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IVAN FONAGY

JEZYK POETYCKI — FORMA I FUNKCJA

Poezja bedzie tu rozpatrywana jako jeden z aspektéow jezyka. Nie
pierwsza o i zapewne nie ostatnia préba takiego ujecia.

Redundancja w poezji

Na pierwszy rzut oka uderzajaca jest wielo§é dodatkowych regul for-
malnych, ktére ograniczaja poete przy wyborze poszczegélnych wyrazen:
zlozone zestawy ryméw, jednakowa ilo§é¢ sylab w kazdym wersie, regularne
rozlozenie krétkich i dlugich glosek, sylab akcentowanych i nie akcento-
wanych, aliteracja !, odgrywajgca znaczng role zar6wno w dawnej poezji
germanskiej, jak we wspolczesnej poezji amerykanskiej:

Paler be they than daunting death
the sleek slim deer
the tall tense deer...
(E. E. Cummings, All in green)

powtarzanie tych samych samoglosek czy ,rymy wewnetrzne”:

ich liebe alleine
Die kleine, die feine, die reine, die Eine ...
(Heine, Die Rose, die Lilie...)

[Ivan Fénagy (ur. 1920), wegierski jezykoznawca, zajmujgcy sie gléwnie pro-
blemami fonetyki i jezyka poetyckiego. Autor kilku ksigzek i wielu rozpraw (zob.
Bibliografia na s. 256). Jego studium O informacji stylistycznej opublikowal , Pa-
migtnik Literacki” 1962, z. 4.

Przeklad wedlug wyd.: 1. Fonagy, Le Langage poétique: forme et fonction.
»Diogénes” 1965, nr 51, s. 73—113 (z oryginalu angielskiego przelozyl M.-A. Béra).

Liczne przyklady poetyckie w artykule Fénagya przekazujemy w trzech wer-
sjach: a) dajemy doslowny przeklad filologiczny, mimo ze niekiedy istniejg przeklady
artystyczne, b) przytaczamy istniejgce tlumaczenie, ¢) w ogdle rezygnujemy w kilku
przypadkach z tlumaczenia, gdyz nie jest ono w stanie oddaé tych wlasciwosci ory-
ginalu, ktére sg przedmiotem analizy.]

1 Aliteracja w wierszu angielskim polega na powtarzaniu tej samej spoéigloski
na poczgtku wyrazéw w sylabie akcentowanej; wigze sie ona z rymem, ktéry w wer-
syfikacji angielskiej wymaga z kolei powtérzenia tej samej koncowej samogloski
akcentowanej, opartej na innej spélglosce (przypis tlumacza francuskiego).
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odwracanie sekwencji dZzwiekowych, nazywane takze ,,echem” (48)2:

Agonise selon peut-étre le décor
Des licormnes..
Aboli bibelot dinanité sonore...
(Mallarmé, Ses purs ongles)

kunsztowny kontrapunkt samoglosek jasnych i ciemnych:

Des cieux spirituels I'inaccessible azur
S’ouvre et s’enfonce avec lattirance du gouffre.
(Baudelaire, L’Aube spirituel)

Robert Frost wylicza w swoim wykladzie o poezji peta, jakie wigzg
poete. Pierwsza restrykcja wyznacza rytm poematu; z kazdym wybranym
slowem cigg nastepujacych po nim sléw bedzie podlegal coraz wiekszemu
ograniczeniu wyboru, tak ze w koncu poeta wpada w sie¢ narzuconych
przymuséw. Wedlug Romana Jakobsona ,strukture poezji mozna najbar-
dziej precyzyjnie opisaé i zinterpretowaé w kategoriach ciggéw prawdo-
podobienstw” (28). Wedlug Abernathy’ego poezja powinna, jak sie zdaje,
by¢ bardziej redundantna niz jakikolwiek inny typ stlownego wyrazania (1).

Nawet wiersz wolny podlega bardziej $cislym regulom niz proza. Po-
rownywano rozklad sylab akcentowanych w utworach pisanych wierszem
wolnym przez poetow wegierskich oraz w utworach proza w tym samym
jezyku 1 stwierdzono, ze rozklad ten jest wyraZnie bardziej regularny
w wierszu wolnym niz w komedii proza, lecz takze bardziej regularny
niz w poemacie epickim pisanym regularnym heksametrem. Entropia
systemu — tj. miara stopnia jego nieregularnosci — ze wzgledu na powra-
canie rymoéw parzystych wynosi dla prozy ok. 5,29, podczas gdy dla wier-
sza wolnego tylko 4,07, a dla heksametréw 4,79 (18); potwierdza to teze
T. S. Eliota, iz ,,wiersz nie jest nigdy wolny dla kogos, kto chce pracowadé
starannie” (11, s. 31).

Zaskakujacy jest przy tym fakt, iz poeci zdaja sie lubi¢ swoje prokru-
stowe loze, a wszystkie te ograniczenia swobody pobudzaja ich raczej,
niz hamuja.

Przymus obowigzkowego powtarzania wystepuje nie tylko na plasz-
czyznie fonetyki. W poezji moga sie powtarzaé — z odmianami lub bez
odmian — slowa, grupy sléw, cale zdania lub zwrotki. Nawet pojeciowa
zawarto$¢ poezji lirycznej lub epickiej ustrukturowana jest przez kunsz-
towné zestrojenia (zob. 29 i 2).

Uzycie motywow powracajacych jest w poezji czym$§ réwnie naturalnym
jak w muzyce. Mozliwosci, jakie prezentuje prozodia, przypominajg rozwijanie
danego motywu przez rézne instrumenty (...), temat poddaje sie wszelkim subtel-
nosciom ukladéw kontrapunktowych (11, s. 32).

2 [Cyfry w nawiasach odsylaja do odpowiednich pozycji bibliograficznych (zob.
Bibliografia na s. 256.]
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Motywy przedstawione w pierwszej stancy Song of the Men of Eng-
land Shelleya zostaly rozwiniete w stancy pigtej:

The seed ye sow, another reaps;

The wealth ye find, another keeps;
The robes ye weave, another wears;
The arms ye forge, another bears

Struktura czterech wers6w jest Scisle identyczna:

rzeczownik, ktéry ty [ye]l czasownik, inny (go) [another] czasownik

Mamy wiec cztery inwarianty w plaszczyznie strukturalnej i trzy
zmienne w Dplaszczyznie leksykalnej. Skadinad owe zmienne sg S$cisle

powigzane miedzy sobg horyzontalnie i wertykalnie. Leitmotywy rozlozone
sa na osi pionowej, za§ kazdy z nich rozwija sie¢ wzdluz osi poziomej:

seed sow reap
wealth find keep
robes weave wear
arms  _ forge _.___bear
Szosta strofa to odwrécenie — co§ w rodzaju antystrofy, ktéra prze-

ciwstawia sie poprzedniej. Porzadek stow ulega odwrdceniu; czasownik
umieszczony jest przed rzeczownikiem, ktérego dotyczy, a tryb rozkazu-
jacy zastepuje czas teraZniejszy trybu oznajmujgcego:

Sow seed — but let no tyrant reap;

Find wealth — let no impostor heap;

Weave robes — let not the idle wear;

Forge arms — in your defence to bear.

Nawet sztuka teatralna czy powie$é roznia sie od niezorganizowanej
rzeczywistosci zestrojeniem zdarzen w zalozong opowiesé.

Powie§¢ zawsze byla dla mnie symfonia, dzielem kontrapunktycznym, tka-
ning tematéw, w ktérej idee grajg role motywéw muzycznych

— moéwil Tomasz Mann w swoim wykladzie na temat Czarodziejskiej gory
w Princeton 3. A

Teoria nasladowania: dzwiek i sens

Klasyczna retoryka, wywodzgca sie z Poetyki Arystotelesa, traktowala
powtorzenia w poezji jako rodzaj ozdoby, podobnie jak inne ,figury reto-
ryczne”. Wedlug innej tradycji — réwnie dawnej, bo sformulowanej wy-
raznie juz w pismach Dionizego z Halikarnasu (w I w. p.n.e.) — dzwieki
winny sugerowaé i 6dzwierciedlaé¢ przedmioty, a nie tylko je wskazywag;

3 [T. Mann, Wstep do ,Czarodziejskiej gory” dla studentéow uniwersytetu
Princeton. Przelozyli 1. i E. Naganowscy. W: Eseje. Warszawa 1964, s. 392.]
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winny wyraza¢ wzruszenia, nie tylko sluzyé do ich notowania. W jezyku
codziennym uczucia moéwigcego podmiotu ujawniajg sie¢ w szybkosci wy-
powiadania sig, w intonacji, w pauzach i nieoczekiwanym zamilknieciu,
w zmianach akcentu tonicznego i akcentu zdaniowego, w emfatycznym
wydluzaniu niektérych samoglosek lub spélglosek, albo wreszcie w ekspre-
sywnych zmianach artykulacji powodujacych przesuniecie calego uktadu
fonetycznego — np. przesuniecie jezyka wyzej albo bardziej do przodu,
powodujgce zywsze zabarwienie gamy samoglosek, wyraza wesolosé, pod-
czas gdy gniew bedzie sie¢ wyrazal w wymawianiu z naciskiem pewnych
spolglosek. Ta zdolnos¢ dowolnego modyfikowania artykulacji poszczegél-
nych foneméw zgodnie z potrzebami ekspresyjnymi zupelnie nie wyste-
puje w poezji (27).

Jednakze poeta, je§li osiggngl sprawnos¢ w magii slowa, bez trudu
nadrabia ten brak, wedlug Dionizego z Halikarnasu, przez zreczne zesta-
wianie wyrazéw. Przesuniecie w strone ostrosci drugich i trzecich for-
mantow, nadajagce samoglosce lzejsze zabarwienie, moze by¢é w poezji
na$ladowane przez analogiczne przesuniecie calego widma stancy
lub strofy, tj. przez odpowiednig zmiane rozkladu samoglosek,
stanowigcg odchylenie od czestotliwo$ci zwyklej lub przewi-
dywanej.

Auf griiner Linde sitzt und singt
Die siisse Philomele;
Wie mir das Lied zur Seele dringt,

So dehnt sich wieder die Seele.
(Heine, Die schonen Augen der Friihlingsnacht)

W tym punkcie zgodni sg z Dionizym estetycy, gramatycy i filozofowie
wszystkich czaséw, nalezacy do Srodowisk nader odmiennych zaréwno
z punktu widzenia kulturowego, jak ideologicznego — Dante, Vida, Sca-
liger, Opitz, Lomonosow, Diderot, abbé Batteux i Condillac, Lessing i Fry-
deryk Schlegel, Jean Paul, Mallarmé, Valéry i wielu, wielu innych.

Jednak mozliwe, ze wszystkie przypadki przytaczane na poparcie tezy
o ,,nasladowaniu przy pomocy dzwiek6w” sg przypadkowymi zbiezno$cia-
mi, za$§ sama teoria nasladowania to efekt tradycyjnych iluzji. Takie po-
glady wyznaje przeciez obecnie wiekszo$¢ specjalistow lingwistéw i duza
cze$¢ specjalistow z dziedziny estetyki.

We Francji Jean Combarieu poswiecil czterystustronicowa rozprawe
wykazywaniu stabosci teorii nasladownictwa (7), za§ Amerykanin Archi-
bald Hill jr. wyraza zdziwienie, ze jeszcze dzi§ w powaznych pracach
jezykoznawczych spotyka sie tyle wzmianek — nie majacych zadnych
podstaw poza czysto subiektywnym wrazeniem — na temat ekspresyjnych
wartosci dzwiekéw (,,Language” 31 (1955), s. 251 n).
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Teoria Dionizego z Halikarnasu, od dwodch tysieey lat przejmowana
i rozwijana, kwestionowana i odrzucana, dzi§ moze byé bez trudu spraw-
dzona za pomocg analizy statystycznej.

Metoda statystyczna

Tak na przyklad M. Macdermott ustalili na podstawie statystycznej
analizy pewnej ilosci utworéw poetyckich w jezyku angielskim, iz samo-
gloski ciemne czesciej wystepujg w tych wierszach, ktére przywolujg
barwy ciemne, ciemno$¢ i tajemnice, poruszenia niezdarne i ociezale albo
nienawisé i konflikt (34, s. 89—92). Autor niniejszego artykulu, poré6wnu-
jac caly cykl wegierskiego poety Sandora Kisfaludyego (1772—1844) Mi-
losci beznadziejne z poézniejszym o kilka lat cyklem Milosci szcze$liwe,
stwierdzil wzrost iloSci samoglosek jasnych z 54,496 do 60%b.

Statystyczna analiza poematéw lirycznych Petéfiego z okresu od 1847 r.
do jego Smierci w 1849 r., w ktdérej odrdzniono utwory o tonie agresyw-
nym od wierszy lagodnych, ujawnia charakterystyczne odchylenia w nie-
ktorych spolgloskach: w wierszach agresywnych dominujg ¢, k i r, nato-
miast w wierszach idyllicznych przewazajg spolgloski | i m. Korelacja
miedzy spolgloskami twardymi ¢, k, r a manifestacjami agresji nie ogra-
nicza sie zresztg do jezyka wegierskiego, jak wykazujg statystyczne bada-
nia obejmujace dwa cykle wierszy Riuckerta: idylliczny cykl milosno-wio-
senny (Liebesfriihling) oraz heroiczny cykl sonetéw ,,zbrojnych” (Gehar-
nischte Sonette). Podobnie twarde t i k przewazaja w Les Chdtiments
Wiktora Hugo czy w Invectives Verlaine’a, je§li zestawimy te dwa cykle
odpowiednio z L’Art d’étre grand-pére i La Bonne chanson (14).

Artykulacje napietg nasladuje w wierszach gniewnych przewaga spél-
glosek twardych lub napietych; artykulacja nienapieta sugerowana jest
w wierszach tkliwych za pomocg przewagi spélglosek mollowych, tak samo
w jezyku francuskim, jak w niemieckim czy wegierskim.

