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Z A G A D N I E N I A  J Ę Z Y K A  A R T Y S T Y C Z N E G O

KRYSTYNA POMORSKA

TEORIA JĘZYKA POETYCKIEGO I PRZEDMIOT POETYKI 
W TZW. SZKOLE FORMALNEJ

N auka o języku u tw oru  artystycznego m a na terenie Rosji długą 
tradycję. Zainteresow ani tą  dziedziną byli tak  historycy lite ra tu ry , jak  
językoznawcy. W ciągu w. XIX była  to przeważnie nauka o indyw idual­
nych stylach jednostek twórczych, oparta  na badaniach pom nikowych 
dzieł litera tu ry . Badanie sty lu  u tw oru  równało się w zasadzie analizie 
języka tego u tw oru  czy pisarza. By scharakteryzow ać ten  typ badań, 
zacytujem y W. W inogradowa:

Был выработан трафарет грамматических и синтаксических извлечений из лите­
ратурно-художественного произведения, и язык почти всех писателей XVIII и первой
трети XIX в. [...] оказался разнесенным по рубрикам этого трафарета1.

Ogólnie charakteryzując ten  okres trzeba stwierdzić, po pierwsze, 
że s t y l i s t y k a  zlewała się w zasadzie z n a u k ą  o j ę z y k u  u tw oru  
artystycznego, ew entualnie pisarza. Po drugie, zacierała się historyczna 
i funkcjonalna dyferencjacja stylów  i pojęcie literackości.

W tej sytuacji olbrzym im  krokiem  naprzód stały  się prace A. Po- 
tiebni. Jako językoznawca Potiebnia wyrósł z metodologii m łodogram a- 
tyków. Jednak  w swych pracach stylistycznych poszedł on za tradycją  
Humboldta, czyli za rom antycznym  prądem  językoznawczym, k tó ry  
kładł nacisk na elem ent indyw idualny, kreacyjny  w rozw oju języka, 
w  odróżnieniu od pozytyw istycznej koncepcji języka-organizm u, roz­
w ijanej przez m łodogram atyków . Dzięki tem u przeniósł Potiebnia b a ­
dania nad stylem  z orb ity  czystego językoznawstw a w dziedzinę este­
tyki. S tylistyka nowoczesna zawdzięcza m u nie tylko cenne analizy 
folkloru słowiańskiego (szczególnie rosyjskiego i ukraińsk iego)2, z k tó ­
rych czerpie dziś bogato współczesny strukturalizm . Potiebnia pierw szy

1 В. В и н о г р а д о в ,  О художественной литературе. Москва 1930.
2 Zob. А. П о т е б н я :  1) Из записок по теории словесности. Харьков 1905. 2) Анализ 

русских и сродных народных песен.
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na gruncie rosyjskim  dokonał zasadniczego rozgraniczenia m iędzy ję ­
zykiem p o e t y c k i m  a językiem  p r a k t y c z n y m ,  czyli „prozaicz­
nym ”. Zasady tego podziału omówimy później, w związku z postaw ie­
niem zagadnienia języka poetyckiego u form alistów .

Rosyjska szkoła językoznawcza z orientacją m łodogram atyczną, sku­
piona w Moskwie wokół Fortunatow a, ewoluowała tym czasem  w  cha­
rak terystyczny sposób w kierunku strukturalizm u. W płynął na to de­
cydująco k ierunek badań samego Fortunatow a w jednej dziedzinie — 
w dziedzinie morfologii. Ukształtowanie się s truk tu ra lizm u  potrzebo­
wało jednak dwóch pokoleń. Pierw sze pokolenie stanow ili uczniowie 
samego Fortunatow a: Porzeziński, Szczepkin, Szachmatow, Lapunow. 
młody Durnowo i Uszakow.
j  W sem inariach Porzezińskiego i Szczepkina wyrośli Jakobson i T ru- 

beckoj. Spraw y związane z tym i dwoma nazwiskam i stanow ią w zasa­
dzie najistotniejszą część tych rozważań. Zanim  jednak do nich p rze j­
dziemy, trzeba przypom nieć jeszcze o jednym , poza Moskwą, ważnym  
źródle współczesnego językoznawstw a i nowoczesnych badań stylistycz­
nych. Chodzi o szkołę kazańską — ośrodek uniw ersytecki, gdzie w ykła­
dał J. Baudouin de C ourtenay i jego w spółpracownik M. Kruszewski. 
O ile Potiebnia·, a zwłaszcza jego następcy, w yw arli ogrom ny wpływ  na 
estetykę i teorie językowe rosyjskich symbolistów (szczególnie A. Bie- 
łego), to k ierunek Baudouinowski łączy się z teoriam i fu turystów  i kie­
runkiem  literaturoznaw czym  zapoczątkowanym  przez Opojaz (Общес­
тво по Изучению Поэтического Языка). Oto jak  deklaru je sym patie dla 
Baudouina jeden z twórców rosyjskiego futuryzm u, N. Burluk:

Словесная жизнь тождественна естественной, в ней также царят положения в роде 
дарвиновских и дефризовских. Слэвгсныс организмы борятся за существование, жи­
вут, размножаются, умирают. До сих пор филология была любовью к анекдоту 
к истории быта и философии, но не к слову. Напрасны призывы Шахматова, Боду 
эна де-Куртенэ и немногих других к истинному пониманию ее задач3.

Jeżeli za ojca nowoczesnego językoznawstw a uw ażany jest — obok 
De Saussure’a — Baudouin, to za pierwszy etap nowoczesnej stylistyki 
w Rosji przyjąć należy badania L. Szczerby, a równolegle struk tu ra ln ie  
w istocie swej zorientowany, mimo grubych uproszczeń, późniejszy 
Opojaz, zasilany przez językoznawców z Moskiewskiego Koła Lingw i­
stycznego.

Szczerba, wielbiciel i uczeń Baudouina, zrobił w zakresie stylistyki 
lingwistycznej duży krok naprzód, mimo stosunkowo m ałej ilości prac, 
które tej problem atyce poświęcił. N ajistotniejsze dla stylistyki owych 
czasów było dokonane przez Szczerbę rozróżnienie m iędzy s t y l e m

3 H. Б у р л ю к ,  w: „Футуристы”, 1914, nr 1/2.
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m o w y  u s t n e j  i p i s a n e j 4. T raktu je  on to zagadnienie przede 
w szystkim  z punk tu  widzenia fonetyki. Postać foniczna mowy ustnej 
jest zasadniczo różna od pisanej. Cechuje ją  znaczne skracanie słów, 
tendencja  ku  elipsie —  cechy foniczne o charakterze ekspresyw nym .

Z p u n k tu  widzenia m o w y  (discourse,) te dwa typy stylów ciążą, 
z jednej strony, ku struk tu rze  dialogu (mowa ustna), z drugiej — m onolo­
gu (mowa pisana). Jeśli idzie o opis tych dw u s tru k tu r — sam Szczerba 
poprzestaje na ogólnej charakterystyce składniowej. Problem atykę tę 
jednak kon tynuuje  g rupa lingw istów skupiona wokół znanych zbiorków 
„Русская Речь” redagow anych przez Szczerbę. W zbiorze I w ydrukow ana 
została rozpraw a L. Jakubinskiego 5, trak tu jąca  spraw y monologu i dia­
logu na m ateriale  literackim  z punktu  widzenia semantycznego, s tru k ­
turalnego i psychologicznego.

Sam  Szczerba upraw iał jeszcze sty listykę ograniczającą się do za­
gadnień synonim ów leksykalnych i syntaktycznych w różnych w arst­
wach języka (stylach), i ta  część jego badań jest może najm niej ciekawa. 
Now atorską próbę natom iast stanow ią analizy liryków  Puszkina i Ler­
m ontowa, które uczony nazywa „próbą lingwistycznej in te rp re tac ji” , 
gdzie po raz pierwszy chyba w historii stylistyki opisana została kompo- 
zycyjno-sem antyczna ro la kategorii gram atycznych w poezji. I w  tych 
analizach w całej pełni do głosu dochodzi nastaw ienie fonetyczne uczo­
nego. Szczerba specjalizował się w zakresie fonetyki eksperym entalnej 
w Paryżu, był gorącym  zwolennikiem  pow stającej wówczas nowej m e­
tody badania tekstu  pisanego, zwanej Ohrenphilologie, związanej z na­
zwiskami dw u uczonych niemieckich, E. Sieversa i F. Sarana. Do tych 
doświadczeń nawiązywać też będzie szeroko Opojaz.

Nową m etodę badań „słuchowych” — w przeciw staw ieniu do tra ­
dycyjnych „wzrokowych” (tzw. Augenphilologie) — tak  charakteryzuje  
Szczerba:

Всякий еще не произнесенный текст является лишь поводом к возникновению того 
или иного языкового явления, так как „языком“ нормально можно считать лишь 
то, что хотя мысленно произносится и с чем, конечно, ассоциируются какие-либо 
смысловые в самом широком и неопределенном значении этого слова представления.

I dalej:

нашим языком является лишь произносимый язык: он имеет непосредственные смыс­
ловые ассоциации, тогда как письмо, текст получает их лишь через его посредство.

4 Zob. zw łaszcza Л. В. Щ е р б а, О разных стилях произношения и об идеальном фо­
нетическом составе слов. „Записки Неофилологического Общества”, (Петроград) 1915, 
z. 8. Prace tego autora przedrukow ano w: Л. В. Ще р б а ,  Избранные работы по русс­
кому языку. Москва 1957.

5 Л. Я к у б и н с к и й ,  О диалогической речи. „Русская Речь”, I. Петроград 1923.
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Следовательно, всякий текст требует для своего понимания еще перевода на произ­
носимый язык [. ..]  6.

W konsekwencji Szczerba bada wiersz jako utw ór w y p o w i e d z i  a- 
n  y, dźwięczący, rzec by można — utw ór ,,na głos”. Odwołując się stale 
do w y g ł a s z a n i a  jako normy, zmienia on znakowanie, w prow adza 
specjalną in terpunkcję, często różną, a zawsze bogatszą od in terpunkcji 
tekstu  pisanego. Tak przygotowany tekst podlega dopiero analizie.

In terpretow ać tak  przedstaw iony wiersz m ożna opierając się tylko 
na tym , co jest niew ątpliw e, co stanowi, by tak  rzec, m i e j s c e  s t a ł e .  
W każdej bowiem wypowiedzi, tak  potocznej, jak  literackiej, w yróżnia 
Szczerba to, co stałe, nie ulegające wątpliwości, i „упаковочный мате­
риал”, jak  sam nazyw a elem enty niekonieczne, zmienne, podyktowane 
afektem , a więc bardziej migotliwe sem antycznie. Ten typ  układu  — 
w edług Szczerby — należy uwzględniać nie tylko przy in terp re tac ji 
tek stu  pisanego, pojaw ia się on również w procesie m yślenia, p r z y  
a k c i e  t w ó r c z y m ,  gdzie poeta „не всё слышит вполне отчетливо, 
а многое у него находится в неустойчивом равновесии”7.

