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MICHAEL RIFFATERRE

WIERSZ JAKO PRZEDSTAWIENIE:
ODCZYTANIE WIERSZA VICTORA HUGO

Co nalezy rozumiet¢ przez przedstawienie, w jakim sensie mowi sie
o opisie, o obrazowaniu w tekscie literackim? Jakie zwigzki istnieja
miedzy mimesis i literackoscia? Poczawszy od Auerbacha, odpowiedzi na
te pytania szuka sie w badaniu realizmu i to realizmu w powiesci. Jest
to naturalne, poniewaz autentyczno$¢ jest jednym z kryteriow estetyki
powiesciowej, zdolnoécig do stwarzania wrazenia prawdziwosci (a w przy-
padku realizmu prawdziwosci ogélnie dostepnej, sprawdzalnej w codzien-
nym do$wiadczeniu). Poezje pozostawiono na uboczu niewagtpliwie dla-
tego, ze jej estetyka wymagala transmutacji, sublimacji lub po prostu
dystansu wyrazania. Zreszta zakl6cenie funkcji referencjalnej charakte-
ryzujace kazde wyrazanie literackie daje sie latwiej uchwycié w poezji
niz w prozie !,

A jednak czytelnicy i tradycyjne badania literackie instynktownie
stosuja do wypowiedzi poetyckiej to samo kryterium co do prostego aktu
komunikacji, zwyklego uzycia jezyka i poréwnujg wiersz z rzeczywisto-
Sciag. Tak jak w przypadku mimesis powiesciowej méwi sie o prawdzie,
o podobienstwie, o uderzajacej doktadnosci. Albo wrecz przeciwnie, o nie-
adekwatnosci wyrazenia, o niejasnym opisie, o $mialo$ci lub niezrozu-
mialoéci obrazu, o fantazji. Reakcja na wiersz oscyluje miedzy stwier-
dzeniem wiernosci i niewiernosci wobec rzeczywistosci. Na tych stwier-
dzeniach buduje si¢ oceny ukierunkowane obowigzujacg estetyks. Raz
podziwia sie wierno$¢ oddanej cechy, innym razem doszukuje sie w niej

[Michael Riffaterre — zob. notke o nim w: ,Pamietnik Literacki” 1972,
z. 3, s. 219

Przeklad wedlug: M. Riffaterre. La Production du texrte. Paris 1979. Roz-
dzial 11: Le poéme comme représentation: une lecture de Hugo, s. 175—198.]

1 Zwigzki miedzy funkcjg referencjalng (poznawcza) i poetycka (ktéra byé moze
wlasciwiej byloby nazwaé formalng) zostaly zdefiniowane przez R. Jakobsona
w 1958 r. Zob. R. Jakobson, Essais de linguistique générale. Editions de Mi-
nuit, Paris 1963, s. 209 n., zwlaszcza s, 218. Usilowalem sprecyzowaé jego poglady
w 1962 r.. M. Riffaterre, Essais de stylistique structurale, Cz. 1. Flammarion,
Paris 1971.
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niewolniczego nasladownictwa. Podobnie jest tez z niedokladnym przed-
stawieniem. Ale bez wzgledu na to, czy jest ono swobodna fantazja,
czy — wedlug innej szkoly — nieujarzmiong wyobraznig, tekst uwazany
jest w obu wypadkach za niezgodny z rzeczywistoscia lub wykraczajacy
poza granice mozliwosci, tego odpowiednika rzeczywistosci 2. Tak wiec,
jakakolwiek bylaby interpretacja, zaklada ona, ze rzeczy sa kamieniem
probierczym sléw: caly wysilek filologii zmierzal do rekonstrukcji za-
ginionej rzeczywistosci z obawy, by wiersz nie zgingl wraz z tym, do
czego sie odnosi.

Na pierwszy rzut oka odwotlanie si¢ do rzeczywisto$ci wydaje sie bez-
dyskusyjne, jezeli tekst jest ,,figuratywny”, jezeli jest wyraznie opisem.
Podobnie w przypadku obrazu; jezeli chodzi o przedstawienie czeSciowe,
jak w przypadku metonimii czy synekdochy, czytelnik powinien byé¢
w stanie uzupelni¢ go na podstawie szczegé6lu, a nie moze tego uczynic,
jesli nie ma zgody [consensus] co do formy rzeczy, do ktérych sie odwo-
luje; w przypadku podwoéjnego przedstawienia, jak w poréwnaniu czy
metaforze, powinien on potrafié dostrzec podobienstwo miedzy nosnikiem
i tenorem obrazu.

Mimo to poréwnanie wiersza z rzeczywistoscig jest dosy¢ watpliwym
zabiegiem badawczym; nasuwajace sie wnioski sg malo istotne, ponie-
waz wychodzg poza tekst. Jednakze jezeli nawet odwolanie sie do rze-
czywisto$ci jest tylko nieuzasadniong racjonalizacja przyjeta przez ba-
dacza, to sama racjonalizacja jest jednym ze sposobéw istnienia relacji
miedzy tekstem i czytelnikiem, relacji stanowigcej zjawisko literackie,
nalezy wiec sprébowaé je opisaé.

Postuze sie tu przykladem jednego z wierszy w calosci oraz kilkoma
fragmentami innych utworéw Victora Hugo. Sg one poréwnywalne, po-~
niewaz stanowig warianty jednej i tej samej struktury tematycznej?
(w tym przypadku jedng ze struktur organizujacych temat czasu). Chodzi
o wiersz Ecrit sur la vitre d’'une fenétre flamande [Napisane na szybie
flamandzkiego oknal] *:

J’aime le carillon de tes cités antiques,
O vieux pays gardien de tes moeurs domestiques,
Noble Flandre, ou le Nord se réchauffe engourdi

Au soleil de Castille et s’accouple au Midi!
Le carillon, c’est ’heure inattendue et folle,

® Rzeczywisto$é jest rozumiana jako rzadzgca si¢ pewna logika, co ilustruje kli-
sza ,fait probant [fakt dowodzgcy]” stojaca w opozycji do wszelkiego rodzaju wy-
razen dotyczgcych stow, ,z ktérymi mozna zrobié, co sie tylko chce”. Ilustruje to
réwniez opozycja logiczny/nielogiczny racjonalizujgca, jak to wykazal T. Todo-
rov (Littérature et signification. Larousse, Paris 1967, s. 99—100), opozycje jezyk
naturalny / jezyk metaforyczny.

8 Przez strukture tematyczng rozumiem kazda strukture, w ktorej
jeden lub wiele tematéw spelnia role wariantéw. Temat natomiast moie odpowiadaé
réznym strukturom w zaleznosci od tekstéw, w ktorych wystepuje.

¢ V. Hugo, Les Rayons et les Ombres, XVIIL. Ed. P. Albouy. Pléiade, t. 1,
s. 1062—1063.



WIERSZ JAKO PRZEDSTAWIENIE 309

Que loeil croit voir, vétue en danseuse espagnole,
Apparaitre soudain par le trou vif et clair

Que ferait en s’ouvrant une porte de lair,

Elle vient, secouant sur les toits léthargiques

Son tablier d’argent plein de notes magiques,
Réveillant sans pitié les dormeurs ennuyeux,
Sautant d petits pas comme un oiseau joyeux,
Vibrant, ainsi qu'un dard qui tremble dans la cible;
Par un fréle escalier de cristal invisible,

Effarée et dansante, elle descend des cieux;

Et Vesprit, ce veilleur fait d’oreilles et d’yeux,
Tandis qu’elle va, vient, monte et descend encore,
Ented de marche en marche errer son pied sonaore!

[Kocham sygnaturke fwych miast starozytnych,/O stary kraju, strainiku
domowego obyczaju,/Szlachetna Flandrio, gdzie Pélnoc ogrzewa sie odretwia-
ta/W stonncu Kastylii i lgezy sie z Potudniem!/ Sygnaturka, ta nieoczekiwana
i szalona godzina,/ktérag oko zda sie widzieé, ubrang jak hiszpanska tancerka/
Ukazujacyg sie nagle w zywym i jasnym otworze/Uczynionym jakby przez
otwierajgce sie drzwi powietrza./Przychodzi, potrzasajgc nad pograzonymi w le-
targu dachami/Swym srebrnym fartuszkiem wypelnionym magicznymi nuta-
mi, / Budzge bezlito$nie osowiatych $piochow,/Skaczgc drobnymi kroczkami jak
wesoty ptak,/Drigc jak chwiejgca sie w tarczy strzala;/Kruchymi schodami
z niewidzialnego krysztalu/Zstepujac z niebios, ostroina i tanczaca;/A umysti,
ten skladajacy sie z uszu i oczu strainik,/W czasie gdy ona biegnie, wraca,
weigz wspina sie i1 zbiega,/Styszy jak ze stopnia na stopien blgdzi jej dzwigcz-
na stopa!]

Zanotowane pod wierszem data i miejsce wskazujg, ze jest to wier-
szowane wspomnienie z podrézy, opis rzeczy widzianej i slyszanej. Ba-
dacze twdrezosci Hugo zgodni sg co do koniecznosci analizy wiersza
w odniesieniu do rzeczywisto$ci. Rozwodzg sie nad kunsztem, z jakim
Hugo potrafil przetransponowaé¢ wrazenia sluchowe i wzrokowe, zesta-
wi¢ dwa typy rzeczywistosci, podziwiaja go za to, ze mial na tyle wy-
obrazni, zeby upersonifikowa¢ wydzwanianie godziny, tzn. raz jeszcze
opisa¢ zjawisko poprzez inne zjawisko, nieozywione przez ozywione °.

5 Jest to przynajmniej wynik rozumowania. Ale wyrazany podziw jest réwniez
arbitralng projekcja zlozonego faktu stylistycznego na $wiadomosé, ze wiersz jest
autorstwa V. Hugo. A przeciez dawno juz dowiedziono, jak bardzo korzystne
jest dla badacza nie braé¢ pod uwage nazwiska autora, co pocigga za sobg stereo-
typowy podziw lub niecheé zgodnie z obowigzujacym w danym czasie kanonem
estetycznym (por. eksperymenty na tekstach anonimowych J. A. Richardsa,
Practical Criticism: A Study of Literary Judgment. New York 1929). Tradycyjne
badania utrzymuja, Zze dokonujg oceny na podstawie opisu, Ze jest ona motywowana
przez opis. W wiekszoSci wypadkéw jednak dorzuca sie jedynie pochwalne przy-
miotniki do rzeczownik6éw zaczerpnietych ze zdania opisowego lub po prostu pod-
porzadkowuje sie zdanie opisowe wypowiedzi typu: ,,Podziwu godny jest w tym
wierszu sposéb, w jaki”. Zwigzek miedzy opisem a warto$ciowaniem nie jest na-
tury przyczynowo-skutkowej, lecz prostym polgczeniem gramatycznym wypowiedzi
metajezykowej (wykazanie zjawisk tekstowych) i cytatow zaczerpnietych z ,mito-
logicznego” lub ,ideologicznego” zasobu (stereotypy danego pokolenia czytelnikéw
lub grupy, z ktérymi identyfikuje sie badacz wypowiadajacy sie na temat danega
autora).
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Wyobraznie zreszta mierzy sie dystansem miedzy znaczeniem potocznym
(rzecz widziana) a przedstawieniem poetyckim (rzecz przeksztalcona
w wizje), przedstawieniem powstalym z fragmentéw rzeczywistosci. Tlu-
maczy sie nam, zZe wiersz jest doskonalym przykladem ,,personifikacji
podyktowanych przez fantazje poety, zdolng uchwycié ruch, zachowa-
nie, podobienstwo formy dla stworzenia woké! nich mitu, ktérego pelna
wdzieku inspiracja wywodzi sie z basni” S.