Kiedy dokonuje sie przekladu prozy, glownym celem przekladu jest
przettumaczenie za pomoca prostego przeniesienia przekazu z jezyka ory-
ginalu na jezyk przewidziany przez zastapienie formy ¢ z jezyka-irédia
przez forme b z jezyka-celu. Zabieg ten bylby bardzo utrudniony, gdyby
ttumacz poslugujac sie jezykiem, na ktory tlumaczy, musial uwzglednia¢
cechy formalne oryginalu. Z czyms$ wrecz odwrotnym mamy do czynienia
w wypadku tlumacza poezji. Tlumacz zachowuje tu i transponuje pewne
cechy a, by odtworzyé je w miare mozliwosci w punkcie dojscia — w for-
mie b. Srebrzysty dzwiek dzwonkéw w mroznym powietrzu nocy z wier-
sza Edgara Allana Poe odnajduje sie w wegierskim, niemieckim i wloskim
przekladzie dzieki dominacji dZwiekéw i oraz w ciggu noséwek: ng, nk,
nt, nd.
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How they tinkle, tinkle
In the icy air of night...

Halld mind pendiil, kondul, csendiil...
(Przeklad Mihaly Babitsa)

Wie sie klingen, klingen, klingen,

Zwinkernd sich zum Reigen schlingen...
(Przeklad Th. Etzel)

Come tintinnano, tintinnano, tintinnano
Di una cristallina delizia...
(Przeklad Frederica Olivero)

Fonemy, ktorych nie ma w jezyku, na ktéry sie przeklada, zastepowane
sg przez dzwigki zblizone lub polgczone w analogiczne szeregi. Np. samo-
gloski unosowione z Chanson d’automne Verlaine’a zastgpione sg w prze-
kladzie angielskim i wegierskim przez spolgloski nosowe (§cislej — przez
grupy ng, nd):

Les sanglots longs
Des violons

De Vautomne
Blessent mon coeur

D’une langueur
Monotone

When a sighing begins
In the violins
Of the autumn-song
(Przeklad Arthura Symonsa)

Osz hurja zsong
Jajong, busong
A tdjon
(Przeklad Arpéda Tétha)
Technika, do jakiej uciekajg sie tlumacze tego wiersza, zdaje sie do-
wodzi¢, iz pewne cechy dZwiekowe nie tylko pomagajg przekaz zrozumie¢,
ale same w sobie stanowig pewien przekaz.

Metafory w fonetyce: przekaz fonemiczny

Jak wytlumaczy¢ fakt, iz pewne fonemy wystepujg czeSciej w wier-
szach gniewnych, podczas gdy inne przewazaja w wierszach tkliwych?
Dlaczego pewnym brzmieniom jezykowym przypisujemy jakas wartosé:
»twardos$é” lub ,tagodnosé”, ,,jasnosé” lub ,,mrocznos¢”, ,,wyrafinowanie”
lub ,,pospolito$¢”, ,,meskos$é” lub ,,kobiecosé” itd.?

Sa to oczywiscie tylko metafory, ale metafory te spotykamy czesto
w pracach z fonetyki i z retoryki. Wystepuja one juz u gramatykéw grec-
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kich i lacinskich. Spotykamy je jeszcze nawet dzi§ we wspolezesnych arty-
kulach poswigconych fonetyce lub fonologii. By¢ moze, sg to jedynie
uswiecone przez tradycje i zwyczaj konwencje. Dlaczego jednak spoty-
kamy identyczne lub podobne metafory w dzielach gramatykéw tybetan-
skich czy japonskich (16). Testy dotyczace uzycia metafor fonetycznych,
ktérym poddano dwudziestu pieciu uczniéw pewnej wegierskiej szkoly —
prawdopodobnie w niewielkim stopniu przesigknietych tradycjami gra-
matycznymi — daly zgodne wyniki. Wszyscy twierdzili, ze i jest bardziej
lekkie, szybkie i cienkie, niz u; ze dZwiek r (zebowe ,rolowane” r wegier-
skie) jest meski, a I — kobiecy. Dla wiekszo$ci dzieci i jest ,,0 wiele mil-
sze” niz u (cf.: mimi, huhu); k i r sa twardsze niz I; m i 1 lagodniejsze niz
t lub k itp.

Tym samym testom poddaliSmy okolo dwudziestu uczniéw szkdt Sred-
nich i okolo piecdziesieciu dorostych; wyniki byly analogiczne (16). Do-
$§wiadczenia, ktérym poddawano Amerykanéw, Niemcéw, Francuzéw,
Szwajcaréw oraz kilku Chinczykéw zdajg sie wskazywaé na uniwersalnosé
tej symboliki dzwiekow jezykowych (Sapir, Newman, Wissemann, Chas-
taing).

Skladajace sie na jezyk dzwieki posiadajg podwojng realnos$é fizyczna:
akustyczng i fizjologiczng. Odnoszace sie do nich metafory moga mieé
podstawy artykulacyjne lub akustyczne, moga tez by¢ odpowiednikami
obu bodZcéw, zaleznie od tego, czy rozpatruje sie rzecz z punktu widzenia
fonacji, czy stuchania. Jak oddzieli¢ to, co w tych metaforach pochodzi od
bodzcow akustycznych, czyli sensorycznych, od tego, co pochodzi od bodz-
cow artykulacyjnych, czyli motorycznych? Istnieja niestety ludzie upo-
§ledzeni, od urodzenia pozbawieni jednego ze zmysléw. Umozliwilo nam
to przeprowadzenie dalszych doswiadczen z grupag dwadzie$ciorga dzieci
gluchych od urodzenia oraz z grupg dwadziesciorga dzieci §lepych od uro-
dzenia. Poréwnanie wynikéw wykazalo zaskakujgca zbieznos¢ wypowiedzi
we wszystkich badanych grupach. Dzieci gluche twierdza, ze dla nich r
i k maja brzmienie bardziej twarde niz ! i m; odgaduja, iz r ma charakter
meski, a | kobiecy; odbierajg i jako bardziej jasne, szybkie i cienkie niz u
itd. Zgodno$é odpowiedzi jest przy tym wyrazniejsza u dzieci $lepych niz
u dzieci widzacych. Wszystko to dowodzi, ze wszedzie przewazajg sk o-
jarzenia motoryczne.

Kojarzone z samoglosks i wrazenie cienko$ci moze byé wynikiem pod-
Swiadomej percepcji kinestetycznej, dotyczacej pozycji jezyka przy emisji
tego dzwieku. Przy wymawianiu dzwieku ¢ jezyk podnosi sie w kierunku
przodu podniebienia, a wyrzucane powietrze musi przechodzié¢ przez kanal
$cidniety i splaszczony. Diwiek wydaje sie by¢ bardziej jasny i $wietlisty,
prawdopodobnie ze wzgledu na to, ze jezyk kieruje sie w gore i w przod.
Nawet dzieci niewidome, ktére swiatto odbieraly bardzo niewyraznie, jako
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cos, co plynie z zewnatrz i z gory, w 95%e przypadkow odbieraly u jako
ciemniejsze od i. Gloska r wydaje sie mieé charakter meski, poniewaz
wymaga wiekszego wysilku miesni przy wymawianiu (je$li idzie o r ze-
bowe ,rolowane”) niz alweolarne [ czy wargowe m, ktére nie wymagajg
takiego wysilku. Wydaje sie tez bardziej gwaltowne i kiétliwe ze wzgledu
na silne wibracje, jakim podlega opierajacy sie pradowi powietrza jezyk.
Przy wymawianiu spolglosek zmiekezonych (c', dz’, n') powierzchnia styku
grzbietu zaokraglonego jezyka jest wieksza niz przy wymawianiu zwar-
tych zebowych lub momentalnych welarnych. Na pél $§wiadoma percepcja
tego zetkniecia ,,zwilzonych” [mouillées] powierzchni mogla podyktowaé
wybor metafory mouillée dla oznaczenia uksztaltowanych w ten sposob
spolglosek palatalnych.

W przeciwienstwie do dzieci normalnych, dzieci gluche odbierajg nato-
miast i jako silniejsze od u, co wskazuje, iz podstawg ich oceny jest sil-
niejsze napiecie mied$ni przy wymawianiu i, podczas gdy dzieci normalne
kojarza dzwiek i z barwa glos6w dzieciecych lub kobiecych oraz z glosami
matych zwierzat, za§ dzwiek u kojarzg z barwa glosu meskiego oraz z glo-
sami wielkich zwierzat (54, s. 22).

W ramach zwyklego, codziennego uzycia jezyka postugujemy sie slto-
wami jak znakami konwencjonalnymi, nie zwracajgc najmniejszej uwagi
na ruchy organéw fonacji przy wymawianiu dzwiekow i lub r. Cale dzia-
lanie glosu zaciera sie na rzecz stow, rozpoznawalnych — w plaszczyZnie
stuchowej i fonacyjnej — ze wzgledu na swoje cechy dystynktywne. To,
co diwigkowe, nie nalezy jak to zauwazyli de Saussure i Hjelmslev, do
jezyka. W poezji natomiast uniesiony zostaje ragbek zastony i stajemy sie
o wiele bardziej wrazliwi na te glosowsa gimnastyke, ktorg francuski poeta
i krytyk, André Spire, tak trafnie nazwal ,tancem ust” [,,danse buccale”].

Gymnika i prozodia

Owa gimnastyka glosowa staje sie jeszcze wyrazniejsza przy rozpa-
trywaniu prozodii. Przyspieszenie rytmu moéwienia moze byé manifesto-
wane przez zwiekszenie czestotliwosei samoglosek krétkich i zmniejszenie
czestotliwo$ci dlugich. W zbiorze wierszy Zywych (agresywnych lub weso-
Iych) S. Pet6fiego procent samoglosek krétkich wzrasta w poréwnaniu
z inng grupg — grupg wierszy spokojnych lub melancholijnych — z 75%
do 81,7%. W cyklu Une Lecon de morale Paula Eluard — stanowigcym
rodzaj pie$ni na dwa glosy, w ktérej wystepuje na przemian ton ,,pense-
roso” i ton ,,allegro”, przy czym cze$é¢ pierwsza nosi tytul Au mal, druga
za§ — Au bien — rozklad dlugosci werséw jest wyraznie w obu czesciach
odmienny. W czeSci pierwszej, napisanej w tonacji majorowej, optymi-
stycznej, przewazaja wersy krotkie, a takze zdania krotkie, zywe i wesole.
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W czedci drugiej, napisanej w tonacji minorowej, pesymistycznej, domi-
nuja dziesieciozgloskowce i aleksandryny 4.

Nieregularny oddech, charakterystyczny dla moéwienia pod dzialaniem
silnego wzruszenia, w poezji moze byé oddany przez przesuniecie cezury
lub pauze metryczna, przenoszaca cezure w strone poczgtku wersu. W mo-
nologu Fedry bohaterka Racine’a wykracza przeciw regulom metryki, la-
migc jednoczednie normy moralne. Spokoj Teramenesa natomiast pozostaje
niewzruszony w jego opowiadaniu o nieszczgsnym losie Hipolita: jego
aleksandryny nieodmiennie podzielone sg na hemistychy, a poszczegdlne
poléwki werséw skladajg sie najczeSciej z dwoch elementow tréjsylabo-
wych. W roli Fedry natomiast ilo§¢ wierszy ocenianych wedlug klasycz-
nego kanonu jako nieregularne — tj. wierszy z przesunieta cezurg — do-
chodzi do niezwyklej i wyjatkowej u Racine’a liczby 9,3%e (13). Elizje lub
opuszczanie pewnych dzwiekow, a nawet sylab pod wplywem silnej emo-
cji nieSmialo wprowadzane sa do wspolczesnej poezji i prowadza do orto-
grafii fonetycznych, ktérych przykladem moze byé fragment Cummingsa:

and bettyandisbel come dancing
(= Betty and Isabel, dans Just-spring..)

W poezji klasycznej lapsus emotywny przedstawiany jest przez elizje,
pod postacia synerezy lub aferezy:
Schéne _ unde schéne _unde schéne_ allir schonist

ist si, min vrouwe.
(Heinrich de Morungen, Leitliche blicke)

Elizja i afereza sg o wiele czestsze u Horacego w poematach satyrycz-
nych niz w Listach — wedlug N. Nilssona odpowiednio: 42,8% i 19,5%b
(42). Akcent toniczny wewnatrz wyrazu czesto ulega przesunieciu pod
wplywem emocji (por. fr. impertinence w poréwnaniu z pertinence) i dwie,
a nawet wieksza iloé¢ sylab sgsiadujacych moze mie¢ akcent réwnej waz-
no$ci. Zjawisko to mozna sztucznie odtworzyé w prozodii w postaci kon-
fliktu miedzy struktura lingwistyczng a struktura metryczng — np. na
pierwsza sylabe wersu pada akcent prozodyczny (ictus), a na nastepng —
jezykowy akcent toniczny. Hegel chyba pierwszy uwydatnil (23, s. 299)
dialektyczna jednosé, wspolzalezno$é metrum i rytmu. Poézniej inni bada-
cze zwracali uwage na réwnoleglo$é przeciwstawienia metrum i rytmu
z jednej strony, z przeciwstawieniem jezyka [langue] i méwienia [parole]

4 Rozklad ilo$ci sylab w wierszu zaleznie od czestotliwoéci w Une Lecon de mo-
rale Paula Eluarda (Au mal i Au bien) obejmujacy ogbéltem 1225 werséw:

Ilo$é sylab 2 3 4 6 7 8 9 10 12 14 16
Au mal (w %) 046 — 162 1377 0,81 19,03 0,81 9,31 5303 0,81 0,40
Au bien (w ). 0,63 021 042 6,65 8,16 3808 — 583 4037 063 —

15 — Pamigtnik Literacki 1972, z. 2
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z drugiej (zob. 20 i 53). Rozbieznosci miedzy akcentem semantycznym
a akcentem prozodycznym skodyfikowano w prozodii pod mianem d y-
strybucji [distribution] lub zmiennosci [flottement] akcentu (10).
Idealna synchronizacja akcentu i metrum w Mignon Goethego jest od-
zwierciedleniem spokoju $rédziemnomorskiego krajobrazu i harmonii na-
tury, podczas gdy arytmia podkres§la niepokéj czlowieka i pragnienie
ucieczki:

Kennst du das Land? wo die Citronen bliihn,

Im dunkeln Laub die Gold-Orangen gliihn

Ein sanfter Wind vom blauen Himmel weht,

Die Myrte still und hoch der Lorbeer steht,

Kennst du es wohl?

