowa) danej epoki, podobnie jak 
in te rp re tac ja  konstrukcji składniowych m usi uwzględnić zwyczaje skła
dniowe danej epoki (zob. SH2w,  omówienie przykładu z Biblii). M usimy 
jednak uświadomić sobie, że nasza in te rp re tac ja  dawnych s tru k tu r  sty 
listycznych ma domieszkę współczesności. Jesteśm y przecież uw arunko
w ani przez język współczesny, a także przez język lite ra tu ry  współczes
nej, k tóry  jest na ogół albo skrótowy, albo eksperym entalny, albo jedno 
i drugie, ale w  każdym  razie stanow i jakieś przeciwieństwo w stosunku 
do wybujałości, retoryczności (w sensie retoryki klasycznej) czy ele
gancji języka daw nych epok.

Krotności leksykalne w w ystępow aniu ciągłym, w ykryw alne przy 
pomocy RUI, także oznaczają się skrajnością funkcji. I tak  prosty  sze
reg wyliczeniowy z przyciskiem  na każdym  powtórzonym elemencie:

N ever, never ,  never,  never,  never!  [Szekspir, K ról Lir, V, 3].

(krotność w ram ach składni jednego wersu) — to w ustach L ira w yraz 
nieodw racalnej bezwzględności losu, p rzejm ujący okrzyk elem entarnej 
i ostatecznej rozpaczy, szczególnie na tle  jego dotychczas praw dziw ie 
królewskiej retoryki. Na przeciw ległym  biegunie funkcjonalnych możli
wości ciągłych krotności leksykalnych znajdzie się np. Poloniuszowe 
żonglowanie jednostkam i leksykalnym i, tak  że zajm ują one przem ienne, 
krzyżujące się pozycje w składni —  jako podmiot i orzecznik rzeczow
nikowy, łączone za każdym  razem tym  samym  czasownikiem is (poprze
dzonym  zredukow aną form ą zaim ka it):

СThat he is m a d ) ’t is  true: ’tis true, ’tis p ity ,
And p i t y  ’tis ’tis true  [ . . . ]  [Hamlet,  II, 2].

M amy tu  znowu m echanistyczno-kom iczny efekt (zob. poprzednie 
omówienie językowych gierek Poloniusza w  RIm). Wlâénie ta m echanicz
ność przekonuje nas, że sam Poloniusz nie bardzo jest świadom komicz
nego efektu swej retoryki; czasem jednak  zdobywa się na odrobinę k ry 
tycyzm u i np. cytow ane powyżej zdanie kończy niespodziewaną oceną: 
a foolish figure.

Rs. — Pozostaje jeszcze do omówienia ostatnia, najwyższa w arstw a 
s tru k tu ry  językowej, jaką tu  bierzem y pod uwagę, tj. składnia kształto
wana retorycznie. Jest to oczywiście zupełnie inne zagadnienie od bada-
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nia składni w obrębie pola składniowo-gram atycznego S. K ry teria  sk ła 
dniowe na polu retorycznym  służą do w ykryw ania krotności jednostek  
składniowych identycznych lub podobnych (tj. zaw ierających elem enty , 
które, choć różnie ukonstytuow ane, spełniają tę  samą funkcję g ram a
tyczną, np. podmiot w zdaniach składniowo podobnych może być raz  
rzeczownikiem, raz zaimkiem, przym iotnikiem , bezokolicznikiem, zda
niem  podrzędnym, itp.) w w ystępowaniu przeryw anym  RIs  lub ciągłym  
RIIs. Spraw a jest jednak bardziej skomplikowana, niż m iało to m iejsce 
przy om awianiu niższych szczebli organizacji języka. Po pierwsze dlatego, 
że składnia dopuszcza więcej możliwości w yboru tej czy innej s tru k tu 
ry  językowej, a tym  samym  ma do dyspozycji w iększą różnorodność 
elem entów  i ich kombinacji. Po drugie, sam ą składnię można dyskutow ać 
na różnych poziomach. W eźmy np. zdanie: A  big tree stood there. W y
różnim y: całe zdanie pojedyncze jako jednostkę składniową; rozbijem y 
tę jednostkę na 3 elem enty składowe: podm iot — czasownik orzeczenia — 
dopełnienie przysłówkowe; z kolei te elem enty rozbijem y na składniki 
bezpośrednie, np. podmiot w tym  zdaniu składa się z rodzajnika, p rzy 
m iotnika i rzeczownika. W konsekwencji przy w yodrębnianiu krotności 
składniowych trzeba dobrze rozróżniać poziomy w  obrębie w arstw y sk ła
dniowej. I tak  np. krotność charakteryzującą się odpowiedniością pozy
cy jną  będziemy pojmować jako powtórzenia na teren ie niższego poziom u 
składniowego w ram ach poziomu wyższego, aż dojdziem y do w ycinków  
tak  dużych jak zdanie (w sensie: od dużej lite ry  do kropki, zob. p rzy
pis 9), kilka zdań, paragraf, część 1 powieści, itd. Dalszą trudnością jes t 
to, że krotności składniowe rzadko kiedy w ystępują  w postaci czystej, 
zwykle łączą się z krotnościam i innych w arstw  s tru k tu ry  językow ej, 
najczęściej z leksykalnym i (zob. tabl. 3).

