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POETYKA ALUZJI LITERACKIEJ

1. Postawienie problemu: intuicja i definicja

Aluzja w swych proteuszowych przejaw ach jest tak  powszechną ce
chą języka — a skutkiem  tego i lite ra tu ry  — że często uważa się ją za 
coś oczywistego. Badacze literatu ry , mówiąc o niej, zwykle biorą za pod
stawę użycia tego term inu własną in tu icją językową, a nie jasne w y
obrażenie tego, co aluzja oznacza jako term in specjalistyczny w bada
niach literackich. Polegania na zwykłej intu icji nie zaniechano naw et 
wtedy, gdy świadomość krytyczna doprowadziła do wynalezienia term inu 
„aluzja literacka”. Tak więc gdy zwykła intuicja językowa — która znaj
duje w yraz w  słownikach — pojmowała aluzję jako pośrednie odniesie
nie do znanego fak tu  (synonim „napom knienia [hint]”), in tu icja krytycz
na uznaw ała ją implicite za pośrednie odniesienie do znanego faktu  moż
liwego do znalezienia w utw orach literackich. W ewnętrzna dwuznaczność 
tego ostatniego stw ierdzenia ujaw nia przyczynę zamieszania, jeśli chodzi 
zarówno o użycie samego term inu, jak  i o opis zjawiska. Określenie „alu
zja literacka” jest zwodnicze z co najm niej dwóch względów: term in ten 
zdaje się implikować, że a) takie aluzje pojaw iają się tylko w literaturze 
oraz b) że wszystkie aluzje pojaw iające się w  tekście literackim  należą 
do te j („literackiej”) klasy. Im plikacje te są oczywiście fałszywe. „Pośred
nie lub przypadkow e odniesienia” są częste i w literaturze, i we wszyst
kich innych form ach kom unikacji językowej. A zatem jeśli nie zdefiniu
jem y „aluzji literackiej” w  inny sposób, nie możemy mówić, że istnieje 
tylko w  tekstach literackich. Jeśli zdefiniujem y ją inaczej — określając 
np. poprzez specyficzny typ sfery  odniesienia — w tedy ta  druga im pli
kacja staje  się bezpodstawna. Oczywiście nie wszystkie aluzje w  utwo-

[Ziva B e n - P o r a t ,  izraelsk i teoretyk  literatury, zw iązana z katedrą poetyki
i literatury porów naw czej un iw ersytetu  w  T el-A viw ie .

Przekład w edług: Z. B e n - P o r a t ,  The Poetics of L i te rary  Allusion. „PTL: 
A  Journal for D escriptive Poetics and T heory of L iterature” 1 (1976), s. 105—  
128.]
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rach literackich można określić m ianem  literackich, i przeciwnie — takie 
aluzje mogą również istnieć poza literaturą.

Gdyby term in „aluzja literacka” został teoretycznie zdefiniowany za
m iast być pojmowany intuicyjnie, uniknęłoby się wiele zamieszania. 
Jednakże ubóstwo dyskusji teoretycznych na tem at aluzji literackich po
zostaje w rażącej dysproporcji do obfitości zarówno sam ych aluzji 
w utworach literackich, jak i uwagi poświęconej poszczególnym aluzjom 
w wielu opracowaniach krytycznych

Pośród niew ielu istniejących studiów dotyczących aluzji literackiej 
najbardziej godnym uwagi przykładem  jest dogłębna analiza teoretyczna 
przeprowadzona przez K. Górskiego 2. Górski dokonuje rozróżnienia mię
dzy aluzją w ogóle i aluzją literacką oraz stwierdza, że nie każda aluzja 
w utworze literackim  jest aluzją literacką. O ile się orientuję, chyba nikt 
inny nie zajął tak jasnego stanowiska w tej kluczowej kwestii. Pośrednie 
ujęcia teoretyczne oraz wiele istotnych spostrzeżeń można znaleźć 
w obszernych interpretacjach utworów Eliota, Pounda, M iltona, Dantego, 
W ergiliusza, Puszkina, Goethego i wielu innych. Ale w pracach np. Bro- 
wera, Ellmanna, Hardinga, M athiessena 3 nacisk położony jest zawsze na 
aluzje w ich specyficznym kontekście, na ich funkcje w danym  tekście, 
na sposób, w jaki poszczególni pisarze się nimi posługują. A zatem gdy 
tyle drobiazgowej uwagi poświęca się w yjaśnieniu i opisaniu poszczegól
nych aluzji, sama teoria aluzji pozostaje nadal nie sform ułow ana 4.

1 Zob. np. listę pozycji bibliograficznych pod hasłem  „A luzja” w  najlepszej 
angielskojęzycznej encyklopedii poetyki: A. P r e m i n g e r  et alii (eds.), Encyclo
pedia of P oe try  and Poetics.  Princeton U niversity Press, Princeton, N.Y., 1965.

2 Zob. K. G ó r s k i ,  Aluzja literacka. W: Z historii i teorii l i teratury.  T. 2, 
seria 2, PWN, W arszawa 1964, s. 7—32. A rtykuł Górskiego zaw iera k lasyfikację
i obfituje w  przykłady. N iektóre aspekty nie zostały tam jednak poruszone, np.
m anipulow anie aluzją literacką w  nieliterackich środkach przekazu. P ew ne istotne
podobieństwa, jak rów nież różnice m iędzy aluzjam i literackim i a innym i typam i
aluzji nie są w yraźnie określone. A le głów nym  m ankam entem  pracy jest, że nie
została przetłum aczona na żaden język.

Dla dobrego om ów ienia aluzji literackiej zob. rozdział w stępny w: H. M e y e r ,
The Poetics of Quotation in the European Novel.  Princeton U n iversity  Press, P rin
ceton, N.Y., 1968. Równie ciekaw e są uw agi W. N o w o t t n y ,  The Language  
Poets Use. A thlone, London 1972 (I wyd. 1962). Jednakże om ów ienie M eyera jest 
podporządkowane jego w idzeniu tego zjaw iska jako „prawdziwego epickiego środka  
artystycznego o znaczeniu estetycznym  w  pow ieści hum orystycznej” (s. 11), N o
w ottny zaś om aw ia aluzje jako zjaw iska w tórne w  sw ojej analizie tego, co uw aża  
za „elem enty języka poetyckiego” (s. 1—25).

8 Zob. np. R. A. B r o w e r ,  A lexandre  Pope. C larendon, Oxford 1959. —  
R. E l l m a n n ,  The Iden t i ty  of Yeats .  Oxford U niversity Press, N ew  York 1954. —  
D. P. H a r d i n g ,  The Club of Hercules.  U niversity of Illinois Press, Urbana  
1946. —  F. О. M a t t h i e s s e n ,  The A ch ievem en t of T. S. Eliot. Oxford U n iver
sity  Press, N ew  York 1959.

4 A rtykuł L. N e l s o n a  (Baudelaire and V irg i l: A  Reading of „Le C ygn e”. 
„Comparative L iterature” 13, 1961, s. 332—345) na tem at Le Cygne  jest przykładem
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Brak w yczerpujących prac teoretycznych mógł mieć pewien negatyw 
ny wpływ na badanie poszczególnych aluzji literackich, ale staje się to 
szczególnie szkodliwe wówczas, gdy w grę wchodzą definicje. Szkody są 
niewielkie, kiedy całkowicie pomija się aluzję literacką jako odrębne 
zjaw isko5. Jednakże w w ielu przypadkach próby zdefiniowania aluzji 
literackiej za pomocą zwykłej intuicji językowej traktow anej jako punkt 
wyjścia są w  ostatecznym  rozrachunku zwodnicze i mylące. Np. M orier 6 
zaczyna om awianie aluzji od definicji Littrégo: „figura polegająca na 
mówieniu jednej rzeczy z zam iarem  dania do zrozumienia czegoś innego”. 
Trzym ając się konsekwentnie tej definicji, M orier włącza do swej klasy
fikacji aluzji mowę pozornie zależną [style indirect libre], parodię, pa
stisz, paronomazję, symbol, bajkę, a naw et okoliczności wywnioskowane 
przez czytelnika z jakiegoś opisu. Badacze tacy jak M in e r7 i A b ram s8, 
którzy nie posuwają się aż tak  daleko, zostali również wprowadzeni 
w błąd przez koncepcję aluzji jako pośredniego, przypadkowego czy 
zwięzłego odniesienia. W yraźne odniesienia do powieści, sztuki, głównego 
bohatera czy w ydarzenia pojaw iają się w literaturze i gdzie indziej. K aż
dy czytelnik, z Abramsem  i M inerem włącznie, rozpoznałby je jako alu 
zje. A jednak nie są one ani nie wypowiedziane, ani też niekoniecznie 
zwięzłe, a właśnie na podstawie tych cech ci dwaj badacze tworzą swe 
definicje i opisy aluzji literackiej.