Dahin! Dahin!
Mdcht ich mit dir, o mein Geliebter, ziehn!

Znasz-li ten kraj, gdzie cytryna dojrzewa,
Pomarancz blask majowe zloci drzewa?
Gdzie wienncem bluszcz ruiny dawne stroi,
Gdzie buja laur i cyprys cicho stoi?
Znasz-li ten kraj?

Ach tam, o moja mila
Tam byl mi raj, poki§ ty ze mng byla

YPrzekilad A. Mickiewicza)

Cummings natomiast charakteryzuje namietno§¢ swoich kochankéw
anyone (ktokolwiek) i noon (potudnie), ktérzy zyja i umierajag w dosko-
nalej harmonii z naturg, za pomoca zupelnie regularnego czterowiersza
jambicznego — jedynej grupy regularnych wierszy w tym poemacie, kt6-
rego metryka jest poza tym swobodna (36, s. 43). Poezja to ,,tkanina spel-
nionych lub zawiedzionych oczekiwan i zaskoczen” (46, s. 137), a piekno
wiersza wedlug Willema de Groot (8) zalezy bardziej od wystgpujacych
w nim nieregularno$ci niz regularnosci.

Mniej oczywiste moze, ale tym bardziej znaczace sa prozodyczne efekty
uzyskane dzieki przerzutni. Konczenie wersu razem z frazg lub elemen-
tem semantycznym bagdz tez — przeciwnie — przeciwstawianie i krzyzo-
wanie jednostek metrycznych i semantycznych uwazano przez diugi czas
jedynie za kwestie konwencji prozodycznych. Ale analiza statystyczna
takze w tym wypadku moze okazaé sie instruktywna.

W twoérezosci jednego z najbardziej uczulonych na rytm poetéw, Hen-
ryka Heinego, nagle zlamanie konstrukeji zdania spotykamy w poematach
pisanych w mlodosci (tj. miedzy 1817 a 1821 r.) jedynie w 3,590 strof.
Natomiast wsrod wierszy stworzonych przez poete w ciggu trzech ostat-
nich lat zycia na temat swojego ,,$miertelnego loza” (Matratzengrab) znaj-
dujemy 24,2%/y przelamanych werséw (13). Nie jest to juz glos bladzacego
po drogach niemieckich mlodzienca, lecz glos ,,cztowieka zywcem pogrze-
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banego i placzacego wsréd nocy, glos umarlego, ktory spoczywa w gro-
bie” — jak zwierza sie w rozmowie o tych wierszach jednemu z przyjaciél
(Gespriche mit Heine. Wyd. H. H. Houben. Frankfurt am Main 1926,
s. 897):

Ein Wetterstrahl, beleuchtend plétzlich 7

Des Abgrunds Nacht, war mir dein Brief;

Er zeigte blendend hell, wie tief %
Mein Ungliick ist, wie tief entsetzlich...

Promieniem $§wiatla, o§wietlajacym nagle 7 otchlan nocy, byl mi twoj list;/
pokazal on z oSlepiajgcg jasnoscia, jak gleboka 7 jest moja niedola, jak strasz-
nie gleboka...

Wegierski poeta Lérinc Szabo stracit ukochang po dwudziestu szeSciu
latach wiernej milosci, ta miloéé i nieodwracalne rozlaczenie opowiedziane
sa w cyklu wierszy, bedacych jednym z najpiekniejszych i najbardziej
szczerych ludzkich dokumentéw dotyczgcych milosci i $mierci. Caly cykl
utrzymany jest w nastroju pogodnym, co przeciwstawia go w uderzajacy
sposéb cyklom z okresu ,,burzy i naporu” poety. W mlodzienczym dziele
Arcydziela szatana [A sdtdn miiremekei] (zawierajacym znany cykl: Niech
mi dadzq trucizne, rewolwer...) rozbitych jest 63,4%/¢ werséw, podczas gdy
w tomie Dwudziesty szdsty rok (A Huszonhatodik év), zawierajgcym wier-
sze poswiecone wspomnieniom, jest ich jedynie 29,4%. Blizsza analiza
pozwala stwierdzié, ze posréd stu dwudziestu sonetéw tego cyklu, ulozo-
nych w porzadku chronologicznym, najwyzsza czestotliwo$é werséw roz-
bitych spotykamy w dziesieciu pierwszych utworach, napisanych wkrétce
po S$mierci ukochanej, oraz ze obniza sie ona w miare uplywu czasu.
Krzywa czestotliwosci opadajgcej przerywajg w regularnych odstepach
nagle skoki, uwydatniajace okresy wzburzenia i niepokoju (18). Rozklad
czestotliwosei wierszy rozbitych i przerzutni zdaje sie odpowiada¢ nawet
drobniejszym zmianom nastroju poety.

Nieregularno$ci w prozodycznym profilu wiersza majg dla poezji w za-
sadzie te samg warto$¢ znaczaca, co pauzy i milczenia wywolane przez
wzruszenie w potocznej wypowiedzi. Sa to oznaki intensywnego podnie-
cenia, gniewu lub glebokiego przygnebienia. W niektérych wierszach Ver-
laine’a przelamanie wersu (dochodzace niekiedy do rozdzielenia slowa na
dwie czgéci na koncu wersu — proceder znéw czesto stosowany we wspol-
czesnej poezji francuskiej) podkreslaja dramatyczne przedluzanie milcze-
nia, zaparcie tchu przez wzruszenie:

Autre que toi que je vais sac- 7+

cager de si belle maniere...
(Verlaine, Et puisque ta photographie)

[Inng niz ty, ktorg zlu-7#-pie tak pieknym sposobem...]



228 IVAN FONAGY

Uzyskane w ten sposéb zawieszenie zdania w zakonczeniu wersu moze
wzmoc napiecie i obudzi¢ zainteresowanie czytelnika:
There will be the cough before the silence, then #

Expectation...
(W.S. Merwin, Dictum: for a masque of deluge)

Bedzie kaszlniecie przed milczeniem, a potem % oczekiwanie...

Moze ono réwniez wysunaé na pierwszy plan ostatnie slowo pierwszego
wersu albo przeciwnie — pierwsze slowo wersu drugiego:
... till one greater Man ¥ .

Restore us, and regain the blissful seat...
(Milton, Paradise Lost)

.. az jaki§ wiekszy Czlowiek 7 odnowi nas i dotrze z powrotem do szczeSliwej
siedziby...

... I would give #
All that I am to be as thou art!
(Shelley, Adonais)

... dalbym #* wszystko, czym jestem, zeby byé tym, czym ty jestes!

Zdradza to pragnienie wyminiecia lub unikniecia jakiejs mysli kre-
pujacej lub bolesnej:
.. sagen kann #+
Nimmer ich’s; doch dass ich dies 7
Grdssliche hier mit Augen schaw’,
Solches gewiss ja, weiss ich,
(Goethe, Faust II, akt II)

. nie moge powiedzieé # tego nigdy; chociaz t¢ 7 okropno$é widze tu na
wlasne oczy /| — tego jestem pewny, to wiem.

Veult et ordonne que jendure 7+
La mort, et que plus je ne dure...
(Villon, Lais, V)

[Chce i rozkazuje, abym przetrzymal # $mier¢ i abym przestal juz trwaé..]

Pauza, podobnie jak kazda inna cecha prozodyczna, jest w mowie po-
tocznej ekspresyjna — ale wylacznie ekspresyjna. Odwoluje sie tu do
znanego modelu mowy, zaproponowanego przez Karla Biihlera. Zgodnie
z tym modelem mowa ma trzy zasadnicze funkcje: ekspresyjna, impre-
syjng i przedstawieniowg. W mowie potocznej jedynie slowa moga wedlug
Biihlera pelni¢ funkcje przedstawiania przedmiotéw. W poezji natomiast
funkcje przedstawiajaca mogg uzyskaé pauzy i wszystkie inne czynniki
prozodyczne.
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Idzie tu o prawdziwe utozsamienie. Poeta jest Brutusem, ktéry wbi-
ja sztylet w piers Cezara.

Wir schlafen ganz wie Brutus schlief

Doch jener erwachte und bohrte tief

In Caesar’s Brust das kalte Messer.
(Heine, Zur Beruhigung)

Spimy jak Brutus, lecz w tym rzecz,
Ze on sie zbudzil i wbil miecz
W pier§ Cezarowg, prosto w serce!
[Nie bdjcie sie! Przeklad T. Polanowskiego]

Kiedy czytamy te wiersze, nasz glos drzy takze, odtwarzajac zwarcia
krtani, charakterystyczne dla wszelkiego gwaltownego wysilku miegsnio-
wego, i tak dalece uczestniczymy w zabdjstwie, Zze doznajemy nieledwie
wrazenia oporu, jaki stawia nozowi cialo.

Co wiecej: poeta utozsamia zarazem wiersze, w ktérych opisuje swiat
zewnetrzny, z owym Swiatem zewnetrznym, traktujac slowa jak cegielki,
z ktérych wznosi swojg konstrukcje. Tworzac w ten sposob model Swiata,
obrazuje on dystans w przestrzeni czy w czasie przez oddzielanie stow,
ktore zazwyczaj sa w zdaniu powigzane:

.. quand, sur lor glauque de lointaines 7

verdures dédiant leurs vignes d des fontaines...
(Mallarmé, L’Aprés-Midi d’un Faune)

[... kiedy na zielonkawym zlocie dali 7 zielen podajaca swoje winne pnacza
zrédiom...]

... To stand F*
Remote and call it merciful?
(W. Stevens, The Man with the blue guitar, VII)

Trzymaé si¢  w oddaleniu i nazywaé to milosierdziem?

Five years have past; five summers with the length ¥+
Of five long winters!...
(Wordsworth, Tintern Abbey)
Pieé lat minelo, pie¢ wiosen i przeciag 7
Pieciu zim dlugich!...
[Opactwo w Tintern. Przeklad S. Krynskiego]

Typograficzny uklad werséw jeden nad drugim moze ewokowaé taki
sam uklad pietrowy w $wiecie zewnetrznym albo tez ruch wstepujacy lub
zstepujacy:

That with no middle flight intends to soar 7

Above the Aonian mount.
(Milton, Paradise Lost)

Ze nie przecietnym lotem zamierza wzbié¢ sie 7 ponad géry Aonii...
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And let their liquid siftings fall
To stain the stiff dishonoured shroud 5.
(T. S. Eliot, Sweeney among the nightingales)

Rozerwanie konstrukeji zdania w zakonczeniu wersu — Niemcy nazy-
wajg przerzutnie Zeilenbruch — moze staé¢ sie pewnego rodzaju magicz-
nym zabiegiem, a w pewnych wypadkach prefiguracja przelamania, aktu
destrukcji:

Another in her willful grief would break #*
Her bow and winged reeds...b
(Shelley, Adonais)

Francuski termin enjambement sugeruje przezwyciezenie przeszkody,
przeskok z wiersza do wiersza poprzez réw:

vil kleine grase miigge
wa wilt du hiipfen hin #+
ab dem neste?
(Nithard, Ir frout iuch)

O mala szaranczo / gdzie chcesz wyskoczyé 7 z gniazdka?

Pierrot qui d’'un saut
De puce
Franchit le buisson...
(Verlaine, Colombine)

[Pierrot, ktéry jednym skokiem / pchly / przeskakuje zaro$la...]

W poemacie Waltera von der Vogelweide (Podmuchy wiosny) wyczuwa
sie pilke przeskakujgcg z wiersza do wiersza:

5 Paralela miedzy sceng orgii u gangsterow z Buenos Aires a powrotem Agamem-
nona oraz zamordowaniem go przez Egista, a byé moze takze reminiscencje legendy
o Filomele. W innej wersji mamy droppings [od to drop — kapaé] w miejsce siftings
[od to sift — spadad].

The nightingales are singing near

The Convent of the Sacred Heart,
And sang within the bloody wood
When Agamemnon cried aloud,

And let their liquid droppings fall
To stain the stiff dishonoured shroud.

Co mozna przetlumaczy¢ mniej wiecej tak:

»Stowiki $piewajg w poblizu / klasztoru Najswietszego Serca, / jak $piewaly
posrod zakrwawionego lasu, / gdy Agamemnon glosno krzyczal, / i pozwalaly odcho-
dom kapacé¢/ikalaé¢ sztywny, bezczeszczony catun”.

6 Chodzi o rozpacz Anioléw — jego marzen, skrzydlatych poslancéw jego mysli,
ktére placzg nad zwlokami Keatsa: ,Inna w upartej swojej zgryzocie chce strza-
skaé # swéj luk i skrzydlate strzaly...”
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Saehe ich die megde an der strize den bal
werfen, s6 kaeme uns der vogele schal.

Gdybym zobaczy! dziewczeta na ulicy pilke / rzucajace, doszedlby mnie.

$piew ptakow.
Poniewaz zdanie biegnie od jednego do drugiego wersu, osiggajac
kompletno$é, przerzutnie sugerujg iez ruch, ktory zamyka sie w sobie:

... The sixth age shifts 7=

Into the lean and slippered pantaloon...
(Shakespeare, As You Like It)

.. Wiek szosty przemienia #+ (go) w chudego i zramolalego Pantalona...

What fond and wayward thought will slide 7
Into a lover’s head!’
(Wordsworth, Lucy)

Jaka natretna i obledna my$l wsliznie sie ¥ do glowy kochanka.

Such as Columbia saw arise when she 7
Spring forth a Pallas, arm’d and undefieled? 8
(Lord Byron, Childe Harold’s Pilgrimage)

Moze tez przerzutnia zarysowywaé jakie§ otwieranie, ruch z wnetrza
na zewnagtrz:

In the soothing thoughts that spring #+
Out of human suffering...
(Wordsworth, Ode. Intimations of I'mmortality).