Te dodatkowe elem enty powtórzeniowe są właściwie nie do un ikn ię
cia w  krotnościach składniowych w w ystępow aniu przeryw anym , w y k ry 
w alnych przez RIs(l). Bez tych dodatkow ych elem entów  cem entu ją
cych — podobieństwo czy naw et identyczność składniow a jednostek nie 
następujących po sobie nie byłaby w ogóle „odczuw ana” jako krotność 
retoryczna. Najprostszym  przykładem  są tu ta j krotności składniow o-le- 
ksykalne służące jako m otyw y przewodnie, np. Caddy smelled like trees 
rozsiane po całej części 1 The Sound and the Fury,  w ram ach k tórej 
tw orzy krotność. W poezji zwrotkowej p rzyb ierają  one często form ę 
refrenu, jak  sław ne Mais où sont les neiges d’antan  François Villona 
czy Timor mortis conturbat me  w Lamencie  W illiam a Dunbara.

Jeżeli chodzi o kombinowane, składniow o-leksykalne krotności ele
m entów podobnych, to w arian ty  mogą występować zarówno na szczeblu 
leksykalnym  jak  i składniowym. M istrzem w operow aniu tak  ukształ
towanym i krotnościam i-m otywam i jest Szekspirowski Jago. Te, których
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używa w celu opętania Otella, charakteryzują się tak  dużą ilością w a
riantów , że elem enty stałe są niem al niedostrzegalne, wzór jest delikatny, 
nie narzucający się, i często spleciony z kwestiam i wygłaszanym i przez 
Otella, tak  że wciąga go coraz głębiej w „psychologiczne sidła” — w szyst
ko to językowo zbyt skomplikowane, by się dało pokrótce przedstaw ić. 
Za to gdy upatrzona ofiara jest na tu rą  prostacką, Jago nie w ysila się na 
takie subtelności. M otywem  przewodnim  jego rozmowy z Roderygiem  jest 
niew yszukane Put m oney in thy  purse  powtórzone 5 razy plus tylko 3 
w arianty , przy czym ostatn i zawiera jakby podsumowanie:

fi l l  th y  purse  w i th  m o n e y ,
m a k e  all the  m on ey  thou canst,
therefore  m a k e  m oney.  [Szekspir, Otello, I, 3].

— razem  8 pow tórzeń na 29 wierszy tekstu  wygłaszanego przez samego 
Jagona, bez owych subtelnych zazębień z tekstem  w ygłaszanym  przez 
upatrzoną ofiarę, jak  się to dzieje w w ypadku samegó Otella. M etoda 
przekonyw ania jest więc znów dostosowana do rozmówcy.

Krotności składniowe w  w ystępowaniu ciągłym, w ykryw alne przez 
RIIs, pojaw iają się —  jakkolw iek rzadko — w stanie czystym, bez żadne
go scem entowania. Ich najprostsza postać przypom ina klasyczny izo- 
kolon:

Irks care the  srop-fu ll  bird?
Frets dou b t the m a w -c r a m m e d  beast? [R. Browning, R abbi Ben Ezra  (1864)].

Odpowiedniość pozycyjna poszczególnych elem entów składni jest 
tu ta j stuprocentow a, choć nie m a ani jednego powtórzenia leksykalnego 
(rodzajnik the  jest elem entem  struk turalnym  raczej niż leksykalnym). 
W iersz zaś uzyskuje pewną rytualistyczną podniosłość tonu, tym  b a r
dziej że kluczowe, w ypunktow ane form y gram atyczne (inw ersyjne for- 
m y pytajne) są archaizow ane 30.

