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IV A N  F Ó N A G Y

JĘZYK POETYCKI — FORMA I FUNKCJA

Poezja będzie tu  rozpatryw ana jako jeden z aspektów języka. Nie 
pierw sza to i zapewne nie ostatnia próba takiego ujęcia.

Redundancja w  poezji

Na pierwszy rzu t oka uderzająca jest wielość dodatkowych reguł for­
m alnych, które ograniczają poetę przy wyborze poszczególnych w yrażeń: 
złożone zestawy rymów, jednakow a ilość sylab w  każdym wersie, regularne 
rozłożenie krótkich i długich głosek, sylab akcentowanych i nie akcento­
wanych, aliteracja 1, odgrywająca znaczną rolę zarówno w dawnej poezji 
germ ańskiej, jak  we współczesnej poezji am erykańskiej:

P aler be th ey  t h a n  daunting death  
the sleek  s i im  deer  
the ta ll tense deer...

(E. E. C u m m in g s , A ll in  green ) 

powtarzanie tych samych samogłosek czy „rym y w ew nętrzne” :
ich  liebe a lle  in e  

Die k le  in e , die  /e in e ,  die  r e in e , die  E in e  ...
(H e in e , D ie Rose, die Lilie...)

[ Iv a n  F  ó n  a  g  y  (u r. 1920), w ę g ie rsk i  ję z y k o z n a w c a , z a jm u ją c y  s ię  g łó w n ie  p r o ­
b le m a m i fo n e ty k i  i  ję z y k a  p o e ty c k ieg o . A u to r  k i lk u  k s ią ż e k  i w ie lu  ro z p ra w  (zob. 
B ib lio g ra f ia  n a  s. 256). J e g o  s tu d iu m  O in form acji s ty lis ty c zn e j o p u b lik o w a ł „ P a ­
m ię tn ik  L ite r a c k i” 1962, z. 4.

P rz e k ła d  w e d łu g  w y d .:  I. F ó n a g y ,  Le Langage poétique: form e e t fonction. 
„ D io g en e s” 1965, n r  51, s. 73— 113 (z o ry g in a łu  a n g ie lsk ie g o  p rz e ło ż y ł M .-A . B é ra ) .

L ic zn e  p rz y k ła d y  p o e ty c k ie  w  a r ty k u le  F ó n a g y a  p rz e k a z u je m y  w  t r z e c h  w e r ­
s ja c h :  a) d a je m y  d o s ło w n y  p rz e k ła d  filo lo g icz n y , m im o  że n ie k ie d y  i s tn ie ją  p rz e k ła d y  
a r ty s ty c z n e , b) p rz y ta c z a m y  is tn ie ją c e  tłu m a c z e n ie ,  c) w  og ó le  r e z y g n u je m y  w  k i lk u  
p rz y p a d k a c h  z t łu m a c z e n ia ,  g d y ż  n ie  je s t  o n o  w  s ta n ie  o d d a ć  ty c h  w ła śc iw o śc i o r y ­
g in a łu , k tó re  są  p rz e d m io te m  a n a lizy .]

1 A l i te r a c ja  w  w ie rs z u  a n g ie lsk im  p o le g a  n a  p o w ta rz a n iu  te j  s a m e j sp ó łg ło sk i 
n a  p o c z ą tk u  w y ra z ó w  w  sy la b ie  a k c e n to w a n e j ;  w ią ż e  s ię  o n a  z ry m e m , k tó ry  w  w e r ­
sy f ik a c j i  a n g ie lsk ie j  w y m a g a  z k o le i p o w tó rz e n ia  te j  s a m e j k o ń c o w e j sa m o g ło sk i 
a k c e n to w a n e j ,  o p a r te j  n a  in n e j  sp ó łg ło sc e  (p rz y p is  t łu m a c z a  f ra n c u sk ie g o ) .
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odwracanie sekwencji dźwiękowych, nazywane także „echem” (48)2 :
A gonise selon p eu t-ê tre  l e  d é c o r
D e s  l i c o r n e  s...
A b o l i  b i b e l o t  d ’inanité sonore...

(M a lla rm é , Ses purs ongles)

kunsztowny kontrapunkt samogłosek jasnych i ciemnych:
Des c ie tu r s p ir i tu e ls  l’inaccessible azur 
S’ouvre e t s’enfonce avec l’a ttirance  d u  gouffre.

(B a u d e la ire , L ’A ube spirituel)

Robert Frost wylicza w swoim wykładzie o poezji pęta, jakie wiążą 
poetę. Pierw sza restrykcja wyznacza ry tm  poem atu; z każdym w ybranym  
słowem ciąg następujących po nim słów będzie podlegał coraz większemu 
ograniczeniu wyboru, tak  że w końcu poeta w pada w sieć narzuconych 
przymusów. Według Romana Jakobsona „struk turę  poezji można najbar­
dziej precyzyjnie opisać i zinterpretow ać w  kategoriach ciągów praw do­
podobieństw” (28). Według A bernathy’ego poezja powinna, jak  się zdaje, 
być bardziej redundantna niż jakikolwiek inny typ słownego w yrażania (1).

Nawet wiersz wolny podlega bardziej ścisłym regułom niż proza. Po­
równywano rozkład sylab akcentowanych w  utw orach pisanych wierszem  
wolnym  przez poetów węgierskich oraz w utw orach prozą w tym  samym 
języku i stwierdzono, że rozkład ten  jest w yraźnie bardziej regularny 
w wierszu wolnym niż w  komedii prozą, lecz także bardziej regularny 
niż w poemacie epickim pisanym  regularnym  heksam etrem. Entropia 
system u — tj. m iara stopnia jego nieregularności — ze względu na pow ra­
canie rymów parzystych wynosi dla prozy ok. 5,29, podczas gdy dla w ier­
sza wolnego tylko 4,07, a dla heksam etrów 4,79 (18); potwierdza to tezę 
T. S. Eliota, iż „wiersz nie jest nigdy wolny dla kogoś, kto chce pracować 
starannie” (11, s. 31).

Zaskakujący jest przy tym  fakt, iż poeci zdają się lubić swoje prokru- 
stowe łoże, a wszystkie te ograniczenia swobody pobudzają ich raczej, 
niż ham ują.

Przym us obowiązkowego powtarzania w ystępuje nie tylko na płasz­
czyźnie fonetyki. W poezji mogą się powtarzać — z odmianami lub bez 
odmian — słowa, grupy słów, całe zdania lub zwrotki. Nawet pojęciowa 
zawartość poezji lirycznej lub epickiej ustrukturow ana jest przez kunsz­
towne zestrojenia (zob. 29 i 2).

U ży cie  m o ty w ó w  p o w ra c a ją c y c h  je s t  w  p o e z ji  c zy m ś ró w n ie  n a tu r a ln y m  
ja k  w  m u zy ce . M o żliw o śc i, ja k ie  p re z e n tu je  p ro z o d ia , p rz y p o m in a ją  ro z w ija n ie  
d a n e g o  m o ty w u  p rz e z  ró ż n e  in s t r u m e n ty  (...), t e m a t  p o d d a je  s ię  w s z e lk im  s u b te l ­
n o śc io m  u k ła d ó w  k o n tr a p u n k to w y c h  (11, s. 32).

2 [C y fry  w  n a w ia s a c h  o d s y ła ją  do  o d p o w ie d n ic h  p o z y c ji  b ib lio g ra f ic z n y c h  (zob. 
B ib lio g ra f ia  n a  s. 256.]
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M otywy przedstawione w pierwszej stancy Song of the Men o f Eng­
land Shelleya zostały rozw inięte w stancy piątej :

The s e e d  ye  s o w ,  another r e a p s ;
The w e a l t h  ye  f i n d ,  another k e e p s ;
The r o b e s  ye  w e a v e ,  another w e a r s ;
The  a r m s  ye  f o r g e ,  another b e a r s

S truk tu ra  czterech wersów jest ściśle identyczna: 
rz e c z o w n ik , k t ó r y  t y  [ye] c z a so w n ik , i n n y  (g o ) [another] c z a so w n ik

Mamy więc cztery inw arian ty  w płaszczyźnie strukturalnej i trzy  
zmienne w  płaszczyźnie leksykalnej. Skądinąd owe zmienne są ściśle 
powiązane m iędzy sobą horyzontalnie i w ertykalnie. Leitm otywy rozłożone 
są na osi pionowej, zaś każdy z nich rozwija się wzdłuż osi poziomej:

seed  ____________ s o w _______________ reap
w ea lth  __________fin d  ________ _ keep
robes  _____________ w ea ve  ___________ w ear
a r m s __________ f o r g e _____________ bear

Szósta strofa to odwrócenie — coś w rodzaju anty strof y, która prze­
ciwstawia się poprzedniej. Porządek słów ulega odwróceniu; czasownik
umieszczony jest przed rzeczownikiem, którego dotyczy, a tryb  rozkazu­
jący zastępuje czas teraźniejszy trybu  oznajmującego:

S o w  s e e d  —  bu t le t no ty ra n t r e a p ;
F i n d  w  e a l t h  —  le t no im postor h e a p ;
W e a v e  r o b e s  —  le t not the id le w e a r ;
F o r g e  a r m s  — in  your defence to  b e a r .

Naw et sztuka teatra lna czy powieść różnią się od niezorganizowanej 
rzeczywistości zestrojeniem  zdarzeń w założoną opowieść.

P o w ie ść  z a w sz e  b y ła  d la  m n ie  sym fonia., d z ie łe m  k o n tra p u n k ty c z n y m , t k a ­
n in ą  te m a tó w , w  k tó re j  id e e  g r a ją  ro lę  m o ty w ó w  m u z y c z n y c h

— mówił Tomasz Mann w swoim wykładzie na tem at Czarodziejskiej góry 
w Princeton 3.

Teoria naśladowania: dźwięk i sens

Klasyczna retoryka, wywodząca się z Poetyki Arystotelesa, traktow ała 
powtórzenia w poezji jako rodzaj ozdoby, podobnie jak  inne ,,figury reto­
ryczne” . W edług innej tradycji — równie dawnej, bo sformułowanej w y­
raźnie już w pismach Dionizego z H alikarnasu (w I w. p.n.e.) — dźwięki 
winny sugerować i odzwierciedlać przedmioty, a nie tylko je wskazywać;

3 [T. M a n n ,  W stęp  do „C zarodzie jsk ie j góry” dla s tu den tów  u n iw ersy te tu  
Princeton. P rz e ło ż y li  I. i E. N a g a n o w s c y .  W :  Eseje. W a rsz a w a  1964, s. 392.]
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w inny wyrażać wzruszenia, nie tylko służyć do ich notowania. W języku 
codziennym uczucia mówiącego podm iotu ujaw niają się w szybkości w y­
powiadania się, w  intonacji, w  pauzach i nieoczekiwanym zamilknięciu, 
w zmianach akcentu tonicznego i akcentu zdaniowego, w  emfatycznym  
wydłużaniu niektórych samogłosek lub spółgłosek, albo wreszcie w ekspre­
sy wnych zmianach artykulacji powodujących przesunięcie całego układu 
fonetycznego — np. przesunięcie języka wyżej albo bardziej do przodu, 
powodujące żywsze zabarwienie gamy samogłosek, w yraża wesołość, pod­
czas gdy gniew będzie się wyrażał w wym awianiu z naciskiem pewnych 
spółgłosek. Ta zdolność dowolnego modyfikowania artykulacji poszczegól­
nych fonemów zgodnie z potrzebam i ekspresyjnym i zupełnie nie w ystę­
puje w  poezji (27).