Niestety rozwazania te odsylaja nas poza tekst, poniewaz odwoluja sie
do genezy. Komentatorzy sadza, ze wyjasniaja nam wiersz, odnoszac go
do okoliczno$ci, w ktérych poecie dane bylo uslysze¢ wybijanie godziny
we Flandrii. Ale okolicznosci powstania tekstu nie sg w stanie wyjasnic
naszych reakcji na tekst w jego ostatecznej formie: dla nas liczy sie tylko
to, co jest zakodowane, poniewaz to nie zewnetrzna rzeczywistos¢ jest
poetycka, lecz sposéb, w jaki jest opisana i w jaki jest , widziana” przez
stowa. Wiersz nie jest punktem dojscia, lecz wyjécia. Zakladaé, ze aby
dobrze zrozumieé¢ wiersz opisowy, nalezy znaé inne opisy tej samej rze-
czywistosci, to zakladaé, ze wiersz jest nieudany, skoro sam nie wystar-
cza do ukazania nam tego, co ma ukazaé.

Jedli chodzi o transponowanie wrazen stuchowych na wizualne, to
jest to kwestia zjawiska tekstowego, calkowicie zakodowanego, jest wiec
ono istotne dla analizy. A jednak badacze zamiast mysleé o sposobach
kodowania w tym konkretnym przypadku starajg si¢ jedynie sprowadzié¢
to zjawisko do kategorii ogélnej (klasyfikuja je posréd odpowiednikéw
[correspondances], zestawiajgc je np. z wierszem Que la musique date du
XVIe siécle z tego samego zbioru), nastepnie zas na podstawie tej ge-
neralizacji rekonstruujg psychike autora, co jest tylko innym sposobem
wychodzenia poza tekst:

Ta wizualna transpozycja wrazenia situchowego nie dziwi u V. Hugo ma-
jgcego znacznie lepiej rozwiniety zmyst stuchu niz wzroku. Stabosé te, typowg

dla wielu poetéw francuskich pierwszych dwoéch trzecich XIX wieku, nadrabia
blyskotliwym puszczaniem wodzé6w wyobrazni

pisal Jean Bertrand Barrére?, wiernie powtarzajac wnioski Edmonda
Hugueta odnoszace sie do calosci dzieta Hugo®. Podobne charakterysty-

M. E. I. Robertson, L’Epithéte dans les oeuvres lyriques de V. Hugo.
Jouve, Paris 1926, s. 419.

7J.-B. Barrére, La Fantaisie de V. Hugo. Corti, Paris 1949, t. 1, s, 248.

8 Inni badacze w duzej mierze zgadzajs sie z Barrére’em. Zob. opracowania:
M. Levaillant, L’Oeuvre de V. Hugo. Delagrave, Paris 1938, s. 356; P. Mo-
reau, J. Boudout, Oeuvres choisies. Hatier, Paris 1950, t. 1, s. 857. Najnow-
szy wydawca, P. Albouy (Oeuvres poétiques. Pléiade, Paris, t. 1, s, 1552—1553;
zob. tez s. 1574) po prostu przejmuje liczgca 43 lata interpretacje Robertsona. Inercja
ta jest znaczgca. OczywiScie nie uwazam, ze wartos$é interpretacji polega na krytyce
poprzednich interpretacji, ale w naszym przypadku komentarze polegaja jedynie
na powtarzaniu dwéch bardzo ogélnych cech wystepujacych w bardzo wielu tekstach,
nikt natomiast nie stara sie okresli¢ roli, jaka spelniaja w tekstowej zlozonosci.
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ki, nawet jesli odnosza sie do faktéw tekstowych zamiast dawaé portret
autora, sg tylko niewielkim wspélnym mianownikiem wielu zjawisk sty-
listycznych. Nie informujg one natomiast o réznorodnych funkcjach, kté-
re te zjawiska spelniajg w zawierajgcych je tekstach, ani tez o tym, co
stanowi jedyny, niepowtarzalny charakter wiersza, rzec mozna — jego
osobowos¢.

Do specyfiki tej dotrze¢ mozna jedynie, opisujagc kombinacje slowne
przyciagajace uwage czytelnika i ukierunkowujgce jego spos6b dekodo-
wania wiersza. Zlozono$¢ tych kombinacji jest tak wielka, ze kazdora-
zowo stanowi jedyng, niepowtarzalng forme wiersza, i tylko tego wiersza.

Azeby wydobyé ten wyjagtkowy charakter, analiza musi wychodzié
z zalozenia, Ze tekst stanowi punkt wyjscia. Odwracajac tradycyjny spo-
s6b postepowania polegajacy na przechodzeniu od rzeczy przedstawionej
do przedstawienia, analiza ukaze, w jaki sposéb przedstawienie tworzy
rzecz przedstawiana, jak ja uprawdopodobnia, tzn. czyni ja rozpozna-
walng i wystarczajgca do zrozumienia wiersza. Ukaze, Ze czytelnik nie
musi odwolywa¢é sie do swego rzeczywistego doswiadczenia (ktére moze
by¢ nieadekwatne), poniewaz wystarczajagce do zrozumienia jest odwo-
lanie sie do kodu jezykowego (ktérego znajomo$¢ z zalozenia jest wy-
starczajaca, bez niej bowiem nie moéglby by¢ czytelnikiem).

Chcialbym wiec zaproponowaé¢ sposéb odczytania biorgcy pod uwage
jedynie stowa i ich dystrybucje, ktére ukazg, jak ich uzycie wzajemnie
si¢ warunkuje dla osiggniecia przekonujgcej mimesis, poniewaz kazda
z jednostek leksykalnych jest silnie ,,motywowana” poprzez kombinacje
sekwencji stownych, ktére ja poprzedzajg. W odczytaniu tym nie bedzie-
my badaé genezy: nie odwoluje sie tu do autora ani okolicznosci powsta-
nia wiersza, nie staram sie tez okre§li¢, w jakim porzadku zostal napi-
sany i jakim ulegal retuszom. Chodzi jedynie o to, by stwierdzi¢, jak
zdania, w miare jak sie je odczytuje, wydaja sie nastepowaé po sobie
w sposéb konieczny, jak wypowiedZ podporzadkowuje sie imperatywnym
skojarzeniom semantycznym i formalnym, a nie jest modelowana na
wzér przedmiotu pozawerbalnego; skojarzeniom rygorystycznie ograni-
czajacym mozliwe wybory dla kazdej czastki wypowiedzi dla péZniejszego
toku zdania; skojarzeniom stereotypowym, rozpoznawalnym w odbiorze:
opis nie jest prawdziwy w stosunku do geografii i socjologii péinocnej
Francji; jego prawdziwo$¢ zasadza sie na zgodnosci z mitologia stworzona
z klisz i obiegowych wyrazen [lieuxr communs], a ktérg czytelnik nosi
w sobie. Wiersz jest poetycki nie z racji egzotyki flamandzkiej nocy,
ale z racji symboliki wynikajacej z aktualizacji pewnej struktury te-
matycznej powigzanej ze strukturami leksykalnymi. Przedstawienie jest
skuteczne nie dlatego, ze jest ,,podobne”, ale dlatego, ze kazde slowo
jest dookreslone poprzez kombinacje struktur i percypowane w odnie-
sieniu do uprzednio ustalonych modeli; wszystko odbywa sie tak, jakby
arbitralnoéé znaku zostala zniesiona.
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Wtasciwie wszystko w wierszu bierze sie z polaczenia sléw wywola-
nych slowem ,sygnaturka [carillon]” w pierwszym wersie. Sygnaturka
denotuje dzwiek dzwonow?, to dzwiek wesoly — ,L’heure en prenant
son vol rit dans les carillons [wzlatujaca godzina $mieje sie w sygnatur-
kach]” 1, poniewaz semantycznie carillon definiuje sie¢ w opozycji do glas
[dzwon zalobny] i tocsin [dzwon alarmowy]. Jest to dzwigk, ktérego wa-
riacje, melodia kontrastuja z regularnoscia dzwonu zalobnego i dzwonu
alarmowego, krétko mowige, jest to dzwickowa fantazja. Alegoryczne
przedstawienie sygnaturki wynika ze zbieznosci tych seméw (muzykal-
nosci, wesolosci, fantazji), z faktu, ze slowo godzina [heure], z ktérym
sygnaturka jest zwigzana metonimicznie, jest rodzaju zenskiego, i wresz-
cie tego, ze obiegowa alegoria Godziny [Heure] jest mlodg boginkg. Mu-
zyka sygnaturki jest wiec muzykg do tanca Godziny po pierwsze dla-
tego, ze sygnaturka jest tancem dzwonéw, ale zwlaszcza dlatego, ze
motyw baletu godzin [ballet des heures] jest obiegowym okresSleniem
mimesis Czasu (taki jest wlasnie, jak pamigtamy, pierwotny tytul Arte-
midy Nervala) %,

Motyw ten zrodzil sie z dwoéch transpozycji: gramatycznego rodzaju
zenskiego na mitologiczng kobieco$é i okraglo$é tarczy zegarowej na ta-
niec wkoto upersonifikowanych Godzin. Ta druga transpozycja jest tym
bardziej ,,prawdziwa” i konieczna, ze taniec wkolo jest elementem ste-

* Inne znaczenie tego slowa, ,zespél, grupa dzwonéw” wykluczam od razu,
poniewaz ze wzgledu na liczbe pojedynczg stojgcg w opozycji do wyraznej liczby
mnogiej ,twych miast starozytnych [tes cités antiques]” oraz do utajonej liczby
mnogiej ,,wiecej niz jeden ko$ci6l w miescie”, slowo to moze odnosi¢ sie tylko
do diwieku. Jezeli budzi to watpliwoéci, to zostang one rozwiane w wersie 5. [Rzecz
jasna, uzyte w polskim przekladzie stowo ,sygnaturka” nie oddaje polisemii fran-
cuskiego rzeczownika ,.carillon”, Wydaje si¢ jednak, ze ono wla$nie najlepiej oddaje
dzwiekowe konotacje ,carillon”, ktére stojg w centrum wywodu autora. — Przy-
pis tlum.]

10V, Hugo, Derniére Gerbe, XXIII, Imprimerie nationale, s. 320. Wesoly lub
co najmniej nacechowany pozytywnie (zob. Ch. Baudelaire, Pgkniety dzwon.
Przelozyl S. Korab-Brzozowski. W: Kwiaty zta, Warszawa 1973, s. 81: ,Na glos dzwo-
néw dzwonigcych przez zamglone tonie”. Pozytywne wartoSciowanie przejawia sie
w stowie ,,dzwonié¢”, réwnolegle do ,,dzwonu o tegim gardle [cloche au gosier vi-
goureux)’ i w opozycji do ,peknietego dzwonu”). Réwniez stynne ,przebudzenie
dzwonéw” w Katedrze Marii Panny w Pary2u (przelozyla H. Szumanska-
Grossowa. Postowie Z. Bienkowskiego. Warszawa 1973): nie ma nic ,bo-
gatszego, radosniejszego, zlocistszego, jasniejszego” (s. 167) i wreszcie ,,dzwonniczy
zapal” Quasimoda wprawiajgcego katedre w stan ,nieustannej radosci rozdzwonie-
nia” (t. 2, s. 32).

11 Nerval i Méry mieli zamiar wystawié¢ ten balet w inscenizacji L’Imagier de
Harlem, odstona 6, scena 2, w ktorej godziny tancza wkolo postaci pod przewod-
nictwem boga Pana (zob. J. Richer, Nerval, Expérience et Création. Seghers,
Paris 1965, s. 590, 602—603). Podobny balet pojawia si¢ u J. Janina, La Vallée de
Bi¢vre, W: Contes fantastiques, 1832.
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reotypowego opisu mitologicznych postaci kobiecych pozbawionych indy-
widualnoéci, jak nimfy, czy pojawiajacych sie jedynie w grupie, jak
Gracje. Sam Hugo daje nam tego przyklad we wprawce na temat Midi,
rot des étés [Poludnie, krél lata]: ,,Les heures, groupe las, ne dansent
plus en rond [Godziny, zmeczona grupa, nie tanczg juz wkoto]” 2. Spro-
wadzenie tancerki tanczacej wkolo do tancerki po prostu oraz jej okre-
slenie jako tancerki hiszpanskiej wynika z tta, w ktérym pierwsze wersy
wyraznie podkreslajg wplyw Kastylii 3.