U stalenie „m iejsc stałych” nie jest niczym innym  jak u s t a l a ­
n i e m  i n w a r i a n t u  — problem  postaw iony po raz pierwszy przez 
Baudouina i m ający nieocenioną wartość dla nauk hum anistycznych. 
Szczerba był także uczniem Baudouina.

Podczas gdy niżej opisane kierunki sty listyki były związane z na­
zwiskam i poszczególnych lingwistów, w okresie I w ojny światowej roz­
rastać się zaczął kierunek l i t e r a t u r o z n a w c z y ,  k tóry  pow stał 
w o r b i c i e  współczesnej lingwistyki, filozofii E. Husserla oraz m eto­
dologii nauk hum anistycznych zapoczątkowanej przez H. R ickerta 
i W. W indelbanda, tudzież teorii sztuki, związanej z nazwiskami H. W ol- 
fflina oraz O. W alzela. W roku 1914 powstało Общество по Изучению 
Поэтического Языка (Опояз), założone przez W. Szkłowskiego, L. Ja -  
kubinskiego oraz B. Tomaszewskiego. Niem ały wpływ w yw arły na nowe 
literaturoznaw stw o teorie nowoczesnych sztuk plastycznych, szczegól­
nie k u b i z m. Swoistą transform acją, literacką projekcją kubizm u był 
r o s y j s k i  f u t u r y z m .  W pływ nowoczesnych sztuk plastycznych na 
naukę ówczesną, zwłaszcza studia o litera tu rze  — nie zdziwi, skoro 
Roman Jakobson rozszerza ten  wpływ  naw et na językoznawstwo współ­
czesne. Oto co pisze w swym Retrospect:

Those of us w ho w ere  concerned w ith  language learned to  a p p ly  the  
prin c ip le  of r e la tiv ity  in  lin gu istic  opera tion ; w e w ere  co n sisten tly  d ra w n  in  
th is  d irec tion  b y  th e  spectacu lar d eve lo p m en t of m o d e m  ph ysics and b y  th e

6 JI. В. Ще р б а ,  Опыты лингвистического толкования стихотворений. 1: ,,Воспомина­
ние” Пушкина. „Русская Речь”, I. Петроград 1923, s. 30. 31.

7 Ibidem , s. 35.
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p i c t o r i a l  t h e o r y  a n d  p r a c t i c e  o f  c u b  i s m , w here e ve ry th in g  
‘‘is based on re la tio n sh ip ” and in teraction  be tw een  pa rts  and w holes, b e tw een  
color and shape, b e tw een  th e represen ta tion  and re p r e se n te d 8.

W ym ienianie tak  w ielu źródeł wpływów nie oznacza bynajm niej 
ek lek tyzm u Opojazu. Przeciwnie, mało kto dbał tak o metodologiczną 
czystość i spójność w ew nętrzną system u. Były to po prostu  niezbędne 
składniki atm osfery dla owoczesnej nauki o literaturze, k tó ra  zw racała 
się przeciw  pozytyw istycznem u gene ty  zmówi i jego konsekwencji — 
psychologizmowi w literaturoznaw stw ie. Opojaz dążył do w ydzielenia 
c z y s t e g o  przedm iotu badań literackich, idąc za linią podziału doko­
naną przez R ickerta i W indelbanda, którzy wskazali na zasadniczą róż-' 
nicę m iędzy m etodologią nauk ścisłych a hum anistycznych. Opojazowcy 
m ówią o dziele literackim  jako w y t w o r z e  przede wszystkim, i w y­
tw orze słownym. Tu m ają  do dyspozycji szeroko przez hum anistykę 
eksploatow any husserlizm , k tó ry  niem ały wpływ w yw arł i na lingw i­
stykę, i na filozofię lite ra tu ry . Zasadniczą rolę odegrała tu  H usserlow - 
ska idea tw orów  idealnych, m ających niezależny byt. W połączeniu 
z W indelbandow ską koncepcją rozdzielenia nauk hum anistycznych i nie- 
hum anistycznych był to im puls i podstawa dla rosyjskiej ,,szkoły for­
m aln e j”, polskiej „m etody in tegralnej” M anfreda K ridla oraz fenom e­
nologicznej filozofii lite ra tu ry  Romana Ingardena.

H usserl polecał badać we wszelkich tworach ich i s t o t ę ,  k tó ra  
p rzejaw ia się w każdym  z nich oddzielnie, w postaci czystej. W niosek 
z tego, że należy badać oddzielne utw ory w ich literackiej istocie, do 
czego niepotrzebny jest ich rodowód historyczny, socjologiczny itp.

W tym  samym  czasie z pomocą przychodzi nowoczesne języko­
znawstwo, związane ze szkołą De Saussure’a. Równocześnie z Opojazem 
w Leningradzie — w Moskwie pow staje Moskiewskie Koło Lingwistycz­
ne, którego członkowie są jednocześnie założycielami Opojazu (B. To­
maszewski, O. Brik, B. Jarcho). Idea badania oddzielnych dzieł lite ­
rackich dla uchwycenia ich istoty znalazła sobie oparcie w Saussure’ow-r 
skim  rozdziale badań nad językiem  na diachroniczne i synchroniczne, 
z oddaniem  pierw szeństw a synchronicznem u. Obok tej opozycji istotna 
jest też Saussure’owska opozycja między językiem  a wypowiedzią, sze­
roko znana we współczesnej hum anistyce jako rozróżnienie langue 
i parole.

Co dla badań literackich oznacza taki podział? Przede wszystkim  — 
oęłcięcie się od genetyzm u. Skoro dzieło literackie jest tw orem  języko­
wym, m a być badane, jak  każde zjawisko mowy zorganizowanej, w p e r­
spektyw ie celowościowej, teleologicznej, jako zjawisko zorganizowane

8 R. J a k o b s o n ,  S elected  W ritings. T. 1: Phonological S tudies. R etrospect. 
’S -G ravenhage 1962, s. 632. Podkreślenie K. P.

P am iętn ik  L iteracki, I9«3, z. 4



396 K R Y S T Y N A  PO M O R S K A

f u n k c j o n a l n i e .  Funkcjonalizm  ów zresztą nie był silnie podkreś­
lany  we wczesnym okresie', został zaakcentow any dopiero w  drugiej 
fazie badań nad dziełem literackim  i znalazł w yraz przede wszystkim  
w pracach L·- Tynianowa. Po tym  wszystkim  ja„ne się s ta ją  tendencje 
polemiczne Opojazu: ataki na genetyzm, a w konsekw encji na biogra- 
fizm  w  literaturze. H istoria lite ra tu ry  bez nazw isk — to jedno z naj­
częstszych haseł.

Pierw szą polem ikę członkowie Opojazu przeprow adzili z Potiebnią. 
Teoretycy Opojazu zawdzięczają Potiebni p ierw ej dokonane przez niego 
rozgraniczenie m iędzy językiem  poetyckim  a „prozaicznym ”. Na te j 
dychotom ii oparli oni swe badania. Jednakże Potiebnię interesow ał ten  
problem  z punk tu  widzenia genezy języka poetyckiego. Język poetycki 
jest dla Potiebni zjaw iskiem  pierw otnym . W ystępuje jako o b r a z o w y  
język bezim iennej pieśni ludowej. W łaśnie o b r a z o w o ś ć  jako w y­
różnik języka poetyckiego zaatakował Szkłowski. W dw u rozprawach 
z pierwszego okresu działalności Opojazu — Искусство как прием (1916) 
i Потебня (1919)9 — wyłożył m łody au tor zasady nowej w iary z całym  
tem peram entem  pierwszego zapału. Toteż nie może być m owy o jak ie j­
kolwiek zgodzie, uznaniu tradycji, zasług przeciw nika. Je s t tylko żar 
polem iki i przeciw staw ianie się. Zasadniczy atak  został przypuszczony 
na psychologizm. Dla Potiebni obraz, obrazowość — to kategoria w i­
zualna, oparta  o i n d y w i d u a l n ą  p e r c e p c j ę  i indyw idualną 
kreację. Dla Szkłowskiego, z jego orientacją konw encjonalistyczną, ję ­
zyk poetycki nie może mieć nic wspólnego ani z indywidualnością 
tw órcy, ani odbiorcy. By to wyjaśnić, należy szerzej omówić pojecie 
języka poetyckiego w rozum ieniu Opojazu na tle  innych, znanych dziś 
rozum ień tego zjawiska.

Najczęstsze i najbardziej tradycyjne określenie języka poetyckie­
go — to po prostu  pojęcie języka używanego w utw orach poetyckich, 
w  odróżnieniu od języka używanego w „prozie”, czyli języka mówio­
nego. Je s t to czysto zew nętrzny związek tradycyjn ie  używ anych w lite ­
ra tu rze  środków językowych z określonym  typem  tej lite ra tu ry  — 
poezją. Tak rozum iany język poetycki pokryw a się w zasadzie z tra d y ­
cyjnym  pojęciem  s t y l u  jako zestaw u figur i tropów  („styl poezji”). 
Takim i kategoriam i zajm owała się tradycy jna  stylistyka, najczęściej 
nastaw iona norm atyw nie, opisująca „literackie” figury  i tropy.

 ̂ Inne rozum ienie języka poetyckiego w ysuw a na czoło e k s p r e ­
s y  w n ą funkcję języka w odróżnieniu od funkcji k o m u n i k a t y w ­
n e j .  Pojęcie ekspresywności rozumieć należy jako połączenie treści w y­
rażonej przez język — z językiem  jako środkiem  w yrazu. Takie w y­

9 Oba artykuły w  dw u kolejnych zeszytach w y d aw n ictw a: „Поэтика. Сборники по 
теории поэтического языка” [ =  „Сборники”]. Петроград 1916, 1919.
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obrażenie o języku poetyckim  byłoby bliskie Potiebni z jednej strony, 
a kierunkom  post-croceańskim  z drugiej, z vossleryzm em  na pierw szym  
m iejscu. W obu w ypadkach operuje się opozycją m iędzy językiem  
poetyckim  czy stylem  poetyckim  a językiem  mówionym, praktycznym  
(proza).