Jednakże poeta, jeśli osiągnął sprawność w  magii słowa, bez trudu  
nadrabia ten  brak, według Dionizego z Halikarnasu, przez zręczne zesta­
wianie wyrazów. Przesunięcie w  stronę ostrości drugich i trzecich f o r-  
m a n t  ó w, nadające samogłosce lżejsze zabarwienie, może być w  poezji 
naśladowane przez analogiczne przesunięcie c a ł e g o  w i d m a  stancy 
lub strofy, tj. przez odpowiednią zmianę r o z k ł a d u  s a m o g ł o s e k ,  
stanowiącą odchylenie od c z ę s t o t l i w o ś c i  z w y k ł e j  lub przewi­
dywanej .

A u f grüner L inde s itz t  und singt 
Die sü sse  P hilom ele;
W ie m ir das L ied  zur Seele dringt,
So dehn t sich w ied er die Seele.

(H e in e , Die schönen A ugen der Frühlingsnacht)

W tym  punkcie zgodni są z Dionizym estetycy, gram atycy i filozofowie 
wszystkich czasów, należący do środowisk nader odm iennych zarówno 
z punktu  widzenia kulturowego, jak  ideologicznego — Dante, Vida, Sca- 
liger, Opitz, Łomonosow, Diderot, abbé B atteux i Condillac, Lessing i F ry­
deryk Schlegel, Jean  Paul, Mallarmé, Valéry i wielu, w ielu innych.

Jednak możliwe, że wszystkie przypadki przytaczane na poparcie tezy 
o „naśladowaniu przy pomocy dźwięków” są przypadkowymi zbieżnościa­
mi, zaś sama teoria naśladowania to efekt tradycyjnych iluzji. Takie po­
glądy wyznaje przecież obecnie większość specjalistów lingwistów i duża 
część specjalistów z dziedziny estetyki.

We Francji Jean  Combarieu poświęcił czterystustronicow ą rozprawę 
wykazywaniu słabości teorii naśladownictwa (7), zaś Am erykanin Archi­
bald Hill jr. w yraża zdziwienie, że jeszcze dziś w  poważnych pracach 
językoznawczych spotyka się tyle wzmianek — nie m ających żadnych 
podstaw poza czysto subiektywnym  wrażeniem  — na tem at ekspresyjnych 
wartości dźwięków („Language” 31 (1955), s. 251 n).
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Teoria Dionizego z Halikarnasu, od dwóch tysięcy lat przejmowana 
i rozwijana, kwestionowana i odrzucana, dziś może być bez trudu  spraw ­
dzona za pomocą analizy statystycznej.

M etoda statystyczna

Tak na przykład M. M acdermott ustalił na podstawie statystycznej 
analizy pewnej ilości utw orów  poetyckich w  języku angielskim, iż samo­
głoski ciemne częściej w ystępują w  tych wierszach, które przyw ołują 
barw y ciemne, ciemność i tajem nicę, poruszenia niezdarne i ociężałe albo 
nienawiść i konflikt (34, s. 89—92). A utor niniejszego artykułu, porównu­
jąc cały cykl węgierskiego poety Sandora Kisfaludyego (1772—1844) M i­
łości beznadziejne z późniejszym o kilka lat cyklem Miłości szczęśliwe, 
stw ierdził wzrost ilości samogłosek jasnych z 54,4°/o do 60°/o.

Statystyczna analiza poematów lirycznych Petofiego z okresu od 1847 r. 
do jego śmierci w 1849 r., w  której odróżniono utw ory o tonie agresyw­
nym  od wierszy łagodnych, ujaw nia charakterystyczne odchylenia w nie­
których spółgłoskach: w  wierszach agresywnych dom inują t, к  i r, nato­
m iast w  wierszach idyllicznych przew ażają spółgłoski l i m. Korelacja 
między spółgłoskami tw ardym i t, k, r a m anifestacjam i agresji nie ogra­
nicza się zresztą do języka węgierskiego, jak  w ykazują statystyczne bada­
nia obejm ujące dwa cykle w ierszy Rückerta: idylliczny cykl miłosno-wio- 
senny (Liebesfriihłing) oraz heroiczny cykl sonetów „zbrojnych” (Gehar­
nischte Sonette). Podobnie tw arde t i k  przew ażają w Les Châtiments 
W iktora Hugo czy w Invectives  V erlaine’a, jeśli zestawimy te dwa cykle 
odpowiednio z L ’A rt d’être grand-père i La Bonne chanson (14).

A rtykulację napiętą naśladuje w wierszach gniewnych przewaga spół­
głosek tw ardych lub napiętych; artykulacja nienapięta sugerowana jest 
w wierszach tkliw ych za pomocą przewagi spółgłosek mollowych, tak  samo 
w języku francuskim , jak  w niem ieckim  czy węgierskim.

Kiedy dokonuje się przekładu prozy, głównym celem przekładu jest 
przetłum aczenie za pomocą prostego przeniesienia przekazu z języka ory­
ginału na język przewidziany przez zastąpienie form y a z języka-źródła 
przez form ę Ъ z języka-celu. Zabieg ten  byłby bardzo utrudniony, gdyby 
tłumacz posługując się językiem, na k tóry  tłumaczy, m usiał uwzględniać 
cechy form alne oryginału. Z czymś wręcz odwrotnym  m am y do czynienia 
w wypadku tłum acza poezji. Tłumacz zachowuje tu  i transponuje pewne 
cechy a, by odtworzyć je w m iarę możliwości w punkcie dojścia — w for­
mie b. Srebrzysty dźwięk dzwonków w m roźnym  powietrzu nocy z w ier­
sza Edgara A llana Poe odnajduje się w  węgierskim, niemieckim i włoskim 
przekładzie dzięki dominacji dźwięków i oraz w ciągu nosówek: ng, nfo, 
nt, nd.
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H ow  th ey  t in k le ,  t in k le  
In the icy  air of night...

H alid  m in d  p e n d iil ,  kondul, c sen d iil...
(P rz e k ła d  M ih â ly  B a b itsa )

W ie  s ie  klingen, klingen, klingen,
Z w in kern d  sich zu m  R eigen schlingen...

(P rz e k ła d  T h . E tz e l)

Com e  t in t innano, t in t in n a n o ,  t i n t i nnano 
Di una crista llina  delizia...

(P rz e k ła d  F r e d e r ic a  O liv e ro )

Fonemy, których nie m a w języku, na k tóry się przekłada, zastępowane 
są przez dźwięki zbliżone lub połączone w analogiczne szeregi. Np. samo­
głoski unosowione z Chanson d’automne V erlaine’a zastąpione są w prze­
kładzie angielskim i węgierskim  przez spółgłoski nosowe (ściślej — przez 
grupy ng, nd):

L es sanglots longs 
D es violons 
De l’autom ne  
B lessen t m o n  coeur 
D ’u n e  langueur 
M onotone

W hen a s ig h in g  b e g in s  
In the vio lins  
Of the  a w tu m n -so n g

(P rz e k ła d  A r th u r a  S y m o n sa )

Osz hûrja zsong  
J a jong , busong  
A  tâ jon

(P rz e k ła d  A r p â d a  T ó th a )

Technika, do jakiej uciekają się tłumacze tego wiersza, zdaje się do­
wodzić, iż pewne cechy dźwiękowe nie tylko pom agają przekaz zrozumieć, 
ale same w sobie stanowią pewien przekaz.

Metafory w fonetyce: przekaz fonemiczny

Jak  wytłumaczyć fakt, iż pewne fonemy w ystępują częściej w w ier­
szach gniewnych, podczas gdy inne przew ażają w wierszach tkliw ych? 
Dlaczego pewnym  brzmieniom językowym przypisujem y jakąś wartość: 
„tw ardość” lub „łagodność”, „jasność” lub „mroczność”, „w yrafinow anie” 
lub „pospolitość”, „męskość” lub „kobiecość” itd.?

Są to oczywiście tylko m etafory, ale m etafory te spotykam y często 
w pracach z fonetyki i z retoryki. W ystępują one już u gram atyków grec-
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kich i łacińskich. Spotykam y je jeszcze naw et dziś we współczesnych a rty ­
kułach poświęconych fonetyce lub fonologii. Być może, są to jedynie 
uświęcone przez tradycję i zwyczaj konwencje. Dlaczego jednak spoty­
kam y identyczne lub podobne m etafory w dziełach gram atyków tybetań­
skich czy japońskich (16). Testy dotyczące użycia m etafor fonetycznych, 
którym  poddano dw udziestu pięciu uczniów pewnej węgierskiej szkoły — 
prawdopodobnie w niewielkim  stopniu przesiąkniętych tradycjam i gra­
m atycznym i — dały zgodne wyniki. Wszyscy twierdzili, że i jest bardziej 
lekkie, szybkie i cienkie, niż u; że dźwięk r  (zębowe „rolowane” r  węgier­
skie) jest męski, a l — kobiecy. Dla większości dzieci i jest „o wiele mil­
sze” niż u  (cf.: mimi, huhu); к  i r  są twardsze niż l; m i l  łagodniejsze niż 
t lub к itp.

Tym samym  testom  poddaliśmy około dwudziestu uczniów szkół śred­
nich i około pięćdziesięciu dorosłych; wyniki były analogiczne (16). Do­
świadczenia, którym  poddawano Amerykanów, Niemców, Francuzów, 
Szwajcarów oraz kilku Chińczyków zdają się wskazywać na uniwersalność 
tej symboliki dźwięków językowych (Sapir, Newman, W issemann, Chas- 
taing).

Składające się na język dźwięki posiadają podwójną realność fizyczną: 
akustyczną i fizjologiczną. Odnoszące się do nich m etafory mogą mieć 
podstawy arty  kułacy j ne lub akustyczne, mogą też być odpowiednikami 
obu bodźców, zależnie od tego, czy rozpatruje się rzecz z punktu  widzenia 
fonacji, czy słuchania. Jak  oddzielić to, co w tych m etaforach pochodzi od 
bodźców akustycznych, czyli sensorycznych, od tego, co pochodzi od bodź­
ców artykulacyjnych, czyli m otorycznych? Istnieją niestety ludzie upo­
śledzeni, od urodzenia pozbawieni jednego ze zmysłów. Umożliwiło nam 
to przeprowadzenie dalszych doświadczeń z grupą dwadzieściorga dzieci 
głuchych od urodzenia oraz z grupą dwadzieściorga dzieci ślepych od uro­
dzenia. Porównanie wyników wykazało zaskakującą zbieżność wypowiedzi 
we wszystkich badanych grupach. Dzieci głuche twierdzą, że dla nich r 
i к m ają brzm ienie bardziej tw arde niż l i m ;  odgadują, iż r  ma charakter 
męski, a l kobiecy; odbierają i jako bardziej jasne, szybkie i cienkie niż u 
itd. Zgodność odpowiedzi jest przy tym  wyraźniejsza u dzieci ślepych niż 
u dzieci widzących. Wszystko to dowodzi, że wszędzie przeważają s k o ­
j a r z e n i a  m o t o r y c z n e .