Muzyczna mimesis obfituje w metafory takie jak gama opadajgca
(wprowadzajaca z kolei metafore upadku moralnego lub degradacji fi-
zycznej) i wspinaé sie po gamie [monter la gamme]; samg game definiuje
sie jako skale muzyczng. Obraz schodéw jest wiec przeksztalceniem ga-
my — nieuniknionym, jak mozna sadzi¢ na podstawie innych tekstow.
Obraz ten pojawia sie np. w stanie zarodkowym metonimicznie zasuge-
rowany polgczeniem dwodch czasownikow oznaczajgcych ruch w tym zda-
niu Hugo: ,,la riche gamme qui descend et remonte sans cesse les sept
cloches de Saint-Eustache [bogata gama, ktéra biegnie bez przerwy w go-
re i w dol po siedmiu dzwonach kosciota $w. Eustachego]” 1. Obraz ten
ukazuje sie w pelni rozwiniety we fragmencie, w ktérym gluchy Quasi-
modo oglada ,,l’octave palpitante monter et descendre sur cette échelle
sonore comme un oiseau qui saute de branche en branche [jak oktawa
drgnela, jak w gdre sie pnie i w dé! schodzi po tej dzwiecznej drabinie,
niby ptak, co przeskakuje z galezi na galaZ]” !5, Obraz ten i obraz za-
warty w naszym wierszu majg identyczng strukture metaforyczng:

12 Hugo, Derniére Gerbe, XV, s. 310, — J.-B. Barrére (op. cit, t. 1,
s. 250, przypis 2) zdaje sie dostrzegaé balet godzin w Derniére Gerbe, XIII, s. 308,
co jest nie$ciste: chodzi tu o taniec czarownic ewokowany dwunastoma uderzenia-
mi zegara o p6inocy. Proust (W poszukiwaniu straconego czasu. Przelozyl i wste-
pem opatrzyl T. Zelenski (Boy). Warszawa 1956, t. 1, s. 105) wykorzystal inng
mozliwosé: poludnie zwienczone dwunastoma kwiatami.

3 Barreére (op. cit, s. 248) sadzi, ze hiszpanskos$é tancerki pochodzi z zain-
teresowan V. Hugo s$ladami hiszpariskiego baroku w architekturze Flandrii. Ale
nie ma nawet konieczno$ci przywolywaé osobistych zainteresowan poety turysty:
oksymoron ,flamandzko-hiszpanski” jest obiegowym wyrazeniem literackiej mime-
sis Flandrii w XIX w. Ponadto Barrére nie bierze pod uwage drugiego skiadnika
wyrazenia ,tancerka”. Méwi o fantazji poety (co wlasciwie nalezaloby wyjasnié)
i o ,odpowiednio$ci [correspondance}”’, ktére mialyby wyrazié ,powietrzng lekkosé,
gracje, dziwnos$é tych godzin tanczgcych na czubkach palcow w jednolitodci ciszy
nocnej”. Pomystowo$é i subiektywizm obrazu Barrére’a sg typowe dla tradycyjnych
badan, usilujgcych eksplikowaé poprzez ,rywalizacje” prozy z wierszem, ktéry ko-
mentujg. Mamy tu rzecz jasna do czynienia z racjonalizacjg zjawiska tekstowego
a posteriori, racjonalizacjg, ktéra tekst deformuje (,na czubkach palcéw” znosi
hiszpanskosé tanca), podstawiajgc zamiast realnej ,tancerki” werbalny cigg ,obieg
godziny [heure qui tourne]’ — taniec wkolo [ronde]” — tancerka [danseuse]”.

4 Hugo, Katedra.., t. 1, s. 166,

15 Ibidem, t. 2, s. 33. Powie$¢ jest starsza od wiersza jedynie o 5 lat.
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Vesprit, ce veilleur fait d’oreilles et d’yeux,

Tandis qu’elle va, vient, monte et descend encore,

Entend de marche en marche errer son pied sonore!
[umysl, ten straznik skladajgcy sie z uszu i oczu,/W czasie gdy ona biegnie,
wraca, wcigz wspina sie i zbiega/Slyszy, jak ze stopnia na stopien bladzi jej
dzwieczna stopal]

Ptak i tancerka sg zamienni tak jak zwigzane z nimi systemy skoja-
rzeniowe: jezeli slowo ,,ptak” zastapi sie przez ,tancerka”, to nalezy
réwniez zamienié ,,galgz” na ,stopied”. Zawarto§¢ jednostek leksykal-
nych w syntagmie zmienia sig zaleznie od systemu skojarzeniowego. Syn-
tagma za$ pozostaje niezmienna, poniewaz uklad jej zwigzkéw syntak-
tycznych odpowiada ukladowi zwigzkéw semantycznych wprowadzonych
zredukowaniem sygnaturki do semu ,,gama’”. To wlaSnie temu semowi
odpowiadajg czasowniki ,,wstepowaé¢ [monter]” i ,zstepowaé [descendre]”
nierozerwalnie ze sobg zwiazane, aby przedstawi¢ w terminach ruchu
calos¢ struktury semantycznej ,skali diatonicznej” (ciggle przesuwanie
sig¢ w gére i w dol). Czasowniki wprowadzajag w sposéb konieczny pod-
miot (postaci ptaka lub tancerki) i dopelnienie (tlo, na ktérym te postaci
wystepuja: galezie lub stopnie). Niezmiennosé tych funkeji zapewnia sy-
nonimie aktualizujacych je wariantéw leksykalnych (ktérych nosnikami
metafory sg galezie lub stopnie, np. w miejscach X konstrukcji ,,z X do
Y” kontekst ,,gama” wskazuje, ze odpowiada ono tenorowi ,nuta’). Prze-
konujacy charakter obrazu to to, co powoduje jego zaakceptowanie przez
czytelnika, wynika po prostu z niezbitej ,,logiki” slownej: nie jest on ni-
czym innym niz zdaniem rozwijajgcym w calym tekscie potencjalny la-
dunek semantyczny slowa.

Dwa z nich to, jak juz widzieliSmy, semy muzykalnosci i wesolosci;
ich zdolno$§é generowania jest ukierunkowana przez fakt, Ze sygnaturka
jest tylko metonimicznym nosnikiem tenoru, majacym swdj wlasny la-
dunek potencjalny, Godzine. Nie musimy stysze¢ dzwondéw, a w jeszcze
mniejszym stopniu znaé¢ konkretny przypadek bijgcej godziny w da-
nych okolicach, azeby odebra¢ wrazenie narzucone przez sygnaturke —
wystarczy zna¢ kod, tzn. semy skladajace sie na sygnaturke i przyporzad-
kowane jej wartosci. Mozna by tu postawi¢ zarzut, ze niezaleznosé slowa
od rzeczy jest w tym wypadku niewyobrazalna, poniewaz diwiek dzwo-
néw nalezy do codziennego doSwiadczenia. Ale doswiadczenie to zmienia
sie w zaleznos$ci od czytelnikow, a jego odbidr wraz z ich nastawieniem
czy przyzwyczajeniami 1%, gdy tymczasem wyrazenia obiegowe, w ktérych
sklad wchodzg signifiants zorganizowane woko!l dzwonu [cloche] sa wspédl-
ne i zmieniajg sie tylko nieznacznie. Wystarczy zastanowi¢ si¢ nad nie-

1 Zresztg bez wzgledu na rozleglo$é wiedzy dotyczacej dzwondéw nie mozZe ona
obejmowaé szczegblnego przypadku sygnaturki godzinowej [carillon horaire], ktéra
jest flamandzka, germanska, anglosaska, ale nie francuska.
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ktorymi doswiadczeniami, aby przekonaé sie, jak bardzo zludny jest wa-
runek znajomosci rzeczywistosci dla rozumienia sléw. Kto nigdy nie czu-
wal przy 16zku umierajacego, nie jest mniej wrazliwy na ewokujaca sile
slowa ,,rzezenie” 7. Nie ma potrzeby znaé odglosow afrykanskiej nocy,
zeby w pelni zrozumieé¢ $miech hieny: hiena jest po prostu odbierana
iako stopien najwyzszy szczegdélnego znaczenia i negatywnego wartoscio-
wania $miechu, ze wzgledu na obecny w nim sem zwierzecoéci, a zwlasz-
cza ze wzgledu na morfologiczng dziwaczno§¢ slowa hyéne w leksyce
jezyka francuskiego. Zwierze to jest tak niezwykle jak pterodaktyl [pté-
rodactyle] jest prehistoryczny i monstrualny, choéby ze wzgledéw orto-
graficznych. Podobnie ,flamandzka sygnaturka” (i sama ,,sygnaturka”
w kontekscie trzech pierwszych wers6w) oznacza ,belgijskie dzwony” jako
drugie dopiero znaczenie: jego podstawowe znaczenie i funkcja w tym
kontekscie to pochwalny superlatyw. Przymiotnik ,,flamandzki” nie sy-
tuuje sygnaturki geograficznie, lecz jg hiperbolizuje. Tak jak purpura
z Tyru nie tylko oznacza purpure pochodzenia fenickiego, lecz réwniez
najbardziej purpurowa z purpur, i tak jak tygrysica z Hyrkanii oznacza
jedynie dla leksykologa geograficznie (i historycznie) usytuowany gatu-
nek — w przedstawieniu literackim od Wergiliusza do Racine’a jest to
hiperbola kobiecego okrucienstwa lub agresywnego, nadopiekunczego ma-
cierzynstwa, i tak jak podbiegunowe zimno jest blizsze psiemu zimnu niz
biegunowi, z dwéch powodéw. Po pierwsze na mocy ogélnego prawa sty-
listycznego, ktére sformulowalbym nastepujaco: w stosunku do innych
elementéw paradygmatu synoniméw kazde wyodrebnione signifiant funk-
cjonuje na osi syntagmatycznej jako hiperbola swego metaforycznego
signifié (tenoru). Po drugie: prawo dystrybucji: sygnaturka jest pozy-
tywnie wartosciowana z racji stereotypowego uzycia w kontekstach,
w ktérych flamandzkie tlo symbolizuje pewne wartosci '®* — stowa ko-

17 Sila ta pojawia sie w stereotypowych kontekstach: przymiotniki takie jak
»zlowieszezy [Sinistre]”, ,przerazajace [effrayant]”, ,zalobny [funébre]”; wypowiedzi
dramatyczne jak ,nagle dal sie styszeé¢ krzyk (jek, skarga, rzezenie) [soudain un(e)
cri (gémissement, plainte, rdle) se fit entendre]” itd., co sklania czytelnika do inter~
pretowania dlugiej samogloski jako wyrazu powolnego, zamierajacego oddechu
(w przeciwienstwie do kontekstéw, w ktoérych rzeczownik ,rdle” oznacza ptaka
wodnika).

18 Konteksty takie sg bardzo liczne w XIX w. dzieki opisom podroézy, w tym
samego Hugo, ktoéry w dziele Ren (tlumaczyla I. Rogozinska. Przypisami i notg
wydawnicza opatrzyt P. Hertz. Warszawa 1987, list IV, s. 53) méwi o ,Belgii,
owej krainie srebrzyS$cie brzmigcych dzwonéw [la Belgique, cette terre des étince-
lantes somneries}”’, oraz tekstom historycznym (sila metonimicznego przedstawienia
siowa takiego jak ,wieza [beffroi]” w opisach walk mieszczan i $redniowiecznych
korporacji, np. u Micheleta). Dla czytelnikéw tej epoki stowo ,sygnaturka” wy-
starczy, azeby przywolaé stereotypy takie jak op6r Niderlandéw przed hiszpanskim
uciskiem (np. Carilloneur de Bruges, opera komiczna Saint-Georges’a i Grisara
z 1852 r.), demokratyczny ruch Flamandéw, nie moéwige juz o temacie wezwania
do broni z wiezy, wywodzgcym sie z samego przedstawienia wiezy.
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jarzone z Flandrig, Niderlandami itd. mialy na ogél bardzo pozytywne
zabarwienie w Owczesnej mitologii francuskiej *°.