Intuicyjne odrzucenie przez czytelnika w ielu kategorii aluzji propono
wanych przez Moriera, jak również jego intuicyjna akceptacja aluzji 
wykluczonych czy też uznanych za problem atyczne przez M inera i A bram - 
sa, w skazują na potrzebę powtórnego zdefiniowania aluzji literackiej. 
Pozorną lukę między definicją a intuicją da się wypełnić z pomocą teore
tycznej analizy tego zjawiska. Można znaleźć wytłum aczenie dla języko
wej i krytycznej intuicji, k tóre zwróciły uwagę na korzenie aluzji lite

ukrytej dyskusji teoretycznej w  sw ych najm ocniejszych i najsłabszych punktach. 
Autor dostarcza doskonałej analizy aluzji literackiej poprzez sw ą lekturę w iersza  
B audelaire’a. W spom ina dw ie najw ażniejsze cechy aluzji literackiej: przyw ołanie 
w cześniejszego tekstu i ożyw ien ie tekstu, do którego czyniona jest aluzja. A le  
choć zainteresow any poszczególnym i przykładam i N elson nie rozw ija zagadnień  
teoretycznych. N ie udaje mu się naw et trzym ać sw oich w łasnych im plikacji teore
tycznych. W rezultacie uw aża zapożyczenie, które nie pociąga za sobą ożyw ienia  
tekstu, z jakiego jest zaczerpnięte, za m niej złożoną aluzję literacką. Tak w ięc op i
suje różnicę stopnia tam, gdzie jego w łasna koncepcja w skazuje na istnienie róż
nicy rodzaju.

5 J. T. S h i p l e y  (ed.), Dictionary of World L iterature  (L ittlefield, Adams 
and Co., Totow a, N.Y., 1966) nie zaw iera naw et takiego hasła.

9 Zob. H. M o r i e r ,  Allusion. W: Dictionnaire de poétique et de rhétorique. 
Presse U niversitaire de France, Paris 1961.

7 Zob. E. M i n e r ,  Allusion . W:  P r e m i n g e r ,  op. cit., s. 18— 19.
8 Zob. M. H. A b r a m s ,  A  Glossary of L iterary  Terms.  Holt, Rinehart and 

W inston, N ew  York 1965.
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rackiej i zjawisko aluzji jako takie z jednoczesnym położeniem nacisku 
na jego odrębność. Można naw et wytłum aczyć użycie przym iotnika „li
teracki” dla opisania zjawiska, które nie ogranicza się do litera tu ry , jeśli 
zbadamy aluzję literacką jako środek literacki. Właściwa poetyka aluzji 
literackiej m usi zatem zaczynać się od definicji tego zjawiska jako ujęcia 
literackiego.

2. Aluzja literacka: definicja i opis

Aluzja literacka jest środkiem do jednoczesnego ożywienia dwóch teks
tów 9. Ożywienie takie następuje w w yniku posługiwania się specjalną 
oznaką [signal]: znakiem (prostym lub złożonym) w danym  tekście okre
ślonym poprzez dodatkową obszerniejszą sferę odniesienia [referent]. 
Sfera ta jest zawsze niezależnym  tekstem. Jednoczesne ożywienie dwóch 
powiązanych w ten sposób tekstów prowadzi do powstania związków 
intertekstualnych, których charakteru  nie można z góry ustalić 10.

Zgodnie z tą definicją aluzja literacka różni się od aluzji w ogóle (tzn. 
„napomknienia o znanym  fakcie”) ze względu na charakter zarówno zna
ku, jak i sfery odniesienia, jak również przez wzgląd na końcowy produkt 
oraz proces aktualizacji. K iedy definiujem y aluzję po prostu jako „po
średnie czy nie wypowiedziane odniesienie”, znak(i) użyty(e) w celu od
niesienia ma(ją) tylko te sfery odniesienia, które mogą istnieć w obrębie 
zrekonstruowanego świata tekstu aluzyjnego; w rezultacie znaczenie zo
staje określone przez dany kontekst. W aluzji literackiej zgodnie z po
wyższą definicją ten sam znak wskazuje na inny tekst (jego obszerniejszą 
sferę odniesienia), w którym  symbol stanowiący znak może przyjmować 
inne znaczenie lub znaczenia. Te poszczególne znaczenia, sfery odniesienia 
należące do zrekonstruowanego świata przywołanego tekstu  są niezależne 
od zrekonstruowanego świata tekstu  aluzyjnego, a czasem naw et nie

* „Tekst” to oczyw isty term in, gdy się opisuje zam knięty, zapisany (prawie 
zaw sze werbalny) system , który został ożyw iony przez aluzję literacką. C zytelnik  
pow inien jednak pam iętać o analogii m iędzy tekstem  literackim  a utworem  m u
zycznym czy obrazem. M ożliwe jest, a w edług niektórych szkół pow szechne, robie
nie aluzji w  jednym  utw orze m uzycznym  czy obrazie do drugiego. Pod w zględem  
specyficznego „języka” sztuki, struktura aluzji, jej potencjalne funkcje i proces 
aktualizacji są identyczne. A luzje z jednego środka przekazu artystycznego do dru
giego (np. literatury do m uzyki) są bardziej problem atyczne, bo pociągają za sobą  
„przekład” utworu, do którego odnosi się aluzja (lub jego aspektów), na „język” 
utworu aluzyjnego. A le kiedy ten w arunek zostanie spełniony, nie ma już zasad
niczej różnicy.

10 „Swobodny” charakter układów  intertekstualnych jest cechą, za pomocą k tó
rej byłoby m ożliw e dokonanie rozróżnienia m iędzy aluzją literacką a innym i blisko  
ze sobą związanym i, łączącym i teksty środkami, takim i jak parodia czy pastisz. 
Pełne om ów ienie zw iązku m iędzy aluzją literacką a tą grupą „krew nych” stanow i 
oddzielny tem at i nie można go tu naw et zasygnalizow ać.
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zgodne z nim. Ten dodatkowy aspekt, owa wbudow ana oznaka kierun
kowa, jest często określana mianem aluzji. Ale aby nie mylić jej ze środ
kiem, k tó ry  wprowadza w  ruch, proponuję dla tej ostatniej używać te r
m inu „sygnał [marker]”. Sygnał jest zawsze możliwy do zidentyfikowa
nia jako elem ent czy układ należący do innego, niezależnego tekstu. 
Sprawdza się to naw et wtedy, gdy układ ma szeroki zakres, np. ty tu ł 
u tw oru czy imię bohatera.

Poprzez swą oczywistą przynależność do większego niezależnego sy
stem u (tzn. przywoływanego tekstu) sygnał otrzym uje m etonimiczną 
s truk tu rę  związku znak—sfera odniesienia, charakterystyczną dla wszyst
kich aluzji: „przedm iot” jest reprezentow any przez jeden z jego skład
ników lub przez jeden z systemów, do którego należy. S truk tu ra  m etoni- 
miczna zostaje zachowana również w innym  sensie. Jeśli brać pod uwagę 
w ytw ór końcowy, ukształtow anie się układów intertekstualnych, syg
nał — bez względu na formę, jaką przybiera — używany jest do ożywie
nia niezależnych elem entów z przywołanego tekstu. Odniesienia do nich 
nie są nigdy bezpośrednie. Użyta oznaka może być najbardziej przejrzys
tym  sygnałem, w yraźnie wskazującym  tekst, do którego czyniona jest 
aluzja; natychm iastow a identyfikacja tekstu źródłowego nie zastępuje 
jednak ożywienia elementów, które pozostają do identyfikacji. Elem enty 
te mogą być w tórne (słabsze) w stosunku do elem entu, k tóry może najle
piej reprezentow ać dany tekst, ale są one pierwotne w stosunku do zaktu
alizowanej aluzji. A zatem tekst aluzyjny i jego specyficzne wym agania 
powodują przesunięcie w hierarchii elem entów przedstawieniowych w sy
stem ie oryginalnym . Odwoływanie się do Hamleta Szekspira poprzez imię 
bohatera jest dość bezpośrednim przedstaw ieniem  sztuki (czy bohatera), 
ale jest to pośredni sposób odwoływania się do braku zdecydowania, tchó
rzostwa przeciwstawionego bohaterstw u czy też zamiarów samobójczych. 
Są to jednak niektóre z elementów ważnych dla aktualizacji aluzji do 
Hamleta poczynionej przez T. S. Eliota w Pieśni miłosnej J. Alfreda  
Prufrocka.

Powyższy przykład pomaga wydobyć wspólną podstawę wszystkich 
aluzji — elem ent pośredniego odniesienia. Jednocześnie przykład ten jasno 
obrazuje odrębność aluzji literackiej nie tylko w odniesieniu do sygnału, 
ale także względem w ytw oru końcowego. Ożywienie pośrednio przywo
ływ anych elem entów z tekstu niezależnego dla ukształtow ania układów 
in tertekstualnych  jest czynnością zupełnie różną od identyfikacji ukry te j 
sfery  odniesienia, podstawieniem  najbardziej bezpośredniej reprezentacji 
signifié  w miejsce pośredniego signifiant i realizacją różnych możliwych 
produktów  ubocznych wyw ołanych przez szczególny sposób odnoszenia n .

11 O czyw iście te  różne m ożliw e produkty uboczne kierują wyborem  m niej 
przejrzystych (bezpośrednich lub kom pletnych) reprezentacji. Pośród tych produk
tów  ubocznych można w ym ienić: proklam owaną niew inność w  celu uniknięcia cen-
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Identyfikacja ukry tych  sfer odniesienia i realizacja produktów  ubocznych 
uczestniczą w aktualizacji aluzji literackiej; tworzą one jednak tylko 
niew ielką część procesu. Zastąpienie jednego signifiant innym  — najisto t
niejszy elem ent aktualizacji aluzji w  ogóle — nie może się nigdy poja
wiać w aktualizacji aluzji literackiej.