Opojazowcy u trzym ują  pojęcie języka poetyckiego jako członu opo­
zycji względem  języka praktycznego. O drzucają jednak oba scharak te­
ryzow ane tu  pojęcia języka poetyckiego, a także unikają term inu  „sty l” . 
Nie jest to zabieg czysto term inologiczny. Opojaz w ysuw a bowiem 
nowe pojęcie języka poetyckiego: jest to j ę z y k  w f u n k c j i  p o e t y c ­
k i e j ,  w odróżnieniu od języka w funkcji kom unikatyw nej, tj. języka 
potocznego. Z kolei jednak  pojęcie f u n k c j i  poetyckiej może m ieć 
kilka różnych m ożliwych rozum ień. Oto jak  definiuje to pojęcie przed­
staw iciel współczesnego strukturalizm u, Jakobson:

N astaw ien ie (E in ste llu n g ) na sam KOM UNIKAT, skupienie się na kom u ­
nikacie d la niego sam ego —  to  POETYCKA funkcja  językow a.

Em pirycznym  kry te rium  dla funkcji poetyckiej jest „projekcja za­
sady ekw iw alencji z osi w yboru na oś kom binacji” przy budow aniu ję ­
zykowej wypowiedzi. W ybór i kom binacja pow stają: pierw szy —  na 
bazie ekw iw alencji, druga — na bazie przyległości. Zaś ekw iw alencja 
to żywioł m etaforyczny, przyległość — żywioł m etonim iczny. Z chw ilą 
skrzyżow ania tych dw u osi m am y charakterystyczne zachodzenie na 
siebie, krzyżow anie się m etafory  i m etonim ii, a w konsekwencji n ieu ­
chronną wieloznaczność wypowiedzi poetyckiej:

P odobieństw o nadbudow ane nad przyległością w nosi do poezji przeb ie­
gający przez nią rdzeń sym boliczny, polisem antyczny W yrażając się bar­
dziej technicznie — każde następstw o jest podobieństw em . W poezji, gdzie  
podobieństw o jest nadbudow ane nad przyległością, każda m etonim ia staje się  
z lekka m etaforyczna, a każda m etafora zaw iera zabarw ienie m etonim iczne.

W ieloznaczność jest w ew nętrzną, n ieodłączną cechą każdego kom un'katu  
z orientacją na sam  kom unikat, krótko m ów iąc — nieodłączną cechą p o e z j i10.

Dość blisko takiego rozum ienia funkcji poetyckiej stoi G. W inokur, 
kiedy mówi o języku poetyckim  jako takim  ukształtow aniu języka ogól­
nego, gdzie „одно содержание, выражающееся в звуковой форме, служит 
формой другого содержания, не имеющего особого звукового выражения”, 
inaczej mówiąc, gdzie m am y do czynienia z w i e l o z n a c z n o ś c i ą  
słowa poetyckiego, dzięki szczególnemu ukształtow aniu kontekstu. W y­
stępuje tu  pokrycie całego pola semantycznego, czyli wszystkich (ew en­
tualn ie  kilku) znaczeń kontekstualnych przez jeden elem ent gram a-

10 R. J a k o b s o n ,  P o etyka  w  św ie tle  język o zn a w stw a . „Pam iętnik L iterack i”, 
1960, z. 2, s. 439, 460, 461.
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tyczno-dźwiękbwy (rdzeń, słowo lub zwrot). W inokur podkreśla rów no­
cześnie, że

поэтическое слово вырастает в реальном слове как его особая функция, совершенно 
так же, как поэзия вырастает из окружающего нас мира реальности11.

Silnie podkreśla systemowość języka poetyckiego w łaśnie na tle 
jego koniecznego związku z językiem  potocznym J. Kuryłowicz:

N ie jest w ięc tak, że opozycja [język] p o t o c z n y  : [język] p o e t y  с k  i 
pokrywa się z przeciw ieństw em  s p o ł e c z n y  : i n d y w i d u a l n y ,  lecz
opozycje te krzyżują się.

Równocześnie zaś pojęcie opozycji nie oznacza absolutnego prze­
ciwstawienia, przeciwnie:

Człony opozycji p o t o c z n y  : p o e t y c k i  nie są rów noupraw nione: 
pierw szy m usi istn ieć, jeśli ma istn ieć drugi, ale może istn ieć bez d ru g ieg o I?.

Tymczasem członkowie Opojazu w jego wczesnej fazie dokonali 
przede wszystkim  absolutnego rozdziału m iędzy językiem  potocznym  
a poetyckim. Przejąw szy się tezą De Saussure’a o układach system o­
wych w języku, dopatryw ali się w języku poetyckim  takiego system u, 
którego podstawę stanowi o d c h y l e n i e  o d  n o r m y ,  tzn. odchylenie 
od języka potocznego. W dalszej konsekwencji — w poszukiw aniu ele­
m entów system owych odrzucili tę  w arstw ę języka, k tóra była „psycho­
logicznie podejrzana”, a że w języku wszystko, co psychiczne, wiąże się 
z sem antyką — odrzucili w znacznej m ierze problem y sem antyki. 
W szystko to miało ważne konsekwencje i dla teorii dzieła literackiego, 
i dla teorii języka poetyckiego.

Gdy porównam y inne, pokrew ne „im m anentnej poetyce” m etody — 
uderza na pierw szym  m iejscu fakt, że w szystkie one uw zględniają 
w dziele literackim  e l e m e n t  f i k c j i  jako czynnik konstruktyw ny. 
Ingarden mówi o ś w i e c i e  p r z e d s t a w i o n y m  jako jednej 
z „w arstw ” wielowarstwowo skonstruowanego dzieła literack iego13. 
Kridl idzie jeszcze dalej, uważając za główny wyróżnik dzieła lite ra tu ry  
pięknej „nową rzeczywistość fikcyjną”, k tórej podporządkow ane są 
„wszystkie środki, wszystkie elem enty tego dzieła” 14. Na tej sam ej za­
sadzie w yodrębniają dzieło lite ra tu ry  pięknej (fic tionality ) przedstaw i -

11 Г. О. В и н о к у р ,  Понятье поэтического языка. W: Избранные работы по русс­
кому языку. Москва 1959, s. 388—393.

12 J. K u r y ł o w i c z ,  J ęzyk  p o e tyck i ze s tan ow iska  lin gw istyczn ego . „Zeszyty  
N aukow e U niw ersytetu  Jagiellońsk iego”, 1960, nr 19: Prace Językoznaw cze, s. 302. 
303.

13 R. I n g a r d e n ,  O poznaw aniu  dzie ła  literackiego . L w ów  1933.
11 M. K r i d l ,  W stęp  do badań nad dzie łem  literack im . W ilno 1936, s. 44—45.
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ciele współczesnego literaturoznaw stw a, W ellek i W a rre n 15. U „form a- 
listów ” św iat fikcji nie tylko nie stanowi o istnieniu dzieła literac­
kiego, ale w ogóle w konstrukcji tego dzieła nie w ystępuje. P rzy  sto­
sunku O pojazu do sem antyki, pojętej jako stosunek znaku do przed­
m iotu, e lem entu  oznaczanego — kategoria fikcyjności staw ała się k ry ­
terium  zawodnym . O ile przy „praw dziw ym ”, sprawozdawczym  opo­
wiadaniu, z przew agą denotacji, można i należy zapytać: czy tak  było 
napraw dę, czy też jest to fikcja? — o ty le w w ypadku dzieła literackiego 
n ik t takiego py tan ia  nie postawi, całe nastaw ienie jest tu  bowiem k o -  
n o t a c y j n e ,  nastaw ienie na sam znak. F i k c j e  o n t o l o g i c z n e  
zostają tu  zastąpione f i k c j a m i  c z y s t o  j ę z y k o w y m i  — by 
użyć term inu  E. S a p ira 16. Postu lat nastaw ienia na czysto znakowy cha­
rak te r lite ra tu ry  czerw oną nicią przebiega przez w ystąpienia wszystkich 
przedstaw icieli Opojazu. Jakobson w swej znanej rozpraw ie Новейшая 
русская поэзия17 pragnie uczynić z chw ytu „jedynego bohatera lite ra ­
tu ry ” ; Tynianow uważa rozw ażania o „bohaterze” literackim  za naiw ny 
onto logizm 18, a Szkłowski widzi w bohaterze wyłącznie elem ent po­
mocniczy, służący do „nanizyw ania m otyw ów ” 19 — a więc postulow any 
przez Jakobsona „chw yt” .

W czesny Opojaz 1914— 1923 z a s t ę p u j e  t e o r i ę  d z i e ł a  l i t e ­
r a c k i e g o  t e o r i ą  j ę ^ z y k a  p o e t y c k i e g o .  Ponieważ lite ra tu ra  
jest w ytw orem  słownym, wszystko w  niej m usi być zbadane w  ram ach 
w arstw y słownej. Podkreślm y: język poetycki, rozum iany jako opo­
zycja języka praktycznego, jes t system em  znaków szczególnego rodzaju: 
system em  c h w y t ó w ,  podczas gdy język praktyczny to system  zna­
ków zautom atyzow anych. Pow stają więc w ten  sposób wszechogarniające 
badania stylistyczne. Co jest tych badań obiektem? Innym i słowy — ja ­
kie elem enty  system owe w języku poetyckim  widzą opojazowcy? Jak  
rozum ieją znak językow y w funkcji poetyckiej? Powróćm y do obu 
źródeł inspiracji — do De Saussure’a i Husserla.

W edług De Saussure’a język (Langue) jest niezależny od indyw iduum  
tworzącego, nie jest on funkcją jednostki, lecz p r o d u k t e m ,  biernie 
zarejestrow anym  przez jednostkę. Ale równocześnie De Saussure w ska­
zuje na czynniki fizjologiczne, fizyczne i p s y c h i c z n e  w  akcie 
m ow nym  (parole), k tó ry  to ak t jest źródłem  poznania języka (langue). 
Język  umieszcza De Saussure w tym  odcinku „obwodu m owy” (circuit 
de. la parole), gdzie „obraz akustyczny” kojarzy się z pojęciem. Innym i

15 R. W e l l e k  and A. W a r r e n ,  T h eory of L itera tu re . N ew  York 1949.
10 E. S a p i r, L anguage. N ew  York 1921.
17 P. Я к о б с о н ,  Новейшая русская поэзия. Прага 1921.
18 Ю. Т ы н я н о в ,  Проблема стихотворного языка. Ленинград 1924, s. 8—9.
19 В. Шк л о в с к и й :  1) Как сделан „Дон Кихот”. W: О теории прозы. Москва 1930. 