System opisowy wprowadzony przez sygnaturke zawiera slowa i wy-
razenia takie jak: ,drgania diwigekéw [vibrations sonores]” ¥, klisze:
»Srebrzyste dzwigki [sons argentins]”, ,,dzwieki krystaliczne [sonorités
cristallines]” 2. Przymiotniki ,,srebrzysty” i ,krystaliczny” (lub dopelnie-
nia ,,ze srebra [d’argent]”, ,,z krysztalu [de cristal]”’) pozwalajg na pozy-
tywne wartoSciowanie, poniewaZ zakladajg poréwnanie ze szlachetny-
mi signifiés kodu ,,metali” i ,,mineratéw’’ 2. Dlatego tez sa one wybrane

1% Przypomnieé nalezy Zaproszenie do podrézy Baudelaire’a. Holandia jest w tym
wierszu symbolem szcze$cia i pelni. Jeden z wierszy Hugo (Derniére Gerbe, XXIII)
zawiera giowne motywy tej pozytywnej mitologii, kontrapunktowo cala seria rea-
listycznych szezeg6téw stanowi prozaiczng i ironiczng mimesis Niderlandéw.

 Pojecie wibracji stanowi istoiny element akustyki, ale to ogélne odniesienie
dotyczy jedynie rzeczywisto$ci. W przedstawieniu literackim nie wszystkie instru-
menty drgajg w ten sam sposdéb. Oczywiscie wibracja jest istotna, gdy mowa
o dzwonach. ,,Wibracje” i ,dZwieczne drgania” pojawiaja sie juz na samym po-
czalku opisu dzwonéw w Katedrze.., (s. 166). Poetycka hiperboliczna mimesis dzwo-
néw ukazuje je jako tak wrazliwe, zrobione z tak czystego bronzu, ze w ogéle nie
przestajg drgaé: ,spizowe dzwony, ktére drgajg zawsze [les cloches d’airain qui
frissonent toujours]”’ pisze Hugo (Derniére Gerbe, III, s. 308) oraz: ,Pod ciemnym
sklepieniem, gdzie drgalo jeszcze powietrze,/ Czulo sie ruch jakby strzepu diwie-
kéw (..) / Bo nawet drzemiac {..) / Zawsze wulkan dymi, a dzwon wzdycha [Sous
cette voute obscure ou lair vibrait encore /| On sentait remuer comme un lambeau
sonore (..) / Car, méme en sommeillant, {...) / Toujours le volcan fume et la cloche
soupire] (Chant du crépuscule, XXXII, Pléiade, t. 1, s. 890). Drganie nabiera spe-
cjalnego znaczenia, gdy dzwon wybija godzine, byé moze dlatego, ze pod wplywem
Mesmera odczuwane ono bylo jako harmonika drgan nerwowych (hipoteze te¢ for-
muluje na podstawie czestotliwosci motywu szklanej harmonijki i jej denerwuja-
cych wibracji u romantyké6w; zob., halucynacje D. P. Schrebera (Mémoires
d’un névropathe, ,Cahiers pour l’analyse” 7, 1967, s. 121) i ,sadystyczny” dzwon
w Jardin des Supplices O. Mirbeau.

2 Zob. takze ,srebrny dzwon {cloche d’argent]” i ,srebrne dzwoneczki {clo-
chettes argentines]” (uzycie zdrobnienia potwierdza pozytywne warto$ciowanie przy-
miotnika). ,Diwieczny [sonore]” jest w stownikach rymoéw jednym z naturalnych
epitetow ,krysztatu”. ,Krystaliczny” stal sie hiperbola drgan najprawdopodobniej
z trzech powodéw: 1) poniewaz ,szklu” przyporzadkowane jest pojecie drgania,
a krysztal jest hiperbolg szkla; 2) poniewaz drganie jest przedstawione jako ,emo-
cja” (mp. drienie [frémissement] wildkien, strun i metalowych cze$ci instrumentow),
emocja ta odczuwana przez mineral jest hiperbolg typu adynatonicznego; 3) po-
niewaz w mitologii krysztalu najintensywniejsze drganie powoduje jego rozbicie
(jak o tym $wiadcza anegdoty o zyrandolach pekajacych przy najwyiszej nucie
branej przcz §piewaczke).

2 Wartosciowanie jest szczegélnie widoczne w przypadku ,krysztatu” z powodu
binarnej opozycji ,krysztal”/,szklo” (co gra roéwniez duzg role przy warto$ciowaniu
przezroczytosci: ,krysztal” uszlachetnia np. ciecz, jak w Starym oceanie o Kryszta-
lowych  falach Lautréamonta). Hugo podirzymuje te opozycje, piszac (Feuilles
d’automne, I. Pléiade, t. 1, s. 718): , Tout souffle, tout rayon (..) / Fait reluire et
vibrer mon dme de cristal [Kazdy podmuch, kazdy promien (..) / Kaze rozblysngé
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odpowiednio do radosnych konotacji sygnaturki, podobnie Jak w utwo-
rach prozg Victora Hugo: ,,cudowny dzwiek dzwondéw [un ravissent
carillon]”, ,delikatny lekki, krystaliczny, niezwykly, napowietrzny [un
carillon fin, léger, cristallin, fantastique, aérien]” oraz: ,,uskrzydlone, lek-
kie, $wiszczgce dzwieki ze srebrnego dzwonu [sonneries ailées, légéres
et sifflantes de la cloche d’argent]” 2. Gdyby diwiek dzwonu wzywal
do walki, jego dzwiek bylby z brazu lub spizu, metali, z ktérych wyko-
nana jest poetycka bron 2. Gdyby dzwon bil na wiejskiej dzwonnicy,
bylby zachrypniety jak gardlo prostaka 2. Gdyby byl tylko prozaicznym
dzwonkiem na ogrodowej furtce mieszczucha, wystarczytby zwykly me-
tal {(Proust méwi nam o jego diwieku, ze ,skrapial i wstrzgsal nagle
metalowym, przecigglym i zimnym halasem [étourdissait au passage de
son bruit ferrugineux, intarissable et glacé]”)?8, Ale tu chodzi o sygna-
turke, a schody music-hallu konkretyzujace game wstepujacg i zstgpu-
jaca stajg sie ,,kruchymi schodami z niewidzialnego krysztalu [fréle
escalier de cristal invisible].

Przymiotniki okreslajgce schody i krysztal s dobrane z precyzja
wlasciwa konstrukcji calej wypowiedzi. Zgodnie z zasadsg epitetu natu-
ralnego, nakazujgca, aby przymiotnik powtarzal ceche implicite zawar-
ta w rzeczowniku, schody sa tak kruche, jak Ulisses jest sprytny, mo-
rza glebokie, a strumyk szybki, poniewaz ,krysztal” konotuje kruchosé.
Krysztal réwniez jest ,,niewidzialny”, poniewaz w tym kontekscie niewi-
dzialno$¢ hiperbolicznie wyraza doskonala przezroczystosé krysztatu (kto-
ry w innych kontekstach wyrazalby idee czystosci, ale tutaj potwierdza
jedynie krysztalowos¢ tego krysztaltu). ,,Niewidzialny” funkcjonuje takze

i drgaé¢ mej duszy z krysztatu]” oraz, w przeciwienstwie (Chants du crépuscule,
XXXII, s. 896): Une dme (..) / De verre pour gémir [Dusza (..) / Ze szkla by je-
czata]”. Warto$ciowanie nie zalezy od rzeczywistej charakterystyki materialéw, ale
od stownych paradygmatéw: opisujgc dzwony paryskie, w celu wydobycia srebrzy-
stoSci diwiek6w, Hugo przeciwstawia te dzwony ,drewnianemu dzwonowi” (Ka-
tedrer..,, £. 1, s. 166), a zeby podaé absolutnie pozytywne warto$ciowanie dziwiecz-
nosci, srebro juz nie wystarcza, méwi sie nawet o ,zlotym” ,zgielku dzwon6w”
(ibidem, s. 167). W kontekS$cie, w ktérym dzwony nalezg do akcesoridw szczesliwego
biogostanu, Proust ewokuje ,zloty diwiek dzwonbéw” (Pastiches et mélanges, Pléiade,
s. 237).

3 Hugo, Ren,s. 53; Katedra..,, t. 1, s, 166.

# V. Hugo, Mars. W: L’Année terrible. Imprimerie nationale, I, s. 130: (Poé-
tes) Vous tintez le glas pour le traitre / Et pour le brave le tocsin (..) / Vos
chants (..) / Semblent des urnes renversées /| D’ou tombent des rythmes d’airain
[{Poeci) w dzwon zalobny uderzacie dla zdrajcy /Na alarm dzwonicie dzielne-
mu {..) / Wasze pieéni (...) / Sg jak odwrécone urny / Spod ktérych spadajg spi-
zowe rytmy]”.

% Hugo, Les Rayons et les Ombres, XXXV, V, t. 1, s. 1102; zob. Derniére
Gerbe, 1V, s. 298.

% Proust, op. cit, t. 1, s. 11.
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jako wyjasnienie nierealnego charakteru wizji ¥, przymiotnik znosi sem
,,widoczno$ci” reprezentowany przez kazde signifiant opisowego syste-
mu architektury 2. Zjawisko zniesienia jest dokladnym odwréceniem za-
sady epitetu naturalnego i w zadnym wypadku nie sprowadza sie do
przedstawienia systemu wycbrazen: jest oksymoronem, tak jak ,gorzko-
-stodki” lub ,,czarne slotice”. ,,Drzwi powietrza [porte de lair]”’ sa tego
innym przykladem. Kombinacja wysokosci (wieza, z ktdérej dobiega
dzwiek), architektury (wynikajaca z ,,gamy”) i systemu wyobrazen spra-
wia, ze ,,drzwi” narzucajg ,,powietrze”. Tak oto ustala sie metaforyczna
interpretacja ,,drzwi”; wszystkie semy ,powietrza” cigzg ku systemowi
,»drzwi”, wszystko, co powietrzne, powiewne, ruchome, wyklucza przy-
kuta do ziemi mineralng nieruchomosé architektury 2°.

Zawsze przypisywano — chyba niestusznie — epitet naturalny i epi-
tet antytetyczny pewnym szkolom badawczym. Nalezy sie tu raczej do-
szukiwaé dwéch przejawéw reguly rzadzacej rozwinieciem opisowego zda-
nia poetyckiego: po rzeczowniku nie ma innej alternatywy jak dwie skraj-
nosci semantyczne 0. Rzeczownik narzuca uzycie przymiotnika (lub grupy

27 Poetycki styl V. Hugo wykazuje tendencje do eksplikacii: caly nasz wiersz
ma charakter dyskursywny i prébuje przedstawié wizje jedynie poprzez niewidze-
nie: ,,0ko zda sie widzieé otwér (..) / Uczyniony jakby przez otwierajgce sie drzwi
powietrza”, Co wiecej, ,ten skladajacy sie z oczu i uszu straznik” wyraznie oddziela
dwa typy postrzegania, laczgc je zarazem w postaci straznika: przeniesienie wrazen
stuchowych na wzrokowe nie jest przedstawione jako synestezja, lecz jako halucy-
nacja. Halucynacja jest poetycko skuteczna, ale z punktu widzenia literackiej mi-
mesis jest usprawiedliwieniem, wyznaniem koniecznoéci odwolania sie do racjonal-
nego kontekstu.

B8 Zob. Saint-John Perse, Oiseaux. Gallimard, Paris 1963, 9, s. 25:
s oiseau, créateur de son wvol, monte aux rampes invisibles et gagne sa hauteur
[ptak, twérca swego lotu, wspina sie do niewidzialnych balustrad i wznosi sie wy-
soko]”, oraz 11, s. 29: ,(les oiseaux) tiennent aux strates invisibles du ciel {..)
la longue modulation d’un vol (ptaki) dolatujg do niewidzialnych warstw nieba
{..) dlugiej modulacji lotu]”. , Niewidzialny” jest oczywiscie slowem-kluczem mi-
mesis nienormalno$ci, nadprzyrodzono$ci, itd. Ogblnie rzecz biorae, jest to wskaZnik
,skonwencji”, ,postulatu”, pozwala na przeksztalcanie dowolnego systemu opisowego,
konkretnego, wizualnego itd. na system zdolny do przedstawiania abstrakcji, niema-
terialnosci itd.