Bardziej skomplikowany proces aktualizacji aluzji literackiej można 
opisać jako ruch zaczynający się od rozpoznania sygnału, a kończący 
się in tertekstualnym  tworzeniem  układów. Czytelnik musi dostrzec istnie
nie sygnału, zanim stanie się możliwe jakiekolwiek dalsze działanie. Do
strzeżenie to pociąga za sobą przypom nienie pierw otnej form y sygnału 
i w  większości wypadków prowadzi do identyfikacji tekstu, w którym  się 
początkowo pojawił. Przypom nienie pierw otnej form y sygnału może w y
starczyć do zmodyfikowanej i pełniejszej in terpretacji znaku w ystępują
cego w tekście. Identyfikacja większej sfery  odniesienia sygnału przy
woływanego tekstu  jest konieczna do intertekstualnego tworzenia ukła
dów poza zmodyfikowaną in terpretacją samego sygnału. Proces ten 
z grubsza można ująć w cztery etapy (wprowadzamy skróty w nawiasach 
dla uproszczenia zapisu dalszej analizy).

2.1. Rozpoznanie sygnału (+  s) w danym  znaku (Z)

Rozpoznanie takie powoduje identyfikację elementów sygnalizujących 
jako  należących do niezależnego tekstu—sfery odniesienia (TSO) lub ściś
le z nim  związanych. Identyfikacja nie zależy od form alnego podobień
stwa. Zniekształcony cytat czy rzadki rzeczownik w nowej formie to 
przykłady sygnałów, które dają się rozpoznać jako należące do pewnego 
system u pomimo nowej formy. W arto zatem może przyprowadzić roz
różnienie między „sygnałem ” (sygnalizującym i elem entam i pojawiającym i 
się w tekście aluzyjnym ) i „tym, co sygnalizowane” ( +  sn) (te same ele
m enty  pojaw iające się w przyw oływ anym  tekście). Dokładny cytat lub 
nazwa użyte dla wprowadzenia w ruch aluzji są przykładam i sygnału 
i tego, co sygnalizowane, identycznych pod względem formy.

2.2. Identyfikacja przywoływanego tekstu (TSO)

Etap ten wydaje się nieistotnym  i oczywistym rezultatem  etapu pierw 
szego. Jednakże są przypadki (np. kulturow o ugruntow ane kolokacje 
JcoZZocations]), kiedy przypom nienie tylko tego, co sygnalizowane, jest

żury lub niepożądanej kom unikacji, pokaz erudycji, trzym anie się autorytetów, 
oszczędność czasu, ujaw nienie charakteru, w yrażenie stanow iska, stworzenie w ięzi 
m iędzy dwom a „konspiratoram i” lub zbicie z tropu nic nie podejrzew ającego słu 
chacza. Jakikolw iek  by był powód — a skutkiem  tego produkty uboczne — m an i
pu low ania aluzją tego typu, końcow y cel pozostaje ograniczony do identyfikacji 
odnośn ików  i realizacji specjalnych efektów .
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łatwiejsze dla in terp re ta to ra  i może w ystarczyć do dopełnienia trzeciego 
etapu. Może się to zdarzyć, gdy sygnał i to, co sygnalizowane, są form al
nie i sem antycznie różne 12.

2.3. M odyfikacja początkowej in terpretacji miejscowej (IM)
oznaki (Z +  s)

M odyfikacja ta jest w ynikiem  interakcji między dwoma tekstam i 
i ujaw nia kształtow anie się co najm niej jednego układu intertekstualnego. 
Nawet w tedy gdy sygnał i to, co sygnalizowane, są identyczne, in terp re
tacja miejscowa sygnalizowanego (IMj) musi być różna od in terpretacji 
sygnału (IM) ze względu na różny kontekst (TSO). Tworzenie układu 
dwóch niezależnych in terp retacji daje zmodyfikowaną w ersję (IM2) po
trzebną do pełniejszej in terp retacji tekstu aluzyjnego (TA). Potencjalne 
dopełnienie tego trzeciego etapu wystarcza, aby ustalić istnienie aluzji 
literackiej. Jednakże w utw orach literackich aktualizacja rzadko zatrzy
m uje się na tym  etapie i większość aluzji literackich posiada potencjalnie 
etap czwarty.

2.4. Ożywienie przywoływanego tekstu  (TSO) jako całości 
w celu utw orzenia m aksim um  układów intertekstualnych

Pociąga to za sobą również jednoczesne ożywienie całego tekstu  alu- 
zyjnego. U kłady ukształtow ane na tym  etapie w ogóle nie muszą używać 
sygnału czy tego, co sygnalizowane, jako składników. Bez względu na 
różniącą się wagę identyfikacji przywoływanego tekstu (TSO) oraz realiza
cję znaczenia tego, co sygnalizowane (IM J, które mogą być czasami istotne 
dla podstawowego w yjaśnienia tekstu  aluzyjnego (TA), dalsze ożywienie 
elem entów jest szczególnym celem, do którego aluzja literacka byw a 
w charakterystyczny sposób w ykorzystyw ana.

Graficzne przedstaw ienie (rys. 1 i 2) odpowiednich stru k tu r oraz pro
cesów aktualizacji w yraźnie ujaw nia różnice między aluzją w ogóle 
a aluzją literacką.

W eźmy np. wzm iankę w gazecie dotyczącą oświadczenia złożonego 
przez „wyższego urzędnika” z pokładu samolotu, p. Kissingera, w czasie 
przelotu przez ocean: TA — fragm ent wiadomości, Z — „wyższy urzęd
n ik ”, o — p. Kissinger, (2) (zob. rys. 1) — zostaje ujaw nione poprzez uży
cie szerokiej kategorii, do której należy p. Kissinger (wyżsi urzędnicy), 
a nie w  w yniku bardziej bezpośredniego odniesienia, tzn. jego nazwiska;

12 U życie cząstek idiom ów  i kolokacji stw arza problem m inim alnych granic 
przyw oływ anego tekstu i zw iązane z tym  zagadnienie zw iązku m iędzy aluzją  
a w szelk im i rodzajam i gier słów . Chociaż tw ierdzę, że do idiom u czy kolokacji też  
m ożna robić aluzje, nie m ogę tego om ów ić w  tej pracy. Na tem at kolokacji zob. 
G. T o u r y ,  A.  M a r g a l i t h ,  On D eviant Uses of Collocations. „H a-Sifrut” 
4 (1973), nr 1, s. 99— 129.

21 —  P a m ię t n ik  L it e r a c k i  1988, z . i
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1. A luzja w  ogóle. TA — tekst aluzyjny; Z — znak (prosty lub złożony); (1) — 
zw iązek pośredni; — łączny, prowadzi do; o — sfera odniesienia; (2) — pośred
nie odniesienie określone przez strukturą m etonim iczną; IM — interpretacja m iej

scow a znaku (Z)

IM — wniosek czytelnika, że p. K issinger chce przekazać tę szczególną 
inform ację z pełną mocą swego autorytetu , ale jednak nieoficjalnie.

Czytelnik dochodzi do tego wniosku poprzez identyfikację uk ry te j sfe
ry  odniesienia, podstawienie najbardziej bezpośredniej reprezentacji tej 
sfery w miejsce pośredniej oraz realizację produktów  ubocznych. W y
pełnienie tego trzyfazowego procesu stanowi aktualizację aluzji. Chociaż 
aktualizacja zależała od zastosowania inform acji z zewnętrznego pola od
niesienia (tzn. współczesna polityka, żargon dziennikarski) do kontekstu, 
proces pozostał w obrębie tekstu  aluzyjnego. W końcu takie zastosowania 
są charakterystyczne dla sposobu rozumienia każdego tekstu. In te rp re
tacja miejscowa staje  się ostateczna, jeśli w tekście aluzyjnym  nie m a n i
czego, co wykazywałoby błędność wniosku czytelnika. Ale naw et jeśli 
in terpretacja  miejscowa ulega m odyfikacji ze względu na dodatkową, 
w ynikającą z kontekstu inform ację, mimo to pozostaje końcowym w y
tworem  procesu aktualizacji aluzji.

A luzja literacka łączy się z zupełnie innym  schem atem  (rys. 2).
Angielska w ersja filmowa Cyrana de Bergerac dostarcza nam  typo

wego przykładu aluzji literackiej. W następstw ie potyczki słownej 
z w icehrabią w I akcie Cyrano mówi do swego towarzysza: „Oto jest nos, 
co zrodził tysiąc bitew ”. Tę aluzję można również rozbić na czynniki 
pierwsze: TA — angielska w ersja filmowa sztuki Rostanda, Z +  s — „Oto
jest nos, co zrodził tysiąc b itew ”, + s  — układ: „Oto ( je s t)  ty s ią c  ,
Z +  sn — „Więc to oblicze wysłało na morze tysiąc okrętów ?” 13, TSO — 
Doktor Faust M arlowa, o — nos Cyrana i bójki, k tórych stał się powodem,