Kojarzone z samogłoską i wrażenie cienkości może być wynikiem  pod­
świadomej percepcji kinestetycznej, dotyczącej pozycji języka przy emisji 
tego dźwięku. Przy wym aw ianiu dźwięku i język podnosi się w kierunku 
przodu podniebienia, a wyrzucane powietrze musi przechodzić przez kanał 
ściśnięty i spłaszczony. Dźwięk wydaje się być bardziej jasny i świetlisty, 
prawdopodobnie ze względu na to, że język kieruje się w górę i w przód. 
Nawet dzieci niewidome, które światło odbierały bardzo niewyraźnie, jako
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coś, co płynie z zewnątrz i z góry, w 95%  przypadków odbierały u jako 
ciemniejsze od i. Głoska r wydaje się mieć charakter męski, ponieważ 
wymaga większego wysiłku mięśni przy wym aw ianiu (jeśli idzie o r  zę­
bowe „rolowane”) niż alweolarne l czy wargowe m, które nie wym agają 
takiego wysiłku. W ydaje się też bardziej gwałtowne i kłótliwe ze względu 
na silne wibracje, jakim  podlega opierający się prądowi powietrza język. 
Przy wym awianiu spółgłosek zmiękczonych (c', dz', n') powierzchnia styku 
grzbietu zaokrąglonego języka jest większa niż przy w ym aw ianiu zwar­
tych zębowych lub m omentalnych w elarnych. Na pół świadoma percepcja 
tego zetknięcia „zwilżonych” [mouillées] powierzchni mogła podyktować 
wybór m etafory mouillée dla oznaczenia ukształtow anych w ten  sposób 
spółgłosek palatalnych.

W przeciwieństwie do dzieci normalnych, dzieci głuche odbierają nato­
m iast i jako silniejsze od u, co wskazuje, iż podstawą ich oceny jest sil­
niejsze napięcie mięśni przy w ym aw ianiu i, podczas gdy dzieci normalne 
kojarzą dźwięk i z barw ą głosów dziecięcych lub kobiecych oraz z głosami 
małych zwierząt, zaś dźwięk u  kojarzą z barw ą głosu męskiego oraz z gło­
sami wielkich zwierząt (54, s. 22).

W ram ach zwykłego, codziennego użycia języka posługujem y się sło­
wami jak  znakami konwencjonalnymi, nie zwracając najm niejszej uwagi 
na ruchy organów fonacji przy w ym aw ianiu dźwięków i lub r. Całe dzia­
łanie głosu zaciera się na rzecz słów, rozpoznawalnych — w płaszczyźnie 
słuchowej i fonacyjnej — ze względu na swoje cechy dystynktyw ne. To, 
co dźwiękowe, nie należy jak  to zauważyli de Saussure i Hjelmslev, do 
języka. W poezji natom iast uniesiony zostaje rąbek zasłony i stajem y się
0 wiele bardziej wrażliwi na tę głosową gimnastykę, którą francuski poeta
1 krytyk, A ndré Spire, tak  trafnie nazwał „tańcem  ust” [„danse buccale”].

Gymnika i prozodia

Owa gim nastyka głosowa staje się jeszcze wyraźniejsza przy rozpa­
tryw aniu  prozodii. Przyspieszenie ry tm u  mówienia może być m anifesto­
wane przez zwiększenie częstotliwości samogłosek krótkich i zmniejszenie 
częstotliwości długich. W zbiorze w ierszy żywych (agresywnych lub weso­
łych) S. Petofiego procent samogłosek krótkich w zrasta w  porównaniu 
z inną grupą — grupą wierszy spokojnych lub m elancholijnych — z 75% 
do 81,7%. W cyklu Une Leçon de morale Paula Eluard — stanowiącym 
rodzaj pieśni na dwa głosy, w  której w ystępuje na przem ian ton ,,pense- 
roso” i ton „allegro”, przy czym część pierwsza nosi ty tu ł A u mai, druga 
zaś — A u  bien — rozkład długości wersów jest wyraźnie w  obu częściach 
odmienny. W części pierwszej, napisanej w  tonacji majorowej, optymi­
stycznej, przew ażają w ersy krótkie, a także zdania krótkie, żywe i wesołe.
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W części drugiej, napisanej w  tonacji minorowej, pesymistycznej, domi­
n u ją  dziesięciozgłoskowce i aleksandryny 4.

N ieregularny oddech, charakterystyczny dla mówienia pod działaniem 
silnego wzruszenia, w  poezji może być oddany przez przesunięcie cezury 
lub pauzę m etryczną, przenoszącą cezurę w  stronę początku wersu. W mo­
nologu Fedry bohaterka Racine’a w ykracza przeciw regułom m etryki, ła­
miąc jednocześnie norm y moralne. Spokój Teram enesa natom iast pozostaje 
niewzruszony w  jego opowiadaniu o nieszczęsnym losie Hipolita: jego 
aleksandryny nieodmiennie podzielone są na hemistychy, a poszczególne 
połówki wersów składają się najczęściej z dwóch elem entów trój sylabo­
wych. W roli Fedry natom iast ilość wierszy ocenianych według klasycz­
nego kanonu jako nieregularne — tj. wierszy z przesuniętą cezurą — do­
chodzi do niezwykłej i wyjątkow ej u  Racine’a liczby 9,3°/o (13). Eliz je lub 
opuszczanie pewnych dźwięków, a naw et sylab pod wpływem  silnej emo­
cji nieśmiało wprowadzane są do współczesnej poezji i prowadzą do orto­
grafii fonetycznych, których przykładem  może być fragm ent Cummingsa:

and b e ttya n d isb e l com e dancing
( =  B etty  and Isabel, dans J u s t -  s p r i n g . . . )

W poezji klasycznej lapsus em otyw ny przedstaw iany jest przez elizję, 
pod postacią s y n e r e z y  lub a f e r e z y :

Schöne ^ u n d e  schöne ^ u n d e  schönew  allir schönist 
is t si, m in  vrou w e.

(H e in ric h  d e  M o ru n g e n , L eitliche blicke)

Eliz ja  i afereza są o wiele częstsze u Horacego w  poematach satyrycz­
nych niż w Listach — według N. Nilssona odpowiednio: 42,8% i 19,5% 
(42). Akcent toniczny w ew nątrz w yrazu często ulega przesunięciu pod 
wpływem  emocji (por. fr. impertinence  w  porównaniu z pertinence) i dwie, 
a naw et większa ilość sylab sąsiadujących może mieć akcent równej waż­
ności. Zjawisko to można sztucznie odtworzyć w prozodii w  postaci kon­
flik tu  między s truk tu rą  lingw istyczną a s truk tu rą  m etryczną — np. na 
pierwszą sylabę w ersu pada akcent prozodyczny (ictus), a na następną — 
językowy akcent toniczny. Hegel chyba pierwszy uw ydatnił (23, s. 299) 
dialektyczną jedność, współzależność m etrum  i rytm u. Później inni bada­
cze zwracali uwagę na równoległość przeciwstawienia m etrum  i ry tm u 
z jednej strony, z przeciwstawieniem  języka [langue] i mówienia [parole]

4 R o z k ła d  ilo śc i sy la b  w  w ie rs z u  z a le ż n ie  od  c z ę s to tliw o śc i w  Une Leçon de m o­
rale  P a u la  E lu a rd a  (Au m al i A u bien) o b e jm u ją c y  o g ó łem  1225 w e rsó w :
I lo ść  sy la b  2 3 4 6 7 8 9 10 12 14 16
A u m ai (w  % ) 0,46 —  1,62 13,77 0,81 19,03 0,81 9,31 53,03 0,81 0,40
A u bien  (w  % ) 0,63 0,21 0,42 6,65 8,16 38,08 —  5,83 40,37 0,63 —

15 — P a m iętn ik  L itera ck i 1972, z. 2
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z drugiej (zob. 20 i 53). Rozbieżności między akcentem  semantycznym 
a akcentem  prozodycznym skodyfikowano w prozodii pod mianem d y- 
s t r y b u c j i  [distribution] lub z m i e n n o ś c i  [flo ttem en t] akcentu (10). 
Idealna synchronizacja akcentu i m etrum  w Mignon  Goethego jest od­
zwierciedleniem  spokoju śródziemnomorskiego krajobrazu i harm onii na­
tury , podczas gdy arytm ia podkreśla niepokój człowieka i pragnienie 
ucieczki :

K e n n s t  d u  d a s  L a n d ?  w o die C itronen blühn,
Im  dunkeln  Laub die G old-O rangen gluhn  
Ein sanfter W ind vom  blauen H im m el w eh t,
D ie M yrte still und hoch der L orbeer steh t,
K e n n s t  d u  e s  w o h l ?

Dahin! Dahin!
M ö c h t ’ i c h  m i t  d i r ,  о m ein  G elieb ter, ziehn!

Z n a s z - l i  t e n  k r a j ,  g d z ie  c y try n a  d o jrz e w a ,
P o m a ra ń c z  b la s k  m a jo w e  z ło c i d rz e w a ?
G d z ie  w ie ń c e m  b lu sz c z  r u in y  d a w n e  s tro i,
G d z ie  b u ja  la u r  i c y p ry s  c ich o  s to i?
Z n a s z - l i  te n  k r a j?

A ch  ta m , o m o ja  m iła  
T a m  b y ł m i r a j ,  p o k iś  ty  ze m n ą  b y ła

^ P rz e k ła d  A. M ick iew icza ]

Cummings natom iast charakteryzuje namiętność swoich kochanków 
anyone  (ktokolwiek) i noon (południe), którzy żyją i um ierają w dosko­
nałej harm onii z naturą, za pomocą zupełnie regularnego czterowiersza 
jambicznego — jedynej grupy regularnych wierszy w  tym  poemacie, któ­
rego m etryka jest poza tym  swobodna (36, s. 43). Poezja to „tkanina speł­
nionych lub zawiedzionych oczekiwań i zaskoczeń” (46, s. 137), a piękno 
wiersza według Willema de Groot (8) zależy bardziej od występujących 
w nim  nieregularności niż regularności.

Mniej oczywiste może, ale tym  bardziej znaczące są prozodyczne efekty 
uzyskane dzięki przerzutni. Kończenie w ersu razem  z frazą lub elemen­
tem  sem antycznym  bądź też — przeciwnie — przeciwstawianie i krzyżo­
wanie jednostek m etrycznych i semantycznych uważano przez długi czas 
jedynie za kwestię konwencji prozodycznych. Ale analiza statystyczna 
także w tym  w ypadku może okazać się instruktyw na.

W twórczości jednego z najbardziej uczulonych na ry tm  poetów, Hen­
ryka Heinego, nagłe złamanie konstrukcji zdania spotykam y w poematach 
pisanych w  młodości (tj. między 1817 a 1821 r.) jedynie w  3,5% strof. 
Natom iast wśród wierszy stworzonych przez poetę w  ciągu trzech ostat­
nich lat życia na tem at swojego „śmiertelnego łoża” (M atratzengrab) znaj­
dujem y 24,2% przełam anych wersów (13). Nie jest to już głos błądzącego 
po drogach niemieckich młodzieńca, lecz głos „człowieka żywcem pogrze­
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banego i płaczącego wśród nocy, głos umarłego, który spoczywa w  gro­
b ie” — jak zwierza się w rozmowie o tych wierszach jednem u z przyjaciół 
(Gespräche m it Heine. Wyd. H. H. Houben. F rankfurt am Main 1926, 
s. 897):

Ein W etterstrah l, beleuch tend p lö tzlich  Ф  
Des A bgrunds N acht, w a r m ir dein  B rief;
Er ze ig te  b lendend hell, w ie  tie f Ф  
M ein U nglück ist, w ie  tie f  entsetzlich...