2 Zob. V. Hugo, Album de voyage 13 350. W: Dieu, Seuil du gouffre. Ed.
Journet-Robert, s. 199: ,effet de soleil merveilleux, un rayon perce la voite
de brume comme par une fenétre aérienne [efekt cudownego slofca, promien prze-
bija sie przez mgliste sklepienie jak przez okno powietrza]”’. Zob. R. Char, Carte
du 8 movembre. W: Seuls demeurent. Gallimard, Paris 1967, s. 25: ,,vous occupez
moins de place (..) que le trait d’un oiseau sur la corniche de lair [zajmujecie
mniej miejsca ¢..) niz $lad ptaka na gzymsie powietrza]”. — M. Leiris, Haut
Mal. Gallimard, Paris 1973, s. 47.

80 Wszystko zdaje sie odbywaé w taki sposob, jakby przedstawianie niuanséw
bylo wylgczng domeng mimesis prozy, na co zdaje sie wskazywaé uziycie szczegbliu
(zwlaszcza ,nie motywowanego”) w stylu realistycznym. Nie oznacza to jednak, ze
poezja nie wyraza niuanséw, przedstawia je ona jednak w doskonalej lub kom-
pletnej formie, a wiec jako modelowe i ogblne.
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przymiotnikowej) badz to tautologicznego (jak byla o tym mowa
w przypadku epitetu naturalnego), badZ to oksymoronicznego
(tzn. ze przymiotnik znosi niektére, o ile nie wszystkie, semy rzeczow-
nika zamiast je wydobywaé, jak poprzednio).

Wartosciowanie wynikajace z konotacji stowa ,,sygnaturka” dotyczy
zaréwno postaci, jak i jej otoczenia, tzn. ze w innym kodzie ,nieocze-
kiwana i szalona [inattendue et folle]” spelnia role analogiczng do ,nie-
widzialna [invisible]”: metaforycznie aktualizuje semy ,,sygnaturki”, tzn.
fantazyjnosé melodii i to, co w niej zaskakujace. Poré6wnanie z ,pta-
kiem” wzmacniajace ,tancerke”’ jako przedstawienie gamy3! rowniez
wplywa na wartoSciowanie: na funkcje te wskazuje tautologiczne na-
stepstwo przymiotnika ,,wesoly” (réwniez tu denotacja jest czysto wer-
balna: rzeczywisty ptak nie jest ani wesoly, ani smutny, ale ptak zesta-
wiony jest z ,piosenka” i ,,wiosng”, metonimami ,radosci”’, i przez to
uczestniczy w konwencjonalnej niewinnosci kazdej bukolicznej mimesis,
pod warunkiem oczywiscie, ze chodzi tu o malego ptaka, a nie o dra-
pieznika) 32, Poniewaz otoczenie i posta¢ réwniez wywodzg sie z ,,sygna-
turki”, oddzielenie kodu ,,architektura” od kodu ,,tancerka” nie jest cal-
kowite. Zauwazy¢é mozna pewne interferencje: ,,zywy” z wyrazenia ,,zy-
wy i jasny otwér” nalezy raczej do kodu ,tancerka”. Reprezentuje on
tu sem muzycznej fantazji i w konsekwencji wzmacnia ,,nagle” wpro-
wadzone przez przymiotnik ,nieoczekiwana”. Z drugiej strony rzeczow-
nik ,,drzwi” wprowadza notacje jasnosci: drzwi powinny by¢ otwarte
lub zamkniete, a w pierwszym przypadku powinny otwiera¢ sie na $wia-
tlo lub ciemno$é. W tym kontekscie pozytywne jest tylko $wiatlo, wy-
brany wiec zostal przymiotnik ,jasny”. W ten sposéb nastepuje zbieg
dwdch sekwencji — istnieje przeciez klisza ,,zywe(-a) $wiatlo (jasnosé)”,
w ktorej ,,zywe” odpowiada semowi ,,blask” i ma charakter pozytywny %,

3t Powyzej przywotalem izomorfizm mimesis ,ptaka” i ,tancerki” w tekstach
poréwnywalnych; w tym przypadku ich synonimia jest wykorzystana w tym samym
wierszu, jednakie przedstawienie ,ptaka” zamiast rozwingé si¢ w odrebnej syn-
tagmie sprowadza sie do ,jak”, co przypomina jego réwnowazno$é z przedstawie-
niem ,tancerki”.

3¢ Zréznicowanie, kt6ére nie odsyla do zwierzat posiadajgcych skrzydia, ale do-
tyczy opozycji matly/duzy: w konteksécie fauny ,,duzy” na ludzka skale ma konotacje
zagrozenia, podczas gdy ,maly” jest okres§leniem pozytywnym (tak jak zdrobnienie,
mianowicie dlatego, ze pozwala wyrazié stosunek opiekun/podopieczny itd.). Nie
ma potrzeby okre§lania stowa ,ptak” przymiotnikiem ,maly”, wystarcza tu substy-
tucja, jak np. ,lataé, skakaé [voler, sauter]” — ,podfruwaé, trzepota¢ skrzydetkami,
podskakiwaé [voleter, voltiger, sautiller]’, a w naszym wierszu ,,podskakiwaé drob-
nymi kroczkami {Sautant d petits pas]”.

3 Zob., C. Baudelaire, Pie§n jesienna. W: Kwiaty grzechu. Przelozyl
B. Wydzga. Warszawa 1927, s. 118: ,Zegnaj zywa jasnoSci zbyt krétkiego lata
(Adieu! wvive clarté de nos étés trop courts]”. Nie jest wykluczone, ze zloZenie
»Zywy 1 jasny [vif et clair]”, wynik przeksztalcenia wyrazenia ,zywa jasno§é [vive
clarté]”, jest wzmocnione fonetyczng dwuznaczno$cig dopuszczajgeg lekture ,zywy
blysk [vif éclair]”, co pozwala na rozumienie ,nagle {soudain]” w kategorii zja-
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tak jak wtedy, gdy odpowiada semowi ,,zywos¢”. Wartosciowanie jest
wiec dookreslone dwoma kodami réwnoczesnie.

Rozwazmy teraz przedstawienie tancerki. Postaz ta stanowi podsy-
stem, z ktoérego tekst daje jedynie wycinki: jego struktura jest tym, co
moglibySmy nazwa¢ gramatyksg alegorycznych signifiants. Upersonifiko-
wana Godzina stanowi noénik metafory ,,sygnaturki”’. W konsekwencji
slowa wyrazajgce dzwieki, drgania, nuty itd., ktére w wiernym opisie
lgczylyby jedynie zwigzki gramatyczne, sa tu uporzadkowane wedlug
anatomicznego modelu postaci alegorycznej: czedci ciala, jego ruchy, stréj
dostarczaja slownictwa i wprowadzaja ograniczenia syntaktyczne. Od-
stepstwa od tego modelu sg réwnie znaczace co i same stowa: jezeli
czasowniki oznaczajace ruch w przeciwne strony odpowiadaja ,,gamie”,
to ich zakumulowanie ,,biegnie, wraca, wcigz wspina sie i zbiega”, ,,bla-
dzi¢”, wyrazaja ,,fantazje”. Czasownik ,,drzeé¢” jest dookreslony przyna-
lezno$cig tak do systemu postaci (,,drgania nerwowe”), jak i systemu
»Sygnaturki”; zmiana kontekstu noénika na kontekst tenoru wystarczy
do wyrazenia metafory. Por6wnanie wywodzace sie od ,,drga¢” jest kli-
szg ,,jak strzala w tarczy” 3!, co ogranicza wyobraznie w réwnym stop-
niu, co i nastepstwo tautologiczne. Klisza zostaje przetransponowana na
styl wysoki ¥ — kontynuuje wiec sekwencje wartoSciowania pozytyw-
nego.

W alegorii tej pewien zabawny szczeg6l nie moze by¢ caltkowicie wy-
jasniony ograniczeniami kodu metaforycznego, ani tez uwarunkowaniami
podsystemu ,,hiszpanska tancerka’:

Elle vient, secouant sur les toits léthargiques

Son tablier d’argent plein de notes magiques,
Réveillant sans pitié les dormeurs ennuyeux,

[Przychodzi, potrzgsajgc nad pograzonymi w letargu dachami/Swym srebr-
nym fartuszkiem wypelnionym magicznymi nutami./Budzac bezlitoSnie oso-
wiatych $pioch6ow,].

wiska $wietlnego, bez zaklécenia zgodnos$ci z otwarciem drzwi (zob. A. Breton,
‘Le Revolver d cheveux blancs, ,Toutes les écoliéres ensemble”: ,aprés une dictée
ol »le coeur m’en dit« s’écrivait peut-étre »le coeur mendie« [nieprzetlumaczaina
gra slow: m’en dit ‘mi to méwi’ i mendie ‘Zebrze’. — Przypis red.]

# C. Baudelaire, Zegar. Przeloiyl A. Miedzyrzecki. W: Kuwiaty zia.
Warszawa 1973, s. 89: ,,Wkrétce bél wibrujgcy celnie, niby w tarcze,/ Ugodzi
w twoje pelne przerazenia serce {Les wvibrantes/douleurs dans ton coeur plein
d’effroi /Se planteront bientét comme dans une cible]”. — T. Gautier, L’Horloge.
W: Espana: ,Et dans nmos coeurs criblés, comme dans une cible,/ Tremblent les
traits lancés par Varcher invisible {I w sercach naszych przeszytych, jak w tar-
czy / Drzg strzaly wypuszczone przez niewidzialnego lucznika]”.

35 Transpozycja na styl wysoki: ,,jak”— ,rownie jak”, ,strzala”— ,dziryt” i ¢ —
,,drzgey”. Czasownik ,drzeé” na skutek transpozycji jest odbierany w mikrokon-
tekscie ,drgajgcy”, daje sie wiec roéwniez interpretowaé jako wyznacinik stylu
wysokiego (variatio).
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MozZna by sie tu dopatrywaé jedynie wizualnej transpozycji psy-
chologicznego dualizmu: Pélnoc i Poludnie wspoélistniejg we flamandzkim
temperamencie, stad wewnetrzne napiecie miedzy naturg flegmatyczng
i sklonnosciami do gwaltownych reakcji emocjonalnych. Jest to niewat-
pliwie odwolanie sie do mitologii, ale juz zakodowane w kliszach two-
rzacych model narracyjny lub opisowy: Zenigc Baltazara Claés ze zmy-
stowg potomkinig hiszpanskich grandéw 3¢, Balzak zrealizowal tylko pe-
wien potencjalny model narracyjny. Pierwsze wersy naszego wiersza
Zawierajace ten stereotyp narzucajg jego interepretacje jako harmonijne
polaczenie dwdoch wzajemnie uzupelniajacych sie zasad:

{..) le Nord se réchauffe engourdi

Au soleil de Castille et s’accouple au Midi!
[P6inoc ogrzewa sie odretwiala /W stoncu Kastylii i taczy sie z Poludniem!]

Dalecy tu jesteSmy od zrobionego $piochom zlosliwego zartu. Z dru-
giej strony wybér ,,srebrnego fartuszka [tablier d’argent]”’ nie wydaje
sie dos¢ przekonujacy dla wyrazenia drgan dzwiekéw jak np. srebrne
obcasiki czy zgola srebrne kastaniety. Nie widaé wreszcie zbieznosci
miedzy systemem tenoru i nosnika, sprawiajacej, ze slowo uzyte jest
wlasciwie i w sposéb konieczny. Zbieznos¢ te widaé u Prousta. Opisujgc
fraze z sonaty Vinteuila, stosuje on wlasnie réwnowazno$é ,,srebro” =
»przyjemne dzwieki”, ucieka sie réwniez do alegorii tancerki, lecz w tym
przypadku jest ona ,,przystrojona srebrem, cala blyszczaca od polyskli-
wych, lekkich i delikatnych diwiekéw [harnachée d’argent, toute ruisse-
lante de sonorités brillantes, légéres et douces] 3. Przymiotnik ,,przystro-
jona [harnachée]” jest dookreslony przynalezno$cig zaré6wno do opisowe-
go systemu kobiety w galowej toalecie (przypomnijmy sobie ksiezng de
Guermantes ubrang ,,w czern karawaniarskiego konia [en cheval de cor-
billard]), jak i do systemu o0zdéb i dzwoneczkéw przy konskiej uprzezy.