18 C. M a r l o w e ,  Tragiczna h istoria  doktora  Fausta. P rzełożył J. K y d r y ń 
s k i .  W ydaw nictw o L iterackie, Kraków  1982, s. 63.
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2. A luzja literacka. TA — tekst aluzyjny; TSO — tekst—sfera odniesienia (przy
w oływ an y tekst, tekst źródłowy); Z + s  — znak zaw ierający sygnał (oznakę aluzji 
literackiej); +  s — sygnalizujący aspekt Z, kom ponenty sygnału; Z +  sn znak za
w ierający elem enty sygnalizow ane; sn — elem enty sygnalizow ane w  ich  oryginal
nej form ie; o, oi — sfery odniesienia Z +  s i Z +  sn; IMi, IM2 — interpretacje m iej
scow e; a, ai, ..., n — elem enty (proste lub złożone, często duże układy w ew nątrz- 
tekstow e) ożyw ione przez aluzję, — łączy, prowadzi do, (1) — dow olne p ołą
czenie bezpośrednie, (2) — dow olne połączenie pośrednie, (3) — tw orzenie układów ; 
dw ukierunkow e strzałki w skazują na dynam ikę akcji — ruchu w  stronę układu  
intertekstualnego i z pow rotem  do każdego tekstu; (4) dow olne ożyw ienie n ieza
leżnych elem entów  zarówno z TA, jak i TSO — brak połączenia m iędzy zakończe
niam i lin ii przeryw anych w skazuje na to, że nie istn ieje potrzeba kontinuum  m ię
dzy Z + s ,  IM2 czy początkow ym  układem  intertekstualnym  (który uruchom ił akcję) 

a jakim ikolw iek elem entam i uczestniczącym i w  etapie 4

οχ — piękna tw arz Heleny tro jańskiej i grecka flota, k tórą w ładała, IM 
polega na uświadomieniu sobie autoironii Cyrana, jak również jego tra 
gikomicznego stosunku do własnego losu. Wiążąc to stw ierdzenie z w ie
loma innymi, czytelnik in terp retu je  brzydki nos Cyrana jako decydujący 
czynnik w jego życiu; IMj polega na uświadomieniu sobie piękności He
leny, która zadziwia patrzącego, naw et gdy widzi tylko jej cień. Inna 
realizacja zaw arta w in terpretacji tego stw ierdzenia to niszcząca siła 
piękna; (3) powiązanie tych dwóch in terpretacji daje układy tem atyczne 
takie jak  „fizyczne atrybuty , los i charak ter”, „potencjalne związki m ię
dzy dobrem a złem”, „Przeciw staw ne cechy jednego przedm iotu”, itp.
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W szystko to wzbogaca tekst aluzyjny jako całość 14; IM2 — w  w yniku 
intertekstualnego tworzenia układów stw ierdzenie Cyrana (Z +  s) zyskuje 
bogatszą interpretację. Z jednej strony bohaterskie oraz tragiczne cechy 
jego losu ulegają uwypukleniu, ale z drugiej strony komiczny aspekt zo
sta je  wzmocniony przez cechy heroikomiczne. Stw ierdzenie rozpoznane 
jako aluzja literacka uczestniczy w określaniu Cyrana jako erudy ty  o as
piracjach poetyckich. Czytelnik antycypuje wiele działań spowodowanych 
przez nosowe problem y Cyrana i do tych oczekiwań dochodzi dodatkowo 
wyobrażenie katastroficznego czy tragicznego zakończenia; (4) — udane 
ożywienie Doktora Fausta (TSO) zachęca czytelnika do skonstruow ania 
dalszych układów intertekstualnych zawierających elem enty (np. Roksa
na), które nie są powiązane z Z +  s, IM, IM2 czy też wyjściowym  układem  
in tertekstualnym  w kontinuum ; ax (3) a — miłość Heleny do niewłaści
wego mężczyzny można powiązać ze źle skierowaną miłością Roksany; 
bj (3) b — żądza Fausta, jego nienasycone pragnienie i n iem ądry użytek, 
jaki robi ze swej mocy, można powiązać z podobnymi cechami osobowości 
Cyrana.

Można by iść jeszcze dalej, ale nasza analiza nie ma stanowić in ter
p retacji Cyrana de Bergerac. Dla zilustrowania środka łączącego teksty 
muszą wystarczyć te skrom ne refleksje in terpretacyjne. Pow inniśm y 
zwrócić uwagę na związki struk tu ra lne  ujawnione przez analizę schema
tyczną. W system ie tekstu aluzyjnego stw ierdzenie Cyrana (Z +  s) jest 
elem entem  w pełni zintegrowanym  w swym kontekście, k tóry  można in
terpretow ać bez pomocy aluzji literackiej. Przejście od znaku (Z +  s) do 
jego in terpretacji miejscowej (IM) osiąga się w ten sam jednostronny 
sposób, k tóry charakteryzuje proces aktualizowania aluzji w ogóle (rys. 1). 
Oczywiście nie wchodzi tu w grę aluzja, jako że powiązanie Z -> o jest 
bezpośrednie. Można czytać i rozumieć tekst aluzyjny (TA) bez aktualizo
w ania aluzji.

A ktualizacja aluzji jest krokiem ku bogatszej in terpretacji. Wzboga
canie to wyraża się poprzez dw ustronny charakter schem atu. Doktor

14 Jest zupełnie m ożliw e, że stw orzenie układów  in tertekstualnych rów nież 
w p ływ a na przyw oływ any tekst (TSO) i wzbogaca go. N aw et gdy przyw oływ any  
tekst poprzedza tekst aluzyjny o parę setek  lat, jednoczesne ożyw ienie jest m ożliw e  
dla  czytelnika obydwu tekstów . W rezultacie znajom ość tego ostatniego tekstu (TA) 
m oże zm ienić lub zm odyfikow ać interpretację tekstu przyw oływ anego (TSO). 
Rys. 2 w skazuje to za pomocą dw ukierunkowej strzałki. M ożem y tam  jednak tylko  
śledzić w p ływ  intertekstualnego tw orzenia układów  na interpretację tekstu alu
zyjnego, jako że jest to tekst czytany i rekonstruow any w  danej chw ili. We w ła ś
ciw ym  procesie czytania czytelnik może przenieść uw agę na w p ływ  intertekstualne
go tw orzenia układów  na przyw oływ any tekst. A le robiąc to, zm ienia na chw ilę  
role: TSO staje się dla niego TA. Problem y zw iązane z zasadnością m anipulow ania  
taką ahistoryczną (i in tencjonalnie niem ożliwą) aluzją przy interpretacji n ie po
w inny nas tutaj interesow ać.
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Faust M arlowa (TSO) zostaje wprowadzony do sztuki pośrednio przez m e- 
tonimię zaw artą w sygnale ( +  s). To zachodzi jednak dopiero na drugim  
etapie w  procesie aktualizacji. P ierw szy etap polega na uświadomieniu 
sobie, że niektóre elem enty (tzn. +  s) w słowach Cyrana (Z +  s) należą do 
innego system u (TSO). Sygnał ( +  s) i to, co sygnalizowane ( +  sn), różnią 
się w tym  przypadku nieznacznie pod względem formy. Przekształcenie 
tego, co sygnalizowane ( +  sn), polega na zastąpieniu pytania zdaniem 
oznajm ującym  oraz zastąpieniu rzeczowników przez inne rzeczowniki. 
M inimalna różnica form alna przynosi efekt w postaci silnego sygnału 
( +  s), zwłaszcza że to, co sygnalizowane ( +  sn), jest dobrze znane. Sfery 
odniesienia (o, o j  dwóch powiązanych ze sobą zdań (Z +  s i Z +  sn) są 
zupełnie różne 15: nos Cyrana to nie piękna tw arz Heleny. Oczywiście ich 
funkcje i znaczenie są różne i ze sobą nie związane. Istnieje jednak w y
starczająco wiele punktów  stycznych, które pozwalają na owocne powią
zanie jednego z drugim. Układ in tertekstualny  wpływa na in terpretację  
miejscową (IM) deklaracji Cyrana (Z +  s) i prowadzi do jej m odyfikacji 
(IM2). To udane zakończenie trzeciego etapu pobudza do szukania dal
szych możliwych związków, co stanowi czwarty i ostatni etap procesu 
ak tu a lizac ji16.

Można zakończyć tę część zwięzłym podsumowaniem cech aluzji lite
rackiej w porównaniu z cechami aluzji w ogóle. Tabela porównawcza

15 Warto zauważyć, że o i Oi mogą być identyczne, nieznacznie różniące się  
m iędzy sobą lub różne, podobnie jak sygnał i to, co sygnalizow ane, mogą być iden 
tyczne lub bardzo różne. O czyw iście w ym óg przynajm niej częściow ego podobień
stw a dotyczy tylko +  s i +  sn. Identyczność sfer odniesienia w ystępuje w tedy, gdy  
aluzja, a w łaściw ie sygnał zostaje w prowadzony w  porównaniu lub w  cudzysłow ie  
i kiedy dwa teksty są ze sobą m etonim icznie pow iązane (zob. rozdz. 3). A le naw et
w tedy, gdy sfery odniesienia są identyczne, istn ieje różnica m iędzy ich odpow ied
nimi interpretacjam i m iejscow ym i ze w zględu na odm ienne konteksty.