W kojgcych mys$lach, ktére wylaniajg sie 7 z ludzkiego cierpienia.

7 Nb. chodzi tu o przeczucie $mierci, ktérej ofiarg pada Lucy.
8 Piesn 1V, XCVI:
Can Tyrants but by tyrants conquer’d be
And Freedom find no champion and no child
Such as Columbia saw arise when she 7+
Spring forth a Pallas, arm’d and undefiled?

[Czyz tylko tyran tyrana przelamie?

Wolnosé czyz znajdzie bojowniki swoje,

Na wzor Kolumbii, co Sciggnela ramie,

Czysta jak Pallas choé odziana w zbroje?
(Przeklad J. Kasprowicza)

Tu dla zrozumienia intencji autora te wersy takze w przekladzie doslownym:

»Dlaczego Tyranie zwycieza tylko inna tyrania, / a Wolno$¢é nie znajduje szer-
mierza ani syna, / jaki powstal w Kolumbii, gdy # wyskoczyla jak Pallada, zbrojna
i nieskalana?”]

Czwarta cze$¢ Wedréwek Childe Harolda, napisana w r. 1818 — osiem lat po
napisaniu trzech pierwszych — zawiera otwarte wyznanie wiary poety opowiadajg-
cego si¢ po stronie rewolucyjnej Grecji oraz wyraz uznania dla Bolivara, ktérego
walka o wyzwolenie Kolumbii (1811—1823) skupiala na sobie zywg uwage europej-
skich liberaléw.
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She rose like an autumnal Night, that springs ¥
Out of the East...
(Shelley, Adonais)

Wylonila sie jak jesienna Noc, ktéra wynurza sie 7 ze Wschodu.

Stowa, ktore oznaczajg przedmioty ukryte, moga by¢ rozmysSlnie opu-
szczone W pierwszym wersie, by pojawi¢ sie dopiero po pauzie i prze-
rzucie:

Stay gentle Night, and with thy darkness cover 7+

The kisses of her lover.
(John Fletcher, Bridal Song, the Maid’s Tragedy)

Zostan, przyjazna Nocy i swym mrokiem okryj 7 pocatunki jej kochanka.

Which I am forbidden to see. I do not find
The Hanged Man.
(T. S. Eliot, The Waste Land, I)

Co zabroniono mi ogladaé. Nie znajduje 7 Wisielca.

Zdanie, ktére zdaje sie gubi¢ pod koniec pierwszego wersu, wylania
sie z powrotem na poczatku drugiego:

Leaves the room and 'reappears 7+
Outside the window...
(T.S. Eliot, Sweeney among the nightingales)

Opuszcza pokoéj i zndw pojawia sie 7 za oknem...

... till one greater Man 7+
Restore us, and regain the blissful seat...
(Milton, Paradise Lost, pies$n I)

... az jaki§ wiekszy Czlowiek # odnowi nas i dotrze z powrotem do szczgsnej
siedziby...

Gestykulacja prozodyczna nie rozréznia, jak sie wydaje, znaczenia
abstrakcyjnego od konkretnego. Relacje abstrakcyjne, idealne, wyrazane
sg za pomocg tych samych gestow co relacje fizyczne:

Impitoyable sort, dont la rigueur sépare F*
Ma gloire d’avec mes désirs!
(Corneille, Le Cid, a. V, sc. 2)

[Nieublagany losie, ktérego surowos$é¢ dzieli 7 ma stawe od mych pragnien!]

The homely beauty of the good old cause
Is gone...
(Wordsworth, Sonet, pisany w Londynie we wrze$niu 1808 r.)

Swojskie piekno dobrych starych spraw 7 odeszlo...
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There hangs by unseen film, an orbed drop 7+
Of light, and that is love...
(Keats, Endymion, 1, 805)
Tam, zawieszona na niewidocznej nici, kulista kropla 7 $wiatla, i to jest
milosé...

Till from that summer’s trance we wake, to find 7+
Despair before us, vanity behind.
(S. Santayana, As in the midst of battle there..)

Az z odretwienia letniego budzimy sie, by znalei¢ 7 beznadziejno§¢ przed
nami, prézno$é za nami,

Somewhere I have never travelled, gladly beyond +
any experience, your eyes have their silence...
(E. E. Cummings, Somewher I have never travelled)

Gdzie$, gdzie nigdy nie bylem, radoinie poza 7 jakimkolwiek do$wiadcze-
niem, twoje oczy maja swoja cisze...

Podobnie jak poeci, ktérzy przekladali Chanson d’automne Verlaine’a,
starali sie przenie$é¢ ekspresyjne cechy diwiekowe francuskiego wiersza
na odpowiednie formy w swoich jezykach, tlumacze angielscy, wegierscy
[i polscy] Torsu Apolle Rilkego rygorystycznie przestrzegali nieregular-
nosci prozodycznych — zachowywali rozbicie werséw, sugerujace uszko-
. dzenia posggu:

sein Torso gliiht noch wie ein Kandelaber,
in dem sein Schauen, nur zuriickgeschraubt 7

sich hdlt und glinzt, Sonnst konnte nich der Bug +#
der Brust dich blenden, und im leisen Drehen #

der Lenden kénnte nicht ein Licheln gehen +

2u jemer Mitte, die die Zeugung trug.

his torso like the branching street lamp’s glowing
wherein his gaze, only turned down, can shed #*

light still. Or else the breast’s insurgency ¥+
could not be dazzling you, or you discerning +
in that slight twist of loins a smile returning 7+
to where was centred his virility.

(Przeklad J. B. Fleishmana)

[tors jego jak kandelabr blyszczy dalej,

w ktérym wzrok jego, tylko zatrzymany, 7+

trwa i 1$ni. Gdyzby cie inaczej nie ol$nila 7

wypuklo$é piersi i w cichym obrocie #

ledZwi nie moglby otrzeé sie w przelocie #

u$miech o $rodek, gdzie jest plodna sita.
(Przeklad M. Jastruna)j
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Podobnie jak w przekladzie angielskim, w przekladzie wegierskim
mamy siedem przerzutni, ktére odpowiadaja dokladnie siedmiu zalama-
niom w konstrukeji niemieckiego oryginatu wiersza.

Poezja i kontrapunkt

Fonemy pelniag w poezji role podwdéjna. Z jednej strony sg to elementy
znaczace, ktére na mocy arbitralnej konwencji Igcza znak z rzeczywistoscig
wewnatrz sléw i zdania; z drugiej strony jednak sg one powigzane z do-
$wiadczeniem bezpos$rednio dzieki symptomatycznym i symbolicznym po-
wigzaniom miedzy zjawiskami fonetycznymi i zjawiskami pozajezyko-
wymi. -

Przekazy pojeciowe przesylane za posrednictwem dzwiekéw sa nie-
uchronnie rézne od przedpojeciowych przekazow zawartych w uszerego- .
waniu samych diwiekéw oraz w rytmice. Zdarza sie, ze slowa i dzwieki
przenoszg przekazy odmienne, ze brzmienie i rytm stajg sie kontrapunk-
towym przeciwstawieniem sléw. W wierszu Swinburne’a czujemy bryze,
choé nie ma wzmianki o bryzie:

The full streams feed on flower of rushes,

Ripe grasses trammel a travelling foot,

The faint fresh flame of the young year flushes
From leaf to flower and flower to fruit;

And fruit and leaf are as gold as fire,
And the oat ist heard above the lyre...

Slyszymy bowiem wiatr w powtarzanych spirantach s, f, sh, th.

Diinnydg, motyog a cipé...

Jak w doslownym przekladzie odtworzyé to skrzypienie skory obuwia
na deszczu? A taki jest przeciez sens tego fragmentu poematu Attili Joz-
sefa: Esik (pada). A sens ten staje sie jasny wlasnie dzieki spélgloskom
palatalnym miekkim i zmiekczonym [mouillées] ny/n ty/t, ktére obrazuja
w tekscie oryginalnym odglos plaskania podeszew w blocie.

C’est une laide de Boucher
Sans poudre dans sa chevelure
Follement blonde
(Verlaine, A la princesse Roukine)

[To brzydka kobieta Bouchera / bez pudru we wlosach / do szalehstwa
jasnowtlosa.]

Wegierski tlumacz tego wiersza wyrazil to, co sugeruje u Verlaine’a
przerzutnia (i metafora), piszac: ,jej potargane (sic) wlosy nie znaly
nigdy pudru”.
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,»Same stowa nigdy nie sg zdolne wyrazié sensu. Wyraza go roéwniez,
dzieki intuicji, rytm’ — pisze wegierski poeta Dezsé Kosztolanyi w przed-
mowie do prozodycznego opracowania Wanderer’s Nachtlied Goethego.
Najbardziej charakterystycznym rysem muzycznym tego arcydziela jest
nagla zmiana rytmu w szostym wersie. Spokojng kadencje trochejow
i spondejow przerywa nagle wprowadzenie szybkich daktylow:

Ueber allen Gipfel

Ist Ruh...
Die Viglein schweigen in Walde...

Zmiany tej nie mozna, zdawaloby sie, niczym motywowa¢. Kosztolanyi
dopatruje sie tu naglego wtargniecia poganskiej radosci zycia. Wedlug
innych badaczy ozywienie rytmu moze sugerowaé¢ drzenie wiatru w gate-
ziach. By¢ moze oba wyjasnienia sg prawdziwe. Tak czy owak, przekaz
przenoszony przez stowa oraz przekaz sugerowany przez strone dzwieko-
wg pobudzajg wyobraznie do wysilku zrozumienia tego widocznego prze-
ciwstawienia.

Zaklocenia prozodyczne mogg nawet zdradzaé pewne uczucia nie§wia-
dome. W jednym z wierszy cyklu La Bonne chanson Verlaine wielkodusz-
nie wybacza swojej zonie wszelkie zniewagi. Brzmieniowa strona wiersza
zaprzecza jednak skrusze poety:

Arriére aussi les poings crispés et la colére.
(Verlaine, Puisque laube grandit)

[Precz takze zaciSniete piesci i gniew.]

Wahania uczuciowe przejawiajg sie takze na plaszezyznie rytmu w in- |
nym wierszu, pisanym w przyplywie czulosci, ktérg odzwierciedla koly-
szacy wiersz jambiczny:

C’est une tou- // te jeune femme

Et son enfant // déjd tout grand
Dans une barque // ou nul ne rame...

[To calkiem mloda kobieta / i jej dziecko, juz calkiem duze, / w barce,
w ktérej nikt nie wiosluje.] :

Dostrzegamy tu mlodg zone poety (ktory — nie bez powodéw zresztg —
zazadal rozwodu po roku malzenstwa) oraz syna, ktérego nigdy nie widzial.
W wierszu podaza poeta za lodzig czulym, ojcowskim wzrokiem. Nagle
muzyczna kadencja zostaje przerwana. Nie spelnione zostaje nasze ocze-
kiwanie rytmu jambicznego:

Un jeune gar- // ¢on, une femme...

Prozodia wymagalaby postawienia akcentu na pierwszej sylabie slowa
garcon, ale akcent metryczny kloci sie tu z akcentem semantycznym, ktéry
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pada na druga jego sylabe. L6dz, ktéra kolysala sie lagodnie, osiada na
mieliznie. Co sie stalo z zong i dzieckiem? Cezura, ktéra wypada w $rodku
slowa gar-con, kaze sie domyslaé, jak sie zdaje, zakonczenia tragicznego.

Inwersja — gestykulacja syntaktyczna

Ciagle jeszcze rozpowszechnione jest gleboko zakorzenione w tradycji
klasycznej retoryki przekonanie, iz odchylenia od regul gramatycznych
w sferze konstrukcji zdania nalezy interpretowaé jako rozmyslne wyko-
rzystywanie — albo naduzywanie — pewnych licencji poetyckich, podyk-
towane troskg o zachowanie réznicy miedzy jezykiem poetyckim a jezy-
kiem prozy; przytaczam tu poglad wyrazony przez Babette Deutsch w jej
godnej skadingd uwagi rozprawie Poetry Handbook (10, s. 108). Ot6z sa to,
jak wiemy, przeciwnie — zakldcenia pozorne, bedace efektem przegrupo-
wania skladnikéw regularnej struktury gramatycznej zgodnie z nowym
porzadkiem. Nieregularnosci podlegaja podwoéjnym regutom:

Blanche, Vénus émerge...
(Verlaine, L’Heure du Berger)

[Biala, Wenus wynurza sie...]

Cytujac te sekwencje mamy poczatkowo skltonno$é do odtworzenia po-
rzagdku gramatycznego: la blanche Vénus émerge [Wenus biala wynurza
sie], ktéory prezentuje w pewnym sensie przekaz pierwotny. Nastepnie,
poréwnujac porzadek gramatyczny (teoretyczny) z porzadkiem poetyckim
(rzeczywistym), dostrzegamy wtérny przekaz: Blanche! to wykrzyknik,
nakladajacy sie na, przekaz pierwotny i stanowigcy jego dopelnienie. Mo-
dyfikacja porzadku gramatycznego, bedgca odpowiednikiem sposobu, w ja-
ki podmiot reaguje na pewne bodzZce (na poczatku — postrzezenie
oléniewajgcego $wiatla, a pézniej — identyfikacje zrédla $wiatla), nosi
w terminologii Reitza miano impresywnej (lub impresjonistycznej).
Nieco odmienne uporzadkowanie, odzwierciedlajgce z kolei poruszenia
emocjonalne, nazwane jest ekspresywnym (lub ekspresjonistycznym).

Doch ein Sturmwind (o er kommt! entflieh du,
ERh’er daherrauscht)
Grausam, indem du nun an hellsten glintzest,
Dich hinstiirzen!

(Klopstock, Ode an die tote Clarissa)

Jednak wicher (o nadchodzi! uciekaj, / zanim spadnie) / okrutnie, wlasnie
gdy najjasniej blyszczysz, / rzuca sie na ciebie,

Normalna struktura gramatyczna: Entfliehe, eh’ der Sturmwind daher-
rauscht dich hinzustirzen, indem du am hellsten glintzest! [Uciekaj, za-
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nim wicher nadejdzie, by spa$¢ na ciebie, kiedy ty najjasniej blysz-
czysz!] — rozbita jest przez groze nadchodzacej Smierci.