30 Por. tę sam ą form ę gram atyczną w  cytacie z R yszarda  III S z e k s p i r a  
„R ep a ys  he m y  serv ice  . . .  Made I him K i n g . . .?”, przytoczonym  pow yżej jako 
ilustracja RIm.  Interpretacja funkcjonalna jest jednak różna. W R yszardz ie  III, 
który pow stał w  r. 1593, form a ta nie jest sam a w  sobie nacechow ana s ty li
styczn ie, sta je  się nią dopiero przez udział w  krotności retorycznej. R abbi Ben 
Ezra  R. B r o w n i n g a  pow stał przeszło dwa i pół w ieku później (1864), k iedy  
inw ersyjna  form a pytajna n ie była już norm alnie używ ana. Jest ona w ięc, jako 
archaiczna, nacechow ana sty listyczn ie  sama w  sobie, a nie dopiero dzięki przy
należności do krotności retorycznej. A le w  system ie tutaj proponow anym  spraw a  
ta należy do gram atyczno-składniow ego, n ie do retorycznego pola badania. Tutaj 
w spom nieć o niej m ożna tylko w  zw iązku z interpretacją funkcjonalną, jako 
o archaizm ie w zm acniającym  podniosłość tonu. Sam a zaś krotność retoryczna  
pow staje oczyw iście  tylko z pow tarzania podobnych form  w  odpow iednich w zg lę 
dem sieb ie  pozycjach, n ieza leżn ie  od tego, czy te pow tarzane form y są archaiczne  
czy w spółczesne.
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Wzór. — W łaściwe pole do popisu zyskują jednak  krotności składnio
we dopiero przez łączenie się z powtórzeniam i z innych .warstw s tru k tu ry  
języka. Daje to nieograniczone możliwości kom binow ania form  i rów nie 
niem al nieograniczone możliwości ich w ykorzystania funkcjonalnego. S y 
stem atyczne przedstaw ienie głównych typów pow stałych stąd w zorów  
o wiele przekracza ram y niniejszego zarysu m etody. Trzeba się w ięc 
będzie zadowolić tylko bardzo ogólnym w ytyczeniem  kierunków  k lasyfi
kacyjnych. Przyjm iem y, że osią wzoru są krotności składniowe (zazna
czone na tabl. 3 linią ciągłą), a towarzyszą im krotności z przynajm niej 
jednej spośród pozostałych w arstw : fonologicznej, morfologicznej, leksy
kalnej ' (dlatego zaznaczone są na tabl. 3 linią przeryw aną). Wobec tego 
główny wyróżnik klasyfikacyjny dotyczyć m usi w arstw y składniow ej. 
Jest nim  pojęcie ódpowiedniości sym etrycznej skontrastow anej z odpo- 
wiedniością asym etryczną. W szystkie dotychczas omawiane krotności 
składniowe oznaczały się odpowiedniością sym etryczną, tj. taką, k tó rą  
można ująć w ściśle składniowych kategoriach. Odpowiedniość asym e
tryczna jest trudna do zdefiniowania. W ydaje się, że teoretycznie m ożna
0 niej stwierdzić jedynie, iż jakkolwiek dotyczy w arstw y składniow ej, 
to jednak w ykracza poza jej ram y i używając powtórzeń na różnych 
szczeblach s tru k tu ry  językowej, narzuca „retoryczne” podobieństwo 
w konstrukcji zdania tam, gdzie k ry teria  ściśle składniowe by go nie 
znalazły. W ten sposób wszystkie w arstw y s tru k tu ry  językowej m ogą 
współdziałać w kształtow aniu zdania niejako na rów nych praw ach (zob. 
poniżej przykład z Faulknera).