18 Jak stw ierdziliśm y w cześniej, czw arty etap stanow i nieobow iązkow ą, do
w olną cechę aluzji literackiej, aktualizow aną najczęściej w  aluzjach literackich  
w ykorzystyw anych w  utw orach literackich. K iedy aluzja literacka jest stosow ana  
w  innych środkach przekazu (np. w  dziennikarstw ie czy w  reklam ie), istn ieje, jak 
się w ydaje, m ilcząca zgoda m iędzy nadawcą a odbiorcą zniechęcająca do jakiego
kolw iek ożyw iania poza trzecim  etapem . Reklam a nowego gatunku sera stanow i 
dogodną ilustrację: „Oto aromat, co zrodził tysiąc potraw ”. A nalizow ałam  szcze
gółowo tę aluzję w  innej pracy (Z. B e n - P o r a t, The Poetics of Allusion  —  
A T ex te -L in k in g  Device  — in Various Media of Communication.  R eferat przed
staw iony na I K ongresie M iędzynarodowej Organizacji Badań Sem iotycznych, M e
diolan, 2—6 czerw ca 1974). Tutaj m usim y jedynie zwrócić uw agę na końcow e etapy. 
Na oryginalną IM — „kup ten  ser, poniew aż jest tak znany” — w pływ a interakcja  
reklam y i sztuki M arlow e’a, tak że zyskuje się nową interpretację (IM2): „Kup 
ten znany ser, poniew aż jest to specjalny produkt dla specjalnych (inteligentnych) 
ludzi”. Gdyby interpretator w yszedł poza ten etap w  usiłow aniu skonstruow ania  
w iększej liczby układów  intertekstualnych, efekt byłby nie tylko groteskow y, ale 
i szkodliw y dla celu zam ierzonego przez finansującego reklam ę.
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K om ponenty aluzji w  języku i literaturze

A l u z j a
Kom ponenty: elem enty, relacje i działania w  ogóle literacka

Tekst aluzyjny (TA) + +
Tekst—sfera odniesienia (TSO) — +
Znak (prosty lub złożony) (Z) + +
Sygnalizujący aspekt Z, kom ponenty sygnału (+  s) — +
Sfera odniesienia (o)
Pośrednie odniesienie określone przez strukturę m etonim iczną

+ +

((2) w  rys. 1) + dow olne
TA prowadzi do TSO pośrednio lub bezpośrednio — -f
Znak zaw ierający elem enty sygnalizow ane (Z +  sn) — Л-
Interpretacja m iejscow a znaku (Z) (IM)
E lem enty proste lub złożone (często duże układy w ew nątrzteksto-

+ +

we) ożyw ione przez aluzję — +
Identyfikacja ukrytych elem entów + +
Zastąpienie signifiants + —
Realizacja efektów  ubocznych + +
Ożyw ienie elem entów  dodatkowych — +

wyraźnie ukazuje wspólne cechy (oznaczone przez + )  oraz rozbieżności 
(oznaczone przez — wskazujące na nieobecność danego elem entu).

Jak  pokazują rysunki i tabele, differentia specifica aluzji literackiej 
polega na użyciu, jakie robi ona z elementów należących do tekstu  nie
zależnego w celu wzbogacenia i wzmocnienia tekstu, w którym  jest w y
korzystana. Je j aktualizacja stanowi proces dochodzenia do m aksym al
nego potencjalnego bogactwa tekstu.

3. Podstawowa typologia

Nacisk na niezależność TSO i początkowy brak  powiązania m iędzy 
elem entam i uczestniczącymi w etapie czwartym  — wyrażone graficznie 
za pomocą schem atu przedstawiającego s truk tu rę  tego środka oraz uza
sadnione poprzez przykład w ybrany dla ilustracji — mógłby wywołać 
m ylne wrażenie, że aluzja literacka jest środkiem łączenia tekstów, k tóre 
początkowo są zupełnie ze sobą nie związane. W rażenie to jest błędne. 
Aluzji literackich używa się również do jednoczesnego ożywienia teks
tów, które początkowo są ściśle ze sobą związane. W takich przypadkach 
istnienie sygnałów w ydaje się raczej rezultatem  łączenia tekstów niż 
przyczyną. Bez względu na to, czy teksty są początkowo związane, czy 
nie, dla czytelnika TA proces aktualizacji aluzji literackiej jest ten sam. 
Ostatecznie nie ma istotnej różnicy struk turalnej, chociaż może istnieć 
wiele różnic formalnych.

Dwa spolaryzowane pola działania tworzą naturaln ie odmienne typy
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aluzji literackich. Początkowo nie związane ze sobą teksty  nie m ają pod 
względem ich fikcyjnych światów żadnych wspólnych elem entów z w y
jątkiem  sygnału. Jedyny  możliwy powód ich powiązania poprzez aluzję 
to potencjalne analogie m iędzy zrekonstruow anym i układami. Początko
wo związane ze sobą teksty  określa się poprzez wspólne kom ponenty 
rzeczywistości: wiele głównych elem entów tworzących świat fikcyjny 
jest wspólnych dla obu tekstów; wszystkie te elem enty pełnią funkcję 
sygnałów. Powodem łączenia takich tekstów jest ich wyraźne powiązanie: 
TA jest w tej czy innej formie kontynuacją TSO. Krótko mówiąc, teksty 
mogą być początkowo związane poprzez ich podobieństwo czy bliskość. 
Stosując rozróżnienie zaproponowane przez Jakobsona 17, możemy okreś
lić te związki oraz typy aluzji literackich, których dostarczają, m ianem 
m etaforycznych i metonimicznych.

Jako że generujący [generative] związek m etaforyczny czy m etoni- 
miczny wpływa na niem al wszystkie składniki tego środka, należy zbadać 
dokładnie przykłady tych dwóch typów aluzji, naw et jeśli nie ma miejsca 
na pełną typologię. Oczywiście są one bardziej istotne dla poetyki aluzji 
literackiej niż różne możliwe pomniejsze klasyfikacje oparte na w yodręb
nionych aspektach zjawiska (tzn. tekstach—sferach odniesienia, formie 
sygnałów, funkcjach itd.). Dlatego też. zanalizuję dwie aluzje literackie 
charakterystyczne dla każdego typu, aby ukazać różnorodność zarówno 
form, które środek ten może przybierać, jak i funkcji i efektów, a także 
podstawowe podobieństwo cech określających aluzję literacką w jej wielu 
formach.

W Pieśni miłosnej J . Alfreda Prufrocka 18 T. S. Eliot stosuje aluzję 
m etaforyczną, aby ożywić wiersz Johna Donne’a Relikwia  19 i powiązać 
go ze swoim tekstem. W scenerii przyjęcia kreow anej we wcześniejszych 
zwrotkach Prufrock reaguje w wysoce realistyczny sposób na widok na
gich rąk  kobiet:

17 Zob. R. J a k o b s o n ,  D w a a spek ty  ję zyka  i d w a  t y p y  zaburzeń  afatycznych.  
W : R. J a k o b s o n ,  M.  H a l l e ,  P o d s ta w y  języka.  W ydanie polskie zm ienione 
i rozszerzone sporządził, przypisam i i artykułem  w stępnym : G łówne cechy ję z y 
k o zn a w stw a  funkcjonalnego  opatrzył L. Z a w a d o w s k i .  W rocław 1964, s. 127. 
Jakobson stwierdza: „jeden tem at w iąże się z drugim  albo przez podobieństwo, 
albo przez przyległość. Sposób m etaforyczny to chyba najw łaściw szy term in w  
pierw szym  wypadku, sposób m etonim iczny — w  drugim, gdyż najbardziej skon
densow aną form ą tych zw iązków  jest m etafora w zględnie m etonim ia”.

18 T. S. E l i o t ,  Pieśń miłosna A lfreda J. Prufrocka.  Przełożył W. D u l ę b a .  
W: Poeci ję zyka  angielskiego.  Wybór i opracow anie J. S. S i t o ,  H.  K r z e c z k o w -  
s k i ,  J. Ż u ł a w s k i .  PIW , W arszawa 1974, t. 3, s. 301—305.

19 J. D o n n e ,  Relikwia.  W: Antologia angielskiej poezj i  m eta fizyczne j XVII  
stulecia. Wyboru dokonał, przełożył, w stępem  opatrzył i opracował S. B a r a ń 
c z a k .  PIW, W arszawa 1982, s. 74—75.
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And I have k n ow n  the arm s already, kn ow n  th em  all  —
A rm s that are braceleted and w h ite  and bare
(But in the lamplight, dow ned w ith  light brow n  hair!)
Is it  perfum e from  a dress  
That m akes m e  so digress?
A rm s that lie along a table, or w ra p  about a shawl.

And should I then presume?
And how  should I begin? <w. 62—69)

[I poznałem już ręce, znam je w szystkie —
Ręce w  bransoletach, ręce nagie, białe
(Ale pod św iatło  w idać lekki, ciem ny puszek!),
Czy dlatego odbiegam  m yślam i,
Ze perfum ą tak pachnie aksam it?
Ręce o stół oparte lub ow inięte szalem.

W ięc ośm ielić się muszę?
I jakże zacznę?] <w. 65—72)

Bez względu na to, czy czytelnik rozpoznał sygnał zaw arty  w w ersach 
66— 67, czy nie, najpierw  reaguje na zwrotkę jako całość. Powiązanie 
elementów tych wersów ze sobą w tekstowym  kontinuum  czy też z ukła
dami już ustalonym i na poziomie rekonstrukcji nie nastręcza żadnych 
trudności. Czytelnik dalej rekonstruuje osobę mówcy oraz przedstaw ioną 
sytuację. Nieśmiały, zakłopotany mówca, k tóry w poprzedniej zwrotce 
czuje, że jest obserwowany — spuszcza wzrok. Oczywiście, czy też jak 
zakłada czytelnik na podstawie własnych doświadczeń w świecie realnym , 
widzi ręce. W opisie rąk nie ma nic metaforycznego. Następnie, ujaw nia
jąc w ten sposób główny środek artystyczny wiersza, Prufrock zastana
wia się, czy do tej ostatniej dygresji skłoniły go perfum y, których zapach 
czuje. Powraca do swej obserwacji rąk i do swych obsesyjnych wahań, 
kontynuując łańcuch dygresji, które tworzą utwór.