Tego samego typu rozmys$lne zaklécenia pelnig niekiedy role przed-
stawienia, malowniczej ewokacji, jak np. zaklécenia porzadku slow
w wierszu Cummingsa, ewokujace uschniete liscie:

leaf of ghosts some
few creep there
here or on
unearth
(Cummings, Nonsum mob)

1i§¢ widm niewielu / wpelza tam / tu lub na / nieziemskie

— odtworzone jest to w studium krytycznym Barry’ego A. Marksa w spo-
s6b nastepujacy: Some few ghosts of leaf creep there, here or on unearth.
[Niewiele, kilka widm liScia pelza tam, tu lub na nieziemskie.]
Rozlozenie ,,cegielek” w tej konstrukcji slownej moze byé zarazem

zdeterminowane przez pewien plan muzyczny i korespondowaé z alter-
nacja: napiecie—odprezenie. Ewokacja zachodzacej gwiazdy w poemacie
Shelleya Waning Moon tworzy interesujaca paralele z ewokacjag Gwiazdy
Wieczornej u Verlaine’a:

And like a dying lady, lean and pale,

Who totters forth, wrapped in a gauzy veil,

Out of her chamber, led by the insane

And feeble wandering of her fading brain,

The moon arose up in the murky East,

A white and shapeless mass?®.
(Shelley, Posthumous fragments, 1828)

I niczym umierajaca krélowa, chuda i blada, / ktéra zatacza sie w przéd,
spowita w welon z gazy, / ze swego pokoju wyprowadzona przez oblgkane /
i slabe blgdzenie gasngcego umyslu, / ksiezyc wylania si¢ z mrocznego
Wschodu, / biala bezksztaltna masa.

Identyfikacje gwiazdy poprzedza seria skojarzen budzonych przez
wschod ksiezyca. Napiecie — fizjologiczne i semantyczne — wzrasta az
do punktu kulminacyjnego, zbiegajgcego sie z koncem pierwszego okresu
(czyli z koricem piatego wersu), i podkresla zwolnienie upadku.

Substytucja: transfer gramatyczny

Nawet bogaty i zréznicowany zaséb struktur poetyckich mozna spro-
wadzi¢é do dwoéch podstawowych zabiegdéw: 1° modyfikacji porzadku gra-
matycznego lub przestawienia elementéw skladowych zdania na osi czasu

9 Aluzja do Lady Makbet?
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(albo osi syntagmatycznej); 2° substytucji albo zastepowania ja-
kiejs kategorii gramatycznej przewidywanej przez inng (nieprzewidziana)
kategorie — np. zastgpienie liczby pojedynczej przez mnoga, czasu prze-
sztego przez czas terazniejszy, czasownika przez rzeczownik — czyli prze-
stawienie elementéw na osi paradygmatycznej.

KOD
mi
El
[}
g
o
g
mi m2 m3
— 4 CZAS
(gestykulacia™>~____ 7
syntaktyczna)
m3

Zastapienie jakiejs kategorii gramatycznej inng kategoriag (metafora
gramatyczna) to jeden z ulubionych zabiegéw Cummingsa:
Blow king to beggar, and queen to seem,

(blow friend to fiend; blow space to time)
(What if a much of a witch of a wind)

Nieregularng konstrukcje: blow king to beggar mozna sprowadzi¢ do
dwéch zdan: a) the wind may blow (optatywne) oraz b) the wind may
transform the king into a beggar (wynikowe) — ,niech wieje wiatr”
i ,,niech zmieni on kréla w zebraka”. W drugiej polowie wersu: and queen
to seem, mamy do czynienia — w drugim czlonie — z zastgpieniem rze-
czownika przez czasownik. Wedlug Barry'ego A. Marksa jest to zabieg
wzmacniajacy przeciwstawienie dwoch pojeé, réwnolegle do przeciwsta-
wienia ,krola” i ,zebraka”. Mozna by dodaé, ze zabieg ten pozbawia
nadto pojecie ,krélowej” wszelkiej substancjalnosci, odmawiajagc mu na-
wet kategorii rzeczownika czy tez imienia [nom]. Krélowa przestala
istnie¢ — wydaje sie jedynie.

W jednym z najbardziej znanych wierszy Cummingsa protagonista to
zaimek osobowy nieokreslony: ,,Anyone, who lived in a pretty how town”
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[ktokolwiek, kto mieszkal w pieknym jak(imkolwiek) miescie] i komu
nigdy nie udalo sie zdoby¢ imienia — podobnie jak jego ukochanej, ktéra
reprezentuje przystéwek noon 19, Przyjmowal on §wiat za taki, jakim jest,
zadowalajgc sie tym, co mu bylo dane (36, s. 40).

He sang his didn’t he danced his did1,

Ciggle wedlug Marksa, anyone [ktokolwiek] — w przeciwienstwie do
everyone [kazdego], tj. wszystkich tych, ktérzy did their dance, czyli tych,
ktérzy tanczyli bez nadziei i bez rado$ci, tak jak trzeba i dlatego, ze tak
trzeba — doznaje przyjemnosci nawet przy spelnianiu swoich obowigzkow
(36, s. 40 n.).

Zdah tego rodzaju niepodobna utworzy¢ nawet na podstawie regul
najdoskonalszej choéby gramatyki (33). Gdyby mozna bylo utworzyé je
wedlug regul, nie wystapilby w nich transfer gramatyczny, a przeto nie
przenosilyby przekazu wtérnego, jaki sie w nich zawiera.

Zjawisko transferu kategorii gramatycznych nie jest ograniczone do
wspolczesnej tylko poezji. Uderzajgcy przyklad (transferu na osi czasu)
znajdujemy w jednym z pierwszych zabytkow literatury w jezyku fran-
cuskim — w Pieé$ni o Rolandzie:

Mult larges terres de vos avrai conquises...

[dosl.: Wiele rozleglych ziem waszych zdobede]

Futur antérieur (jaurai conquises [zdobede]) wydaje sie tu byé zarow-
no niewlasciwy, jak nieusprawiedliwiony: sg to ostatnie slowa umierajg-
cego Rolanda, po ktérym nie mozna spodziewaé sie dalszych podbojow
ziem poganskich. Futur antérieur musi by¢é zatem interpretowany jako
passé indéfini, za$ blad w uzyciu czaséw, a wlasciwie transfer, nalezy
interpretowaé¢ jako przeniesienie na pierwsza osobe zdania: ,,Zdoby! on
wiele ziem na niewiernych’” — ktére to zdanie beda $piewac przyszli poeci.

Poszukiwanie do$Swiadczenia pierwotnego

Podstawowa sprzeczno$é, ktorg odnajdujemy zawsze w mowie [lan-
gage], polega — jak pokazal Hegel — na tym, iz mowa, ktéra stworzona
jest do wyrazania do$wiadczenia indywidualnego, moze wyrazi¢ tylko to,

10 Wraz z calym szeregiem mozliwych powigzan wtérnych: anyone przypomina
everyman, zas pretty how lgczy sie z anyone, by daé¢ anyhow — nie wiadomo jakie
miasto, miasto anonimowe. Nieokre§lony zaimek osobowy one wystepuje w szeregu:
someone, every one, no one albo mone, zas noon jest w przybliZzeniu zaprzeczeniem
no one (przypis tlumacza francuskiego).

11 Co mozna rozumieé nastepujaco: Kiedy nic nie robil, §piewal, a wszystko, co
robil, robil tanczac (przypis tlumacza francuskiego).
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co uniwersalne (Vorlesungen iiber die Geschichte der Philosophie, 1833,
XIV, 2). Metafory leksykalne i gramatyczne $wiadcza o podejmowanym
przez poete wysilku przezwyciezenia tej podstawowej przeszkody.

W poezji zaczyna sie ten proces od czego§ w rodzaju naglej, rozmys§l-
nej amnezji. Poeta odrzuca wyrazenie wlasciwe, ktore istnialo przed jego
wlasnym do$wiadczeniem i ktére podsuwa mu tradycja, a ktore wlasnie
dlatego jest subiektywnie najbardziej niewlasciwe. Podstawia za nie nato-
miast wyrazenie obiektywnie nieodpowiednie. Rilke na przyklad tak pisze
o proroku:

... Eisenstiicke, Steine,
die er schmelzen muss wie ein Wulkan
um sie in dem Ausbruch seines Mundes

auszuwerfen, welcher flucht und flucht.
(R. M. Rilke, Ein Prophet)

... kawalki zelaza, kamienie, / ktére stopi¢ musi jak wulkan, / by je w wy-
buchu swoich ust / wyrzucaé — ktére king i klng.

Nawet od proroka nie bedziemy oczekiwaé¢ topienia w ustach zelaza
i kamienia. Oczywiste jest, ze deklaracja poety jest przeciw-prawda [con-
tre-vérité]. Filozofowie muzulmanscy uwazali wszelkg przeno$nie za ktam-
stwo i nie godzili sie na metaforyczng interpretacje stéw Koranu, jako ze
Koran nie moze klamac.

Ale klamstwo albo zdanie zawierajgce przeciw-prawde jest samowy-
starczalne, podczas gdy przekaz zawarty w metaforze wykracza daleko
poza terminy wypowiedzenia. Dostrzezenie sprzecznosci miedzy zwyklym
czy tez pierwotnym sensem sléw przenoszacych metafore a kontekstem,
ktéry wyklucza 6w sens konwencjonalny, budzi u czytelnika szereg sko-
jarzen myslowych, stanowiacych odpowiednik wyobrazen wywolanych
w umys$le poety przez jakie§ wydarzenie — w tym wypadku np. przez
zjawisko, ktore zostanie nastepnie nazwane ,slowem”, a ktore streszcza
sie w metaforze ,kawalki zelaza i kamienia”. Zwyczajny termin, do-
stosowany do pojecia, ktore jest zredukowanym szkieletem wszystkich
uprzednich do§wiadczen, zostaje odrzucony przez poete, ktory staje w obli-
czu pierwotnej, nieokielznanej rzeczywistos$ci — nie skalanej jeszcze reka
czlowieka, a ogladanej przez niego §wiezym okiem. Przypomina sie do-
$wiadczenie Heleny Keller, od drugiego roku zycia pozbawionej wzroku
i stuchu. Nauczyla sie ona — czy tez nauczyla z powrotem — moéwicé do-
piero pare lat pézniej i dala jakze wzruszajgce $§wiadectwo bolesnej emocji
wywolanej przez odkrycie, iz istnieje zaklecie [charme] wystarczajaco
poteine, by uporzadkowaé chaos, by opanowaé §wiat i ustanowié¢ porozu-
mienie z innymi ludZmi. Powtarzajac do§wiadczenie Heleny Keller z kaz-
dym slowem, Rilke widzi slowa jako kawaly Zzelaza lub kamienia albo
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jako czarne ptaki zataczajace kola wokol jego glowy (Sibylle), albo jako
mur (Oft fiihlt sich in scheuen Schauern).

Identyczng niemal metafore znajdujemy u Dylana Thomasa, réwniez
uwiezionego w wiezy stow: ,,Shut too, in a tower of words”, Dla Apolli-
naire’a:

Tous les mots que j’avais d dire se sont changés en étoiles.
(Fiancailles)

[Wszystkie stowa, ktére mialem do powiedzenia, zmienily sie w gwiazdy.
(Zareczyny. Przeklad J. Kotta)]

Wedlug wegierskiego poety Attili Jozsefa ,,krew mu sie $cina w ustach”
(A vasszinii égbold — Niebo koloru zelaza); wedlug innego — Dezsé Ko-
sztolanyiego — stowa zmieniajg sie ,,w drzewo pelne sekéw” (Enék Virdg
Benedekrél — Pieént dla Benedeka Virdga). W kazdym przypadku ko-
nieczne jest odtworzenie slowa na podstawie intensywnego doswiadczenia
osobistego, obleczenie w zywe cialo szkieletu ,,rzeczy w sobie” (Ding fiir
sich), aby nadaé¢ jej konkretng rzeczywisto$é ,rzeczy dla mnie” (Ding
fiir mich).

Czytelnik zawdziecza poecie wyszukane i niepokojgce doznanie bytu,
jakie mial nasz praprzodek Adam, kiedy poséréd pierwszych mieszkaricow
ziemi odkrywal ,tajemne powigzania istniejagce miedzy rzeczami, zanim to
odkrycie mogto zosta¢ sformulowane w pojeciu” — jak pisal Béla Balazs,
autor libretta do opery Béli Bartoka Zamek Sinobrodego. Ta idea centralna
wyrazona jest w poemacie Dylana Thomasa: ,,When logics die, the secret
of the soil grows through the eye, and blood jumps in the sun” (kiedy
ginie logika (tj. kiedy dochodzimy do wyzwolenia sie ze stéw i pojeé)
sekret Zrenic przeszywa oko i krew tryska w stonce) (Light breaks where
no sun shines).

Metafora i gestykulacja fonetyczna §wiadczg o istnieniu pewnej warst-
wy, ktérej nie manifestujg arbitralne znaki, nie powigzane bezpos$rednio
z do$wiadczeniem indywidualnym, gleboka warstwg, w ktérej pojawia sie
inna forma stownej komunikacji. Poeta, trubadur — wytwdrca tropow
(tropator) — wraca na chwile do stadium wczes$niejszego od mowy przez
cofniecie sie do dziecinstwa (infans — kto§ nie méwigey).