P ro m ie n ie m  ś w ia t ła , o ś w ie t la ją c y m  n a g le  Ф  o tc h ła ń  n o cy , b y ł  m i tw ó j l i s t ; /  
p o k a z a ł  o n  z o ś le p ia ją c ą  ja s n o śc ią , j a k  g łę b o k a  Ф  j e s t  m o ja  n ie d o la , j a k  s t r a s z ­
n ie  g łęb o k a ...

W ęgierski poeta Lorinc Szabó stracił ukochaną po dwudziestu sześciu 
latach wiernej miłości, ta  miłość i nieodwracalne rozłączenie opowiedziane 
są w  cyklu wierszy, będących jednym  z najpiękniejszych i najbardziej 
szczerych ludzkich dokum entów dotyczących miłości i śmierci. Cały cykl 
utrzym any jest w nastro ju  pogodnym, co przeciwstawia go w uderzający 
sposób cyklom z okresu „burzy i naporu” poety. W młodzieńczym dziele 
Arcydzieła szatana [A sâtân m ürem ekei] (zawierającym znany cykl: Niech 
m i dadzą truciznę, rewolwer...) rozbitych jest 63,4% wersów, podczas gdy 
w tomie D w udziesty szósty rok (A Huszonhatodik év), zawierającym  w ier­
sze poświęcone wspomnieniom, jest ich jedynie 29,4%. Bliższa analiza 
pozwala stwierdzić, że pośród stu  dwudziestu sonetów tego cyklu, ułożo­
nych w porządku chronologicznym, najwyższą częstotliwość wersów roz­
bitych spotykamy w dziesięciu pierwszych utworach, napisanych w krótce 
po śmierci ukochanej, oraz że obniża się ona w m iarę upływ u czasu. 
Krzywą częstotliwości opadającej przeryw ają w regularnych odstępach 
nagłe skoki, uw ydatniające okresy w zburzenia i niepokoju (18). Rozkład 
częstotliwości wierszy rozbitych i przerzutni zdaje się odpowiadać naw et 
drobniejszym zmianom nastro ju  poety.

Nieregularności w  prozodycznym profilu wiersza m ają dla poezji w za­
sadzie tę samą wartość znaczącą, co pauzy i milczenia wywołane przez 
wzruszenie w potocznej wypowiedzi. Są to oznaki intensywnego podnie­
cenia, gniewu lub głębokiego przygnębienia. W niektórych wierszach Ver- 
laine’a przełamanie w ersu (dochodzące niekiedy do rozdzielenia słowa na 
dwie części na końcu w ersu — proceder znów często stosowany we współ­
czesnej poezji francuskiej) podkreślają dram atyczne przedłużanie milcze­
nia, z a p a r c i e  t c h u  przez wzruszenie :

A u tre  que to i que je  va is sac- Ф  
eager de si be lle  m anière...

(V e rla in e , Et puisque ta  photographie)

[ In n ą  n iż  ty , k tó r ą  z ł u - ^ - p i ę  t a k  p ię k n y m  sposobem ...]
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Uzyskane w ten sposób zawieszenie zdania w zakończeniu w ersu może 
wzmóc napięcie i obudzić zainteresowanie czytelnika:

There w ill be the cough before the silence, th en  Ф  
E xpectation...

(W . S. M e rw in , D ictum : for a m asque of deluge)

B ę d z ie  k a sz ln ię c ie  p rz e d  m ilc z e n ie m , a  p o te m  Ф  o c ze k iw an ie ...

Może ono również w ysunąć na pierwszy plan ostatnie słowo pierwszego 
w ersu albo przeciwnie — pierwsze słowo w ersu drugiego:

... t i l l  one grea ter M an Ф
R estore us, and regain th e b lissfu l seat...

(M ilto n , Paradise Lost)

... aż  ja k iś  w ię k sz y  C z ło w ie k  Ф  o d n o w i n a s  i d o trz e  z p o w ro te m  do  sz c zę ś liw e j
siedziby ...

... I would give Ф
A ll th a t I am  to  be as thou art!

(S h e lley , Adonais)

... d a łb y m  Ф  w szy s tk o , c zy m  je s te m , ż eb y  b y ć  ty m , czy m  ty  je s te ś !

Zdradza to pragnienie wyminięcia lub uniknięcia jakiejś myśli k rę­
pującej lub bolesnej:

... sagen kann Ф
N im m er ich’s; doch dass ich d ies Ф  
G rässliche hier m it A ugen schau’,
Solches gew iss ja, w eiss ich.

(G o e th e , Faust II, a k t  II)

... n ie  m o g ę  p o w ie d z ie ć  Ф  te g o  n ig d y ; ch o c iaż  tę  Ф  o k ro p n o ść  w id z ę  t u  n a
w ła s n e  oczy  /  —  te g o  je s te m  p e w n y , to  w ie m .

V eu lt e t ordonne que j ’endure Ф  
La m ort, e t que plus je  ne dure...

(V illon , Lais, V)

[C hce  i ro z k a z u je , a b y m  p rz e tr z y m a ł  Ф  śm ie rć  i a b y m  p rz e s ta ł  ju ż  trw a ć ...]

Pauza, podobnie jak  każda inna cecha prozodyczna, jest w mowie po­
tocznej ekspresyjna — ale wyłącznie ekspresyjna. Odwołuję się tu  do 
znanego modelu mowy, zaproponowanego przez K arla Bühlera. Zgodnie 
z tym  modelem mowa ma trzy zasadnicze funkcje: ekspresyjną, im pre­
syjną i przedstawieniową. W mowie potocznej jedynie słowa mogą według 
B ühlera pełnić funkcję przedstaw iania przedmiotów. W poezji natom iast 
funkcję przedstaw iającą mogą uzyskać pauzy i wszystkie inne czynniki 
prozodyczne.
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Idzie tu  o prawdziwe utożsamienie. Poeta j e s t  Brutusem , k tóry  w bi­
ja  sztylet w pierś Cezara.

W ir schlafen  ganz w ie  B rutus schlief 
Doch jen er erw ach te und bohrte tie f  
In Caesar’s B rust das ka lte  M esser.

(H e in e , Zur Beruhigung)

Ś p im y  j a k  B ru tu s ,  lecz  w  ty m  rzecz ,
Ż e  o n  s ię  z b u d z ił  i w b i ł  m ie c z  
W  p ie rś  C e z a ro w ą , p ro s to  w  se rce !

[Nie bójcie się! P r z e k ła d  T . P o la n o w sk ie g o ]

Kiedy czytamy te wiersze, nasz głos drży także, odtwarzając zwarcia 
krtani, charakterystyczne dla wszelkiego gwałtownego wysiłku m ięśnio­
wego, i tak  dalece uczestniczymy w  zabójstwie, że doznajemy nieledwie 
w rażenia oporu, jaki staw ia nożowi ciało.

Co więcej: poeta utożsamia zarazem wiersze, w których opisuje świat 
zew nętrzny, z owym światem  zewnętrznym, trak tu jąc  słowa jak  cegiełki, 
z k tórych wznosi swoją konstrukcję. Tworząc w ten  sposób model świata, 
obrazuje on dystans w  przestrzeni czy w  czasie przez oddzielanie słów, 
k tóre zazwyczaj są w zdaniu powiązane:

... quand, sur l’or glauque de loin taines  7e 
verdu res déd ian t leurs v ignes à des fontaines...

(M a lla rm é , L ’A près-M id i d ’un Faune)

[... k ie d y  n a  z ie lo n k a w y m  z ło c ie  d a li  7e z ie le ń  p o d a ją c a  sw o je  w in n e  p n ą c z a
ź ró d ło m ...]

... To stand  7*=
R em ote and call it  m erciful?

(W. S te v e n s , The M an w ith  the blue guitar, V II)

T rz y m a ć  się  7e w  o d d a le n iu  i n a z y w a ć  to  m iło s ie rd z ie m ?

Five years have past; fiv e  sum m ers w ith  the length  7^
Of fiv e  long w inters!...

(W o rd sw o rth , T in tern  A bbey)
P ię ć  l a t  m in ę ło , p ię ć  w io se n  i p rz e c ią g  7^
P ię c iu  z im  d łu g ich !...

[O pactw o w  Tin tern . P r z e k ła d  S. K ry ń sk ie g o ]

Typograficzny układ wersów jeden nad drugim  może ewokować taki 
sam układ piętrowy w świecie zewnętrznym  albo też ruch w stępujący lub 
zstępujący:

That w ith  no m idd le f l ig h t in tends to  soar 7^
A bove  th e  A onian  m ount.

(M ilto n , Paradise Lost)

Ż e n ie  p rz e c ię tn y m  lo te m  z a m ie rz a  w z b ić  s ię  Ф  p o n a d  g ó ry  A onii...
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A nd le t th eir liqu id  siftings fa ll ^
To sta in  th e s tiff dishonoured sh ro u d 5.

(T. S. E lio t, S w een ey am ong th e n igh tingales)

Rozerwanie konstrukcji zdania w zakończeniu w ersu — Niemcy nazy­
w ają przerzutnię Zeilenbruch  — może stać się pewnego rodzaju magicz­
nym  zabiegiem, a w pewnych wypadkach prefiguracją przełamania, aktu 
destrukcji:

A nother in  her w illfu l grief w ou ld  break Ф  
H er bow  and w inged  reeds...6

(S h e lley , Adonais)

Francuski term in enjam bem ent sugeruje przezwyciężenie przeszkody, 
przeskok z wiersza do wiersza poprzez rów:

v il k le in e  g ra se  m ü g g e  
w â  w i l t  d u  h ü p fe n  h in  ^  
a b  d e m  n e s te ?

(N ith a rd , Ir fröu t iuch)

O m a ła  sz a ra ń c z o  / g d z ie  ch cesz  w y sk o cz y ć  z g n ia z d k a ?

P ierro t qui d ’un saut 
De puce 

F ranchit le buisson...
(V e rla in e , C olom bine)

[P ie r ro t,  k tó ry  je d n y m  sk o k ie m  / p c h ły  / p rz e s k a k u je  zaro śla ...]

W poemacie W altera von der Vogelweide (Podm uchy wiosny) wyczuwa 
się piłkę przeskakującą z wiersza do wiersza:

5 P a r a le la  m ię d z y  s c e n ą  o rg ii u  g a n g s te ró w  z B u e n o s  A ire s  a  p o w ro te m  A g a m e m - 
n o n a  o ra z  z a m o rd o w a n ie m  go p rz e z  E g is ta , a  b y ć  m o że  ta k ż e  r e m in is c e n c je  le g e n d y  
o F ilo m e le . W  in n e j  w e r s j i  m a m y  droppings  [od to  drop  —  k a p a ć ]  w  m ie jsc e  siftings 
[od to  s ift —  sp a d a ć ].

The nightingales are singing near 
The C onven t of the Sacred Heart,
A nd sang w ith in  the bloody w ood  
W hen A gam em non cried aloud,
A nd le t th eir liqu id  d r o p p i n g s  fall 
To sta in  the st i ff  dishonoured shroud.

Co m o ż n a  p rz e t łu m a c z y ć  m n ie j w ię ce j ta k :
„ S ło w ik i ś p ie w a ją  w  p o b liż u  /  k la s z to ru  N a jśw ię ts z e g o  S e rc a , /  j a k  śp ie w a ły  

p o ś ró d  z a k rw a w io n e g o  la su , /  g d y  A g a m e m n o n  g ło śn o  k rz y c z a ł, /  i p o z w a la ły  o d c h o ­
d o m  k a p a ć  / i k a la ć  sz ty w n y , b ezczeszczo n y  c a łu n ” .