Na poziomie rekonstrukcji czytelnik łączy „znane” ręce ze „znanym i” 
oczami, „znanym i” ludźmi, wieczorami, rankam i, itd., tworząc z nich 
układ, którego istotę stanowi samotność i poczucie bezsensu składające 
się na rzeczywistość Prufrocka i do pewnego stopnia w yjaśniające jego 
reakcje. Opis rąk  traci swą pozorną neutralność i zostaje powiązany 
z układem  reprezentującym  pociąg i w stręt, jaki czuje do tych kobiet, 
być może kobiet w ogóle. Uwaga w nawiasie (w. 67) łączy się z kilkoma 
ściśle związanymi ze sobą układami: obserw ator i obserwowany, „nau
kowe” podejście do życia, obraz pacjenta na stole operacyjnym  pod moc
nym  światłem, które ujaw nia wszystkie drobne braki. Siła drobiazgowej 
analizy (badania) układu, który został ukształtow any, oraz podobieństwo 
frazy („odurzony eterem  na stole”, „ręce o stół oparte”) 20 sugerują po
wiązanie, pokrewieństwo między pacjentem  a rękoma. Zalotne kobiety

20 [W w ersji angielskiej odpow iednio „etherised upon a table"  i „lie along  
a tab le” dają w iększe podobieństw o form alne i sem antyczne: „odurzony eterem  na  
sto le” i „leżą w zdłuż stołu”. — Przypis tłum.]
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zostały teraz przyrów nane do chorego mężczyzny, k tóry ma zaraz pójść 
pod nóż. Napięcie m iędzy życiem emocjonalnym  a naukowym  podejściem 
do rzeczywistości zostało jeszcze raz zademonstrowane z ofiarą jako włas
nym diagnostykiem  i katem . Zam iast reagować spontanicznie na zapach, 
ruch czy suknię, mówca analizuje swe reakcje z dystansu, jak  gdyby 
spoza siebie. Obsesyjne analizowanie niszczy jego zdolność spontanicznego 
odnoszenia się do własnego doświadczenia. Na tym  etapie osiągnięta zo
stała dostateczna in terp retacja  miejscowa (IM). Proces aktualizowania 
aluzji zaczyna się od w yodrębnienia sygnału („w bransoletach”, „nagie”, 
„białe”, „lekki”, „puszek”), a następnie zachodzi identyfikacja tego, co 
sygnalizowane („Kość z bransoletką z jasnych włosów wkoło”) oraz od
tworzenie tekstu, do którego odnosi się aluzja (wiersz Donne’a Relikwia).

Oczywiście to, co sygnalizowane, istnieje całkowicie niezależnie od 
swego związku z sygnałem. Ręka w utworze Donne’a to ręka mężczyzny, 
biała i naga, ponieważ mężczyzna jest nieżywy i pozostała tylko kość. 
Bransoleta na nadgarstku jest zrobiona z włosów, nie jego, lecz jego 
ukochanej. Sfery odniesienia (o i o j  nie są w żaden sposób identyczne. 
IMj, symboliczna funkcja bransoletki z włosów w grobie — zwycięstwo 
miłości nad śmiercią (w tym  wypadku nie zepsute przez ironię Donne’a) 
jest bardzo daleka od reakcji Prufrocka (IM). Mimo to można połączyć 
obie in terpretacje.

Bezpośrednim rezultatem  przypom nienia i identyfikacji w ersu z w ier
sza Donne’a jest pogłębienie złowieszczych nurtów  podm ywających Elio- 
towskie przyjęcie i czasami pojawiających się na powierzchni. In terteks- 
tualne tworzenie układów rodzi IM2: pogląd, że jedynym  prawdziwym  
m iernikiem  życia jest śmierć, oczekiwany koniec, od którego nie można 
napraw dę uciec w przyjęcia i błahe rozmowy, że jedyną przeciwwagą 
śm ierci jest miłość. Tak więc Z +  s jest powiązane z tym i głównymi ukła
dam i tem atycznym i w wierszu.

Podobnie pogląd, że ze względu na nieuchronność śmierci nie powinno 
się m arnować życia na błahe spraw y, zostaje wprowadzony do tej zwrotki 
tylko poprzez jej powiązanie z Relikwią. Ale kiedy już idea ta zostaje 
wydobyta na powierzchnię, staje się w wierszu komponentem  układu 
„czas—śm ierć”. Zostaje powiązana z długim fragm entem  na tem at czasu 
(w. 26— 27), z niepokojami Prufrocka dotyczącymi starzenia się (w. 125 
i inne), z aluzją do Do nieskorej bogdanki M arvella (w. 96), oraz z „od
wiecznym  Sługą”, k tóry  podaje mu płaszcz i chichoce (w. 89).

Takie w tórne tworzenie układów w skazuje na przejście z trzeciego 
do czwartego etapu w  procesie aktualizacji: aktyw acji elementów, które 
nie są ciągłe w stosunku do sn i s. W ahania Prufrocka między pragnie
niam i seksualnym i a aspiracjam i duchowymi są wyraźnie określone w nie 
skonsum ow anym  romansie u Donne’a. Gwałtowne napięcie między świa
tem  cywilizowanym (reprezentow anym  przez przyjęcie, Michała Anioła 
jako tem at rozmów, zam ierającą muzykę, itd.) oraz ślepa, prym ityw na
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siła życia („Byłbym parą drapieżnych pazurów / U m ykających po ci
chym  dnie m orza”, w. 76— 77) jest u jęta przez Donne’a jako:

Our hands ne’er touched the seals
Which nature, in jured by  late law, sets free  <w. 29—30)

[... i czystym i 
B yliśm y, respekt dla pieczęci mając,
K tóre łam ie natura, praw em  poskromiona] (w . 28—30) 21

Powiązanie ustanowione z Relikwią uw ypukla również układ „Pru- 
frock jako prorok”, jego poczucie ważnej m isji do spełnienia, jego ewen
tualną rolę jako zbawcy, rolę, która nigdy nie zostanie zrealizowana 
i którą Prufrock zawsze przyw ołuje za pomocą niszczącej autoironii. Taki 
tymczasowy układ zostaje osiągnięty w wierszu Eliota przez połączenie

But though I have w e p t  and fasted, w e p t  and prayed,
Though I have seen m y  head (grown slightly bald) 
brought in upon a platter ,
I am  no prophet  — and here’s no great m at te r  <w. 81—83)

[Lecz chociaż się m odliłem  i płakałem ,
Chociaż płakałem  i pościłem  znojnie,
Choć w idziałem  mą głow ę (nieco w yłysiałą) w niesioną na półm isku,
N ie zostałem  prorokiem  — nie ma tu nic w ielkiego] <w. 84— 87).

z
To say: „I am Lazarus, come from  the dead,
C ome back to tell you  all, I shall tell you  all” <w. 94— 95)

[Mówić: „Jam Łazarz, powracam  z krainy śm ierci,
By wam  pow iedzieć w szystko, w szystko pow iem ”] <w. 98—99).

Z kolei ten tymczasowy układ zyskuje niem al w łasną definicję przy 
zestawieniu go z faktycznie jawnym  bluźnierstwem , jakie m am y u Don
n e’a:

Thou shalt be a M ary  Magdalen, and I
A  something else th ereby  <w. 17— 18)

[N azwie cię Marią M agdaleną zgoła,
M nie zaś też kim ś obwoła] (w . 17—18).

Graficzne przedstaw ienie tej złożonej i bogatej aluzji m etaforycznej 
przypom ina bardzo schem at aluzji literackiej (zob. rys. 2). Oczywiście 
dowolne i nieokreślone kom ponenty są w tym  konkretnym  przypadku 
określone, a opis rys. 3 dotyczy konkretnych komponentów: TA —■ Pieśń

21 Warto na m arginesie zaznaczyć, że aktualizacja aluzji do opow ieści O w idiusza  
o tym , jak Myrra (Smyrna) usiłuje stłum ić w  sobie nam iętność do w łasnego ojca, 
oraz o tym, jaką zazdrość odczuwa w  stosunku do zw ierząt nie zw iązanych żad
nym i m oralnym i ograniczeniam i ( O w i d i u s z ,  Przem iany,  X , w . 329n.), rzuca 
w ięcej św iatła  na charakter konfliktu w  um yśle Prufrocka. Problem  nie polega na 
tym , że Prufrock kocha się w e w łasnej m atce, ale na tym , że jest w ytw orem  kultury, 
która w idzi w szelk i seks jako grzeszny.
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3. A luzja Eliota do D onne’a. s — „w bransoletach”, „nagie”, „białe”, „lekki”, „pu
szek” (włosy); Z +  sn — „Kość z bransoletką z jasnych w łosów  w koło”; Z +  s ->  
-> TSO — zw iązek m etonim iczny m iędzy sygnałem  a przyw oływ anym  tekstem ; 
o — ręce kobiet na przyjęciu; IM — rozszczepiona em ocjonalność: nuda i poczucie 
bezsensu, przyciąganie — odpychanie, naukowa obserw acja; oi — kość ludzkiego  
szkieletu z bransoletą z jasnych w łosów ; IMi — relikw ia m iłości trium fującej nad 
śm iercią (późniejsza m odyfikacja kontekstowa: ironiczne spojrzenie na zw ycięską  
miłość); IM2 — (jako rezultat intertekstualnego tw orzenia układów) w szechobecność  
śm ierci, szk ielet poza ciałem , paradoks n iem ożliw ej m iłości jako jedyny m ożliw y  
środek przeciw  śm ierci; a — Prufrock jako prorok; ai — kochanek jako zbaw ca  
(Chrystus); a (1) ai — Prufrock jako zbawca; b — kobieta jako przedmiot przy
ciągania i odpychania, bi — kobieta, anioł i ladacznica; b (1) bi — przyciąganie —  
odpychanie um otyw ow ane; с — tłam szące działanie kultury i społeczeństw a prze
ciw staw ione utraconej instynktow nej sile  życia; ci — naturalne prawa przeciw  
cyw ilizacji w  odniesieniu do m iłości i seksu; с (1) ci — niszczący w pływ  naszej

cyw ilizacji na libido

miłosna J. Al freda Prufrock a, TSO — Relikwia  (TA i TSO są początkowo 
nie związane ze sobą), Z +  s — „Kęce w bransoletach, ręce nagie, białe / 
(Ale pod światło widać lekki, ciemny puszek!)”.