Pierwsze doswiadczenia wczesnego dziecinstwa odzwierciedlajg sie
w metaforach bliskich Victorowi Hugo. Dach jest w jego $wiecie kape-
luszem, rzeka — wezem, a statek zmienia sie w rybke (zob. 26). Dominuje
widzenie dziecka, nie znajacego perspektywy. W metaforach Heyma brzeg
»leci na spotkanie” siedzgcego na statku pasazera (Die Dampfer auf der
Havel). Otoczeni jesteSmy przez gigantyczne sylwetki (Printemps, Savo-
narola). ,,Galezie krzewdéw strzyzonych drapig cienks szybe nieba” w wier-
szu Attili Jézsefa (Téli éjszaka — Zimowa noc). Cofanie sie do dziecin-

16 — Pamietnik Literacki 1972, z. 2
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stwa jest jeszcze wyraZniejsze w do$wiadczeniach stownych Mallarmégo.
W znanym, wielokrotnie dyskutowanym sonecie Surgi de la croupe et du
bond dostrzegamy pok6j w Tournon oczami dziesiecio- lub jedenastomie-
siecznego dziecka. Nic tez dziwnego, ze w tych warunkach zacierajg sie
kontury przedmiotéw i mebli, a takze granice miedzy rzeczywistoscia
a $wiatem wyobrazni. Nie sposéb rozstrzygna¢ — dyskutowano nad tym
1 ciggle sie jeszcze dyskutuje — czy przed oczyma mamy pustg waze czy
tez nie zapalony §wiecznik; czy ,nieznana szyjka” [,,le col ignoré”] nasu-
wa nam idee Sylfa, czy tez Sylf jest po prostu namalowany na suficie.
Czy tez moze nic zgola nie ma — itd.12 (zob. 5, 37, 38).

Przekazywanie mysli i uczué nieSwiadomych

Metafora jest skutecznym $rodkiem wyrazania podéwiadomych marzen
i przeczué — tego, co Varendock (55) nazywa ,,das vorbewusste phantasie-
rende Denken” (,,mys$leniem profetycznym i wyobrazniowym”). Przy two-
rzeniu metafory uwaga odwrdcona jest od przedmiotu i na dluzszy czy
krétszy czas zorientowana introspekcyjnie. Im dluzsze jest to odwrécenie,
tym trudniej odnalezé droge — i tym bardziej niejasna zdaje si¢ by¢ me-
tafora. Skojarzenia obrazéw biegng zgodnie z tendencjg regresywng i nie
moga unikngé przyciggania ze strony nieswiadomosci (19, X, s. 291; 24,
s. 94). W tym stanie rzeczy pewne ogniwa wymykaja sie analizie mysli
swiadomej, a wytwér wyrazony — samo wyrazenie metaforyczne — tym
bardziej jest ekspresywny, im bardziej wieloznaczny. Tak np. slowo siiss
[stodki], ktére poeta Trakl laczy z najrozmaitszymi przedmiotami, zacho-
wuje ciggle swoje piekno, choé¢ jego uzycie nigdy nie jest w pelni uspra-
wiedliwione na poziomie $wiadomej Mysli. ,,O siisser Helios!” [O slodki

12 Surgi de la croupe et du bond
D’une verrerie éphémere
Sans fleurir la veillée amere
Le col ignoreé s’interrompt.

Je crois bien que deux bouchkes n'ont
Bu, ni son amant ni ma mere,
Jamais d la méme Chimeére,

Moi, Sylphe de ce froid plafond!

Le pur vase d’aucun breuvage
Que linexhaustible veuvage
Agonise mais ne consent,

Naif baiser des plus funeébres
A rien expirer en annongant
Une rose dans les ténébres.
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Heliosie!] (Der Spaziergang) — wola poeta, przypominajac sobie swdéj ,,raj
utracony’’:

Wenn uns diirstet,

Trinken wir die weissen Wasser des Teichs,

Die Siisse unserer traurigen Kindheit.
(Trakl, Abendlied)

Kiedy jesteSmy spragnieni, / pijemy bialg wode stawu, / stodycz naszego
smutnego dziecinstwa.

Epitet ten powraca — przywolany innymi drogami — przy okazji sta-
rej piosenki piastunki, na widok matki karmigcej piersia dziecko. Poeta
ewokuje chleb moczony w winie, zawdzieczamy sliodycz ciezkim
trudom:

Und Brot und Wein sind siiss von harten Miihn.

Nach Friichten tastet silbern deine Hand.
Die tote Rahel geht durchs Ackerland...

I chleb i wino s3 stodkie po ciezkim trudzie. / Po owoce siega srebro
twej dloni. / Umarla Rachel idzie przez zorang ziemie...

Przyklady te wystarczaja, jak sadze, do wykazania donioslo$ci ustnej
cathexis w poezji. Przytoczylem pare tylko wierszy dla pokazania, jak
mozna w ten spos6b komunikowaé¢ mysli pod§wiadome, nie odslaniajgc ich
w pelni, lecz uchylajac tylko rabek zaslony.

Pozorna przejrzysto§¢ — demotywacja i rewaluacja

Przekazy wtérne, przenoszone za pomocg gestykulacji fonetycznej
1 syntaktycznej albo za posrednictwem transferu leksykalnego lub gra-
matycznego, trudniej zamkngé w jakiejs definicji niz przekazy pierwotne,
a czeSciowo zwigzane sg one z nie§wiadomoscig.

Przedmiot ukryty wyobrazamy sobie zazwyczaj jako zakopany gleboko
w ziemi, jakby zagubiony w glebinach ziemi albo serca — je$li chodzi
0 uczucie. Zaskakujgca jest przeto paralela:

Forma Nieswiadome
Tre§é [Contenu] ~ Swiadome

Trudno wyobrazié sobie co$ ukrytego na powierzchni; przekaz ukryty,
ktéry bylby sam powierzchnig. Kluez do tej zagadki kryje sie, jak sadze,
w samej naturze znakéw jezykowych. Znaki jezykowe postrzegane sg jako
znaki jedynie przez odniesienie do innych przedmiotéw. Znaczy to tyle, ze
znak moze funkcjonowaé, moze istnieé¢ jako znak tylko wtedy, kiedy nie
ma wlasnego istnienia. Uwaga nasza odwraca sie od znaku jako faktu
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artykulacyjnego, by zajaé sie wylacznie fonemem, z fonemu za$§ przenosi
sie na morfem, z morfemu na zdanie, a ze zdania na kontekst, na sytuacje,
z ktorg zdanie jest zwiazane i ktérg implikuje. Mimetyzm wokalny ukryty
jest i zdeformowany przez fonem (rozumiany jako zbiér znakow charak-
terystycznych); nierzadko znaczenie morfemu nie wykracza poza prog kry-
tyczny S$wiadomego mys$lenia. Np. w wyrazeniach: Bad nehmen, take
a bath, prendre un bain [wziaé¢ kapiel] wlasciwe znaczenie sléw: nehmen,
take czy prendre nie jest odbierane osobno — zupelnie, jak gdyby nie
bylo zadnego zwigzku miedzy sensem tych czasownikéw w cytowanych
wyrazeniach a sensem tych samych czasownikéw w takich wyraze-
niach jak: Er nimmt ein Stiick Brot, He takes a piece of bread, Il prend
un morceau de pain [On bierze kawalek chleba]. Morfem -bruch (ztama-
nie) jest dostrzegany wyraznie w Knochenbruch (ztamanie — koSci), nato-
miast zupelnie zneutralizowany jest w Ehebruch — cudzoléstwo — ,,zla~-
manie kontraktu”). Kalambury §wiadczg o tym, ze pierwotny sens morfe-
mow zachowal sie na poziomie mysli pod§wiadomej. Tak np. w anegdocie
przytoczonej przez ¥reuda (19, VI, s. 5—96) wydobyty zostaje sens pier-
wotny nehmen w Bad nehmen: na pytanie: Hast du ein Bad genommen?
(Czy wziale$ kapiel?), Zyd odpowiada: Warum, fehlt eins? (A co, czy ja-
kiej§ brakuje?). Gdyby sens podstawowy stowa nehmen nie byl zacho-
wany na poziomie mysli podswiadomej, odpowiedz nie mialaby sensu.
Gdyby 6w sens pierwotny byl w pelni obecny na poziomie §wiadomosci
wyraznej, typowa anegdota zydowska stracilaby cala pikanterie, przesta-
laby byé zabawna. Analiza snow jeszcze wyrazniej wydobywa sens ukry-
ty — lub sens, ktory stal sie sensem ukrytym przez ostabienie sensu pier-
wotnego. Pewnemu niemieckiemu lekarzowi énilo sie, ze leczy u jednej ze
swych pacjentek liczne zlamania. Dzialo sie to w czasie, gdy by! on mocno
poruszony perspektywg zerwania pewnego zwigzku. Wedlug analizy Freu-
da (19, II—III, s. 413), zlamanie kosci (Knochenbruch) nalezy interpreto-
wac jako aluzje do cudzoléstwa (Ehebruch).

W zyciu powszednim malo uwagi poswiecamy utajonym metaforom
wystepujacym w zwrotach potocznych. Rozpatrzymy pare przykladéw
7 wegierskiego podrecznika fonetyki: ldndzsdt t6r — doslownie: ,,zlamaé
lance”, tj. dochodzié swoich praw; kardoskodott — dosl. ,,wydobyl miecz”,
tj. bronil swojej opinii; éles a harc — dosl. ,bitwa jest w pelni” — dysku-
sja sie rozszalala; vallatora fégta — dosl. ,,wymeczyl go” — przebadal go
(& propos dzwiekéw szezelinowych). Tekst mieni sie aluzjami do wszel-
kiego rodzaju broni klasycznej i wspdlczesnej, uzytej jako przykltady, przy
czym zaden z kolegéw znakomitego lingwisty nie pomys$lal o sformalizo-
waniu sobie tego — nawet ci sposrod nich, ktorzy chetnie zarzuciliby mu
wojowniczo$¢.

Gesty mimiki ekspresyjnej moga przy uzyciu formalnym utracié¢ cze-
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sciowo lub calkowicie swoje znaczenie pierwotne. Nawet pocalunek mozna
w ten spos6b zneutralizowaé. Wystarczy pomysle¢ o pocalunku w reke,
stosowanym w niektérych $rodowiskach i niektérych krajach jako gest
grzecznoSciowy wobec kobiety.

Innym przykladem moze by¢ przygoda Lisa (z Roman de Renart), ktéry
pewnego razu ledwie uszedl swoim prze§ladowcom. MyS$liwi przeszukujg
na prézno caly zamek od géry do dolu, nie mogac znalez¢é Lisa — Messire
Renart. Wreszcie spozywajg kolacje i opuszczajg zamek, nie dostrzegajac
Lisa, ktéry przez caly czas wisial na haku w sali jadalnej, widoczny dla
oczu kazdego, kto chcialby widzieé.

Demotywacja ta, czyli formalizacja jezyka, jest procesem stale
notowanym w ewolucji jezykéw. Z punktu widzenia psychologii mozna
rozpatrywaé ja jako mechanizm samoobrony: umysl zrzuca z siebie odpo-
wiedzialno§¢ za pewne mys$li lub uczucia. Ale w poezji mechanizm ten
zdaje sie funkcjonowaé w mniejszym stopniu niz gdziekolwiek indziej.
Kiedy czytamy wiersz, $wiadomo$¢ nasza budzona jest przez pewne prze-
kazy pod$§wiadome, przesylane za posrednictwem sléw i wyrazen.

Nawet postacie uwiklane w akcje poematu dramatycznego zdaja sie
reagowac na sens pierwotny i doslowny pewnych metafor.

Ach, kann ich nie

Ein Stiindchen ruhig dir am Biisen hangen
Und Brust an Brust und Seel’ in Seele dringen

Zebym z tobg godzinke spedzié¢ mégt o mila,
Pier$ do piersi przycisngé, duszg spojrzeé¢ w dusze

-—— wola Faust do Malgorzaty. W powszednim jezyku dir am Biisen han-

gen mialoby sens ,,byé¢ przy tobie”, za§ Seel’in Seele dringen — razem
z niezaprzeczalng aluzja seksualna, przeniesiong tu na plaszczyzne ducho-
wg — wyrazaloby jedynie doznawane przez Fausta pragnienie, by moéc

spokojnie, bez zaklGcen porozmawiaé z dziewczyna. Ale Malgorzata odpo-
wiada jak kto$, kto uchwycil przekaz ukryty:

Ach, wenn ich nur alleine schlief’!
Ich liess dir gern heut Nacht den Riegel offen

Ach, gdybym tylko sama spata!
W noc bym zasuwy ci poodsuwala
[Przeklad E. Zegadlowicza]

Przekaz stylu poety

Rozpatrywaliémy dotychczas przerzutnie u Heinego, Rilkego i w poe-
matach Lérinca Szabd jako pewng forme gestykulacji prozodycznej. Mozna
by nam zarzucié¢, ze przerzutnie wystepujg czesto w ostatnich utworach



246 IVAN FONAGY

Heinego i w calej niemal tworczosci poetyckiej Rilkego. Przesada byloby
przeto interpretowanie kazdego wiersza przelamanego przez przerzutnie
jako gestu znaczgcego zawierajacego jaki§ szczegdélny, jednostkowy prze-
kaz. Albo tez wnioskowanie, ze przerzutnie w poezji Rilkego pelnig funk-
cje wylgcznie fizjognomiczna, tj. ze sa skladnikiem charakterystycznego
dla niego wlasnie stylu.

Mozna jednak to rozumowanie odwrocié. Wysoka czestotliwosé wersow
rozbitych w ostatnich wierszach Heinego moze wszak by¢é manifestacjg
zalamanego glosu umierajgcego poety, co bynajmniej nie wyklucza mozli-
wosci osobnej interpretacji kazdego przypadku wystepowania przerzutni.
Poszczegolne gesty prozodyczne nie tracg calkowicie wartosci tylko dla-
tego, ze czesto sie powtarzajg; mozna natomiast z powodzeniem przyjaé,
ze jaki$ przekaz staly naklada sie na ogél poszczegélnych przekazoéow wlas-
nie ze wzgledu na ich czeste powtarzanie.