2) Материал и стиль в романе Л. Н. Толстого „Война и мир”. Москва 1928.
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słowy, dla De Saussure’a to, co obiektywne, niezależne od jednostki, nie 
zostaje bynajm niej sprowadzone do elem entów  czysto fizjologicznych, 
czy też fizycznych. Przeciwnie, znaki języka są „psychiczne z n a tu ry ” ; 
język — to „system  znaków, którego istota polega wyłącznie na związku 
znaczenia i obrazu akustycznego i w którym  obie części znaku są w rów ­
nej m ierze psychiczne” . Język jest przedm iotem  konkretnym , bowiem 
jego znaki „zatwierdzone przez powszechną zgodę skojarzenia [...] są 
rzeczywistościam i m ającym i siedzibę w m ózgu” . Znaki języka są p o ­
n a d t o  „ d o t y k a l n  e”, w tym  sensie, że można je u trw alić na piś­
mie 20. To co zostaje utrw alone na piśmie, to w łaśnie o b r a z  a k u ­
s t y c z n y ,  k tó ry  może być przekazany przez określony o b r a z  w i ­
z u a l n y .

M oment obiektywności zjawisk językowych, niezależności ich od 
jednostki w  procesie badania postawił w aspekcie filozoficznym Husserl. 
Podnosi on fak t intersubiektyw ności języka, fak t poruszony i przez De 
Saussure’a, mówiącego o „skojarzeniach zatw ierdzonych powszechną 
zgodą”. Husserl dokonuje podziału z n a c z e n i a  jako fak tu  językowego 
i o z n a c z a n i a  jako fak tu  ontologicznego, odnoszącego się do przed­
m iotu. Jednakże znaczenie należy do sfery języka, jest częścią znaku, 
mianowicie s p o s o b e m ,  w j a k i  p r z e d m i o t  z o s t a ł  p r z e z  
z n a k  p r z e d s t a w i o n y .  Jedynie przedm iot sam zostaje ze znaku 
wyłączony 21.

D la opojazowców (w okresie wczesnym) język poetycki stanowi taki 
system , gdzie m am y do czynienia z praw ie zupełnym  pominięciem ele­
m en tu  semantycznego. Znak w funkcji sem antycznej to czysty dźwięk. 
W konsekwencji zaczęto więc badać same układy dźwiękowe, jako że 
w języku poetyckim  następuje zatrzym anie uwagi na samym  znaku, 
resp. dźwięku.

W języku praktycznym  — według Jakubinskiego — „звуки не всплы­
вают в светлое поле сознания”22, natom iast w języku poetyckim  stale 
pozostają w tym  polu. W innej rozprawce, pochodzącej z r. 1917 23, 
Jakubinski w skazuje na brak  odpodobnienia sonornych w języku poe­
tyckim  w  odróżnieniu od języka praktycznego. F ak t ten  ma, według 
niego, stanowić dowód różności obu tych system ów  pod względem cech 
lingw istycznych. Jakubinski szuka konkretnych fonetycznych wyróż­
ników  języka poetyckiego. Jakobson w  głośnej pracy О чешском стихе

20 F. D e  S a u s s u r e ,  K u rs ję zyk o zn a w stw a  ogólnego. W arszawa 1961, s. 27,
30.

21 E. H u s s e r l ,  Logische Untersuchungen. Т. 1—2. H alle 1912.
22 JT. Я к у б и н с к и й ,  О звуках стихотворного языка. „Сборники”, Петроград 1919.
23 JI. Я к у б и н с к и й ,  Скопление одинаковых плавных в практическом и поэтическом 

языках. „Сборники”, Петроград 1917.
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преимущественно в сопоставлении с русским koryguje tezę Jakubinskiego 
dowodząc, że

диссимиляция плавных возможна как в практическом, так и в поэтическом языке, 
но в первом она обусловлена, во втором же, так сказать, оцелена, т. е., это по су­
ществу два различных явления24.

Osip B rik analizuje paralelizm  zdaniowy jako „powtórzenie dźwię­
kowe” (ззуковой повтор)25, rozpatru jąc  konstrukcje syntaktyczne w ich 
absolutnym  podporządkow aniu dominancie rytm icznej. S tru k tu ry  zda­
niowe są dla członków Opojazu konstrukcjam i przede w szystkim  fo­
nicznymi, wspom agającym i organizację rytm iczną i równocześnie ściśle 
jej podporządkow anym i. W każdej niem al ich pracy z wczesnego okresu 
spotkać m ożna analizy w ykazujące rolę dźwięku jako środka sem azjo- 
logizacji elem entów  neu tra lnych  w w ierszu 26. O degrały tu  niew ątpliw ie 
rolę koncepcje estetyczne futurystów , zwłaszcza teoria  „słowa sam ow i- 
tego” (самовитое слово) i „języka pozarozumowego” (заумный язык) 
W. Chlebnikowa. Teorie językowe Opojazu były przede w szystkim  
uogólnieniem p r a k t y k i  literackiej fu turyzm u, głównie Chlebnikowa, 
jak w skazuje na to w yraziście pierwsza w spom niana rozpraw a Jakob- 
sona, poświęcona w części szczegółowej analizie twórczości tego poety.

Zafascynowanie w aloram i „ekspresyw nym i” dźwięku, układam i 
brzm ieniowym i — tłum aczy tak  olbrzym i rozwój badań w ersyfikacyj- 
nych. Chodzi o to, że dom inantą, czynnikiem  organizującym  brzm ienia 
w w ierszu jest ry tm . R ytm  jako realizacja m etru  w  określonym  m a te ­
riale językow ym  został po raz pierwszy pozytyw nie zdefiniow any 
i ostro odróżniony od samego m etru  przez Tomaszewskiego, Ż yrm un- 
skiego, Jakobsona, Ejchenbaum a.

Prekursorem  badań nad ry tm em  wiersza był A. Biełyj, k tóry  okreś­
lał jednakże czynnik ry tm iczny w sposób negatyw ny: ry tm  m iał, w edług 
niego, powstawać w rezultacie odstępstw  od m etru  (braku akcentów  m e­
trycznych w  w ie rszu )27. Tomaszewski i inni definiowali ry tm  jako w a­
riacje wzorów m etrycznych, jako współgrę m iędzy prozodią języka po­
tocznego i rygoram i m etry czn y m i28. I chociaż uczeni ci nie po trafili 
uniknąć pew nych uproszczeń w opisie wiersza, wychodząc od pojęcia 
tradycyjnego wzorca m etrycznego i jego „odchyleń” , odstępstw  od

24 Р. Я к о б с о н ,  О чешском стихе преимущественно в сопоставлении с русским. 
Берлин—Москва 1923, s. 17.

25 О. Брик,  Звуковые повторы. „Сборники”, Петроград 1917.
28 Zob.: Я к о б с о н ,  Новейшая русская поэзия. — Ю. Т ы н я н о в :  1) Проблема сти­

хотворного языка. 2) Ода как ораторский жанр. „Поэтика”, IV, Ленинград 1927.
27 А. Б е л ый ,  Ритм как диалектика и „Медный всадник". Москва 1929.
28 Zob. zw łaszcza Б. Т о м а ш е в с к и й :  1) Проблема стихотворного ритма. 2) Пя­

тистопный ямб Пушкина. W: О стихе. Ленинград 1929.
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norm y — to jednak zrobili w zakresie wersologii poważny krok naprzód, 
studiując praw a ry tm u  i m etru  w oparciu o realne zjaw iska językowe.

Prócz badań nad rytm em  i m etryką charakterystyczne są studia 
nad „m elodyką w iersza” . Rolę inspiracji odegrały tu  Sieversowskie 
Rytm isch-m elodische Studien, o których z zachw ytem  pisano w  p ierw ­
szych dw u tom ikach „Поэтики. Сборников по теории поэтического языка” 
(1916, 1919), a także później, w serii „Поэтика” (Leningrad 1928). P raca 
Ejchenbaum a Мелодика русского лирического стиха opisuje współza­
leżność akcentów frazowych i intonacji zdaniowej z układam i m etrycz­
nymi. W yprowadza au tor z tej współzależności typologię trzech  „stylów 
wierszowych” : styl retoryczny, „śpiew ny” (напевный стиль) oraz sty l 
potoczny, czy też „m ówiony” (разговорный стиль)29. Jak  w ynika z przed­
stawionej dotąd problem atyki, Opojaz zdradzał szczególne p redylekcje 
do badania języka poetyckiego na struk tu rach  wierszowych. W iersz, 
jako najbardziej r y g o r y s t y c z n i e  zorganizowany m ateria ł języ­
kowy, stanow ił najdogodniejszy przykład s tru k tu ry  literackiej, gdzie 
„uwaga skupia się na samym  znaku”. Proza z trudem  poddaw ała się 
takiem u typowi analizy. I tu ta j jednak w ynajdyw ano przykłady, na 
k tórych można było pokazać rolę „słowa-rzeczy” (слово-вещь — term in  
Szkłowskiego), konkretność samego znaku w jego w arstw ie dźwiękowej 
przede wszystkim . Tynianow pisze:

Часто даже самый знак, самое имя бывает наиболее конкретным в герое. Ср. 
ономатопоэтические фамилии у Гоголя; конкретность, вызываемая необычайною 
артикуляционною выразительностью, очень сильна30.

Uwaga przesuw a się z „ontologicznie” rozum ianego bohatera na 
z n a k  tego bohatera — j e g o  i m i ę .

Przykład  czysto dźwiękowej analizy u tw oru  prozaicznego zastoso­
wał Ejchenbaum  do Płaszcza Gogola. W ychodząc z założenia, że u tw ór 
ten  jes t określony struk tu ra ln ie  przez narrację, bada on n a rrac ję  jako 
„chw yt” dźwiękowy. Czysto brzmieniowe ujęcie m otyw uje się faktem , 
że w danym  w ypadku m am y do czynienia z narrac ją  w ypow iadawczą 
(„skaz”). Ponadto jest to skaz typu „naśladującego” (воспроизводителный 
сказ), w odróżnieniu od po prostu  opowiadającego (Повествующий сказ):

Первый произволит впечатление ровной речи; за вторым часто скрывается актер, 
так что сказ приобретает характер игры, и композиция определяется не простым 
сцеплением шуток, а некоторой системой разнообразных мимико-артикуляционных 
жестов31.