Drugą parą pojęć pomocną przy klasyfikacji wzorów jest an ty te tycz- 
ność i zazębianie się. Antytetyczność — w sensie, w jakim  będziemy tu ta j 
tego pojęcia używać — dotyczy wszystkich w arstw  s tru k tu ry  języko
wej (także fonologicznej, np. opozycja: dźwięczne — bezdźwięczne), a po
nadto w arstw y semantycznej, i to w bardzo zasadniczy sposób. Jest ona 
zresztą kategorią znaną i w językoznawstwie (jako opozycyjność), i w s ty 
listyce tradycyjnej. Drugie potrzebne nam  pojęcie: zazębianie się, wcho
dziło w definicje niektórych figur reto ryk i klasycznej (np. anadiploza 3l), 
ale, o ile mi wiadomo, nie bywało używ ane jako samodzielny w yróżnik 
klasyfikacyjny. Zazębianie się to pow tarzanie elem entów językowych 
w różnych członach zdania, głównie w pozycji końcowej jakiegoś członu
1 początkowej/środkowej członu następnego. Może ono również dotyczyć 
wszystkich w arstw  stru k tu ry  językowej, a ponadto w arstw y sem antycz

31 G. P u 11 e n h a m, The A rte  of English Poesie.  W estm inster 1895, s. 210 
(wyd. 1: 1589): „Ye haue another sort of repet i t ion  w h e n  w ith  the w orde  b y  which  
you finish your verse , y e  beginne the n ex t  verse  w i th  the same". — Miriam  
J o s e p h ,  op.  cit., s. 82: „Anadiplosis is the repe t i t ion  of the last w ord  of one  
clause or sentence at the beginning of the  next".
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nej. Mając tedy do dyspozycji przy opisie wzorów cztery w yróżniki k la
syfikacyjne, z k tó rych  co najm niej dwa muszą wystąpić równocześnie, 
natom iast nie mogą w ystąpić w szystkie cztery razem, można by  teore
tycznie otrzym ać sześć zasadniczych kom binacji (por. tabl. 4 poniżej), 
przyjm ując, że sym etryczność i asymetryczność są pojęciami w yklu
czającym i się, a więc nie mogą pojaw ić się jednocześnie (co w  rzeczy
wistości i tak nie jest niemożliwe, gdyż symetryczność może dotyczyć 
jednego, asym etryczność zaś drugiego poziomu składni). W dalszej dy 
skusji ograniczym y się tylko do dw u typów wzorów, ale ów stosunek 
6:2 powinien uprzytom nić, jak  duże uproszczenie stosujemy. Te dwa 
teoretycznie postulow ane typy  to: sym etryczno-antytetyczny (antyte- 
tyczność postulow ana jako_ cecha w prow adzająca urozmaicenie do mono
tonnej odpowiedniości sym etrycznej) i asym etryczno-zazębiający się (za
zębienie jako dodatkow e spoiwo um ożliwiające powstanie jakiejś przy
bliżonej odpowiedniości tam , gdzie nie ma odpowiedniości ścisłej). Że 
cechy te  istotnie dość często chodzą param i, zostało potwierdzone przez 
przebadanie niedużego wprawdzie, ale różnorodnego m ateriału , zesta
wionego m etodą doboru przypadkowego. Mniej więcej 50% przykładów 
dało się zaklasyfikować jako należące do jednego z tych dwu typów.

Z ilustrujem y je teraz  pokrótce. Oto przykład wzoru sym etryczno- 
antytetycznego, przy  czym elem enty antytetyczne, głównie leksykalne, 
ale także m orfologiczne, znajdują  się w  odpowiadających sobie pozycjach, 
same zaś jednostki składniowe są ściśle odpowiednie względem siebie jak 
w klasycznym izokolonie:

Gloster: Vouchsafe, divine perfectioit of a woman,

Lady Anne: Vouchsafe, defus'd infection  of a man,

G loster: Of these supposed evils, to give me leave,

Lady Anne: For these  kn o w n  evils, bu t to give m e leave,

Gloster: By circumstance, but to acquit myself.

Lady Anne: B y c ircum stance to curse th y  cursed self. [Ryszard III,  I, 2J.

i tak  dalej, i tak dalej. Oczywiście, w rzeczywistości Gloster (późniejszy 
Ryszard- III) mówi najp ierw  wszystkie swoje wersy, a Lady Anna potem 
swoje, ale układ zestaw iający odpowiadające sobie w ersy obojga ułatw i 
opis zjawisk retorycznych. W tych sześciu omal że identycznie ukształto
w anych w ersach m am y tylko dw a w arian ty  składniowe: pozycję but 
(w w ersie 2 Anny, 3 Glostera) i rozbudowane thy  cursed self u Anny 
w w ersie 3 (funkcjonalne, bo zaw iera myśl przewodnią kwestii w ygła
szanych przez Annę w całym niem al dialogu), odpowiadające pojedyn
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czemu m yself  w tym  samym  wersie G lostera. Sam a antytetyczność jest 
przynajm niej do pewnego stopnia uchw ytna form alnie: perfection : in 
fection, man : wom an ; natom iast przeciw staw ne divine : defus'd, spięte 
k lam rą aliteracji, i supposed : known, spięte jednością funkcji m orfem u 
związanego ({-w}, jest tu ta j allomorfem  m orfem u {-ed}), wkracza także 
na teren  sem antyki. Nie ulega wątpliwości, że chcąc usystem atyzow ać 
wzory antytetycznych krotności składniowych, trzeba by do propono
wanego tu ta j system u dodać k ry teria  w ykryw ające opozycje seman
tyczne także tam, gdzie nie są one przekazyw ane przez kon trasty  for
malne.