Wyijasnia to fakt, iz rozpatrujemy indywidualny styl poety jako rodzaj
przekazu stalego [permanent]. Jesli poré6wnamy dystrybucje fonemoéw oraz
innych cech swoistych prozodii w poematach Lérinca Szabé — jednego
z najbardziej dynamicznych i agresywnych poetow wegierskich — z dy-
strybucjg czestotliwo$ei u Gyuli Juhasza — jednego z najbardziej lagod-
nych i pasywnych wegierskich lirykéw — musimy stwierdzié, ze spol-
gloski twarde, samogloski krétkie i zalamania rytmu sg o wiele czestsze
u Lérinca Szabd. Odwotuje sie tu do wynikoéw statystycznej analizy jezyka
wegierskiego, przeprowadzonej przy uzyciu elektronicznej maszyny liczg-
cej w oérodku cybernetycznym Wegierskiej Akademii Nauk (18). Wysoki
procent przerzutni trzeba bylo zinterpretowaé¢ jako wyraz wyraznej agre-
sywnosci ze wzgledu na wyrazng przewage slow zawierajacych spoélgloski
twarde, a kojarzacych sie z ideg gwaltu — np. rossz (zly), vad (dziki),
harc (walka), gyiilél (nienawidzi), gyiilolet (nienawisé), haldl (Smierc¢), fél
(boi sie).

Donioste i odkrywcze badania statystyczne nad tworczoscia symboli-
stéw francuskich przeprowadzil Pierre Guiraud (21, 22). Wezmy jeden
tylko przykiad — Stéphane Mallarmé.

Stowa-klucze tego poety to, jak sie okazuje: azur, baiser, or, pur, réve,
rose, nu, vierge, fuir, blanc, froid, aile, ou, triste, ciel, soleil, ombre, che-
veux, jadis, soeur [lazur, pocalunek, zloto, czysty, marzenie, rézowy, nagi,
dziewiczy, uciekaé, bialy, zimny, skrzydlo, lub, smutny, niebo, stonce, cien,
wlosy, niegdys$, siostra]. Sklonny bylbym sadzié, ze te liste stow-kluczy
mozna rozpatrywac jako tekst fragmentaryczny, pozbawiony jakiejkolwiek
logiki gramatycznej, podobnie jak sny, ale tez stanowiacy wyrwane i roz-
proszone strzepy przekazu plynacego z glebin podéwiadomosci poety. Owe
stowa-klucze zdajg sie by¢ u Mallarmégo zwigzane z podstawowym kom-
pleksem poety, ktory w wieku lat pieciu stracil matke i od tego czasu
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cofal sie w Swiat wewnetrzny snu [réve], w ktérym niebo [ciel]
i aniol stro6z [ange gardien] zbialymi skrzydlami [aux blan-
ches ailes] graja role pierwszoplanowe. Nie przestal pograza¢ sie w ten
Swiat-ucieczke, kiedy dziesie¢ lat pozniej stracil jedyng istote ludzka,
ktora byla mu naprawde bliska i ktéra namietnie kochal, a ktéra go réw-.
wniez opuscila (fuir [ucieka¢] — Marie, swoja siostre [soeur], o zlo-
tych wlosach [cheveux d’or], ktora rowniez znikla w §wiecie cieni
[ombres]; wciela sie ona [se réincarne] w chlodng i czysta
dziewice [vierge froide et pure], ktéra wylania sie naga [nue],
taficzac z r 6 za [rose] w rece, z pokrytego $niegiem grobu (blanc [bialy],
froid [zimny]). (Mondor, Etudes sur la jeunesse de Mallarmé, 1944).

Jedli interpretacja ta zbliza sie choéby nieznacznie do prawdy, owa
lista sléw-kluczy ulozonych w porzadku czestotliwo$ci bylaby dla nas
wyznaniem, ktérego zupelnie nie ma w nader bezosobistej poezji lirycznej
Mallarmégo.

Polifonia w stylu poetyckim

Naszym punktem wyjscia bylo przekonanie, iz jezyk poezji charaktery-
zujg pewne reguly, narzucajgce tekstowi redundancje, ktora dodaje sie do
redundancji jezyka mowionego czy jezyka prozy, pojmowanej jako prze-
ciwstawienie poezji. Dochodzimy natomiast do wnioskéw na pozér nader
odmiennych. Material dZzwiekowy mowy dziala na dwa rézne sposoby: po-
$rednio — za posérednictwem arbitralnego kodu jezykowego, oraz bezpo-
$rednio — za posrednictwem kodu, ktéry mozna okre§li¢ jako ,,naturalny”,
a ktéry dochodzi do czegos w rodzaju piesni wieloczescjowej. Metafory
leksykalne i gramatyczne to morfemy dynamiczne, ktére wigzg calte serie
odpowiadajacych sobie nawzajem przekazéow. Metafora Endre Adyego
(1877—1919) ,,agyonnyargalt akarattal” (,,z wolg wygnang w Smier¢”) za-
wiera w sobie calg potencjalng strofe. Metafora Vorgsmartyego (1800—
1855) ,,az ember fdj a foldnek” (,,czlowiek zrobil krzywde ziemi”) skupia
w sobie calg mitologie. Wszystkie te réznorodne przekazy dopelniane sg
przez przekazy stale, ktére wyrazajg osobowos$é gleboka poety, odzwier-
ciedlajg postawy i poglady danej grupy spotecznej (to co niektérzy nazy-
waja duchem czasu), albo tez przenoszg swoisty przekaz wybranego
przez poete rodzaju literackiego.

Za linearnym charakterem mowy [discours], podkre§lanym przez Les-
singa w Laokoonie, a pozniej przez de Saussure’a, kryje sie bogata poli-
fonia, harmonijny koncert rozmaitych przekazéw. Analogicznie zloZona
fala dzwiekowa jest wypadkows szeregu skladowych — pojedynczych linii
sinusoidalnych.

Kiedy wkraczamy w dziedzine poezji, uderza nas gestos¢ semantyczna
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mowy f[langage]: mimo narzuconych powtérzen, symetrii, paralelizméow
i wszelkich innych form redundancji, z jakimi sig¢ spotykamy, utwory poe-
tyckie okazuja sie wyjatkowo bogate w informacje — nawet w sen-
sie technicznym tego terminu.

Przed pigtnastu laty spedzaliSmy czesto czas w gronie przyjaciél na
pasjonujacej zabawie. BraliSmy artykul wstepny z niedzielnej gazety
i kazdy z uczestnikéw po kolei musial odgadnaé temat artykulu, analizo-
wanego dzwigk po dzwieku. Pod koniec doswiadczenia mozna bylo do-
kladnie okre§li¢ procent bledéw i odpowiedzi trafnych. Zabawa ta nie
doprowadzila nas wprawdzie do powtdérnego odkrycia teorii informacji,
ale pozwolila wyciagngé pare interesujgcych wnioskéw. Np. dla zrekon-
struowania poematu Endre Adyego trzeba bylo dostarczyé nie mniej niz
61%o dzwiekéw skladajacych sie na poemat, podczas gdy w wypadku
artykulu redakcyjnego dla zrekonstruowania calego przekazu wystarczyto
33%e foneméw. Analiza rozméw z mlodymi dziewczetami, nagrywanych
pokryjomu, wykazala, ze tylko 29,3% foneméw ma warto$¢ prawdziwej
informacji. Nawet w artykulach naukowych, ktére udalo sie zanalizowaé,
stwierdzono znaczny procent powtérzen i redundancji. Wiadomo za$, ze
artykuly techniczne lub naukowe w jezyku obcym sg latwiej zrozumiale
niz wiersze, a nawet powiesci.

W jezyku codziennym slowa powigzane sg przez bardzo silne zwigzki
skojarzeniowe. Nie mozemy dowolnie zmieniaé¢ tego czy innego rzeczow-
nika, zwigzanego z tym lub owym czasownikiem (3).

Poeta zrywa z konwencjami jezykowymi, wyzwalajagc slowo i mysl
z tradycyjnych skojarzen. Pracuje on nad najmniejszymi jednostkami
semantycznymi, . postugujac si¢ siecia slowna o najbardziej $ciggnietych
oczkach, by schwyci¢ w swojg sieé¢ szczegdly, ktére wymykajg sie jezy-
kowi powszedniemu albo nie dajg sie¢ w nim wyrazi¢ w spos6b adekwatny.
Pewne dziecko, uderzone mleczng bielg wdd jeziora Balaton o zmierzchu,
zawolalo: ,,Patrz, mamo, jaka woda jest biala!” Na co surowa matka odpo-
wiada: ,,Alez nie, woda moze byé¢ tylko zielona albo niebieska”. Poeta
zatyka uszy na tego rodzaju matczyne obiekcje. Chce on wyrazi¢ swoja
mys$l swoimi slowami.

Thou lovest, but ne’es knew love’s sad satiety
(Shelley, To a skylark)

Kochasz: ale nie znasz smutnego przesytu...
[Do skowrcnka. Przeklad L. Marianskiej]

Niezwyklego polaczenia smutku i sytosci nie usprawiedliwia catkowicie
aliteracja sad satiety. Wspomaga je etymologia, jako Zze sad odpowiada
niemieckiemu satt [syty, pelny] i lacinskiemu satis [dos¢].

Podczas gdy mowa dazy do stworzenia jednostek semantycznych za
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pomocg slow czesto kojarzonych w uzytkowaniu, poeta, przeciwnie, dazy
do' rozbijania jedno$ci semantycznej sléw, ktérymi sie posluguje, aby
wydobyé z nich nowy sens przez szczegdélnego rodzaju analize, ktorg
mozna by okresli¢ jako ,,etymologie statyczng” 13,

Dylan Thomas na przyklad zdaje sie laczyé czasownik crab [drapad]
w wyrazeniu ,,crabbing sun” z rzeczownikiem, oznaczajagcym po angielsku
kraba (Especially when the October wind...) 14.

Cummings idzie jeszcze dalej, arbitralnie dzielgc slowo nowhere:

its way to now

-herels
[to droga do ni/-kgd]

Budzac w ten sposdb skladniki wirtuainie zawarte w morfemie, po-
twierdza on zasadniczg tozsamo$é zycia i Smierci (36, s. 120).
Podzielony moze byé nawet morfem soft [miekki]:
SO
!
t
(Poems 1923—1954)

Odrywajac w ten sposéb f poeta zmienia je jak gdyby w wykrzyknik,
dzwiekowa metafore, ewokujgeg przez antycypacje cisze i miekkosé wyra-
zone w stowie soft (36, s. 101). Takie etymologie poetyckie pozostajg
w Scistym zwiazku z podswiadomymi lub nieSwiadomymi operacjami na
slowach, oraz z przewartoSciowywaniem jezykowych elementéow skrywa-
nych lub utajonych, ktére tak czesto odnajdujemy w kalamburze lub
w snach.

Przekazy wizualne

Wilhelm Ténint, autor Prosodie de I’Ecole Moderne, ktéra ukazala sie
w 1844 r. poprzedzona listem V. Hugo do autora, stworzy!l teorie ,,wiersza
zlamanego” i sam zilustrowal! jag w sztuce, w ktérej nieréwnej diugosci

13 Spostrzezenie to winien jestem R. Jakobsonowi, ktéry podczas wykladéw
W Massachusetts Institute of Technology w 1964 r. przedstawil §wietnie analizy fal-
szywych etymologii — rozmys$lnych lub nie§wiadomych — w poezji klasycznej
i wspblczesnej.

14 Oxford English Dictionary zdaje sie przyznawaé racje Dylanowi Thomasowi:
i czasownik, i rzeczownik lgczy chyba wspodlne, choé odlegle Zrédlo (szczypce kraba
lub komara, oraz gest §ciskania szczypcami). Mozna jednak wigzaé takze crabbing
z crabbed; etymologia prowadzilaby wéwczas do crab — jablko gatunku ,reneta”,
ktére marszczy sie schnagc — a pochodzgce od tego rzeczownika imieslowy nie mia-
lyby przeto etymologicznych powigzan z pierwszym stowem (przypis tlumacza fran-
cuskiego).

15 No-wher — “ni-gdzie; now-here — hinc et nunc, teraz-tu.
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wersy, rosngce najpierw, a nastepnie coraz krétsze, stwarzajg wrazenie
kawalkady, ktéra przybliza sie, a nastepnie niknie w dali. Typograficzna
prezentacja wiersza Mallarmégo Un coup de dés pomyslana jest jako
partytura orkiestrowa, wizualna symfonia liter, rézniacych sie wielkoscia,
stylem, grafika, barwg i odstepami: ,,odstepy bowiem nabierajg wagi —
uderzajg najpierw” (35, s. 456); slowa ,,plume solitaire éperdue” [pidro
samotne zagubione] same lecg, zagubione posrodku bialej stronicy.

Rozlozenie slow w ksztalcie przedmiotu — cygara w Kaligramach
Apollinaire’a (Un cigare allumé qui fume...), lejka (Trichter Morgenster-
na) — to proceder legitymujacy sie szlachetnym pochodzeniem, jako ze
wywodzi sie ze starozytnych inskrypec;ji.

Mniej uwypuklone i zapewne mimowolne symetrie w ukladzie typo-
graficznym spotykamy w utworach La Fontaine’a, Goethego, Heinego,
Trakla i innych poetéw. Ich dyskretno$é czyni je tym bardziej skutecz-
nymi:

Nur dass am untern Fenster
Ein Mddchen sitzt

Den Kopf auf den Arm gestiitzt...
(Heine, Seegespent)

I tylko przy dolnym oknie / siedzi dziewczyna / glowe na ramieniu oparlszy...

Wersy pierwszy i trzeci obejmujg kroétszy wers drugi, podobnie jak
ramy okna obrzezajag mocng kreskg teskny obraz dziewczyny.

To poszukiwanie ekspresywnosci, nieodlgczne od jezyka poetyckiego,
nic nie pozostawia przypadkowi. Nawet szum, niezwykle rozbicie jakiej$§
grupy czy slowa, gwaltownie przeciwstawne zwyczajowi, musi byé¢ inter-
pretowany jako przekaz:

quite silently hills
made of blueandgreen paper
scorchbend ingthem
-selves -U
pcurv E...
(Cummings, Among these red pieces)

Wedlug komentarza B. A. Marksa kaprys$ne granice dzielace slowa od-
zwierciedlaja wrazenia podréznego, postrzegajacego dzien rozbity — lub
pekajacy pod wplywem intensywnego upalu — nie czysty i nie spokojny,
ale rozbity na tysigc kawalkow, niczym gliniana skorupa.