2а Б. М. Э й х е н б а у м ,  Мелодика русского лирического стиха. Петроград 1922.
30 Т ы н я н о в ,  Проблема стихотворного языка, s. 124.
31 Б. Э й х е н б а у м ,  Как сделана „Шинель” Гоголя. W:  Сивозь литературу. Ленин­

град 1927, s. 150.
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Pojęcie ,,gestu  dźwiękowego” wprowadził E. Poliwanow w swej 
pracy О звуковых жестах японского языка32. Term inem  tym  oznaczył 
on takie połączenia dźwięków, które m ają podobne gestom pretensje  
do ogólnej zrozumiałości, w tej liczbie także onom atopeje. E jchenbaum  
przejął ów term in  lingw istyczny, by posłużyć się nim  w nieco innym  
sensie. Gest dźwiękowy oznacza u Ejchenbaum a gest organów  a rtyku la- 
cyjnych, k tó ry  wyczuw am y w sensie m aterialnym  za każdym  wypowie­
dzianym  dźw ięk iem 33. W opowiadaniu Gogola jednak  ten  gest a rty k u - 
lacyjny nasuw a istotny gest i m im ikę narrato ra , ukryw ającego się i co 
chwila ukazującego się równocześnie przed czytelnikiem . Tak użyte 
pojęcie gestu d ź w i ę k o w e g o  pozwala na szersze ujęcie narrac ji 
w term inach  „звукоречи”. O bejm uje się bowiem wówczas do pewnego 
stopnia także samego narra to ra , jako swego rodzaju  m a s k ę ,  za k tó rą  
ukryw a się aktor-m im . E jchenbaum  naw iązuje tu  zresztą niedw uznacz­
nie do aktorskiego talen tu , jakim  obdarzony był autor Płaszcza, i do 
jego sceniczno-dram aturgicznych wypadów. W innej rozprawce, zaty­
tułow anej charakterystycznie  Иллюзия сказа34, Ejchenbaum  opowiada 
się za badaniem  całej prozy jako wypowiedzi ustnej, w skazując na na­
tu ra lne  „ustne” pochodzenie wszelkiej narracji.

Jednakże zrealizowanie tego postu latu  w kategoriach „звукоречи” w y­
pada — jak widać — zbyt wąsko: wszystkie elem enty narrac ji zostają 
sprowadzone do kalam buru  dźwiękowego, do groteski imion, komicznych 
rozw iązań in tonacyjnych (przejście od długiego okresu o silnym  na tę ­
żeniu do nieoczekiwanie krótkiego i błahego zakończenia). Cała reszta 
to już tylko „sczepienie chw ytów ” , m o t y w a c j  a, k tó ra  znowu zresztą 
ma charak te r aktorsko-m im iczny. N arra to r przechodzi od „grym asu ko­
m icznego” do „grym asu sentym entalnego”, wiążąc w ten  sposób w a r­
stwę chw ytów  kom icznych z w arstw ą sentym entalnej retoryki.

Podobną zasadę dźwiękowej analizy zastosował częściowo Tynianow 
w swej rozpraw ie o teorii p a ro d ii35. -Według niego, wszystko u Gogola 
zaczyna się od m agii dźwięku. Dźwięk im ienia czy nazwiska, uderza­
jącego szczególną fonetyką, naprow adza go na ideę „m aski” słownej, 
a od niej rozrasta  się cała postać, pozostająca stale w zaklętym  kręgu  
magii dźwięku.

Tego rodzaju  analizy prozy nie można było jednak  upraw iać na szer­
szą skalę. Zastosowanie jej kończyło się przy s truk tu rach  o w yraźnej

32 А. П о л и в а н о в ,  О звуковых жестах японского языка. „Сборники”, Петроград 
1916.

33 Э й х е н б а у м ,  Как сделана „Шинель” Гоголя.
31 Б. Э й х е н б а у м ,  Иллюзия сказа. W: Сквозь литературу. Ленинград 1924.
35 Ю. Т ы н я н о в ,  Гоголь и Достоевский. К теории пародии. W: Архаисты и новаторы.

Ленинград 1929.
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fabule, gdzie narrac ja  przestaw ała odgrywać rolę czynnika dom inującego 
s truk tu ra ln ie .

P róbę analizy prozy fabularnej upraw iał Szkłowski. W ykorzystując 
w  znacznej m ierze teorię „motywów w ędrujących”, k tórej p rzedstaw i­
cielam i w Rosji byli F. Busłajew  i jego uczeń A. W iesiołowski, Szkłow- 
ski upraw iał tzw. poetykę układów fabu’arnych (поэтика, сюжетов). N a­
zyw ając „sty lem ” w szystkie elem enty s tru k tu ry  u tw oru  prozatorskiego, 
sprow adza je do kategorii „chw ytu”, tzn. uk ładu  językowego „zatrzym u­
jącego na sobie uw agę” ze względu na swoją uniezw ykloną postać. P a- 
ralelizm, budowa schodkowa, stopniowanie — cala proza jest p rzedsta ­
w iona w  kategoriach figuralnych. Przy sprow adzeniu całej zaw artości 
u tw oru  prozatorskiego do tropu  leksykalnego — znikają całostki kom po­
zycyjne utw oru: narracja, dialog, monolog. U twór przestaje  być s tru k ­
turą , staje się kom binacją tropów, nie zróżnicowanych funkcjonalnie, 
lecz połączonych statyczną „m otyw acją” . N ajwiększą trudność spraw ia 
p rzy  takiej in terp re tac ji kw estia b o h a t e r a ,  gdyż nie poddaje się już 
u jęciu  czysto leksykalnem u (trop) lub dźwiękowemu (maska), zaś jako 
niezbędny czynnik schem atu fabularnego m usi być objęty  przez poetykę 
układów  fabularnych. W spomnieliśm y już o roli bohatera jako „środka 
nanizyw ania m otyw ów ”. W artyku le  Параллели у Толстого 36 Szkłowski 
próbuje ująć bohatera przy pomocy paralelizm u: A nna K arenina i Stiw a 
Obłonski np. stanow ią paralelny  kon trast charakterów , środek rozw ija­
jący jedną wspólną cechę charakterologiczną. W ten sposób i bohater 
s ta je  się tropem , „elem entem  sty lu” .

W edług W alzela, f o r m ą  j e s t  t o,  c o  p o d p a d a  p o d  z m y s ł y .  
Opojazowi bardzo odpowiadało takie pojęcie form y ze względu na jego 
uchw ytny, m aterialistyczno-em piryczny charakter, jako przeciw staw ie­
nie pojęcia ekspresji o psychologicznym charakterze. W litera tu rze  pod 
zm ysły podpadają: słowo, trop, dźwięk. A więc cała lite ra tu ra , jako 
w ytw ór słowny, sprowadza się do tych  elem entów. W yzwolenie od 
psychologizmu znaleźli więc młodzi w em pirycznej teorii sztuki. W pły­
nęło na to w  znacznej m ierze jeszcze nie dosyć w yklarow ane nastaw ie­
nie owoczesnego językoznawstwa, z k tórym  wszak Opojaz był od p o ­
czątku związany. Jakobson tak  je charakteryzuje:

The co n stitu tive  m ark  of any sign in  general o r  of an y lin gu istic  sign  
in  pa rticu la r is  i t s  tw o -fo ld  character: e v e ry  lin g u is tic  u n it is b ip a r tite  and  
in vo lve s  bo th  a spec ts  — one sensib le  and th e  o th er in te llig ib le . Those tw o  
constitu en ts of a lingu istic  sign n ecessarily  suppose and require each other. 
[...] B u t in  so fa r  as s tu d en ts  th orou gh ly  used th e  iso la tin g  m eth od  p o stu la ted  
b y  the X IX  cen tu ry  trad ition , these tw o  a spec ts  of lin gu istic  phenom ena, the  
sen sib le  and th e  in te llig ib le , w ere envisaged  as en tire ly  in depen den t and  
closed dom ains. T hus th e u n ity  of th e  sign w a s d isregarded . T he s tu d y  of

38 В. Ш к л о в с к и й ,  Параллели у  Толстого. W: Ход коня. Москва—Берлин 1923.



TEORIA JĘ Z Y K A  POETYCKIEGO. 405

speech  soun ds cu t o ff  from  th e ir  sign ifican t fu n ction  in e v ita b ly  lost i t s  in t i­
m ate con nection  w ith  lin gu istics as a sem io tic  d iscip lin e and th rea ten ed  to  
becom e m ere ly  a branch  of ph ysio logy  and of acoustics, w h ereas th e  s tr ic t ly  
lin g u is tic  p rob lem  o f m ean ings w as e ith er  fo rg o tten  in the s e a r c h  f o r  
t h e i r  p s y c h o l o g i c a l  b a c k g r o u n d  or m istaken  fo r  th e  ex tr in s ic  
“rea lm ” of n o n -lin g u istic  o b je c ts 37.

C harak terystyka  ta  w  całej rozciągłości stosuje się do teory j Opo- 
jazu  i tłum aczy ich związki ze studiam i akustycznym i Sieversa i Sarana  
oraz pracow nią fonetyki eksperym entalnej Szczerby.

W dalszej konsekw encji w ynika z tego teoria deform acji m ateria łu  
w procesie zam ieniania go w „sty l”, czyli gotowe dzieło. W początko­
wym  okresie za m a t e r i a ł  podlegający deform acji uważano s a m  
j ę z y k ,  dopiero później Szkłowski przerzucił to pojęcie na elem enty  
pozajęzykowe, na przedm ioty przedstaw ione 38. Język poetycki pow staje 
na zasadzie odchylenia od języka potocznego. Owo odchylenie —  to 
w łaśnie deform acja, a m ateriał, b ierna glina — język potoczny. W ten  
sposób wszystko sprow adza się do pożądanej kategorii podpadania pod 
zm ysły. Nie wzięto jednak  w tym  rozum ow aniu pod uwagę, że

W poezji dynam iczny charakter posiada już przede w szystk im  s a m  m a ­
t e r i a ł ,  którym  jest język. Ten m ateriał nie jest m ateriałem  biernym , jak  
np. g lina, którą rzeźbiarz ugniata [...]. Ten m ateriał ma już w  sobie pew ną siłę  
i p ew ien  kształt, zanim  poeta w eźm ie się do jego ob rób k i38.

Em piryzm  w trak tow aniu  m aterii językowej i literackiej m usiał 
doprowadzić do teorii sensualistycznej percepcji dzieła literackiego, k tó ­
ra  znów m iała być bronią przeciwko psychologizmowi i tradycy jnej 
estetyce. Pojęcie piękna jako wyróżnika lite ra tu ry  upadło już zresztą 
w  tym  czasie, ustępując m iejsca pojęciu w y r a z u  (Croce). Ale pojęcie 
w yrazu  wiązało się z psychiką tw órcy. Toteż odrzucono je również, 
uciekając się do pomocy kubizm u i futuryzm u, których hasłem  było 
oddziaływ anie z a s k o c z e n i e m ,  przez elem enty n i e z w y k ł e ,  ra ­
czej „brzydkie” niż piękne. „T rudna percepcja” tak  pojętego dzieła 
sztuki daje  w  konsekwencji ostre  jego wyczucie.