Jako przykład m etonim icznej aluzji literackiej (tzn. działających 
w ram ach pierwotnie powiązanych ze sobą tekstów) weźmy wiersz współ
czesnego poety izraelskiego N atana Zacha. Utwór prezentujem y tu ta j 
w  dosłownym przekładzie prozą 22:

22 N. Z a c h ,  Shirim Shonim. A leph, T el-A viv  1966. [W tekście polskim  posłu
żyliśm y się dosłow nym  przekładem  z dosłownego przekładu angielskiego. — P rzy
pis tłum.]
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Dantes, no. The m ountain is sad. The treasure  
Stolen. W hen all is said and done there w il l  be no 
G olden coin missing. No, Dantès, no.

I  do not know  w h a t your opinion is. If you  ask  
For m y  opinion, you  w il l  hear m y  heart saying  
W h at it  is saying. If you  listen carefully  
Y o u  w il l  hear it  singing. „No, Dantès.
No, Dantès. No."

The tim e passed. The w a v e s  did not break the fortress.
No passage is possible. The fish let one die but not  
L ive. L ike animals. I kn ow  that but  
I also know  w h a t  a brother said to a brother  
In the forgotten night. A nd  this is w h a t he said: „No.
No, Dantès, no.”
Y o u  found the k ey  in the cell. If you  have not been asked,
Y o u  will  not be asked. It is a lw ays  possible to fake a corpse.
The m a t te r  does not lie here. The deceit is not here. Y o u  
Y ou rse lf  have ou tw orn  your body. Y ou  feel like  
Someone w ho gave  up a fortune. No m atter .  The thought  
Th at it  had passed, not happy but not consoled either,
A t  least not that. Not total darkness, but certa in ly  not light.
Too much of jail here. Too much of a dungeon. But to rem em ber  
That it  exists, that it  is more than the rea li ty  of man:
I t  can be touched, it  would  be possible to  reach its heart 
W arm. No. No, Dantès, no.

[Dantès, nte. Góra jest sm utna. Skarb
Skradziony. K iedy w szystko zostanie pow iedziane i dokonane, nie będzie 
Brakowało złotej m onety. N ie, D antès, nie.
N ie w iem , jakie jest tw oje zdanie. Jeśli spytasz  
O m oje zdanie, usłyszysz, jak moje serce m ów i 
To, co mówi. Jeśli posłuchasz uważnie,
U słyszysz, jak śpiewa: „Nie. Dantès.
N ie, Dantès. N ie.”
Czas m inął. Fale nie rozbiły tw ierdzy.
Żadne przejście nie jest m ożliw e. Ryba pozw ala um ierać, ale nie 
Żyć. Jak zwierzęta. W iem o tym , ale 
W iem  także, co brat pow iedział do brata  
Zapomnianej nocy. A pow iedział to w łaśnie: „Nie.
N ie, Dantès, n ie.”
Znalazłeś klucz w  celi. Jeśli nie zostałeś zapytany,
N ie zostaniesz zapytany. Zawsze można udawać trupa.
Spraw a nie polega na tym . N ie ma tutaj oszustwa. Ty
Sam  zniszczyłeś sw oje ciało. Czujesz się jak
Ktoś, kto zrezygnow ał z fortuny. N ie szkodzi. Myśl,
Ze to m inęło, nie szczęśliw a ani też nie ukojona,
Przynajm niej nie to. N ie kom pletna ciem ność, ale oczyw iście nie św iatło. 
Zbyt w iele  tu w ięzienia. Zbyt w iele  lochu. A le pam iętać,
Że to istn ieje, że to w ięcej niż ludzka rzeczyw istość:
Można tego dotknąć, można by dosięgnąć jego serca  
Ciepłego. Nie. N ie, Dantès, nie.
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W iersz jest oparty  na aluzji m etonim icznej do powieści A leksandra 
Dumasa Hrabia Monte Christo, Sygnały tej aluzji są przedstawione 
w przekorny sposób i dlatego mogą chwilowo wprowadzać w błąd. Użycie 
nazwiska Dantès, a nie Monte Christo jest najbardziej oczywistym przy
kładem sposobu, w jaki wiersz miga tylko wskazówkami przed nosem 
czytelnika zam iast podać je w sposób bezpośredni. U kryte sygnały unie
m ożliwiają niem al znalezienie jakiegokolwiek spójnego znaczenia w tek
ście jako takim. Ale problem integracji wszystkich konkretnych elem en
tów, których pojawienie się w utworze nie jest um otywowane na pozio
mie kontinuum  tekstu, ulega rozwiązaniu, kiedy powiążemy wiersz z po
wieścią. Góra, skradziony skarb, tw ierdza otoczona przez wodę, fałszywy 
trop, cela więzienna — wszystkie te szczegóły pasują bez trudu, jeśli 
czytelnik przypom ni sobie treść powieści Dumasa. Co więcej, pełniejsze 
przypom nienie tej historii stw arza naw et hipotetycznie korzystną sy tua
cję dram atyczną, która mogła być przyczyną nam iętnego kom unikatu 
tworzącego tekst wiersza.

Sygnały kierujące czytelnika do powieści umożliwiają rekonstrukcję 
tylko pierw szej części historii (tzn. uwięzienie Dantèsa, jego ucieczka, 
spraw a skarbu). Ta część zatrzym uje się w momencie, gdy Dantes-czło- 
wiek porzuca swą tożsamość, by stać się Monte Christo — nadczłowie- 
kiem. Prosty, dobroduszny m arynarz staje się nie tylko czarodziejem 
mówiącym wszystkimi językam i i m istrzem  wielu masek, ale również bo
giem, bogiem schodzącym z nieznanego świata, aby wym ierzyć spraw ied
liwość, ukarać zło i nagrodzić dobro. Czytelnik przypom ina sobie również, 
że Monte Christo ostatecznie odkrywa, iż człowiek nie może bawić się 
w Boga. Na chwilę przed zrealizowaniem  swego szatańskiego planu ze
m sty Monte Christo odzyskuje swe człowieczeństwo. Dlatego nie jest w y
kluczone, że mówca stara się zniechęcić Dantèsa do odgrywania roli Boga 
jeszcze przed uruchom ieniem  przezeń zm ierzających do tego planów. 
A zatem czytelnik osiąga etap, na którym  widzi wiersz jako rozszerzenie 
kluczowego m om entu w powieści Dumasa.

Zrekonstruowawszy fikcyjny świat wiersza zgodnie z linią fikcyjnego 
świata Dumasa, czytelnik uświadamia sobie, że wiele elementów zmienia 
się w międzyczasie. Dosłowny skarb podlega m etaforyzacji, podobnie 
dzieje się z fałszywym trupem  oraz niemożnością przejścia. Transform a
cja w oczach mówcy jest naw et bardziej istotna tem atycznie niż prze
kształcenie w ydarzeń czy elementów w ątku: udawanie trupa — sposób 
Dantèsa na ucieczkę — jest przedstawione jako nieistotne. Nie ma po
trzeby w ym ieniania wszystkich udowadniających szczegółów. U tw ór w y
raźnie nie jest zwykłym częściowym odtworzeniem  powieści.

Podsum owanie sem antycznych układów utw oru ujaw nia zupełnie inny 
świat. Skarb zostaje utożsam iony z czasem, ludzkim  czasem (zob. w. 9, 
20, 23, 24): czas jest skradzionym  skarbem . Naprawdę nie należy do czło
wieka. Dlatego właśnie nie będzie brakowało m onety (w. 3), naw et gdyby 
dłużnik czy złodziej mieli stracić cały skarb. Więzienie to nie Château
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d’If. Je s t nim  świat, a na innym poziomie ciało. Dlatego nie ma wyjścia 
z więzienia (w. 10). W ymiana trupów  (w. 16) — różne role i maski — jest 
właściwie bez znaczenia, jakkolwiek dużą rolę odgryw ałaby w  powieści. 
Jak  dowiaduje się Monte Christo, zwycięstwo człowieka polega na uzna
niu jego ludzkich ograniczeń. W wierszu oznacza to porzucenie błędnego 
przekonania o ludzkiej wolności. Jednakże wyzbyw ając się złudzeń, Dan
tes może się tylko czuć jak ktoś, kto zrezygnował ze skarbu  (w. 18), akt, 
którego Monte Christo faktycznie dokonuje.