Przekazy muzyczne

Réwniez to, co rozpatrywalismy dotychczas jako redundancje tylko —
a wiec regularna dystrybucja samoglosek i spolglosek, krétkich i diugich,
sylab akcentowanych i nieakcentowanych; rozliczne wzajemne zwiagzki
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miedzy poziomami: fonetycznym, leksykalnym i syntaktycznym; symfo-
niczna orkiestracja calo$ci — wszystko winno by¢ teraz rozpatrzone po-
nownie jako pewnego rodzaju przekaz estetyczny czy muzyczny, nieza-
lezny od sléw i ich tresci, a dazacy do zastapienia akompaniamentu mu-
zycznego od czasu, kiedy poezja oddzielila sie od muzyki. ,Muzyka”
w Poezji jest rownie ekspresywna, jak muzyka sama w sobie, ktérej nie
mozna sprowadzié¢ do prostego nastepstwa rytmicznego napieé¢ i rozwigzan.
Aliteracje na t w The Man with the blue guitar W. Stevensa ewokujg nie
tylko zywos$¢ gitary, lecz takze stan ducha tego, kto na niej gra:

To strike his living hi and ho,
To tick it, tock it, turn it true... 18

Szarpaé swe zycie hi i ho, / wystukiwaé je tik-tak, wypukiwaé je tik-tak,
obr6ci¢ w prawde tik-tak...

Rymy wewnetrzne znanego poematu Heinego Die Rose, die Lilie...
(zob. wyzej) to tylko muzyczne wyrazenie zupelnie osobistej i wymy$lonej
zresztg na te okoliczno$¢ doktryny filozoficznej, zgodnie z ktorg die
EINE — Jedyna — ta, ktéra Heine wielbi, jest we wszystkich kwiatach,
we wszystkich zywych stworzeniach oraz w $wietle Slonca, rozdawcy
wszelkiego zycia, podobnie jak slowo eine jest we wszystkich stowach
skladajgcych sie na ten wers:

Die kleine, die feine, die reine, die Eine.
[Mala, piekna, czysta, Jedyna.]

Slowa skojarzone z sobg przez wiez rymu mozna uznaé¢ za podstawe
swobodnych skojarzen, odstaniajacych pewien zwigzek semantyczny mie-
dzy pojeciami. Arcydzielo Goethego Ueber allen Gipfeln konczy sie wier-
szami:

Warte nur, balde
Ruhest du auch

Czekaj tylko, wkroétce / odpoczniesz réwniez

— gdzie ostatnie stowo rymuje sie z Kaum einem Hauch (zaledwie po-
wiew).

Laczac idee wiatru z ideg odpoczynku, rym zdaje sie sugerowa¢é naste-
pujacy ciag myslowy: ,,Zaznasz spoczynku, tak jak w tym momencie wiatr
uspokaja sie; bowiem jestes tylko powiewem”. Jak to sformulowal R. Ja-

18 Serce wybija rytm wraz z palcami (tik-tak), za$ sprzet (komedianta lub poety)
staje sie wyrazem prawdy (his living... turn in true) w radosSci i uniesieniu (hi and
ho — cf. refren piosenek dawnych: hej ho, lub marynarskich: ho hi). (Przypis tlu-
macza francuskiego).
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kobson: ,,Slowa, ktore sa do siebie podobne ze wzgledu na diwiek, sg do
siebie przyciagane ze wzgledu na sens” (28, s. 371).
Slowa pozostajace w jakim$ zwigzku mogg zresztg reprezentowaé jakas

rzeczywisto$¢é fizyczna, jakis kontakt:

O zdrtliches Phantom, umschliesse

Mich fest und fester, deinen Mund

Driick’ihn auf meinen Mund..

(Heine, Ich sah sie lachen)

O subtelna zjawo, obejmij / mnie mocno, mocniej, swoje usta / przycisnij
do moich ust..

Twoje wargi (deinen Mund) na moich wargach (meinen Mund) — rym,
ktéry powtarza to samo slowo z innym akcentem, podkre$la tu zetkniecie
przy pocalunku.

Forma i funkcja

Za pozornymi powtdrzeniami kryje sie wieloéé senséow. Rozmyslne
powtoérzenie, nalezace do regul gry, jest tedy tolerowane przez naszego
najsurowszego sedziego — nasze Super-Ego, ktére przeciez tepi w nas
coraz bardziej tendencje do automatycznego powtarzania, tak silng we
wezesnym dziecinstwie (25, 50). O wiele trudniej nam natomiast znies$¢
ukryte powtdrzenia w potocznej rozmowie, kiedy to nasz rozmowca w nie-
skonczono$é walkuje to samo lub jak echo powtarza czyjes zdanie bez
najmniejszego wysitku skondensowania lub przeformulowania swych prze-
kazow.

Z drugiej strony jednak przyjemno$¢, jaka czerpiemy z poezji, jest
$ciSle zwigzana z rygorystyczng ekonomia, jaka odznaczaja sie struktury
poetyckie. Przypomina to zaproponowang przez Freuda (19, VI, s. 133)
interpretacje efektu komicznego w kalamburach i dowcipach, w ktérym
widzi on po czesci wynik ekonomii §wiadomego wysilku intelektualnego
wskutek nakladania sie¢ senséw w nadwrazeniu [surimpression} oraz kon-
densacji wyrazania. Jest to proceder wspdlny i poezji, i grze stow. Eko-
nomia wysilku przy grze sléw jest rownie chwilowa, co nieoczekiwana.
W wypadku poezji jestedmy na to przygotowani przez poczucie odpreze-
nia, jakiego udziela stala ekonomia srodkéw wyrazu, nieodlaczna od samej
struktury poezji. Réznica ta — nie jedyna oczywiscie — zaznacza sig
w odmienno$ci fizjologicznych reakcji, jakie wywoluje dowcip i poezja.
Dowcipy wyzwalajag wybuch $miechu, podczas gdy poezja wywoluje
u$miech zadowolenia na naszych ustach.

Orkiestracja polifoniczna, ktéra bynajmniej nie jest jakims$ zbytkiem,
pozwala poecie wysylaé przekazy jednocze$nie na trzech plaszeczyznach:
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Swiadomo$ci wyraznej, podswiadomosci i nieswiadomo$ci. Szczeros¢ nie
polega tu na unikaniu wypowiadania przeciw-prawd 17.

Jedynie wyrazenie artystycznie precyzyjne, Scisle i osobiste pozwala
przezwyciezy¢ zahamowanie i ulatwi¢ akt wyzwalajacy. Eks-presja
znaczy w sensie pierwotnym wyciskanie soku z owocu, spowodowanie, by
pestka wyszla ze srodka. I to wlasnie trzeba osiaggna¢ — wyrzucié¢ bodziec,
ktory wywolal wybuch napiecia, by odzyska¢ normalng réwnowage. En-
tropia semantyczna sluzy tu potrzebom ekspresji, co zdaje sie¢ rozwigzywac
pozorng sprzeczno$¢ miedzy szukaniem maksymalnej entropii a dgzeniem
do maksymalnej réwniez redundancji.

Wyrazanie mys$li i uczué zepchnietych zwykle w nie§wiadomos$é ulat-
wione jest przez narkotyczny efekt muzyki slownej, potok obrazéw i ko-
jaca regularno$é kadencji. Nawet wycieczki w dziecinstwo i nagle zanu-
rzania sie w przeszlo$é, wywolane przez metafory, sg uzaleznione od re-
dundancji fonetycznych. Wykorzystujgc wszelkie zasoby mimiki ekspre-
syjnej, gestykulacji prozodycznej i syntaktycznej, usiluje poeta wprowa-
dzi¢ ponownie rozproszone fragmenty rzeczywistosci do slownego Swiata,
w ktérym sie schronil. Odtwarza swo6j wlasny $wiat w mikrokosmosie
dzwiekowej Sciezki, ktora wykresla. Poprzez stowa, ktérymi sie postuguje,
chce uzyskaé¢ dos§wiadczenie samej rzeczy — prawdziwej burzy, prawdzi-
wego zefiru. Przedmioty twarde ewokowane sg przez dzwieki twarde —
jak gdyby wprowadzone silg; wilgotnosé wyczuwalna jest w zetknigciu
jezyka z podniebieniem; wysilek walczgcego i wscieklo§¢ wojownika od-
czuwa sie w wibracji konca jezyka, utrudniajacego przeplyw powietrza:

Rursus in arma feror, mortemque misserrimus opto...
(Wergiliusz, Eneida, II)

Przesuwajac cezure, doznaje poeta namigtnosci Fedry; lamigc wiersz,
pograza néz Brutusa w piersi Cezara. Wciela postaci i przedmioty w swojg
substancje, przezuwa idee za pomocg metafor, gestykuluje slowami.

Poezja znajduje si¢ bowiem w pél drogi miedzy wyrazaniem a dziala-
niem, miedzy rzeczywistoscig a pojeciem albo slownym przedstawianiem
rzeczywisto§ci. Dla Wallace’a Stevensa jezyk poetycki to ,,wzlot, ucieczka
ku rzeczywistoéci” (flight [wzlot] ewokuje zarazem flee [uciekanie] i fly
[latanie]) albo, moéwiac po prostu — zastepuje rzeczywistose.

Wszystko to dotyczy réwniez czytelnika. Komunikacje poetycka na-
lezy rozpatrywaé w kategoriach komunii: zrozumieé, co méwi poeta, to

17 W jezyku wierszy niezrecznosé jest klamstwem” (Sully-Prudhomme, VII, 58).
Albo jak powiada wielki poeta wegierski z XIX w., Janos Arany: ,Mozna napisaé
bez przekonania artykul, ale nie wiersz”. Mozna by przytoczy¢ takze Heinego: ,,Dem
Liigner wird der gute Still erschwert” (Dla ktamcy dobry styl jest trudny) (List do
A. Meissnera, Paryz, 1 listopada 1850). ’
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dostownie utozsamié sie z nim. Jakgkolwiek uwage bylibysmy w stanie
poswieci¢ opowiadaniu proza, to utozsamié sie naprawde mozemy jedynie
z poetg. Nasz oddech regulowany jest przez rytm wierszy; czujemy sie
zmuszeni do powtarzania go slowo w slowo, do nasladowania najdrobniej-
szego jego gestu, do przylaczenia sie do jego najdrobniejszego dziatania.

Poezja naklania nas do uczestniczenia w momencie twoérczym, w sa-
mym tworzeniu, w genezie poematu — wolno nam na przyklad interpre-
towa¢ wedlug wlasnego uznania przekaz przesylany za posrednictwem
metafor. ,,Kazda interpretacja moze by¢ czgstkowym sformulowaniem tego
samego” — moéwi T. S. Eliot, a interpretacja czytelnika moze by¢ ,,jeszcze
lepsza” niz nasza (11, s. 23).

Dlatego tez jezyk poetycki obdarzony jest tak wielkimi mozliwo$ciami
ekspresji i sugestii w poréwnaniu z innymi formami slownej komunikacji.
Polski general Jozef Bem, ktéry przezyl swoje dni slawy w czasie wojny
o wyzwolenie Wegier w latach 1848—1849, kiedy spytano go, czy woli, by
dano mu S$wieze wojska, czy tez, by mianowano Sandora Petéfiego jego
adiutantem, bez wahania wybral rewolucyjnego poete. Prawdopodobnie
nie znajgc zupelnie poematu Heinego, méwigcego o poecie, ,ktérego stowa
zmieniajg sie w sztylety i miecze” (,,rede Dolche, rede Schwerter”).

Poezja dziala przede wszystkim w swojej wlasnej domenie — domenie
monologu wewnetrznego, marzenia, marzenia podzielanego przez poete
1 czytelnika. Natomiast ,,opis” przedmiotow w pokoju Mallarmégo (Surgi
de la croupe et du bond) nie bylby zbyt instruktywny dla rzemieslnika
czy komornika. Gdyby chodzilo o technike lub inwentarz, mato prawdo-
podobne jest, by mozna bylo tak dlugo waha¢ sie miedzy wazg a $wieczni-
kiem. Sprowadzajac redundancje semantyczng i gramatyczng do tego
szczeg6lnego poziomu, poeta zmierza do przekazania tego wlasnie, co zwy-
kle jest nieprzekazywalne. Wzrost wskaznika informacji, jakg przekaz za-
wiera, jest réwnolegly do wzrostu szumu, zwyklych, niezrozumialych
zakl6cen, odpowiadajacych bieli stronicy, reprezentujgcej przeto przekaz
z maksymalng entropig (43).

Zaden z elementéw poetyckich nie przystuguje wylacznie i specyficznie
poezji (51, s. 231). Gestykulacja fonetyczna (30, 54, 15, 16) a nawet syn-
taktyczna (ukladanie stow w innym porzadku dla okreslonych efektow
semantycznych) odgrywaja znaczng role w jezyku codziennym. Metafory
wystepujag w tym jezyku rowniez, i sg niezbedne nawet w nauce, gdzie
poprzedzaja i przygotowujg obiektywna analize. Tak na przyklad metafory
uzywane do opisu materialu fonetycznego w gramatykach greckich i ta-
cinskich — samogloski ,,ciemne” i ,,jasne”, spolgloski ,,twarde”, ,, miekkie”
i ,,zmiekczone” — odzwierciedlajg instynktowne poznanie pewnych cech
fonologicznych i akustycznych, ktére moglo ulatwiaé¢ uzycie i klasyfikacje
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jezykowych elementéw znaczeniowych. Ta sama uwaga odnosi sie do me-
tafor uzywanych w filozofii (12, 16) i w innych naukach.

Cechy swoiste jezyka poetyckiego majg charakter uniwersalny, podob-
nie jak uniwersalne sg réwniez pewne funkcje poezji. Jezyk poetycki jako
caloé¢, tj. jako mniej lub bardziej spdjny system, obejmujacy wszystkie
te cechy, jest pewng szczegdlng forma komunikacji — jedyna forma odpo-
wiednig do wyrazania my$li poetyckie;j.

Przelozyl Janusz Lalewicz
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