6 C h o d z i o ro z p ac z  A n io łó w  —  jeg o  m a rz e ń , s k rz y d la ty c h  p o s ła ń c ó w  je g o  m y śli, 
k tó re  p ła c z ą  n a d  z w ło k a m i K e a ts a :  „ In n a  w  u p a r te j  sw o je j zg ry zo c ie  c h c e  s t r z a ­
sk a ć  sw ó j łu k  i s k rz y d la te  s trz a ły .. .”
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Saehe ich die m egde an der straże  den  bal 
w erfen , sô кает е uns der vogele schal.

G d y b y m  z o b ac zy ł d z ie w c z ę ta  n a  u lic y  p i łk ę  /  rz u c a ją c e , d o sz e d łb y  m n ie  
śp ie w  p ta k ó w .

Ponieważ zdanie biegnie od jednego do drugiego wersu, osiągając 
kompletność, przerzutnie sugerują też ruch, k tóry zamyka się w sobie:

... The six th  age sh ifts Ф  
Into the lean and slippered  pantaloon...

(S h a k e sp e a re , A s You L ike It)

... W ie k  sz ó s ty  p rz e m ie n ia  ^  (go) w  c h u d e g o  i z ra m o la łe g o  P a n ta lo n a .. .

W hat fond and w a yw a rd  thought w ill slide Ф  
Into a lo ver’s head ! 7

(W o rd sw o rth , Lucy)

J a k a  n a t r ę tn a  i o b łę d n a  m y śl w ś liź n ie  s ię  Ф  d o  g ło w y  k o c h a n k a .

Such as C olum bia saw  arise w h en  she Ф  
Spring forth  a Pallas, a rm ’d and undefieled?  8

(L o rd  B y ro n , C hilde H arold’s Pilgrim age)

Może też przerzutnia zarysowywać jakieś otwieranie, ruch z w nętrza 
na zewnątrz:

In the soothing thoughts th a t spring Ф  
O ut of hum an suffering...

(W o rd sw o rth , Ode. In tim ations of Im m orta lity ).
W  k o ją c y c h  m y śla c h , k tó re  w y ła n ia ją  s ię  Ф  z lu d z k ie g o  c ie rp ie n ia .

7 N b. c h o d z i t u  o  p rz e c z u c ie  śm ie rc i, k tó re j  o f ia rą  p a d a  L u cy .
8 P ie śń  IV , X C V I:

Can T yran ts bu t by  ty ra n ts  conquer’d be 
A nd F reedom  find no cham pion and no child  
Such as C olum bia saw  arise w h en  she Ф  
Spring forth  a Pallas, arm ’d and undefiled?

[C zyż ty lk o  ty r a n  ty r a n a  p rz e ła m ie ?
W o ln o ść  czyż  z n a jd z ie  b o jo w n ik i  sw o je ,
N a  w z ó r  K o lu m b ii,  co śc ią g n ę ła  ra m ię ,
C z y s ta  ja k  P a l la s  ch o ć  o d z ia n a  w  z b ro ję ?

(P rz e k ła d  J . K a sp ro w ic z a )

T u  d la  z ro z u m ie n ia  in te n c ji  a u to r a  te  w e rs y  ta k ż e  w  p rz e k ła d z ie  d o s ło w n y m : 
„D laczeg o  T y ra n ię  zw y c ię ża  ty lk o  in n a  ty ra n ia ,  /  a  W o ln o ść  n ie  z n a jd u je  s z e r ­

m ie rz a  a n i  sy n a , /  j a k i  p o w s ta ł  w  K o lu m b ii,  g d y  Ф  w y sk o c z y ła  j a k  P a lla d a ,  z b ro jn a  
i n ie s k a la n a ? ”]

C z w a r ta  część  W ędrów ek  C hilde H arolda, n a p is a n a  w  r. 1818 —  o siem  l a t  po  
n a p is a n iu  tr z e c h  p ie rw sz y c h  —  z a w ie ra  o tw a r te  w y z n a n ie  w ia ry  p o e ty  o p o w ia d a ją ­
ceg o  się  po  s t ro n ie  re w o lu c y jn e j  G re c ji  o ra z  w y ra z  u z n a n ia  d la  B o li v a ra , k tó re g o  
w a lk a  o w y z w o le n ie  K o lu m b ii (1811— 1823) s k u p ia ła  n a  so b ie  ż y w ą  u w a g ę  e u r o p e j ­
sk ic h  l ib e ra łó w .
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She rose like an autum nal N ight, th a t springs Ф  
O ut of the East...

(S h e lley , A donais)

W y ło n iła  s ię  j a k  je s ie n n a  N oc, k tó r a  w y n u r z a  s ię  Ф  ze  W sc h o d u .

Słowa, które oznaczają przedmioty ukryte, mogą być rozmyślnie opu­
szczone w pierwszym  wersie, by pojawić się dopiero po pauzie i prze­
rzucie :

S tay  gentle N ight, and w ith  th y  darkness cover Ф  
The kisses of her lover.

(Jo h n  F le tc h e r ,  B ridal Song, th e  M aid’s Tragedy)

Z o stań , p rz y ja z n a  N ocy  i sw y m  m ro k ie m  o k ry j Ф  p o c a łu n k i  je j  k o c h a n k a .

W hich I am  forb idden  to  see. I do not fin d  
The H anged Man.

(T. S. E lio t, The W aste  Land, I)

Co z a b ro n io n o  m i o g ląd a ć . N ie  z n a jd u ję  Ф  W isie lca .

Zdanie, które zdaje się gubić pod koniec pierwszego wersu, wyłania 
się z powrotem na początku drugiego:

L eaves the room  and reappears Ф  
O utside the w indow ...

(T. S. E lio t, S w een ey am ong the n ightingales)

O p u szcza  p o k ó j i z n ó w  p o ja w ia  s ię  Ф  z a  o k n em ...

... ti ll one greater M an Ф  
R estore us, and regain the b lissfu l seat...

(M ilto n , P aradise Lost, p ie ś ń  I)

... aż  ja k iś  w ię k sz y  C z ło w ie k  Ф  o d n o w i n a s  i d o trz e  z p o w ro te m  do  szczęsn e j 
siedziby ...

Gestykulacja prozodyczna nie rozróżnia, jak  się wydaje, znaczenia 
abstrakcyjnego od konkretnego. Relacje abstrakcyjne, idealne, w yrażane 
są za pomocą tych samych gestów co relacje fizyczne:

Im pitoyab le  sort, don t la rigueur sépare Ф  
Ma gloire d ’avec m es désirs!

(C o rn e ille , Le Cid, a . V, sc. 2)

[N ie u b ła g a n y  lo sie , k tó re g o  su ro w o ść  d z ie li  Ф  m ą  s ła w ę  o d  m y ch  p ra g n ie ń !]

The hom ely beau ty of the good old cause 
Is gone...

(W o rd sw o rth , Sonet, p is a n y  w  L o n d y n ie  w e  w rz e ś n iu  1808 r.) 

S w o jsk ie  p ię k n o  d o b ry c h  s ta ry c h  s p r a w  Ф  odeszło ...
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There hangs by  unseen film , an orbed drop Ф  
Of light, and th a t is love...

(K e a ts , E ndym ion, 1, 805)

T am , z a w ie sz o n a  n a  n ie w id o c z n e j n ic i, k u l is ta  k ro p la  Ф  ś w ia t ła , i to  je s t  
m iłość ...

T ill from  th a t su m m er’s trance w e  w ake, to  fin d  7^
D espair before us, v a n ity  behind.

(S. S a n ta y a n a , A s in  the m id st of ba ttle  there...)

A ż z o d rę tw ie n ia  le tn ie g o  b u d z im y  się , b y  z n a leź ć  7^ b e z n a d z ie jn o ś ć  p rz e d  
n a m i, p ró ż n o ść  za  n a m i.

Som ew here 1 have n ever trave lled , g lad ly  beyond Ф  
any experience, your eyes have their silence...

(E. E. C u m m in g s , S om ew h er I have never tra ve lled )

G d z ieś , g d z ie  n ig d y  n ie  b y łe m , r a d o ś n ie  p o z a  7е ja k im k o lw ie k  d o św ia d c z e ­
n ie m , tw o je  oczy m a ją  sw o ją  c iszę ...

Podobnie jak poeci, którzy przekładali Chanson d'automne V erlaine’a, 
starali się przenieść ekspresyjne cechy dźwiękowe francuskiego w iersza 
na odpowiednie form y w swoich językach, tłumacze angielscy, węgierscy 
[i polscy] Torsu Apolla  Rilkego rygorystycznie przestrzegali nieregular- 
ności prozodycznych — zachowywali rozbicie wersów, sugerujące uszko­
dzenia posągu:

sein  Torso g lüht noch w ie  ein  K andelaber, 
in  dem  sein  Schauen, nur zurückgeschraubt 7e

sich hält und glänzt, Sonnst konnte nich der Вид Ф  
der B rust dich blenden, und im  leisen  D rehen  7^ 
der L enden  könnte n ich t ein  Lächeln gehen  7^ 
zu jen er M itte, die d ie  Zeugung trug.

his torso like the branching stree t lam p’s glow ing  
w h erein  his gaze, on ly  tu rn ed  dow n, can shed  7^

ligh t still. Or else th e  b reast’s insurgency  7e 
could not be dazzling  you , or you  discerning Ф  
in  th a t sligh t tw is t of loins a sm ile return ing Ф  
to  w h ere  w as cen tred  his v ir ility .

(P rz e k ła d  J . B. F le is h m a n a )

[to rs  jeg o  j a k  k a n d e la b r  b ły sz cz y  d a le j ,  
w  k tó ry m  w z ro k  jeg o , ty lk o  z a trz y m a n y , 7^ 
t r w a  i lśn i. G d y ż b y  c ię  in a c z e j  n ie  o lśn iła  7^ 
w y p u k ło ść  p ie rs i  i w  c ic h y m  o b ro c ie  7^ 
lę d ź w i n ie  m ó g łb y  o trz e ć  s ię  w  p rz e lo c ie  Ф  
u śm ie c h  o ś ro d e k , g d z ie  je s t  p ło d n a  siła .

(P rz e k ła d  M . J a s t r u n a ) ]
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Podobnie jak  w przekładzie angielskim, w przekładzie węgierskim  
m amy siedem przerzutni, które odpowiadają dokładnie siedmiu załam a­
niom w konstrukcji niemieckiego oryginału wiersza.

Poezja i kontrapunkt

Fonemy pełnią w poezji rolę podwójną. Z jednej strony są to elem enty 
znaczące, które na mocy arbitralnej konwencji łączą znak z rzeczywistością 
wew nątrz słów i zdania; z drugiej strony jednak są one powiązane z do­
świadczeniem bezpośrednio dzięki symptom atycznym  i symbolicznym po­
wiązaniom między zjawiskami fonetycznymi i zjawiskami pozajęzyko- 
wymi.

Przekazy pojęciowe przesyłane za pośrednictwem  dźwięków są n ie­
uchronnie różne od przedpojęciowych przekazów zaw artych w  uszerego­
waniu samych dźwięków oraz w rytmice. Zdarza się, że słowa i dźwięki 
przenoszą przekazy odmienne, że brzmienie i ry tm  stają  się kontrapunk­
towym przeciwstawieniem  słów. W wierszu Sw inburne’a czujemy bryzę, 
choć nie m a wzm ianki o bryzie:

The fu ll stream s  fe e d  on ilo w er  of ru sh e s ,
R ipe grasses tram m el a travellin g  foo t,
The ta in t tresh  f la m e  of th e  young year  f lu sh e s  
F ro m  leaf to  ilo w er  and flow er  to  f r u i t ;
A nd tru it and leaf are as gold as fire,
A nd th e oat is t heard above the lyre...