A jednak dookreSlenie tu wystepuje, inny jest tylko jego me-
chanizm. W gruncie rzeczy anomalia ta — ,fartuszek [tablier]” i zart,
ktoérego jest narzedziem — daje sie wyjasnié, jezeli dojrzy sie tu nie
wariant struktury systemu opisowego istniejacej na poziomie leksykal-
nym, lecz pewng strukture tematyczng. Jej inwariant odpowiada symbo-
lowi powtarzajacemu sie w innych utworach.

Jezeli ,fartuszek” wprowadzony zostal dzieki opisowemu modelowi
postaci, to stalo sie tak dlatego, ze ,,magiczne nuty [notes magiques]”
nie zostaly opisane jako dzwieki, ale jako konkretne, a nawet ciezkie
przedmioty, takie w kazdym razie, ktorymi mozna rzuci¢ w glowy $pia-

¥ U Balzaka (Recherche de labsolu. Pléiade, t. 9, s. 497, w opozycji do
s. 476) szczeg6t ten jest znaczgcy.

¥ Proust, A la recherche du temps perdu, Pléiade, t. 3, s. 249. [W przekla-
dzie Boya (W poszukiwaniu..., t. 5, s. 275: ,,w srebrzystej szacie, ociekajgca diwie-
kami lSnigcymi, lekkimi i miekkimi”) zupelnie przepada przymiotnik ,harnaché”,
bez kiérego traci sens cala analiza. — Przypis tium.]

21 — Pamigtnik Literacki 1989, z. 4
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cych ludzi i w ten sposdb ich obudzié. ,,Fartuszek” jest wiec odpowied-
nim stowem: w stereotypowym opisie kobiety przytrzymywany za kon-
ce fartuch sluzy¢ moze np. do przenoszenia zerwanych owocow 3, Ko-
bieta potrzgsa nim, jezeli chce wyrzuci¢ jego zawarto§é, w tym przy-
padku — dizwieki. Zart jest okrutny, ale $pigecy w swym kraju ludzie
w pelni nan zastuguja, sa przeciez ,,osowiali [ennuyeux]”, a ich sen roz-
ciggajacy sie na cale otoczenie (,,pograzone w letargu dachy’) symboli-
zuje zast6j umysltu, oznacza dostownie strate czasu, marnowanie Zycia.
W gruncie rzeczy to nagle przebudzenie jest po prostu zabawng wersjg
carpe diem Horacego czy esto memor Baudelaire’a.

Interpretacja ta wyda¢ sie moze naciggana: mozna by pomysle¢, ze
wiersz aktualizuje jedynie klisze przedstawienia bezsennosci — opozy-
cje ,Spigey” /,powtarzajgcy sie¢ halas”, w ktorej upér $piocha roéwny
jest natarczywosci budzgcego go hatasu *. Potencjalny komizm nieocze-
kiwanego przebudzenia jest oczywisty, tym bardziej ze glebokosé¢ [lour-
deur = ociezalo§¢] snu jest tu posunieta do rozmiaréw karykaturalnych,
dlatego mianowicie, ze $piochami sg Flamandowie powszechnie znani
ze swej flamandzkiej ociezalosci, czemu wyraz daje sam poeta w utwo-
rze prozg, w ktorym notuje wrazenia z podr6zy bedace nastepnie zréd-
lem inspiracji do napisania wiersza Ecrit sur la vitre.. Ale we wspo-
mnieniach z podrézy utrwalony zostal jedynie diwiek dzwondw:

Ce carillon me faisait effet de chanter @ cette ville de magots flamands je
ne sais quelle chanson chinoise; puis il se taisait et ’heure sonnait gravement.

[Sygnaturka ta sprawiala wrazenie, ze $piewa temu miastu flamandzkich
figurek sam nie wiem jakg chinskg piosenke; nastepnie milkla, a godzina wy-
bijata powaznie] 4.

8 Zob. M. Desbordes-Valmore, Les Roses de Saadi: J'ai voulu, ce ma-
tin, te rapporter des roses;/ Mais j’en avais tant pris dans mes ceintures closes
/ Que les noeuds trop serrés n'ont pu les contenir [Dzi§ rano chcialam ci przynies§é
réze;/ Lecz wzielam ich tyle za pasek,/ Ze nie wszystkie zmiescily sie za ciasne za-
piecie]”.

® Diwieki dzwonéw bedace w tym wypadku gléwnym winnym sg réwniez iro-
nicznym stereotypem. M. Twain (A Tramp Abroad, 1879, rozdz. XII i XIII) opisal
bezsenng noc turysty, ktéremu dzwony kosciola w Niemczech wybijajace godzine,
pét godziny i kwadrans nie daly zmruzyé oka. Zob. Proust, Pastiches et mélan-
ges, s. 236: ,L’église sonne pour toute la ville les heures d’insomnie des mourants
et des amoureux [Kosci6l wybija dla calego miasta bezsenne godziny umierajgcych
i zakochanych]”.

40 France et Belgique, 18 sierpnia 1837 (En voyage, Imprimerie nationale, t. 2,
s. 87—88). Chanson chinoise podkre$§la fantazje melodii (i rozwija w kodzie ,et-
nicznym” zapis muzyki dzwonéw lub dzwoneczk6é6w — jest to definicja ,sygnaturki”,
ale réwniez odpowiada stereotypowi muzyki chinfskiej i jej mimesis w muzyce
europejskiej), a w konsekwencji podkreéla opozycje do braku fantazji, tj. nudy
emanujgcej ze $pigcych. Zob. Hugo, Ren, s. 53: ,ironicznym, szyderczym, lekkim
tonem udzielal nagany moim ociezalym sgsiadom za ich glupig paplanine {babillage
moqueur, ironique et spirituel d’un carillon (..) reprochait d mes deux lourds voisins
leur stupide bavardage]”.
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Ale Belgowie (scena rozgrywa si¢ w Mons) $pig nadal, diwigk syg-
naturki i wybijanie godziny sa wyraznie oddzielone i to na plaszczyz-
nie stylu: dwuznaczno§é przystéwka gravement [powaznie i ciezko] od-
dala te ,rzeczywisty” godzinge od Godziny przedstawionej w wierszu.
Rozbieznos¢ miedzy mimesis ,rzeczywista” i poetycka ukazuje obecnosé
pewnej struktury tematycznej. Je§li godzina jest kpiarska, ,bezlitosna”,
jesli upuszcza dizwieki, ktére bardziej sg pociskami rozémieszajacymi niz
nutami, to ,sygnaturka” z tekstu nie oznacza ,sygnaturki” z Mons be-
dacej dzwiekiem towarzyszacym biciu zegara: ,,sygnaturka” znosi te roz-
nice i staje sie stylistyczng hiperbola wybijanej godziny, a ta z kolei
metonimicznym przedstawieniem Czasu.

Przemijanie Czasu moze byé¢ przedstawione nie wprost, poprzez nisz-
czenie tego wszystkiego, co ulega jego wplywowi: ludzi, ich wytworéw,
ich milosci. Ale jeSli jest wyrazone wprost, nieublagany uplyw czasu
jest symbolizowany poprzez ruch lub ruchome czeSci przyrzadéw stu-
zacych do jego pomiaru: przesypywaniem sie piasku lub przelewaniem
sie wody w klepsydrze, obracaniem sie wskazéwek po tarczy oraz ich
wariantami, jak np. diwiek tik-tak ewokujacy bezpowrotny uplyw mi-
nut ¥, brzek wahadla wprowadzajagcy rytm zblizajacej sie $mierci, bicie
zegara oznajmujace, Ze uplynela bezpowrotnie kolejna zmarnowana
chwila. U Victora Hugo zegar jest wazniejszy od innych symboli. Jego
system opisowy ogranicza sie do signifiants odpowiadajacych doslownie,
metaforycznie lub metonimicznie signifiés ,,godzina”, ,,wybijanie”, ,tar-
cza”, ,wskazéwki”. Postaci dotknigte bezposrednio uplywem czasu
przedstawiaja czynione przezen spustoszenie: sg to widzowie (ci, ktérzy
widzg tarcze) lub stuchacze (slyszacy wybijanie godziny). Ich zwigzki
z zegarem sg ukazane za pomocg czasownikéw wyrazajgcych percepcje.

Slownictwo odnoszace sie do zegara jest uporzgdkowane wedlug prze-
strzennych parametréw obiegowego przedstawienia przedmiotu zegar.
Ale to uporzgdkowanie jest przeksztalcone, a nawet zaklécone struktu-
rg tematyczng okreslajgcg relacje miedzy Czasem i ludZmi jako relacje
miedzy katem i ofiarg. Ofiary rozpoznaje sie po nizszo$ci wlasciwej
zwyciezonym, uciSnionym, rannym: nasze postaci z dotu widzg lub sty-
szg goérujacy nad nimi zegar, np. ze szczytu wiezy *2. Zwigzek ,wyz-

1 A, Chénier, lambes, IX, Pléiade, s. 193: , Peut-étre avant que V'heure en
cercle promenée / Ait posé sur I’émail brillant,/ Dans les soixante pas ol sa course
est bornée, / Son pied sonore et vigilant,/ Le sommeil du tombeau pressera ma pau-
piére {Byé moze nim czynigca koto godzina/Postawi na blyszezacej emalii / W sze§é-
dziesigciu krokach, do ktérych ogranicza si¢ jej bieg/Swag diwieeczng i uwazing
stope / Smiertelny sen zamkmie me powieki]”. Zob. Légende des siécles. Pléiade,
s. 200.

4 Stosunek nizszosci przedstawiony na osi pionowej istnieje naturalnie poza
tematem dzwonéw; moze byé aktualizowany za posrednictwem glosu (np. Chants
du crépuscule, IX. Pléiade, I, s. 847: ,Seule au pied de la tour d’ou sort la voix
du maitre [Sama u stép wiezy, z ktérej dobiega glos pana)’. Jednakie jego moc
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sz0$6”/, nizszo§é” laczy sie z ruchem (tempus fugit) pionowym i skie-
rowanym z géry na daél.

Zwiazek strukturalny rodzi wiec znaczenie, ktérego nie bylyby w
stanie wytworzy¢ same jednostki leksykalne odnoszace sie¢ do zegara:
Czas jest mieczem zawieszonym nad naszymi glowami, a jego uplyw —
zadanym z géry ciosem. W plaszczyzinie poziomej regularno$é fego ru-
chu i nastepowanie po sobie kolejnych etapéw, jakimi sg godziny i mi-
nuty, przedstawia jedynie sam ruch. Z chwilg przeniesienia go w plasz-
czyzne pionowg oznacza on nieuchronnos$¢ grozby. Ruch nie definiuje
sie wiec w opozycji do bezruchu, lecz hiperbolizuje przeciwienstwo ,,wyz-
sz0$¢”/,nizszo$¢”, nadaje mu afektywng wartosé ,.zwycigzca”/,zwycig-
zony”.

Warianty aktualizujgce strukture wyrazajg te relacje w stylach, ktd-
re moga osigga¢ ogromng rozpieto§¢ tonéw. W zaleznosci od nosnika
metafory styl moze byé stylem tak osobistego liryzmu, jak i mimesis
romantycznego pesymizmu czy opisem sygnaturki:

De moments en moments, ce noir passant ailé,
Le temps, ce sourd tonnerre dmnos rumeurs mélé,

D’ow les heures s’en vont en sombres étincelles,
Ebranlait sur mon front le beffroi de Bruxelles4s,

[Chwila po chwili skrzydlaty czarny przechodzien,/Czas, gtuchy
grzmot zmieszany z naszg wrzawag,/Z ktérego godziny uchodzg jak mroczne
iskry/Poruszal na mym czole brukselska wieze.}

tak jak w tym tekscie, ktéry jest doslownym przedstawieniem sygna-
turki w kodzie ,dzwon zalobny [glas]” lub ,dzwon alarmowy [tocsin]”.
Wezmy jeszcze te dwa melancholijne wersy:

Nous entendons sur nous les heures, goutte d goutte,
Tomber, comme Veau sur les plombs ¥

[Styszymy, jak godziny nad nami, kropla po kropli,/Splywaja jak woda
do naczyn],

jest tak wielka, Ze moralnie ,,poniza” on stuchajacych, choé z zasady glos dzwonu
jest ,przychylny” i przyjazny (przedstawia bowiem poete) (ibidem, XXXII, IV,
t. 1, s. 894): ,prosternés sous la tour, / Ecoutent effrayés et ravis tour d tour {..) La
grande dme d’airain qui ld-haut se lamente [{ludzie) z pokora u stép wiezy /Stu-
chaja na przemian z przerazeniem i zachwytem {(..) / Wielkiego spizowego serca pla-
czacego tam w gorze]”. Zob. A celle qui est restée en France. W: Les Contempla-
tions, w. 6: ,Dont la tour sonne Vheure ¢ mon néant [Kiérego wieza wybija go-
dzine mej nicosci]”.