Form aliści, p rzy jm ując milcząco pewne uniw ersalia estetyczne, od­
rzucili jednak  pojęcie przeżycia estetycznego, podstaw iając na to m iej­
sce kategorie „ w y c z u w a l n o ś c i ” z m y s ł o w e j  przedm iotu sztu­
ki. F unkcja  sztuki — pow tarzali za fu tu rystam i — jest w yprow adzeniem  
słowa z autom atyzm u, tj. w prowadzeniem  go w takie związki, b y  za­
trzym yw ało ono uwagę odbiorcy na w łasnej strukturze, k tó ra  w yraża

37 R. J а к o b s o n, N otes on G eneral L in gu istics, its  P resen t S ta te  and C rucial 
P rob lem s. (M imeographed) 1949. P odkreślenie К . P.

38 W pracy Материал и стиль в романе Л. Толстого.
38 Z. Ł е m р i с к i, Z agadnien ie s ty lu . W książce zb iorow ej: Z zagadnień  s t y ­

lis ty k i.  W arszaw a 1937.
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sam a przez się (установка на выражение)40. „Form a u trudn iona” (за­
труднения форма) jest powołana do „przyw racania poczucia rzeczywi­
stości” , k tóre jest naczelnym  zadaniem  sztuki słowa. Na m arginesie 
trzeba dodać, że w związku z tym  podnoszono poezję fu tu ryzm u do 
rzędu najcenniejszej, jako że w całej rozciągłości spełnia ten  p o s tu la t41.

Dzięki takim  swoim cechom dzieło literackie staje  się wyczuwalne, 
i przez to przyw raca owo poczucie rzeczywistości, k tóre polega na w y­
zwoleniu się z autom atyzm u. Szkłowski na dowód przyw ołuje paralelę 
z p rak tyk i życia codziennego: świadectwo Lwa Tołstoja z jego dzien­
ników na tem at autom atyzm u działań przy codziennej robocie domowej 
(w ycieranie kurzu), tak  że w końcu zanika poczucie ich w ykonyw ania, 
a naw et pamięć o nich.

Filozoficznie pełniejszą in terp retację  dezautom atyzacji słowa, opartą
0 Husserlowskie rozum ienie znaku, daje Jąkobson:

Funkcja poezji polega na tym , że w skazuje nam  ona brak identyczności 
znaku i przedm iotu. D laczego potrzebne nam  jest przypom inanie o tym? P o­
niew aż będąc sta le św iadom i identyczności signum  i signatu m , czujem y rów no­
cześnie potrzebę ich n ieadekw atności; bez tej podstaw ow ej antynom ii zw iązek  
m iędzy znakiem  i jego obiektem  zautom atyzow ałby się i znikłoby poczucie 
rzeczyw isto śc i42.

Na tym  tle niezw ykle charakterystyczna jest rola i m iejsce m eta­
fory w teorii języka poetyckiego Opojazu. M etafora, trop  pierwszo­
rzędnej wagi we wszystkich niem al dotychczasowych teoriach języka 
poetyckiego i teoriach stylu, tu  została niem al całkowicie odrzucona. 
Jako sym ptom  trzeba przytoczyć fakt, że przez cały okres istnienia 
Opojazu spod pióra jego członków nie wyszła ani jedna praca o m e ta ­
forze. W świetle poprzedzających te  uwagi rozw ażań nad teorią języka 
poetyckiego jako system u dźwięków w alentnych estetycznie — to po­
m ijanie m etafory  już się częściowo w yjaśnia. Są tu  jeszcze bardziej 
widoczne w pływ y futurystów , którzy położyli nacisk przede wszystkim  
na elem enty dźwiękowe, co w  pracy Jakobsona (Новейшая русская
поэзия) podlega do pewnego stopnia uogólnieniu na całą poezję. Poza 
tym  trzeba zwrócić uwagę na proces rozkładu obrazu, k tó ry  rozpoczął 
się już u ̂ symbolistów, a w kierunkach awangardow ych osiągnął szczyt, 
zarówno w  poezji, jak  w m alarstw ie. U kubistów  fak t ten  znalazł nowe
1 m aksym alistyczne uzasadnienie teoretyczne. Uważają om operow anie 
obrazem  za naiw ną „mimezis”, gdy tym czasem  sztuka powinna być 
wolna od kopiowania rzeczywistości. M etaforę utożsam iano z pojęciem

4U Zob. Ш к л о в с к и й ,  О теории прозы.
41 Zob. Я к о б с о н ,  Новейшая русская поэзия.
42 R. J a k o b s o n .  Со je  poesie?  „Volnó s m e r y ’, (Praha) 1933— 1934. Przekład  

K. P.



TEORIA JĘ Z Y K A  POETYCKIEGO. 407

obrazu w sensie w izualnym . Problem  ten zarysowa! się wyraziście 
w polemice Szkłowskiego ze spuścizną Potiebni. Opojazowcom chodziło 
o dwa aspekty m etafory: definicję ontologiczną i funkcjonalną. Pojęcie 
m e t a f o r y  j a k o  o b r a z u ,  lansowane przez Potiebnię i jego szko­
łę, zostaje odrzucone. Jako pojęcie wizualne, m etafora-obraz nie może 
m ieć nic wspólnego z w ytw orem  słownym. Można o niej mówić tylko 
w związku z określonym i dyspozycjami psychicznymi odbiorcy. Tego 
zaś sprawdzić w literaturoznaw stw ie się nie da w sposób naukowo po­
praw ny. Tak m niej więcej w ygląda rozum owanie Szkłowskiego. „O bra­
zam i” poezji są tropy  (Szkłowski, Jakobson) i dźwięki (Brik). „Dźwięko- 
obraz” (звукообраз), w edług term inu  Brika, staje  się dla Jakobsona 
punktem  w yjścia dla analizy poezji Chlebnikowa. A nalizuje on „dźwię- 
koobraz” w jego w ielu aspektach: aliteracja, zam iana jednych fonemów 
przez drugie (typu „моя моролева”), kontam inacja dźwięków, gdzie

слово получает как бы новую звуковую характеристику, значение зыблется, слово
воспринимается как знакомец с внезапно незнакомым лицом, или как незнакомец,
в котором угадывается что-то знакомое43.

Gdy dochodzi do przeładow anych m etaforam i poezyj Chlebnikowa, 
Jakobson szuka m aksym alnie gram atycznego lub syntaktycznego spo­
sobu opisania tego tropu. M etafora, według niego, stanowi szczególny 
przypadek podstawowego chw ytu poezji — chw ytu „zbliżenia dwu ca-<y 
łostek” (прием сближения двух единиц). Je s t to nic innego, jak  tylko 
szczególna definicja paralelizm u. M etafora — to „параллелизм сведен­
ный к точке”44.

Odrzucając pojęcie m etafory  jako obrazu, odrzucono konsekw entnie 
także i określenie języka poetyckiego jako „języka obrazowego” — tę 
typową dla szkoły Potiebni tezę, p rzejętą później przez tzw. psycholo- 
gistów (szkoła Owsianiko-Kulikowskiego) i symbolistów. Jest to okreś­
lenie nieadekw atne, zbyt szerokie i zbyt wąskie równocześnie — tw ie r­
dzono w Opojazie. Tak zwany „obraz” spotyka się w różnych w ypow ie­
dziach języka potocznego, z drugiej zaś strony istn ieją utw ory poetyc­
kie pozbawione m etafor, „bezobrazowe” . Jakobson staw ia ten  problem  
jako zasadniczy dla teorii języka poetyckiego w swym  wstępie do czes­
kiego wydania dzieł Puszkina, gdzie na przykładzie słynnego w iersza 
Я  вас любил pokazuje poezję am etaforyczną, zbudowaną wyłącznie na 
„tropie gram atycznym ” 45.

Ogólnie zgadzano się w Opojazie co do tego, że m etafora nie jest 
w języku poetyckim  niczym szczególnym, nie stanowi specyficznego

43 Я к о б с о н ,  Новейшая русская поэзия, s. 54.
44 Ib idem , s. 48.
45 Y ybran e sp isy  Puśkina. Praha 1936.



408 K R Y S T Y N A  P C M C R S K A

dla poezji środka wyrazu, istnieje w języku ogólnym  jak  każdy inny 
elem ent, i poeta „w ybiera” ją  z języka, „przypom ina”. Nie może więc 
m etafora stanowić wyróżnika dla języka poetyckiego. Szklowski mówi:

Образы ничьи — божьи [...]. Вся работа поэтических школ сводится к накопле­
нию и выявлению новых приемов, разположения и обработки словесных материалов 
и, в частности, гораздо больше к разположению образов, чем к созданию их. Образы 
даны, и в поэзии гораздо больше воспоминания образов, чем мышления им и4в.

Trzeci punk t te j polem iki leży w form ule: „m yślenie obrazam i”. 
Potiebnia rozum ie to jako percepcję rzeczywistości przy pomocy obra­
zu, k tó ry  stanowi „stałe orzeczenie przy  zm iennym  podm iocie” (по­
стоянное сказуемое с переменным подлежащим). M etafora ułatw ia per­
cepcję, ponieważ jest kondensacją rzeczywistości, skrótem  m yślo­
wym . Koncepcja „m yślenia obrazam i”, również zrodzona na gruncie 
niem ieckich rom antycznych teorii języka, była znana na teren ie  ro ­
syjskim  w w ersji Bielińskiego, na którego oddziałała niem iecka filo­
zofia. Koncepcja ta  stała  się podstawą jego teorii realizm u.

Potiebnia rozw ija to pojęcie w  kategoriach Hum boldtow skiej filo­
zofii języka, pojętego jako hsgysia, gdzie najw ażniejsza jest część p re- 
dykatyw na — jądro dynam icznej budowy. Potiebnia zaś utożsam ia 
obraz z predykatem,, nadając m u tym  sam ym  ważną funkcję dynam icz­
nego skrótu.

Szklowski nie zgadza się przede wszystkim  na in terp re tac ję  m eta­
fory  w  literatu rze jako skró tu  myślowego, gdyż celem lite ra lu ry  nie 
jest poznanie. Tylko w  języku potocznym „obraz” , m etafora może po­
siadać tę funkcję, gdyż jest wówczas „związana z m yśleniem ”. W poezji 
m etafora, na rów ni z innym i tropam i, in tensyfikuje efek t artystyczny, 
jes t środkiem  zatrzym ania uwagi odbiorcy na m aterii dzieła literac­
kiego.