Słyszymy bowiem w iatr w powtarzanych spirantach s, f, sh, th.

Dünnyög, m otyog  a cipo...

Jak  w dosłownym przekładzie odtworzyć to skrzypienie skóry obuwia 
na deszczu? A taki jest przecież sens tego fragm entu poem atu A ttili Józ- 
sefa: Esik (pada). A sens ten  staje się jasny właśnie dzięki spółgłoskom 
palatalnym  miękkim  i zmiękczonym [mouillées] ny /n  ty /t, które obrazują 
w tekście oryginalnym  odgłos plaskania podeszew w błocie.

C ’est une laide de Boucher 
Sans poudre dans sa chevelure  
F ollem ent blonde

(Verlaine, A  la princesse Roukine)

[To b rz y d k a  k o b ie ta  B o u c h e ra  /  b ez  p u d r u  w e  w ło sa c h  / do  s z a le ń s tw a
ja sn o w ło sa .]

Węgierski tłumacz tego wiersza wyraził to, co sugeruje u Verlaine’a 
przerzutnia (i metafora), pisząc: „jej potargane {sic) włosy nie znały 
nigdy pudru”.
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„Same słowa nigdy nie są zdolne wyrazić sensu. W yraża go również, 
dzięki intuicji, ry tm ” — pisze węgierski poeta Dezsö Kosztolânyi w przed­
mowie do prozodycznego opracowania W anderer’s Nachtlied  Goethego. 
Najbardziej charakterystycznym  rysem  muzycznym tego arcydzieła jest 
nagła zm iana ry tm u w szóstym wersie. Spokojną kadencję trochejów 
i spondejów przeryw a nagle wprowadzenie szybkich daktylów:

U eber allen G ipfel
Is t Ruh...
Die V öglein  schw eigen  in  W alde...

Zm iany tej nie można, zdawałoby się, niczym motywować. Kosztolânyi 
dopatruje się tu  nagłego w targnięcia pogańskiej radości życia. W edług 
innych badaczy ożywienie ry tm u może sugerować drżenie w iatru  w gałę­
ziach. Być może oba w yjaśnienia są prawdziwe. Tak czy owak, przekaz 
przenoszony przez słowa oraz przekaz sugerowany przez stronę dźwięko­
wą pobudzają wyobraźnię do wysiłku zrozumienia tego widocznego prze­
ciwstawienia.

Zakłócenia prozodyczne mogą naw et zdradzać pewne uczucia nieśw ia­
dome. W jednym  z wierszy cyklu La Bonne chanson Verlaine wielkodusz­
nie wybacza swojej żonie wszelkie zniewagi. Brzmieniowa strona wiersza 
zaprzecza jednak skrusze poety:

A rrière  aussi les poings crispés e t la colère.
(V e rla in e , Puisque l’aube grandit)

[P re cz  ta k ż e  z a c iś n ię te  p ię ś c i i g n iew .]

W ahania uczuciowe przejaw iają się także na płaszczyźnie ry tm u w in- 
nym wierszu, pisanym  w przypływie czułości, k tórą odzwierciedla koły­
szący wiersz jam biczny:

C’est une tou - / /  te  jeune fem m e
E t son en fan t II d é jà  tou t grand
Dans une barque II où nul ne rame...

[To c a łk ie m  m ło d a  k o b ie ta  / i je j  d z ieck o , ju ż  c a łk ie m  d u że , /  w  b a rc e ,
w  k tó re j  n ik t  n ie  w io s łu je .]

Dostrzegamy tu  młodą żonę poety (który — nie bez powodów zresztą — 
zażądał rozwodu po roku małżeństwa) oraz syna, którego nigdy nie widział. 
W wierszu podąża poeta za łodzią czułym, ojcowskim wzrokiem. Nagle 
muzyczna kadencja zostaje przerwana. Nie spełnione zostaje nasze ocze­
kiwanie ry tm u jambicznego:

Un jeune gar- / /  gon, une fem m e...

Prozodia wym agałaby postawienia akcentu na pierwszej sylabie słowa 
garçon, ale akcent m etryczny kłóci się tu  z akcentem  semantycznym, który
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pada na drugą jego sylabę. Łódź, która kołysała się łagodnie, osiada na 
mieliźnie. Co się stało z żoną i dzieckiem? Cezura, która w ypada w środku 
słowa gar-ęon, każe się domyślać, jak się zdaje, zakończenia tragicznego.

Inwersja — gestykulacja syntaktyczna

Ciągle jeszcze rozpowszechnione jest głęboko zakorzenione w tradycji 
klasycznej retoryki przekonanie, iż odchylenia od reguł gram atycznych 
w sferze konstrukcji zdania należy interpretow ać jako rozmyślne wyko­
rzystywanie — albo nadużyw anie — pewnych licencji poetyckich, podyk­
towane troską o zachowanie różnicy między językiem  poetyckim  a języ­
kiem  prozy; przytaczam  tu  pogląd w yrażony przez B abette Deutsch w jej 
godnej skądinąd uwagi rozprawie Poetry Handbook (10, s. 108). Otóż są to, 
jak  wiemy, przeciwnie — zakłócenia pozorne, będące efektem  przegrupo­
w ania składników regularnej s truk tu ry  gram atycznej zgodnie z nowym 
porządkiem. Nieregularności podlegają podwójnym  regułom :

Blanche, V énus émerge...
(V e rla in e , L ’H eure du B erger)

[B iała , W e n u s  w y n u r z a  się...]

Cytując tę sekwencję m am y początkowo skłonność do odtworzenia po­
rządku gram atycznego: la blançhe Vénus émerge [Wenus biała w ynurza 
się], który prezentuje w pewnym  sensie przekaz pierwotny. Następnie, 
porównując porządek gram atyczny (teoretyczny) z porządkiem  poetyckim 
(rzeczywistym), dostrzegam y w tórny przekaz: Blanche! to wykrzyknik, 
nakładający się na.przekaz pierw otny i stanowiący jego dopełnienie. Mo­
dyfikacja porządku gramatycznego, będąca odpowiednikiem sposobu, w ja­
ki podmiot reaguje na pewne b o d ź c e  (na początku — postrzeżenie 
olśniewającego światła, a później — identyfikację źródła światła), nosi 
w terminologii Reitza m iano i m p r e s y w n e j  (lub im presjonistycznej). 
Nieco odmienne uporządkowanie, odzwierciedlające z kolei poruszenia 
emocjonalne, nazwane jest ekspresywnym  (lub ekspresjonistycznym).

Doch ein  S tu rm w in d  (o er kom m t! en tflieh  du,
Eh’er daherrauscht)
G rausam , in dem  du nun an hellsten  g län tzest,
D ich h instürzen!

(K lo p sto c k , O de an d ie to te  C larissa)

J e d n a k  w ic h e r  (o n a d c h o d z i!  u c ie k a j ,  /  z a n im  s p a d n ie )  /  o k ru tn ie ,  w ła ś n ie
g dy  n a j ja ś n ie j  b ły sz cz y sz , / r z u c a  s ię  n a  c ieb ie .

Norm alna struk tu ra  gram atyczna: Entfliehe, eh’ der S turm w ind  daher­
rauscht dich hinzustürzen, indem  du am hellsten gläntzest! [Uciekaj, za-



JĘZYK  PO ETYCKI — FORM A I FU N K C JA 237

nim w icher nadejdzie, by spaść na ciebie, kiedy ty  najjaśniej błysz­
czysz!] — rozbita jest przez grozę nadchodzącej śmierci.

Tego samego typu  rozmyślne zakłócenia pełnią niekiedy rolę przed­
stawienia, malowniczej ewokacji, jak  np. zakłócenia porządku słów 
w w ierszu Cummingsa, ewokujące uschnięte liście:

leaf of ghosts som e  
few  creep there  
here or on 
unearth

(C u m m in g s, N onsum  mob) 

l iś ć  w id m  n ie w ie lu  /  w p e łz a  ta m  /  t u  lu b  n a  / n ie z ie m sk ie

— odtworzone jest to w studium  krytycznym  B arry’ego A. M arksa w spo­
sób następujący: Some few  ghosts of leaf creep there, here or on unearth. 
[Niewiele, kilka widm  liścia pełza tam, tu  lub na nieziemskie.]

Rozłożenie „cegiełek” w  tej konstrukcji słownej może być zarazem 
zdeterm inowane przez pewien plan muzyczny i korespondować z alter- 
nacją: napięcie—odprężenie. Ewokacja zachodzącej gwiazdy w poemacie 
Shelleya W aning Moon tworzy interesującą paralelę z ewokacją Gwiazdy 
W ieczornej u V erlaine’a:

A nd like a dying lady, lean and pale,
W ho to tters  forth , w ra p p ed  in  a gau zy  veil,
O ut of her cham ber, led b y  the insane 
A nd feeb le  w andering  of her fading brain,
T h e  m o o n  a r o s e  up in  the m u rk y  East,
A  w h ite  and shapeless m ass  9.

(S h e lley , Posthum ous fragm ents, 1828)

I n icz y m  u m ie r a ją c a  k ró lo w a , c h u d a  i b la d a , /  k tó r a  z a ta c z a  się  w  p rz ó d , 
sp o w ita  w  w e lo n  z gazy , /  ze  sw eg o  p o k o ju  w y p ro w a d z o n a  p rz e z  o b łą k a n e  / 
i s ła b e  b łą d z e n ie  g a sn ą c e g o  u m y s łu , /  k s i ę ż y c  w y ł a n i a  s i ę  z m ro cz n eg o  
W sch o d u , /  b ia ła  b e z k s z ta ł tn a  m a sa .

Identyfikację gwiazdy poprzedza seria skojarzeń budzonych przez 
wschód księżyca. Napięcie — fizjologiczne i semantyczne — w zrasta aż 
do punktu  kulminacyjnego, zbiegającego się z końcem pierwszego okresu 
(czyli z końcem piątego wersu), i podkreśla zwolnienie upadku.

Substytucja: transfer gram atyczny

Nawet bogaty i zróżnicowany zasób struk tu r poetyckich można spro­
wadzić do dwóch podstawowych zabiegów: 1° m odyfikacji porządku gra­
matycznego lub przestaw ienia elem entów składowych zdania na osi czasu

9 A lu z ja  do L a d y  M a k b e t?
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(albo osi s y n t a g m a t y c z n e j ) ;  2° substytucji albo zastępowania ja­
kiejś kategorii gramatycznej przewidywanej przez inną (nieprzewidzianą) 
kategorię — np. zastąpienie liczby pojedynczej przez mnogą, czasu prze­
szłego przez czas teraźniejszy, czasownika przez rzeczownik — czyli prze­
stawienie elem entów na osi p a r a d y g m a t y c z n e j .

m1

KOD

I
ml

m2

(gestykulacja
syntaktyczna)

m3

m3

CZAS

Zastąpienie jakiejś kategorii gram atycznej inną kategorią (metafora 
gramatyczna) to jeden z ulubionych zabiegów Cummingsa:

B low  king to  beggar, and queen to  seem ,
(b low  frien d  to  fiend; b low  space to  tim e)

(W hat if  a m uch of a w itch  of a w ind)

N ieregularną konstrukcję: blow king to beggar można sprowadzić do 
dwóch zdań: a) the w ind m ay blow  (optatywne) oraz b) the w ind m ay  
transform  the king into a beggar (wynikowe) — „niech w ieje w ia tr” 
i „niech zmieni on króla w żebraka”. W drugiej połowie wersu: and queen 
to seem, mam y do czynienia — w drugim  członie — z zastąpieniem  rze­
czownika przez czasownik. W edług B arry ’ego A. M arksa jest to zabieg 
wzm acniający przeciwstawienie dwóch pojęć, równoległe do przeciw sta­
wienia „króla” i „żebraka”. Można by dodać, że zabieg ten  pozbawia 
nadto pojęcie „królowej” wszelkiej substancjalności, odmawiając m u na­
w et kategorii rzeczownika czy też imienia [nom]. Królowa przestała 
istnieć — wydaje się jedynie.