4 Les Contemplations, V, VIII (A Jules J., w. 13—16). Podkre$§lam slowa ma-
jace funkcje inwariantu: zagrozenie nadciggajace z gbéry, niezakl6écona regularno$é,
warto$ciowanie negatywne. Przygnebienie ofiary jest réwniez wyrazone i dalej
(w. 46: ,L’abandon & chaque heure et 'ombre @ chaque instant {Opuszczenie w kaz-
dej godzinie i cied w kaizdym momencie]”’, gdzie ,chaque [kazdy]” jest wariantem
konstrukeji ,,z X do X” z wyrazenia ,de moment en moment [z chwili na chwilg]”).

# Les Contemplations, VI, XIV, w. 2—3. Odnotowa¢ nalezy strukturalng role
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ktérych dalszy ciag, jak sie wydaje, ma charakter humorystyczny,
a nawet burleskowy. Poeta, zwracajgc sie do ludzi (,,wasze”), opisuje
zegar zycia:

L’aiguille du cadran, lourd cheval hébété,
Qui tourne, puisant Uheure au puits d’éternité
Et qui la vide en bruit sur vos tétes fragiles 45,

[Wskaz6wka na tarczy, ciezki, otepialy kon,/Krazy, czerpigc godzine w stu-
dni wiecznosci/ I wylewa ja z halasem na wasze kruche glowy.]

Latwo dostrzec mozna paralelizm miedzy cytowanymi wersami
i Ecrit sur la vitre..., co rzuca nowe $wiatto na analizowany utwor: i tu,
i tam Czas naduzywa swej wyzszo$ci, a wskazéwka robi dowcip podob-
ny do tego, ktérego autorky jest Hiszpanka. Zart jest bardziej grubian-

ski, ale analogia wyrazna: wiadro ma sie tak do studni, jak fartuszek
do tancerki.

,»Kon” wywodzi sie ze ,,wskazéwki” na dokladnie takiej samej zasa-
dzie jak ,tancerka” z ,sygnaturki”, wyobraznia nie jest bardziej swo-
bodna, a pomyst wcale nie bardziej bezinteresowny. Wskazowka jest
niewolnicg tarczy, po ktérej sie obraca, a mechaniczny ruch obrotowy
posiada !adunek negatywny (potencjat odeczuwalny w potocznej kliszy

syntagmy typu ,,(z) /X/ na (po) /X/” wyrazajacej nieprzerwane niszczenie zycia przez
kazdg minute. Zob. Ch. Baudelaire, Zegar. Przelozy} A. Miedzyrzecki.
W: Kwiaty zla, s. 80, w. 7—8: , Kazda chwila cze§é bierze stodkim upojeniom,/Na
cala juz nam pore istnienia przyznanym [Chaque instant te dévore un morceau de
délice /| A chaque homme accordé par toute sa saison”. Les Contemplations, VI, VI,
w. 516: ,Et toute notre vie, en fuite heure par heure/S’en va derriére nous [A cale
nasze zycie, umykajace z godziny na godzine/Zostaje za nami]”; VI, IX, w. 11:
,tombe heure par heure [{czlowiek) pada z godziny na godzine]”; V, XX, w. 5—6:
»La vie auguste, goutte d goutte /S’épand sur ce qui passe et sur ce qui demeure
[Wspaniate zycie, kropla po kropli/Rozlewa si¢ na to, co mija i co trwa]”; Quatre
vents de Vesprit, I1II, XXVII, w. 83—84: ,L’homme est fait pour mourir heure par
heure, hélas!/Les pleurs, pour tomber goutte par goutte [Czlowiek, niestety, po to
jest stworzony, by umieraé z godzine na godzine,/Lzy, by splywaé kropla po
kropli]” (paralelizm ukazuje tu negatywne wartosciowanie syntagmy). Nie realnosé
minut i kropli oznacza ,pozerajacy Czas”, lecz wlasnie ta slowna geometria (nie-
przerwane nastepstwo w regularnych odstepach). Por. mimesis tysiacletniego dra-
zenia skaly przez erozje w Dieu, Seuil du gouffre, XII, s. 84 n., gdzie po powtérze-
niu synoniméw rzeczownika ,,upér [acharnement])”, co juz samo przez sie 6w upédr
wyraza (w. 51—53), mamy ,zone d zone [ze strefy do strefy]” (w. 55), ,d’une lame
percée allant d Uautre lame {z warstwy przezartej do nastepnej warstwy]” (w. 71),
»Du haut en bas, de bloc en bloc, de banc en banc [Z géry na dél, z bloku do bloku,
z pokiadu na poktad]” (w. 84—85); czy ruiny, ktére ,pozwalajg, by przeszloéé, spa-
dajac z nich glaz po glazie, z wolna tonela w Renie, a daty, jedne po drugich,
zapadaly w zapomnienie [laissent tomber le passé pierre d pierre dans le Rhin, et
date d date dans Uoubli]” (Ren, list XXV, s. 326).
¥ V. Hugo, Toute la lyre, III, LVI, t. 1, s. 258.
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»kreci¢ sie wkolo”). Jest on zabarwiony negatywnie ¢ réwniez przez
kontekst, podobnie jak i Czas: wobec wiecznosci Czas jest niczym. Stad
zwykle i tak latwe przeksztalcenie semu ,,mechaniczny” na ,,otepialy”;
oglupiajgecy ruch wkolo staje sie symbolicznym kieratem niewolnic-
twa, wprawianym w ruch przez zwierz¢ pociggowe 7. W tym momen-
cie poetycka wypowiedZz moglaby przywola¢ zarna lub czerpak. Trzy
czynniki okreslity wybér drugiej ewentualnosci. Po pierwsze, w idio-
lekcie Victora Hugo daje sie zauwazy¢ semantyczng ekwiwalencje mie-
dzy ,nieskonczonoscig” i ,studnig”. ,,Studnia” moze byé prostym sub-
stytutem ,,otchiani”, ale jezeli system nosnika i tenoru sg zgodne, slo-
wo rodzi bardzo ,realistyczne” przedstawienie studni, z ktérej czerpie
sie wode (np. ,,Qu’est-ce que ton anneau, Saturne? / Est-ce que (..)/
Quelque wvaste archange puni (..) / Fait tourner sur cette poulie/La
chaine du puits infini? [Czym jest twéj pierscien, Saturnie?/Czy to
(...) / Jaki$ potezny archaniol ukarany (...) / Obraca na kolowrocie / L.an-
cuch bezdennej studni?]*®). Po drugie, Hugo rozwigzuje problem mi-
mesis dzwiekéw, opisujagc muzyke jako plyn rozlewajacy sie na glowy
stuchaczy: dzwon jest ,vase plein de rumeur qui se vide dans Uair
[dzbanem pelnym halasu, oprézniajagcym sie w powietrze]” 4°. 1 po trze-
cie, wyzej okreslona struktura organizuje te i tak juz zbieine elementy
w kod ,,zartu ze $piochow” %,

46 Przenosi sie to na inny skladnik pola leksykalnego ,zegara”, ,balansu”:
,L’horloge de wvos jours, ténébreuse sourdine,/Qui dans votre néant, stupide, se
dandine [Zegar waszych dni, mroczny tlumik/Co w waszej nicoSci oglupialy sie
kiwa}”.

47 Zob. Hugo, Les Contemplations, 1II, II, w. 116—118. Jezeli kontekst nie
narzuca wartosciowania negatywnego w systemie opisowym, wéwezas niewolnik
ustepuje miejsca robotnikowi; Dieu, Seuil du gouffre, XII, w. 369—370: , Le temps,
cet ouvrier mystérieux qui court,/ Au cabestan du ciel va donc s’arréter court
[Czas, ten tajemniczy robotnik / Niebieskiego kolowrotu nagle wstrzyma ruchj”.

8 Hugo, Toute la lyre, III, XIV, Umbra (Imprimerie nationale, t. 1, s. 226.
Inne przyklady w: Ch. Beaudouin, Psychanalyse de V. Hugo, s. 63—64.

49 Chants du crépuscule, t. 1, s. 890. Por. orkiestre w Les Rayons et les Ombres,
XXXV, II, t. 1, s. 1099: ,Les gammes, chastes soeurs dans la vapeur cachées,/ Vi~
dant et remplissant leurs amphores penchées [Gamy, cnotliwe siostry w oparach
ukryte / Napelniajgce i opr6imiajgce pochylone amfory]”, oraz ,l’archet, d’ou les
notes dégouttent [smyczek, z ktoérego sptywajg nuty]”’ (ibidem, s. 1100); por. s. 836:
»épancher [rozlewaé]” uzyte w odniesieniu do muzyki; réwniez przypis 33. Obraz
nalezy do podsystemu alegorycznego: atrybutem boskosci jest urna, ktérej zawar-
tosé jest wylewana — réwnowaznik zdania wyrazajacy zwigzek przyczynowo-skut-
kowy. Gautier (Espafia, IV, s. 10—11) przeciwstawia Pokojowi uchylajgcemu
rogu obfitosci Wojne wylewajacg ,,Ze spizowej urny grad kul,/Grad $mierci [De
son urne d’airain une gréle de balles,/ Une gréle de mort]”; (,oryginalny” obraz
koncowy jest jedynie przeksztalceniem poprzedzajgcej go kliszy).

8 Zwigzek kat/ofiara jest tu przedstawiony karykaturalnie: odmienny kontekst
sprawilby, ze stalby sie on opisem sadystycznym, np. opis skazanych przez Inkwizy-
cje oblanych plongcymi ptynami (Torquemada, I, I, VI, i II, II, V.
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Zacytuje jeszcze jeden wariant, poniewaz rozbiezno$é miedzy struk-
turg opisows i tematyczng jest tu szczegdlnie uderzajgca. Styl jest tu
stylem liryki metafizycznej, a metafora rozwijana jest dluzej niz w po-
przednio cytowanych urywkach. Bez trudu jednak rozpoznaé tu mozna
system opisowy zegara i naszg strukture tematyczna:

En tombant sur nos fronts, la minute nous tue

[&H)
Nous montons d Uassaut du temps comme une armée.
Sur nos groupes confus que voile la fumée
Des jours évanouis
L’énorme éternité luit, splendide et stagnante;
Le cadran, bouclier de ’heure rayonnante,
Nous terrasse éblouis! 5!

[Spadajac na nasze czola, minuta nas u$mierca/{..)/Ruszamy do ataku
na czas jak wojsko./ Nasze przemieszane oddzialy spowija dym /Minionych
dni/L$ni poteina nieskonczonos$é, wspaniata i nieruchoma;/Tarcza zegara, pro-
mienistej godziny puklerz, // O ziemie nas ciska oslepionych!]