P rzystępując do in terp re tac ji funkcjonalnej wzorów sym etryczno-an- 
tytetycznych, stw ierdzim y następujące zależności. Im więcej trzeba przy 
opisie stosować kryteriów  opozycji sem antycznej, tym  bardziej odpo
wiedniość składniowa podporządkowana jest antytetyczności znaczeń, do 
k tórych uw ypuklenia służy, sama zaś gra rolę podrzędną. Natom iast 
w sytuacji odwrotnej, gdy form alne k ry te ria  w ystarczają lub praw ie 
wystarczają, odpowiedniość składniowa uderza jako ważniejsza. P rzy
kład, k tóry  omawiamy, eksponuje w sposób um iarkow any antytezę se
m antyczną, toteż sztywność s truk tu ry  zdaniowej i antytetyczność zna
czeń m ają tu  rów ny udział w osiąganiu końcowego efektu. Nie jest to 
tylko „encounter of wits”, choć tak  tę m etodę dialogu nazywa sam Ry
szard. Mało jest chyba fragm entów  w litera tu rze  św iatow ej, gdzie język 
tak  sztyw ny i n ienaturalny, stworzony w edług sztucznych kanonów, tak  
dobrze oddawałby sztuczną i niezgodną z n a tu rą  sytuację. Ryszard stara 
się tu ta j o względy Anny, której męża i teścia niedaw no zabił, a rozmo
wa odbywa się dosłownie poprzez trum nę tego ostatniego. Podobną me
todę przekonywania, ale o wiele m niej efektownie, zastosuje Ryszard po
tem  w rozmowie z królową wdową, której córkę chce poślubić, chociaż 
zgładził jej braci i przyczynił się do śm ierci jej ojca. S tru k tu ra  języ
kowa obu dialogów wskazuje na „odczłowieczenie” osób biorących w  nich 
udział, a szczególnie samego Ryszarda, k tó ry  nadaje w nich ton. Tym 
samym właśnie s tru k tu ra  językowa sygnalizuje nam  konieczność spojrze
nia na przedstawione sytuacje w planie innym  niż plan bezpośredniej 
praw dy psychologicznej. Idąc w ślad za sugestiam i Jana  K otta (Szekspir  
współczesny. W arszawa 1965), można by zaryzykować następującą para
lelę z teatrem  współczesnym. Podobnych s tru k tu r językow ych (tyle że 
w języku współczesnym) mógłby użyć np. Ionesco, gdyby zamiast wziąć 
za „model” podręcznik do nauki obcego języka, jak  to uczynił w Łysej  
śpiewaczce, zajął się eksperym entowaniem , jaką to „ lite ra tu rę” mogłaby 
stworzyć pedantycznie zaprogramowana m aszyna. Przez takie, dla wielu 
zapewne dziwaczne, zestawienie chcę uzmysłowić fak t, że naw et naj
sztywniejsze kanony językowe m inionych epok — użyte przez mistrza,
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mogą dziś być odczytane na nowo, nic nie tracąc ze swojej funkcjonal
ności.

Przerzucam y się teraz  na przeciw legły biegun, do wzorów asyme- 
tryczno-zazębiających się. Inna zupełnie jest ich technika, inne funkcje. 
Pow tarzających się regularności praw ie nie ma, sam wzór aż nadto 
często gubi się. Takie właśnie s tru k tu ry  stylistyczne znamienne są dla 
prozy poetyckiej Faulknera, gdzie przyczyniają się m. in. do przekazy
wania ciągłości toku świadomości właśnie dzięki zazębianiu się wzorów, 
gdyż jedno ogniwo w ytw arza jakby autom atycznie następne. Sugerowa
nie różnych treści odbywa się tu  znowu bezpośrednio, nie przez opis.
0  „czyste” i proste przykłady takich wzorów raczej trudno, są one z na
tu ry  rzeczy długie i skomplikowane, można jednak spotkać w m iarę 
krótkie kom binacje:

*The sound of bees dim inished, 2sustained ye t ,  3as though instead of
sinking into silence, 4silence m ere ly  increased be tw een  us, 5as w a te r  rises.
[The Sound and the Fury,  s. 122].