Pow róćm y do początku tych rozważań — do pojęcia sty lu  i języka 
poetyckiego. Jak  powiedzieliśmy na wstępie, członkowie Opojazu unikali 
pojęcia „sty l” jako nacechowanego personalistycznie i afunkcjonalnie. 
Z drugiej strony  Szklowski używa tego term inu  czysto umownie, na 
określenie całości układu elem entów form alnych dzieła literackiego. 
W iktor Żyrm unski, k tó ry  uważany był za najm niej skrajnego przed­
staw iciela tzw. szkoły form alnej, również zbliża te  pojęcia, w skazując 
ich wspólny m ianownik: sty l — to dla niego „единство приемов поэти­
ческого произведения”47, przy czym, podobnie jak  Szklowski, skłonny 
on jes t wychodzić poza elem enty czysto dźwiękowe. Z drugiej strony 
w yróżnia on „kompozycję” jako oddzielny problem , nie m ający nic

49 Ш к л о в с к и й ,  О теории прозы, б. 8.
47 В. Ж и р м у н с к и й ,  Задачи поэтики. „Вопросы Теории Литературы”, (Ленинград) 

1928, б. 17.
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wspólnego ze stylem , jak  też i całe „сюжетосложение”, które Szkłowski 
w łaśnie do „sty lu” włączał.

Mimo tych  jednostkow ych wyłomów w metodzie, które p rzybra ły  
zresztą na sile w późniejszych latach, w  bojowym  okresie Opojazu ist­
n ieją  dwie tendencje: 1) badanie układów dźwiękowo-słownych w  po­
ezji z pun k tu  w idzenia ich wartości ekspresyw nych; 2) położenie ak ­
cen tu  w  badaniach nie ty le  na funkcjonalne zróżnicowanie tych  
układów , ile na udokum entow anie tezy o antynom ii: język poetycki — 
język praktyczny.

Aczkolwiek W. Erlich upatru je  podejście funkcjonalne raczej niż 
ontologiczne już we wczesnych w ystąpieniach Szkłowskiego 48, to jednak  
praw dziw y przełom  w te j dziedzinie nastąpił w r. 1924 wraz z pojaw ie­
niem  się prac Tynianow a Oća как ораторский жанр i Проблема стихо­
творного языка. Przełom  ten  polega na n o w y m  w y d z i e l e n i u  
p r z e d m i o t u  b a d a ń  literackich w  związku z nowym, szerszym  
pojęciem  dzieła literackiego. O ile w latach „Sturm  und Drang” Opojazu 
sam  utw ór literacki był właściwie amorficzny, a przedm iot badania 
stanow ił j ę z y k  p o e t y c k i  jako system , gdy poszczególne u tw ory  
dostarczały tylko jak  gdyby m ateria łu  dowodowego — obecnie w  kręgu  
zainteresow ania staje konkretne dzieło, z jego specyfiką gatunkow ą. 
Tynianow, podsum ow ując stan  badań za ostatnie lata, narzeka na ode­
rw anie analizy w iersza od języka poetyckiego i stylu: „получается 
впечатление, что и самый поэтический язык и стиль не связаны со сти­
хом, от него не зависят”. Tynianow opisuje dzieło literackie, a ściś­
lej —  utw ór poetycki wierszowany — jako „конструкцию, в которой 
все элементы находятся во взаимном соотношении”, jako s truk tu rę , 
k tó rą  cechuje d y n a m i c z n y  układ tych elem entów, połączony przez 
„динамический знак соотносительности и интеграции” zam iast „статичес­
кого знака равенства и сложения”49.

Pojęcie dynam icznej s tru k tu ry  pojawiło się w  naukach hum anistycz­
nych najp ierw  w psychologii (tzw. Gestaltpsychologie), zaczęło się ro z ­
szerzać ńa inne dziedziny, głównie na lite ra tu rę  i socjologię, poprzez 
pism a D iltheya. Do językoznawstw a weszło dość późno: dopiero w  r. 
1928 Jakobson form ułuje to pojęcie w  swych tezach przedstaw ionych 
I M iędzynarodow em u Kongresowi L ingw istów 50. W tym  sam ym  roku 
Jakobson i Tynianow ogłosili na łam ach czasopisma „Новый Леф” (пг 12) 
rodzaj m anifestu  poprzedzonego notą redakcji, zatytułow anego Проблемы 
изучения литературы и языка, gdzie sform ułow ali zadania i m etody

48 W. E r l i c h ,  R ussian  F orm alism . ’S -G ravenhage 1955, s. 152: „S h k lovsky  
cam e to  defin e p o e try  n o t in  te rm s of w h a t i t  is, bu t in  te rm s of w h a t i t  is  fo r”.

49 Т ы н я н о в ,  Проблема стихотворного языка, s. 5, 10.
50 R. J a k o b s o n ,  P roposition  au P rem ier C ongrès In ternationale  des L in ­

gu istes. W: Selected  W ritings, t. 1, s. 3—7.
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badań literackich opartych na założeniach strukturalistycznych . B ada­
nia „конструктивных функций, т. e. функций элементов образующих ли­
тературный факт”, a także „внутрилитературной функции различных жан­
ров” oraz „социальной функции литературного ряда в разные периоды” — 
w szystkie te postulaty  były już uogólnieniem doświadczenia badawczego 
Tynianow a z lat 1924— 1927. Jak  powiedziano, Tynianow widzi jako 
podstawową cechę s tru k tu ry  literackiej — jej charakter dynam iczny. 
Bada on struk tu ry , czyli poszczególne gatunki literackie, a ściślej — 
style gatunkowe. O indyw idualnym  obliczu s truk tu ry , tzn. rodzaju, 
gatunku, podgatunku, decyduje czynnik dom inujący w całej struk tu rze , 
d o m i n a n t a ,  która podporządkowuje sobie lub przygłusza czynniki 
pozostałe.

Znika opozycja: język poetycki — język praktyczny, bo nie m a 
j ę z y k a  p o e t y c k i e g o  jako odrębnego system u nadrzędnego. Ist­
n ieje j ę z y k  o k r e ś l o n e j  s t r u k t u r y ,  jako jej współczynnik 
formotwórczy, przez nią z kolei uform owany, a raczej — zdeform o­
wany. Pojęcie deform acji tkwi jeszcze mocno w system ie Tynianowa, 
zwłaszcza gdy chodzi o język form  wierszowych o dom inancie ry tm icz­
nej 51. Tym różni się odłam  prestruk turalistyczny  Opojazu od s tru k tu - 
ralizm u dojrzałego, k tó ry  mówi nie o deform acji, lecz t r a n s f o r m a -  
c j i języka ogólnego.

W analizach Tynianowa szczególnie ważne jest rozróżnienie funk­
cjonalnie zróżnicowanych „szeregów” językowych, m iędzy którym i ist­
n ieje z kolei w zajem ny przepływ, rodzaj dyfuzji — by użyć term inu  
B. M alinowskiego na oznaczenie wzajemnego w pływ u różnych środo­
wisk kulturow ych. Tak np. w skazuje Tynianow na język retoryki, 
język „krasom ówczy”, jako środowisko językowe najsilniej w pływ ające 
na sty l ody 52. Istnieje j ę z y k  w i e r s z o w y  jako współczynnik s tru k ­
tu ry  wierszowej, a równocześnie jako f u n k c j a ,  wypadow a tej s tru k ­
tu ry . D o m i n a n t ą  s tru k tu ry  wierszowej jest ry tm , k tó ry  podporząd­
kow uje swoim celom współczynnik językowy.

W takim  rozum ieniu s t y l  jest określonym  t y p e m  f u n k c j i  
w danej strukturze. To jest podstawa do upraw iania stylistyki ga tun­
ków.

Styl danego gatunku koresponduje z innym  szeregiem językowym, 
pozostającym  poza ram am i gatunku. Istnieje orientacja danego gatunku 
na najbliżej z nim  związane środowisko językowe. O rientację tę  określa 
Tynianow term inem  „установка” (Einstellung ), użytym  już wcześniej 
przez Jakobsona na oznaczenie innego zjawiska. Term in jest zaczerp­

51 Zob. Т ы н я н о в ,  Проблема стихотворного языка.
52 Zob. Т ы н я н о в ,  Ода как ораторский жанр.
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n ięty  z psychologii teoretycznej. Opisując sty l danego gatunku należy 
zbadać jego o rien tację  (Einstellung ), po pierwsze — na najbliższy szereg 
pozaliteracki, po drugie — na szereg związany z danym  gatunkiem , 
szereg literacki. Tak np. sty l ody zorientow any jest na krasom ówstwo, 
w sensie zasady „m aksym alnego oddziaływ ania” (принцип наибольшего 
воздействия), a dalej — na techniki deklam acyjne, tzn. na pew ne 
ustalone funkcjonalnie zasady sty lu  i jego „rozw ijania” . D om inantę 
gatunkow ą ody — poza je j dom inantą rodzajową, jaką w  utw orze w ier­
szow anym  jest zawsze ry tm  — stanowi czynnik intonacyjny, sta ły  
elem ent gatunków  deklam acyjnych.

R ysuje się więc tak a  h ierarch ia głównych wyznaczników gatunku  
jako określonej s tru k tu ry : dom inanta jako główny czynnik konstruk ­
tyw ny, „установка” jako elem ent uzależniający s tru k tu rę  od innych 
szeregów stylistycznych w szerszym kontekście językowym.

Jako kategorie opisowe takiego sty lu  wchodzą: pojęcia gram atyczne 
(morfologia, leksyka), w ersyfikacyjne (rytm ika, strofika), elem enty  re ­
to ryk i czy tradycy jnej stylistyki (tropy, figury). W łącza też Tynianow  
pewne kategorie ogólnosemiotyczne (np. gest).

Ew olucja O pdjazu w  stronę struk tura lizm u z jednej strony  i „socjo- 
form alizm u” z drugiej była punktem  zw rotnym  w rosyjskich teoriach 
literackich i teoriach sty lu  w ogóle. W tym  sam ym  okresie w  opozycji 
do O pojazu w yrasta ją  poglądy stylistyczne W iktora W inogradowa.

W inogradów we wczesnych latach sam pozostawał pod w pływ em  
Opojazu. Jego praca Сюжет и композиция повести Гоголя „Нос”53 obra­
ca się w sferze „chw ytu” i m otywacji, rozw ijania chw ytu, chw ytu  ob­
nażonego itp., na którym  oparta  jest cała analiza kompozycji i „сюжет” 
Nosa.