W jednym  z najbardziej znanych wierszy Cummingsa protagonista to 
zaimek osobowy nieokreślony: „A nyone, who lived in a pre tty  how tow n”
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[ktokolwiek, kto mieszkał w pięknym  jak(imkolwiek) mieście] i komu 
nigdy nie udało się zdobyć imienia — podobnie jak  jego ukochanej, którą 
reprezentuje przysłówek noon 10. Przyjm ował on świat za taki, jakim  jest, 
zadowalając się tym, co m u było dane (36, s. 40).

He sang his d idn ’t  h e  d a n c e d  h i s  d i d 11.

Ciągle według Marksa, anyone [ktokolwiek] — w przeciw ieństwie do 
everyone  [każdego], tj. wszystkich tych, którzy did their dance, czyli tych, 
którzy tańczyli bez nadziei i bez radości, tak  jak  trzeba i dlatego, że tak  
trzeba — doznaje przyjemności naw et przy spełnianiu swoich obowiązków 
(36, s. 40 n.).

Zdań tego rodzaju niepodobna utworzyć naw et na podstawie reguł 
najdoskonalszej choćby gram atyki (33). Gdyby można było utw orzyć je 
według reguł, nie w ystąpiłby w nich transfer gramatyczny, a przeto nie 
przenosiłyby przekazu wtórnego, jaki się w nich zawiera.

Zjawisko transferu  kategorii gram atycznych nie jest ograniczone do 
współczesnej tylko poezji. Uderzający przykład (transferu na osi czasu) 
znajdujem y w  jednym  z pierwszych zabytków litera tu ry  w języku fran ­
cuskim —■ w Pieśni o Rolandzie:

M ult larges terres de vos avra i conquises...

[do sł.: W ie le  ro z le g ły c h  z ie m  w a sz y c h  zd o b ęd ę]

Futur antérieur ( f  aurai conquises [zdobędę]) wydaje się tu  być zarów­
no niewłaściwy, jak  nieusprawiedliw iony: są to ostatnie słowa um ierają­
cego Rolanda, po którym  nie można spodziewać się dalszych podbojów 
ziem pogańskich. Futur antérieur m usi być zatem interpretow any jako 
passé indéfini, zaś błąd w użyciu czasów, a właściwie transfer, należy 
interpretow ać jako przeniesienie na pierwszą osobę zdania: „Zdobył on 
wiele ziem na niew iernych” — które to zdanie będą śpiewać przyszli poeci.

Poszukiwanie doświadczenia pierwotnego

Podstawowa sprzeczność, którą odnajdujem y zawsze w mowie [Zan- 
gage], polega — jak pokazał Hegel — na tym, iż mowa, która stworzona 
jest do wyrażania doświadczenia indywidualnego, może wyrazić tylko to,

10 W ra z  z c a ły m  sz e re g ie m  m o ż liw y c h  p o w ią z a ń  w tó rn y c h :  anyone  p rz y p o m in a  
everym an , z aś  p re tty  how  łą c zy  s ię  z anyone, b y  d a ć  anyhow  —  n ie  w ia d o m o  ja k ie  
m ia s to , m ia s to  a n o n im o w e . N ie o k re ś lo n y  z a im e k  o so b o w y  one w y s tę p u je  w  sz e re g u : 
som eone, e ve ry  one, no one a lb o  none, z a ś  noon  je s t  w  p rz y b liż e n iu  z a p rz e c z e n ie m  
n o  one (p rzy p is  t łu m a c z a  fra n c u sk ie g o ) .

11 Co m o ż n a  ro z u m ie ć  n a s tę p u ją c o :  k ie d y  n ic  n ie  ro b ił, śp ie w a ł, a  w sz y s tk o , c'o 
ro b ił,  ro b ił  ta ń c z ą c  (p rzy p is  t łu m a c z a  f ra n c u sk ie g o ) .
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co uniwersalne (Vorlesungen über die Geschichte der Philosophie, 1833, 
XIV, 2). M etafory leksykalne i gram atyczne świadczą o podejmowanym 
przez poetę wysiłku przezwyciężenia tej podstawowej przeszkody.

W poezji zaczyna się ten  proces od czegoś w rodzaju nagłej, rozmyśl­
nej amnezji. Poeta odrzuca wyrażenie właściwe, które istniało przed jego 
własnym  doświadczeniem i które podsuwa mu tradycja, a k tóre właśnie 
dlatego jest subiektywnie najbardziej niewłaściwe. Podstaw ia za nie nato­
m iast wyrażenie obiektywnie nieodpowiednie. Rilke na przykład tak  pisze
0 proroku:

... E isenstücke, Steine, 
die er schm elzen  m uss w ie  ein  W ulkan  
um  sie in  dem  A usbruch  seines M undes 
auszuw erfen , w elch er flu ch t und flucht.

(R. M . R ilk e , Ein P roph et)

... k a w a łk i  że laz a , k a m ie n ie , /  k tó re  s to p ić  m u s i  j a k  w u lk a n , /  b y  je  w  w y ­
b u c h u  sw o ic h  u s t  /  w y rz u c a ć  — k tó re  k ln ą  i k ln ą .

N aw et od proroka nie będziemy oczekiwać topienia w ustach żelaza
1 kamienia. Oczywiste jest, że deklaracja poety jest przeciw -praw dą [coń- 
tre-vérité]. Filozofowie muzułmańscy uważali wszelką przenośnię za kłam ­
stwo i nie godzili się na m etaforyczną in terpretację słów Koranu, jako że 
Koran nie może kłamać.

Ale kłamstwo albo zdanie zawierające przeciw -prawdę jest samowy­
starczalne, podczas gdy przekaz zaw arty w m etaforze wykracza daleko 
poza term iny wypowiedzenia. Dostrzeżenie sprzeczności między zwykłym 
czy też pierwotnym  sensem słów przenoszących m etaforę a kontekstem, 
k tóry wyklucza ów sens konwencjonalny, budzi u czytelnika szereg sko­
jarzeń myślowych, stanowiących odpowiednik w yobrażeń wywołanych 
w um yśle poety przez jakieś wydarzenie — w tym  w ypadku np. przez 
zjawisko, które zostanie następnie nazwane „słowem”, a które streszcza 
się w  metaforze „kawałki żelaza i kam ienia”. Zwyczajny term in, do­
stosowany do pojęcia, które jest zredukowanym  szkieletem wszystkich 
uprzednich doświadczeń, zostaje odrzucony przez poetę, k tóry staje w  obli­
czu pierw otnej, nieokiełznanej rzeczywistości — nie skalanej jeszcze ręką 
człowieka, a oglądanej przez niego świeżym okiem. Przypom ina się do­
świadczenie Heleny Keller, od drugiego roku życia pozbawionej wzroku 
i słuchu. Nauczyła się ona — czy też nauczyła z powrotem  — mówić do­
piero parę lat później i dała jakże wzruszające świadectwo bolesnej emocji 
wywołanej przez odkrycie, iż istnieje zaklęcie [charme] wystarczająco 
potężne, by uporządkować chaos, by opanować świat i ustanowić porozu­
mienie z innym i ludźmi. Pow tarzając doświadczenie Heleny Keller z każ­
dym  słowem, Rilke widzi słowa jako kawały żelaza lub kam ienia albo
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jako czarne ptaki zataczające koła wokół jego głowy (Sibylle), albo jako 
m ur (Oft fü h lt sich in scheuen Schauern).

Identyczną niem al m etaforę znajdujem y u Dylana Thomasa, również 
uwięzionego w wieży słów: „Shut too, in a tower of words”, Dla Apolli- 
na ire’a:

Tous les m ots que j ’ava is à  dire se son t changés en étoiles.
(F iançailles)

[W szy s tk ie  s ło w a , k tó r e  m ia łe m  do  p o w ie d z e n ia , z m ie n iły  s ię  w  g w iazd y .
(Zaręczyny. P r z e k ła d  J . K o tta )]

Według węgierskiego poety A ttili Józsefa „krew  m u się ścina w ustach” 
(A vasszinü égbold — Niebo koloru żelaza); według innego — Dezsö Ko- 
sztolânyiego — słowa zm ieniają się „w drzewo pełne sęków” (Ênék Virâg 
Benedekröl — Pieśń dla Benedeka Virâga). W każdym przypadku ko­
nieczne jest odtworzenie słowa na podstawie intensywnego doświadczenia 
osobistego, obleczenie w  żywe ciało szkieletu „rzeczy w sobie” (Ding für  
sich), aby nadać jej konkretną rzeczywistość „rzeczy dla m nie” (Ding 
fü r  mich).

Czytelnik zawdzięcza poecie wyszukane i niepokojące doznanie bytu, 
jakie m iał nasz praprzodek Adam, kiedy pośród pierwszych mieszkańców 
ziemi odkrywał „tajem ne powiązania istniejące między rzeczami, zanim to 
odkrycie mogło zostać sform ułowane w  pojęciu” — jak pisał Béla Balazs, 
autor libretta  do opery Béli Bartoka Zam ek Sinobrodego. Ta idea centralna 
wyrażona jest w poemacie Dylana Thomasa: „When logics die, the secret 
of the soil grows through the eye, and blood jum ps in the sun” (kiedy 
ginie logika (tj. kiedy dochodzimy do wyzwolenia się ze słów i pojęć) 
sekret źrenic przeszywa oko i krew  tryska w słońce) (Light breaks where  
no sun shines).

M etafora i gestykulacja fonetyczna świadczą o istnieniu pewnej w arst­
wy, której nie m anifestują arb itralne znaki, nie powiązane bezpośrednio 
z doświadczeniem indywidualnym , głęboką warstw ą, w której pojawia się 
inna form a słownej kom unikacji. Poeta, trubadur — wytwórca tropów 
(tropator) — wraca na chwilę do stadium  wcześniejszego od mowy przez 
cofnięcie się do dzieciństwa (infans — ktoś nie mówiący).