Zajm ując się problem am i czasu, śmierci, odwagi staw iania czoła A bsur
dowi i godności bycia nieukojonym  (w. 20), Dantès, nie jest wyraźnie 
współczesnym wierszem egzystencjalnym . Tematycznie i pod względem 
gatunku dzieli go bardzo wiele od Hrabiego Monte Christo. Dążąc do peł
nej in terpretacji, czytelnik musi znaleźć wytłum aczenie dla dziwnego spo
sobu zużytkowania tak  nieodpowiedniego m ateriału  i konstrukcji wiersza 
wokół takiej aluzji. Odpowiedź leży dokładnie w treści powieści, jej tonie 
i miejscu, jakie zajm uje w kanonie utworów literackich. W szystkie te 
cechy zostają w ykorzystane przez poetę do wywołania ostatecznego iro
nicznego oddziaływania wiersza. W ykorzystując powieść Dumasa, Zach 
zaczyna od zaprezentowania czytelnikowi niezrozumiałego, nonsensownego 
wiersza. Aktualizacja aluzji prowadzi do czytania wiersza jako rozwinię
cia powieści. Widoczne zmiany prowadzą do rekonstrukcji poważnej i is
totnej dyskusji nad możliwością osiągnięcia ludzkiej godności mimo 
absurdalności ludzkiej egzystencji. Czytelnik może naw et sądzić, że 
jednoczesne ożywienie lirycznego wiersza i przygodowej powieści jest 
symboliczne: odzwierciedlenie doniosłości życia mimo nicości jego ze
w nętrznych przejawów. Rozbieżność między tem atem  [tenor] a nośni
kiem [vehicle] ostatecznie prowadzi czytelnika do uświadomienia sobie, 
że ta filozoficzna dyskusja jest tylko fikcją — a może tylko żartem . 
W szystkie te etapy współistnieją i składają się na in terpretację wiersza. 
Dlatego jest to końcowy w ytw ór procesu aktualizacji aluzji. Główny 
produkt uboczny to zdolność Zacha do patosu — dzięki ironicznej per
spektywie — w wieku, k tóry  wystąpił przeciwko uczuciowości i ideolo
gicznej retoryce i w którym  „sentym entalny” jest najbardziej dyskredy
tującym  epitetem.

Analiza metonimicznej aluzji literackiej okazała się jednak dość szcze
gółową próbą tradycyjnej in terpretacji wiersza. Chociaż jakakolwiek in
terpretacja, przynajm niej tymczasowo zakończone czytanie, zarówno TA, 
jak  i TSO, jest zawsze w arunkiem  wykonania czwartego etapu w pro
cesie aktualizacji, w ydaje się ona w tym  w ypadku czynnikiem znacznie 
bardziej dom inującym . Powód jest prosty: Z +  s i TA są ostatecznie 
identyczne bez względu na ilość sygnałów i ich rozłożenie w tekście. 
W idziana w ten sposób metonimiczna aluzja literacka daje przy jej gra-
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4. A luzja Zacha do Dumasa. TA — Dantès, nie; TSO — Hrabia Monte Chisto; 
TSO -*■ TA — TSO prowadzi do TA, pierw otna spójność tekstów ; Z + s  — TA; 
Z +  sn — TSO; (1) — rów nanie Z + s  (Z +  sn) i TA (TSO) w ynika z identyfikacji 
sygnałów  jako kom ponentów  fikcyjnego św iata; s ■— Dantès, góra (smutna), skarb, 
tw ierdza (otoczona przez) fa le, niem ożność przejścia (ryba, która pozw ala umrzeć), 
cela, fa łszyw y trup, w ięzienie, lochy; o — odpow iednie oznaczenia elem entów  
sygnalizujących; s -*  o — niektóre sfery odniesienia są dosłowne, przedstawione 
bezpośrednio; (2) — niektóre sfery odniesienia są m etaforyczne, przedstawione po
średnio; sn — takie sam e jak elem enty sygnalizujące; Oi — odpow iednie oznacze
nia elem entów  sygnalizow anych, (3) — sfery odniesienia są przedstaw ione bez
pośrednio i pośrednio; IM — czytanie TA bez aktualizacji aluzji: nonsensow ny  
czy niespójny w iersz o czasie, życiu i śm ierci; ΙΜχ — interpretacja TSO: historia  
tak, jak ją rekonstruuje i rozum ie czytelnik; IM2 ■— czytanie TA jako częściow e  
odtw orzenie TSO: spójna integracja elem entów  w yw odzących się ze zrekonstruow a
nego protagonisty i sytuacji; (4) — ożyw ien ie dodatkow ych elem entów  czy układów  
nie zw iązanych z kom ponentam i rzeczyw istości; a — Dantès, nie jest poważnym  
w ierszem  lirycznym ; ai — Hrabia Monte Christo  jest pow ieścią przygodową; 
a (5) ai — perspektyw a ironiczna, kontrola nad patosem , itd.; b — Dantès, nie  jest 
kom unikatem  w yrażającym  egzystencjalistyczną („absurdystyczną”) filozofię; bi — 
Hrabia Monte Christo  jest historią pozbawioną filozoficznego znaczenia; b (5) bi — to 
filozoficzne stw ierdzenie jest pozbaw ione znaczenia; realizacja „Absurdu”; с — 
Dantès, nie  jest „praw dziw ym ” poetyckim  stw ierdzeniem  o losie ludzkim; ci — H ra
bia Monte Christo  jest fikcją; с (5) ci — to „praw dziw e” stw ierdzenie jest fikcją, 
w szystk ie nasze stw ierdzenia są fikcjam i; (6) — w szystk ie takie układy są pow ią
zane z IM2, aby stw orzyć IM 3; IM3 — interpretacja TA zaw ierająca zaktualizow aną

aluzję.
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ficznym ukazaniu za pomocą schem atu podstawowy diagram  aluzji lite
rackiej. Je j poszczególne cechy mogą być wcielone we wspólny wykres 
i wspólny opis (rys. 4 )23.

4. Wnioski

W ielka różnica w sposobie użycia aluzji przez Zacha i Eliota w dwóch 
przedstaw ionych utw orach świadczy o wszechstronności i różnorodności 
tego środka. F ikcyjny świat wiersza Eliota nie ma absolutnie nic wspól
nego ze światem stworzonym  przez Donne’a w Relikwii. Sygnał Eliota 
zawiera tylko dwa elem enty bezpośrednio należące do sygnalizowanego 
kom ponentu (bransoleta, włosy). W przeciwieństwie do niego sygnał Za
cha składa się z w ielu różnych elem entów rozproszonych po utworze. Co 
więcej, podczas gdy każdy kom ponent sygnału Zacha wzmacnia pozostałe 
i podczas gdy tylko przez przywołanie tekstu, do którego odnosi się alu
zja, kom ponenty te mogą zostać połączone w sensowny sposób w w ier
szu, sygnał Eliota nie potrzebuje „zew nętrznej” pomocy, by zostać zro
zumianym. Od samego początku przypom nienia sygnalizowanego wersu 
w w ierszu Donne’a, aktualizacja aluzji Eliota przynosi coraz więcej po
dobieństw  i zgodności. Praw ie wszystkie tem atyczne układy Relikwii  
znajdują odpowiadające im  układy w Pieśni miłosnej J. Alfreda Pru
frocka. A ktualizacja aluzji Zacha podąża w przeciwnym  kierunku. Im 
więcej elem entów zostaje przypom nianych i im więcej układów zostaje 
uform owanych, tym  bardziej oddalają się od siebie wiersz i powieść. 
W przypadku wiersza Eliota kom pletnie nie związany z nim wiersz m e
tafizyczny wprowadzony przez słaby sygnał miejscowy sta je  się b ra 
tem  tekstu  aluzyjnego poprzez proces aktualizacji aluzji. Pozorny krew ny 
czy rodzic fikcyjnego świata wiersza Zacha zostaje wprowadzony w po
staci wszystko ogarniającej aluzji i funkcjonuje jako s truk tu ra lny  kręgo
słup wiersza. Jednakże aktualizacja tej aluzji uwidacznia, że tekst źród
łowy i tekst aluzyjny są całkowicie różnej natury.

Ale różnice te nie mogą zatrzeć podstawowego podobieństwa. M eta
forycznie czy metonimicznie wygenerowana aluzja literacka pozostaje 
środkiem  jednoczesnego ożywienia dwóch niezależnych tekstów. Obydwa

гз W analizie poszczególnych aluzji m etonim icznych (a istn ieje w  tej kategorii 
w iele podkategorii) dużą pomocą byłoby użycie oddzielnych w ykresów  dla n iektó
rych sygnałów , ignorując na jakiś czas fakt, że każdy sygnał m iejscow y jest tylko  
kom ponentem  w iększej całości. D latego można by zacząć od sygnału, który zostaje  
najpierw  rozpoznany przez czytelnika (tzn. w  w ierszu Zacha dla niektórych czytel
ników  jest to wers: „Fale n ie rozbiły tw ierdzy”, a dla innych „Zawsze m ożna udać 
trupa”), aby następnie pow rócić do sygnałów  słabszych (sm utna góra, skarb, D an
tes), których nie rozpoznano w cześniej. Potrzeba zastosow ania serii w ykresów  w  celu  
dokładniejszego i kom pletniejszego opisu aluzji m etonim icznej nie podważa użycia  
tego jednego w spólnego diagram u ukazującego strukturę, ale n ie  szczegóły.
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wiersze używ ają ożywionych elem entów do różnych celów. Ale czy celem 
tym będzie uwypuklenie i wyjaśnienie układów tem atycznych, dostarcze
nie ironicznego układu regulującego, dodanie złączy do tych istniejących, 
czy uzupełnienie brakujących, ustalenie analogii czy wyposażenie fikcyj
nego świata, bez względu na to, czy pojawia się w ukrytej, czy odkry
tej postaci, skoncentrow ana czy rozproszona, miejscowo czy wszędzie — 
pewne cechy aluzji literackiej są stałe, zawsze obecne tam, gdzie środek 
ten jest wykorzystany. Te stałe to niezależne istnienie obydwu tekstów, 
obecność oznaki — sygnału kierunkowego — w tekście aluzyjnym , w y
stępowanie w obu tekstach elementów, które mogą być ze sobą powią
zane w zmienne, nieprzew idyw alne układy in tertekstualne oraz proces 
aktualizacji odzwierciedlający na wszystkich etapach wysiłek zmierza
jący do zrekonstruow ania pełniejszego tekstu.

Przełożyła Monika A dam czyk -G a rb ow ska

22 — P a m ię t n ik  L it e r a c k i  1988, z . 1