Polem iki W inogradowa z Opojazem datu ją  się jednak już od wczes­
nych lat, udokum entow ane ostatecznie w r. 1923 studium  o A chm a- 
to w e j54. Je s t ono polemicznie zwrócone przeciwko pracy E jchenbaum a 
na ten  sam  te m a t55. Podczas gdy w rozprawie Ejchenbaum a — aczkol­
wiek bardzo odm iennej od poglądów wczesnego Opojazu, stosującej 
analizę sem antyczną i odwołującej się do kategorii lingw istycznych — 
pobrzm iew a teoria języka poetyckiego oddzielonego barierą  chw ytu, 
„udziw nienia” („остранения”), deform acji od języka potocznego, s tu ­
dium  W inogradowa stosuje sem antykę lingw istyczną do analizy sym ­
boliki poetyckiej. W ychodząc w  analizie od samego u tw oru i jego 
układów  językowych, zarzuca W inogradów Ejchenbaum owi aprioryczne

bs В. В и н о г р а д о в ,  Сюжет и композиция' повести Гоголя „Нос”. „Начала”, 1921.
64 В. В и н о г р а д о в ,  О поэзии Анны Ахматовой. Стилистические наброски. Ленинград 

1925.
65 Б. Э й х е н б а у м ,  Анна Ахматова. Опыт анализа. Петроград 1923.

P am iętn ik  L iteracki, 1963, z. 4 Ю
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przyjęcie zmian w procesach literackich (teoria szkół poetyckich), ode­
rw anie od konkretnego zjawiska artystycznego, nieporadność przy  ana­
lizach językowych.

W inogradów zajm uje się s t y l e m  utw oru artystycznego. S ty l jest 
dla niego kategorią indyw idualną, pow racam y więc w ten  sposób do 
problem atyki p a r o l e .  Od niej należy wyjść, by dojść do badania 
l a n g  и e: „Изучение индивидуальных стилей — основная проблема сти­
листики”. Na tej tezie buduje W inogradów swoje podstawowe prace: 
o sty lu  Achm atowej, Awaakum a, wreszcie o s ty lu  Puszkina. Lecz sty l
indyw idualny staje  się modelem do naśladowania dla innych jednostek 
twórczych. Pow staje szkoła literacka. S tając się własnością szkoły, zja­
wiska językow o-stylistyczne m echanizują się, p rzenikają do języka po­
tocznego. Tak odbywa się krążenie i w zajem ne przenikanie stylów.

Podobny proces zachodzi przy pow staw aniu „sty lu  epoki”, który, 
w edług Christiansena, sprowadza się do określonych indyw idualnych 
stylów, tworząc w stosunku do nich swego rodzaju pojęcie ogólne. 
W inogradów definiuje styl szkoły literackiej, powołując się na Chri­
stiansena, w  sposób następujący:

Определенной фикцией в изучении поэтической стилистики является стиль 
„школы”, как некое отвлечение однородных стилистических особенностей в „языко­
вом творчестве” группы лиц. объединенных тяготением к одному художественному 
центру.

A więc m am y pełną rehabilitację studium  parole, odrzuconą całko­
wicie przez opojazowców, lecz przyw róconą do życia przez W inogra­
dowa na nowej, aindyw idualistycznej podstawie, na podstawie „налич­
ного языкового материала”. W łaśnie ów m ateria ł językowy, zorgani­
zowany artystycznie, oznacza „pisarzy bliskich sobie duchem ”.

Nie można jednakże wydzielić czystego, jednolitego sty lu  epoki czy 
sty lu  szkoły literackiej. Zawsze bowiem m am y do czynienia z system em  
„stylów  w  sty lu”, podobnie jak  język (langue) jest system em  różno­
rodnych dialektów  czy „stylów m ówienia” .

Jak  z tego wynika, dla W inogradowa, jak i dla Ch. B ally’ego, istnieją 
dwie sfery  stylistyki:

а) стилистика разговорной и письменной речи, во всем разнообразии их целей, а в за­
висимости от этого — и типов построении; и б) стилистика поэтической речиБв.

Rzecz jasna, sty listyka języka potocznego tw orzy tło, na k tórym  
możliwa jest percepcja stylów poetyckich. S tyle poetyckie są też s tru k ­
tu ra ln ie  ściśle związane z określonym i form am i stylów języka potocz­
nego, jak  np. słynny skaz (narracja wypowiadawcza). Styl poetycki 
prezentu je  się jako styl iAdywidualny i sty l szkoły, co wynikało już

56 В. В и н о г р а д о в ,  О задачах стилистики. ..Русская Речь”, I. Петроград 1923. s. 198.
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z wym ienionych ty tu łów  prac W inogradowa. W arto zaznaczyć, że n ie ­
współm iernie więcej uwagi poświęcił uczony badaniu  stylów indyw i­
dualnych, gdyż sty l taki jako „centrum ” jest spraw ą pierwszej wagi. 
W stylistyce poetyckiej są dwa działy: sym bolika i kompozycja, czyli 
s y n t a k t y k a .

Przez symbol rozum ie W inogradów nie tylko oddzielne słowa, lecz 
i g rupy  słów (фразы). Sym bolika zaś znajduje się w ścisłym związku 
z system em  syntaktycznym , ponieważ właśnie w kontekście syntak- 
tycznym  symbol zyskuje odcienie sem antyczne. A więc symbolika łą ­
czy się w  ten  sposób ze składnią i kompozycją.

Między składnią i kom pozycją nie przeprow adza W inogradów, jak  
zauważyliśm y, żadnej ostrej granicy. Syn tak tyka — to są wszelkie 
ugrupow ania i połączenia syntaktyczne, ich związki, „łańcuchy” itp . 
W ten  sposób c a ł o s t k i  w i ę k s z e  o d  z d a n i a ,  w istocie calostki 
kom pozycyjne, wchodzą w zakres stylistyki. Są to w struk tu rze  u tw oru 
literackiego form y d i a l o g u  i m o n o l o g u .

S tru k tu ra  każdego u tw oru  literackiego składa się z różnych typów 
dialogu i monologu. Proza artystyczna jest mową monologową poprze­
cinaną dialogami.

Istn ieją  dwie możliwości badania organizacji języka utw oru a rty ­
stycznego. Po pierwsze, typologia kom pozycyjnych form  języka, które 
spotyka się w tkance utw oru, a więc podstawowe różnice m iędzy ty ­
pami tych s truk tu r, sposoby ich budowy, zasadnicze w arstw y językowe 
wchodzące tu  w grę, ich sem antyka. Po drugie, istnieje nauka o typach 
kom pozycyjno-językow ych zam kniętych, określonych całości s tru k tu ­
ralnych, czyli nauka o kompozycji danego gatunku. W każdym  z tych 
wypadków  należy dostrzegać zmieszanie różnych form: języka ustnego 
i pisanego, typy  języka form  wierszowych i prozaicznych, język po­
toczny i język szeregu literackiego.

Na tym  tle  „język poetycki” staje  się „jedną z poszukiwanych 
wielkości”, zaś język u tw oru  literackiego — to „wielkość dana” . S tru k ­
tu ra  u tw oru literackiego uw arunkow ana jest bowiem nie tylko form ami 
„poetyckim i” , tzn. symbolami, charakterystycznym i dla języka poezji. 
Wchodzi tu  w grę także i poetyckość innych form  kompozycji, które 
dane są przez znak językowy, lecz pochodzą z innych dziedzin sztuki, 
np. sztuk plastycznych, jak  „m alowanie pejzażu” u niektórych na tu ra- 
listów, wzięte w yraźnie ze szkoły flam andzk ie j57.

P rzy  całym  nastaw ieniu na indywidualność dzieła literackiego, punk­
tem  w yjścia jest dla W inogradowa nie s truk tu ra , lecz język funkcjo­
nalny. S tyl jest dlań szczególnym typem  języka funkcjonalnego, prze­

57 Zob. В. В и н о г р а д о в ,  К построению теории поэтического языка. „Поэтика”, III, 
Ленинград 1928.
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puszczonego przez pryzm at indywiduum , z jego wyborem  i w ynalaz­
czością.

Przekonanie o stałym  przepływie w arstw  językowych, o. ich wza­
jem nym  krzyżow aniu się, pozwala na szerokie objęcie zjaw isk sty li­
stycznych w ich różnorodnych przejaw ach.

Analiza narrac ji Gogolowskiej jako typu  monologu wypowiadaw- 
czego58 prowadzi do określenia poprzez kategorie lingw istyczne maski 
na rra to ra  o konkretnym  o b l i c z u  s o c j a l n y m .

Tu więc następuje najw yraźniejsze zbliżenie do postu latu  De Saus- 
su re ’a, by przez badanie języka jako system u znaków — dojść kiedyś 
do zbadania go jako system u socjalnego.

W inogradów zam yka wczesny okres teorii dzieła literackiego, i za­
m yka go w  sposób niesłychanie typowy. Opojaz deklarow ał zerwanie 
z filozofią w badaniach literackich. Oznaczało to w ielki przew rót w po­
rów naniu  z tradycyjnym , filozofującym  literaturoznaw stw em . Ale mo­
m en ty  filozoficzne — szczególnie elem ent ontologii dzieła literackiego — 
m usiały znaleźć się w pracach ludzi, którzy na nowo chcieli z d e f i n i o ­
w a ć  dzieło sztuki. U Szkłowskiego m am y wszak definicję s z t u k i  
j a k o  c h w y t u  (искусство как прием). Tynianow w ysuw a koncepcję 
dzieła literackiego jako d y n a m i c z n e j  s t r u k t u r y .

^ W inogradów natom iast zryw a z wszelkimi tezam i ontologicznymi, 
z wszelkim  filozofowaniem o literaturze. Podchodzi do niej jako l i n g ­
w i s t a  tworzący wiedzę o s t y l u  jako wartości poszukiwanej. Zaj­
m uje  go tylko j e d n a  w a r s t w a  dzieła literackiego, ale nie zam ierza 
on bynajm niej tw ierdzić, że ta  w arstw a stanowi o całej problem atyce 
literackiej. W inogradów stara  się stworzyć n a r z ę d z i a  badania l i te ­
ra tu ry  poprzez w arszta t lingwistyczny.

I oto ostateczna konsekw encja k ierunku badań zapoczątkowanych 
przez Opojaz: zam iast orientacji na lingwistykę, jako najbliższą po­
k rew ną dyscyplinę — lingw istyka sama. Zam iast teorii języka poetyc­
kiego jako teorii samego dzieła — stylistyka.

58 В. В и н о г р а д о в ,  Этюды о стиле Гоголя. Ленинград 1926.