Mamy tu ta j pięć członów (ponumerowanych dla1 ułatw ienia dyskusji), 
w których na pierwszy rzu t oka trudno dopatrzeć się odpowiedniości. 
Zazębienia widać łatw iej. A więc dwa pierwsze człony łączą się dzięki 
związanemu m orfem owi {-ed}, który, dla urozmaicenia, w ystępuje zresztą 
w dw u różnych funkcjach gram atycznych. Człony 3 i 4 zazębiają się w y
razem silence, k tó ry  kończy człon 3, a zaczyna 4, jako jego podmiot. 
Człony 3 i 5 scem entowane są spójnikiem  as : as though, a więc w prow a
dzającym  w ariant. Dalsze scem entowanie następuje przez powtórzenia 
leksykalno-sem antyczne w układzie asym etrycznym  abb (sound : silence 
: silence) oraz przez opozycje sem antyczne i fizyczne w sensie długości 
wyrazu:

diminish : sink  
increase : rise

— tym  razem  w  krzyżującym  się, a więc sym etrycznym  układzie abab; 
wreszcie przez powtórzenie fonemów /s/, Iz!, onomatopeicznych, bo zda
nie mówi o brzęczeniu pszczół. Tylko obecność elem entów zazębiających
1 cem entujących człony sprawia, że możemy określić człony 1 i 2 oraz 
3 i 5 jako asym etrycznie odpowiadające sobie składniowo. Bez tych do
datkow ych elem entów integrujących — wzór tego typu w ogóle nie był
by odbierany jako wzór. Dobrym  sposobem unaocznienia takich ezote
rycznych wzorów jest specjalny układ graficzny, k tóry  podporządkowu
je jedne pod drugim i elem enty niby-odpowiednie w w arstw ie składnio
wej, leksykalnej i, jeżeli się da to przedstawić, morfologicznej (warstwy 
fonologicznej już nie można tak  uchwycić). W w ypadku prozy poetyckiej
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jest to po prostu przedstaw ienie jej w  form ie wolnego wiersza, k tó ry  
stanowi i tak  w pewnym  sensie:

The sound of bees diminished,

sustained ye t ,

as though instead of sinking into silence,

s ilence m ere ly  increased be tw een  us,
as w a te r  rises.

Jest to więc praktyczny sposób przedstaw ienia konkretnego tek s tu  
w ram ach modelu Wzór  na tabl. 3, gdzie m iejsce na wzór pozostawiono 
puste. Teoretyczne ujęcie możliwości kom binow ania zasadniczych cech 
wzorów przedstawia się następująco (im grubsza kreska łączy dane cechy, 
tym  większa jest częstotliwość w ystępow ania ich kombinacji).

Na tym  kończymy przegląd działania kryteriów  składniowych i re to 
rycznych w rzucie podporządkowania i przebiegu liniowym  oraz k ry te 
riów retorycznych klasyfikujących wzory. O dkryte przy ich pomocy 
s tru k tu ry  stylistyczne charak teryzu ją  się ogromną różnorodnością form  
i mogą spełniać najrozm aitsze funkcje w dziele literackim . Ze wszystkich 
problem ów poruszonych w niniejszym  zarysie m etody najbardziej kontro
w ersyjnym  pozostaje n iew ątpliw ie sama spraw a pojęcia, opisu i oceny 
funkcji struk tu r językowych w  dziele literackim , tym  bardziej że ich 
funkcjonowanie ujm ow ane było w dw a różne sposoby, zależnie od tego, 
który  się w danym  w ypadku lepiej nadaw ał — to z punktu  widzenia 
dzieła jako takiego, to znów z punk tu  widzenia odbiorcy. Pozostaje tylko 
wyrazić życzenie i przekonanie, że w postaw ieniu tego trudnego proble
m u pomoże stylistyce lingw istycznej nauka jeszcze bardzo młoda, a m a
jąca widoczne możliwości rozw oju w tym  kierunku — mianowicie psy- 
cholingwistyka.