System zegara oddany jest metaforg zaczerpnigtg z kodu bitwy: Czas
zadaje czlowiekowi kleske wojskowg. A wiec mamy tu transpozycje na
styl wzniosly: deszcz dziwiekéw staje sie deszczem $mierci, minuty, kro-
pla po kropli draza rany. Interferencja struktur nastepuje w stowie
»puklerz [bouclier]”. Jako metafora zegara ,,puklerz”’ pojawia sie z racji
zbieznos$ci jego okraglego ksztaltu i ksztaltu tarczy zegarowej, przy
czym podobienstwo ksztaltu nie wynika z podobienstwa rzeczy, lecz
stereotypowych signifiants. Np. Epithétes francaises O. Daire’a z 1759 r.
przyporzadkowuja slowom ,puklerz [bouclier]” i ,tarcza zegarowa
[cadran]” jedynie epitet ,o0kragly” 52. Mimo to podobienstwo nie bylo-
by wystarczajagce do narzucenia metafory, poniewaz istniejg jeszcze su-
gestywniejsze zbiezno$ci, jak np. miedzy wskazéwka i wlécznig 33, tym
bardziej ze musi réwniez nastgpi¢ pogwalcenie prawdopodobienstwa po-
legajace na przeksztalceniu broni obronnej w bron zaczepng. Ta rozbiez-
nos¢ w stosunku do prawdopodobienstw skojarzeniowych odpowiada
strukturze tematycznej. Absolutna przewaga Czasu, absclutna nizszos¢
ofiar — nie moze tu by¢ mowy o réownej walce. Stad bezwzgledne
sttamszenie i pogarda wynikajgce z uzycia broni obronnej do pokona-
nia przeciwnika. To znéw struktura narzuca ruch tarczy z géry na déi,
ruch niezgodny z rzeczywistym, ale zgodny z relacja strukturalng, a wigc
synonimiczny do Czasu ,,wylewanego” w innych wierszach i zabdjcze-
go opadania minut w tym kontekScie. Ta sama anomalia wywoctuje

51 Les Contemplations, VI, VI, w, 76, 79—84.

62 Ale istnieja przeciez tarcze, puklerze owalne, cyferblaty odémiokatne (nie
moéwige juz o pierwotnych tarczach zegarowych w ksztalcie kwadratu).

8 Gautier (Espafia, III, w. 27—28) stosuje ten sam kod z okreSleniem ekwi-
walencji ,tarcza zegarowa” — ,szranki, arena [champ clos]” i ,wskazéwki® —
,Wwibcznie (lances]”.
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w pamieci czytelnika mitologiczng reminiscencje potwierdzajacg inter-
pretacje i wzmacniajgcg efekt obrazu: prototypy tego puklerza stuzy-
ly Sabincem do zgladzenia westalki Tarpei, wroga godnego pogardy az
z dwoch wzgledow: jako kokiety i jako zdrajezyni 5%

Nasuwajg sie trzy wnioski. Po pierwsze, skuteczno$¢ poetyckiej mi-
mesis nie ma nic wspdlnego ze zgodnosScig znakéw z rzeczami. Przy po-
rownywaniu tekstu z rzeczywistoscia badacz powinien zastgpi¢ kryte-
rium prawdy przez kryterium ,dookreslenia”. Dla kaidego slo-
wa 1vb grupy stéw dookre$lenie istnieje wtedy, gdy mozliwe sekwencje
stowne aktualizujg sie, przestrzegajac ograniczen narzuconych przez po-
lgczenie trzech struktur: kodu jezykowego, struktury tematycznej
i struktury systemu opisowego.

Struktura kodu jezykowego nie wymaga komentarza. Ale’ sposéb,
w jaki czytelnik postrzega i rozpoznaje strukture tematyczng, pozwala
na sformulowanie drugiego wniosku. Ot6z struktura jest postrzegana
z powodu anomalii funkcjonalnych wywolanych jej obecnoscia w da-
nym kontekscie 55. Poniewaz kontekst rodzi sie z jednego lub kilku sy-
steméw opisowych, mechanizm nieprawidlowosci jest ,interferencjg
struktur”. Definicja ta stosuje sie do wiekszosci zjawisk, ktére okresla
sie na ogodl jako zjawisko niegramatyczno$ci. Ale o niegramatycznosci
méwi¢ mozna jedynie wtedy, gdy z géry zalozy sie istotnoét jakiejs
normy. Pojecie interferencji pozwala na uniknigcie czynienia podob-
nych zalozen: kontekst podajacy zarazem regule i odstepstwo od niej
jest istotny z definicji. Przyklad ,,puklerza” ukazuje, ze interferencja

5 Nie ulega watpliwosci, 2e Tarpeja do niedawna jeszcze nalezala do mitologii
francuskich czytelniké6w. Relacja Tytusa Liwiusza (I, IX) byla przerabiana w szko-
lach (nie méwigc juz o aluzjach Owidiusza i Propercjusza), jej historia byla exem-
plum wykorzystywanym w nauczaniu moralno$ci (por. De Viris), a trudno jest za-
pomnieé niektére dziwactwa tego opisu. Utwierdza nas to w przekonaniu, ze dzi-
waczne uzycie tarczy wywodzi sie ze wspélnego kodu i ze aluzja jest “zrozumiala
(pod warunkiem jednak, Ze sie tekst przeczyta). Wydaje sig to elementarne,
ale tradycyjna analiza filologiczna czesto o tym zapomina. Czytaé tekst jako tekst
literacki, to czytaé go doslownie, tzn. skrupulatnie uwzgledniaé kombinacje sléw.
W gruncie rzeczy to grupa sléw jest najmniejszg jednostka stylu, a mie pojedyncze
stowo, jak zdaje sie sgdzié jeszcze spora grupa badaczy; dlatego ich analizy sg
sklonne myli¢ kontekstowe znaczenia slé6w ze znaczeniem slownikowym. Tak np.
Vianey (Les Contemplations. Hachette, Paris 1922, t. 3, s. 211): ,,Godzina jest
wrogiem, ktéry w nas godzi i pozbawia nas Zycia, tarcza zegara jest jej pukle-
rzem”, Autor nie dostrzega, ze puklerz jest podmiotem czasownika, ze jego funkcja
symboliczna wynika z funkcji gramatycznej. Zamiast odczytywaé ,puklerz” w syn-
tagmie sprowadza go do og6lnika, ktéry wla$nie ta syntagma zmienia, tzn. do jego
zwyklego zastosowania w praktyce i w bitwie.

85 Na temat zwodniczo$ci pojecia potencjalnosdei struktur zob. M. Riffaterre,
Essai de stylistique structurale, cz. 3. Anomalie sg najpierw odczuwane jako zja-
wiska stylistyczne, poniewaz nie sg zgodne z kontekstem, i wtedy utoisamia sig
je z wariantami pewnej stalej, przez analogie z innymi anomaliami w innych kon-
tekstach.
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daje mozliwos¢ obiektywnego okreslenia ,,Smialosci” obrazu i wyjas-
nienia niejasnosci przedstawienia przez okreslenie, jakie struktury ule-
gaja zderzeniu bez wychodzenia poza oczywistos¢ danych zawartych
w samym tekscie.

Trzeci méj wniosek dotyczy tego, co nazwalem systemem opi-
sowymb58 Regulujgc dystrybucje i funkcje swych elementéw, pozwa-
la on na wyobrazenie sobie skladnik6w nieobecnych w tekscie na pod-
stawie tych, ktére sie¢ w nim znajduja.

Kazdy element moze reprezentowaé calo§é systemu i staé sie jego
substytutem (np. ,,sygnaturka” wystarczy do ewokowania systemu ,,ze-
gar”), substytucja ta nie jest zaklécona uzyciem systemu w funkeji ko-
du metaforycznego (,,sygnaturka”, ,tempus fugit’). Elementy sag, rzec
mozna, syntagmami prefabrykowanymi, tzn. takimi, ktérych miejsca
[cases] leksykalne s3 juz wypelnione %, Istniejgce w danym systemie sto-
wo narzuca pojawienie sie innych stow o czestej frekwencji, zwiekszo-
nej jeszcze ograniczeniem wynikajgcym z wartosciowania. Jezeli tekst
zgodny jest z tym prawdopodobienstwem (np. sekwencje tautologiczne),
to odpowiada on oczekiwaniu czytelnika, a przedstawienie jest prawdo-
podobne, a nawet typowe, méwigc wlasciwiej, modelowe. Jezeli tekst
nie jest z nim zgodny (sekwencja oksymoroniczna), przedstawienie wy-
daje sie¢ wypelnione znaczeniem 58,

W cbu przypadkach lektura tekstu nie jest ,,odkryciem”, ale ,roz-
poznaniem”, poréwnaniem ze stereotypowymi zdaniami, ktére powtarza
lub przeksztalca. Mimesis nie jest postrzegana w odniesieniu do rzeczy
czy signifiés, ale w stosunku do form slownych, do stéw uporzadko-
wanych juz w teksty. Oczywiscie, idealny model caltosci systemu stano-

88 Mozna ewentualnie usilowaé ustali¢ literackg klasyfikacje siéw w zaleznosci
od tego, czy sg zdolne, czy nie, do zapoczgtkowania systemu opisowego i w zaleino-
$ci od icheroli w systemie. Stowo takie jak ,sufit [plafond]” zapoczatkowuje jedynie
jeden system ograniczony do takich wyrazen jak ,niski sufit [plafond bas]” lub
,zadymiony [enfumé]”, a wyrazenie ,sufit pokryty zlotg wykladzing {lambris dorés]”
byé moze, powinno byé umieszczone w innym systemie, np. w opozycji do ,strzechy
[chaumiére]”. System opisowy nie ma wiec rozciggliwosci pola semantycznego, tak
jak to opisal Trier, ani nawet skojarzonego pola Bally’ego, obejmujgcego réine po-
ziomy stylistyczne i sekwencje nigdy nie pojawiajgce sie w tym samym kontekscie.

57 Te prefabrykowane syntagmy sg zdolne z definicji do bricolage’u; przeksztal-
cone na jakg$ strukture tematyczng lub nadpisane na inny system stajg sie kodami.

88 Sekwencje tautologiczne i oksymoroniczne nie ograniczaja sie jedynie do
grupy rzeczownik-przymiotnik: wydobycie semu ze slowa, ktb6re takg sekwencje
otwiera, moze dokonaé sie za pomocg czasownika i przedstawiaé czynnosé., Weimy
stowo ,bobr [castor]”; miedzy jego naturalnymi epitetami spokaé mozina ,bébr
pomyslowy (pracowity) {castor industrieux (laborieux)]”. Pierwszym tematem Aprés
le déluge Rimbauda jest rozpoczecie zycia, jak gdyby nic sie nie stalo. Nic
wiec dziwnego, e odpowiadajgca temu struktura (powr6t do normalnoéci) realizuje
sie w takich wypowiedziach jak ,bobry zbudowaly [les castors bdtirent]”. Prze-
ksztalcenie przymiotnika w czasownik stanowi réinice miedzy opisem a narracja.
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wi signifié. Ale wszystko odbywa si¢ tak, jakby signifié istnialo w umy-
$le tylko w formie grup signifiants gotowych juz sekwencji. Jezeli za-
stapi sie slowo poczatkowe w systemie poprzez jego synonim, synonim
ten rodzi inny model. ,,Cela” nie zapoczatkowalaby, tak jak ,loch”, se-
kwencji takiej jak ,jecze¢” (,gni¢”, medytowac”), ,,na mokrej stomie”
lub ,,dzban” czy ,,czarny chleb”. Wynika z tego, Ze generatywna sila
stlowa jest przede wszystkim wynikiem jego nacechowania stylistycz-
nego.

Rozwazmy na koniec jeszcze zjawisko wartoSciowania: w miejsce
pionowej osi zwyklego znaczenia podstawia ono poziomg 0§ znaczenia
w stosunku do stowa, ktére wprowadzilo caly system. Przymiotnik ,,nie-
widzialny” nie oznacza sposobu istnienia krysztatlu, ale wskazuje, ze
stowo ,krysztal” jest hiperbolg i metaforg (koniecznymi ze wzgledu na
symbolizm ,,sygnaturki”’); w ,srebrnym fartuszku”, ,,magicznych nu-
tach” i ,,wesolym ptaku” wszystkie trzy przymiotniki odnoszg sie w
gruncie rzeczy do sygnaturki. Literacki opis rzeczywistosci tylko z po-
zoru odnosi sie do rzeczy, do signifiés, w istocie poetyckie przedstawie-
nie budowane jest w odniesieniu do signifiants.

Przelozyl Maciej Abramowicz