Pierwsze doświadczenia wczesnego dzieciństwa odzwierciedlają się 
w m etaforach bliskich Victorowi Hugo. Dach jest w jego świecie kape­
luszem, rzeka — wężem, a statek zmienia się w rybkę (zob. 26). Dominuje 
widzenie dziecka, nie znającego perspektyw y. W m etaforach Heyma brzeg 
„leci na spotkanie” siedzącego na statku pasażera (Die Dampfer auf der 
Havel). Otoczeni jesteśm y przez gigantyczne sylwetki (Printemps, Savo­
narola). „Gałęzie krzewów strzyżonych drapią cienką szybę nieba” w w ier­
szu Attili Józsefa (Téli éjszaka  — Zimowa noc). Cofanie się do dzieciń-

16 — P a m iętn ik  L itera ck i 1972, z. 2
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stwa jest jeszcze wyraźniejsze w doświadczeniach słownych Mallarmégo. 
W znanym, wielokrotnie dyskutow anym  sonecie Surgi de la croupe et du 
bond dostrzegamy pokój w Tournon oczami dziesięcio- lub jedenastom ie- 
sięcznego dziecka. Nic też dziwnego, że w tych w arunkach zacierają się 
kontury  przedmiotów i mebli, a także granice między rzeczywistością 
a światem  wyobraźni. Nie sposób rozstrzygnąć — dyskutowano nad tym  
i ciągle się jeszcze dyskutuje — czy przed oczyma mam y pustą wazę czy 
też nie zapalony świecznik; czy „nieznana szyjka” [„le col ignoré”] nasu­
wa nam  ideę Sylfa, czy też Sylf jest po prostu nam alowany na suficie. 
Czy też może nic zgoła nie m a — itd .12 (zob. 5, 37, 38).

Przekazywanie myśli i uczuć nieświadomych

M etafora jest skutecznym środkiem wyrażania podświadomych m arzeń 
i przeczuć — tego, co Varendock (55) nazywa „das vorbewusste phantasie­
rende D enken” („myśleniem profetycznym  i wyobraźniow ym ”). Przy two­
rzeniu m etafory uwaga odwrócona jest od przedm iotu i na dłuższy czy 
krótszy czas zorientowana introspekcyjnie. Im dłuższe jest to odwrócenie, 
tym  trudniej odnaleźć drogę — i tym  bardziej niejasna zdaje się być m e­
tafora. Skojarzenia obrazów biegną zgodnie z tendencją regresyw ną i nie 
mogą uniknąć przyciągania ze strony nieświadomości (19, X, s. 291; 24, 
s. 94). W tym  stanie rzeczy pewne ogniwa w ym ykają się analizie myśli 
świadomej, a w ytw ór wyrażony — samo wyrażenie m etaforyczne — tym  
bardziej jest ekspresywny, im bardziej wieloznaczny. Tak np. słowo süss 
[słodki], które poeta Traki łączy z najrozmaitszymi przedmiotami, zacho­
w uje ciągle swoje piękno, choć jego użycie nigdy nie jest w pełni uspra­
wiedliwione na poziomie świadomej Myśli. „O süsser Helios!” [O słodki

Surgi de la croupe et du bond  
D ’une verrerie  éphém ère  
Sans fleu rir la ve illée  am ère  
Le col ignoré s’in terrom pt.

Je crois bien que deux bouches n ’ont 
Bu, ni son am ant ni m a m ère,
Jam ais à la m êm e Chim ère,
Moi, Sylphe de ce froid  plafond!

Le pur vase d ’aucun breuvage  
Que Vinexhaustib le veuvage  
A gonise m ais ne consent,

N aïf baiser des p lus funèbres  
A  rien  exp irer en annonçant 
Une rose dans les ténèbres.
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Heliosie!] (Der Spaziergang) — woła poeta, przypom inając sobie swój „raj 
u tracony” :

W enn uns dü rste t,
T rinken  w ir  die w e issen  W asser des Teichs,
D i e  S ü s s e  u nserer traurigen  K in dheit.

(T rak l, A ben dlied)

K ie d y  je s te ś m y  sp ra g n ie n i ,  /  p i je m y  b ia łą  w o d ę  s ta w u , /  s ł o d y c z  n aszeg o  
s m u tn e g o  d z ie c iń s tw a .

Epitet ten  powraca — przywołany innym i drogami — przy okazji sta­
rej piosenki piastunki, na widok m atki karm iącej piersią dziecko. Poeta 
ewokuje chleb moczony w winie, zawdzięczamy s ł o d y c z  c i ę ż k i m  
trudom  :

Und B rot und W ein  sind s ü s s  von  harten  Mühn.
N ach Früchten ta s te t silbern  deine Hand.
Die to te  Rahel geh t durchs A ckerland...

I c h le b  i w in o  są  s ł o d k i e  p o  c ię żk im  t ru d z ie . /  P o  o w o ce  s ię g a  s re b ro  
tw e j  d ło n i. /  U m a r ła  R a c h e l id z ie  p rz e z  z o ra n ą  z iem ię ...

Przykłady te w ystarczają, jak  sądzę, do wykazania doniosłości ustnej 
сathexis  w poezji. Przytoczyłem  parę tylko wierszy dla pokazania, jak 
można w ten  sposób komunikować myśli podświadome, nie odsłaniając ich 
w pełni, lecz uchylając tylko rąbek zasłony.

Pozorna przejrzystość — demotywacja i rewaluacja

Przekazy wtórne, przenoszone za pomocą gestykulacji fonetycznej 
i syntaktycznej albo za pośrednictwem  transferu  leksykalnego lub gra­
matycznego, trudniej zamknąć w jakiejś definicji niż przekazy pierwotne, 
a częściowo związane są one z nieświadomością.

Przedm iot ukry ty  w yobrażam y sobie zazwyczaj jako zakopany głęboko 
w ziemi, jakby zagubiony w głębinach ziemi albo serca — jeśli chodzi 
o uczucie. Zaskakująca jest przeto paralela:

F o rm a  N ie św ia d o m e

T re ść  [C ontenu ] ~  Ś w ia d o m e

Trudno wyobrazić sobie coś ukrytego na powierzchni; przekaz ukryty, 
który byłby sam powierzchnią. Klucz do tej zagadki kry je się, jak  sądzę, 
w samej naturze znaków językowych. Znaki językowe postrzegane są jako 
znaki jedynie przez odniesienie do innych przedmiotów. Znaczy to tyle, że 
znak może funkcjonować, może istnieć jako znak tylko wtedy, kiedy nie 
ma własnego istnienia. Uwaga nasza odwraca się od znaku jako faktu
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arty  kułacy jnego, by zająć się wyłącznie fonemem, z fonem u zaś przenosi 
się na morfem, z m orf emu na zdanie, a ze zdania na kontekst, na  sytuację, 
z którą zdanie jest związane i którą im plikuje. M imetyzm wokalny ukry ty  
jest i zdeformowany przez fonem (rozumiany jako zbiór znaków charak­
terystycznych); nierzadko znaczenie m orf emu nie w ykracza poza próg k ry ­
tyczny świadomego myślenia. Np. w wyrażeniach: Bad nehm en, take  
a bath, prendre un bain [wziąć kąpiel] właściwe znaczenie słów: nehmen, 
take  czy prendre nie jest odbierane osobno — zupełnie, jak  gdyby nie 
było żadnego związku między sensem tych czasowników w cytowanych 
wyrażeniach a sensem tych samych czasowników w  takich wyraże­
niach jak: Er n im m t ein S tück  Brot, He takes a piece of bread, Il prend  
un morceau de pain [On bierze kawałek chleba]. Morfem -bruch  (złama­
nie) jest dostrzegany w yraźnie w Knochenbruch  (złamanie — kości), nato­
m iast zupełnie zneutralizow any jest w Ehebruch  — cudzołóstwo — „zła­
m anie kontrak tu”). K alam bury świadczą o tym, że pierw otny sens m orfe- 
mów zachował się na poziomie myśli podświadomej. Tak np. w  anegdocie 
przytoczonej przez Freuda (19, VI, s. 5—96) wydobyty zostaje sens p ier­
w otny nehm en  w Bad nehmen: na pytanie: Hast du ein Bad genom m en? 
(Czy wziąłeś kąpiel?), Żyd odpowiada: W arum, feh lt eins? (A co, czy ja ­
kiejś brakuje?). Gdyby sens podstawowy słowa nehm en  nie był zacho­
w any na poziomie myśli podświadomej, odpowiedź nie m iałaby sensu. 
G dyby ów sens pierw otny był w pełni obecny na poziomie świadomości 
wyraźnej, typowa anegdota żydowska straciłaby całą pikanterię, przesta­
łaby być zabawna. Analiza snów jeszcze wyraźniej wydobywa sens uk ry ­
ty  — lub sens, który stał się sensem ukry tym  przez osłabienie sensu p ier­
wotnego. Pewnem u niemieckiemu lekarzowi śniło się, że leczy u jednej ze 
swych pacjentek liczne złamania. Działo się to w czasie, gdy był on mocno 
poruszony perspektyw ą zerw ania pewnego związku. W edług analizy F reu ­
da (19, II—III, s. 413), złamanie kości (Knochenbruch) należy in terpreto­
wać jako aluzję do cudzołóstwa (Ehebruch).

W życiu powszednim mało uwagi poświęcamy utajonym  m etaforom  
w ystępującym  w zwrotach potocznych. Rozpatrzymy parę przykładów 
z węgierskiego podręcznika fonetyki: lândzsât tör — dosłownie: „złamać 
lancę”, tj. dochodzić swoich praw ; kardoskodott — dosł. „wydobył miecz”, 
tj. bronił swojej opinii; éles a harc — dosł. „bitwa jest w pełni” — dysku­
sja się rozszalała; vallatora fógta  — dosł. „wymęczył go” — przebadał go 
(à propos dźwięków szczelinowych). Tekst m ieni się aluzjam i do wszel­
kiego rodzaju broni klasycznej i współczesnej, użytej jako przykłady, przy 
czym żaden z kolegów znakomitego lingw isty nie pomyślał o sformalizo­
w aniu sobie tego — naw et ci spośród nich, którzy chętnie zarzuciliby mu 
wojowniczość.

Gesty mimiki ekspresyjnej mogą przy użyciu form alnym  utracić czę­
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ściowo lub całkowicie swoje znaczenie pierwotne. Nawet pocałunek można 
w ten  sposób zneutralizować. W ystarczy pomyśleć o pocałunku w  rękę, 
stosowanym  w niektórych środowiskach i niektórych krajach jako gest 
grzecznościowy wobec kobiety.

Innym  przykładem  może być przygoda Lisa (z Roman de Renart), który 
pewnego razu ledwie uszedł swoim prześladowcom. M yśliwi przeszukują 
na próżno cały zamek od góry do dołu, nie mogąc znaleźć Lisa — Messire 
Renart. Wreszcie spożywają kolację i opuszczają zamek, nie dostrzegając 
Lisa, k tóry  przez cały czas wisiał na haku w sali jadalnej, widoczny dla 
oczu każdego, kto chciałby widzieć.

Dem otywacja ta, czyli f o r m a l i z a c j a  języka, jest procesem stale 
notowanym  w  ewolucji języków. Z punktu  widzenia psychologii można 
rozpatryw ać ją  jako mechanizm samoobrony: um ysł zrzuca z siebie odpo­
wiedzialność za pewne myśli lub uczucia. Ale w  poezji mechanizm ten
zdaje się funkcjonować w m niejszym  stopniu niż gdziekolwiek indziej.
Kiedy czytamy wiersz, świadomość nasza budzona jest przez pewne prze­
kazy podświadome, przesyłane za pośrednictwem  słów i wyrażeń.

Naw et postacie uwikłane w  akcję poem atu dramatycznego zdają się 
reagować na sens pierw otny i dosłowny pewnych m etafor.

A ch, kann ich nie
Ein S tündchen  ruhig d i r  a m  B ü s e n  h a n g e n
Und B rust an B rust und S e e l ’ i n  S e e l e  d r ä n g e n

Ż eb y m  z to b ą  g o d z in k ę  sp ę d z ić  m ó g ł o m iła ,
P i e r ś  d o  p i e r s i  p rz y c isn ą ć , d u s z ą  s p o j r z e ć  w  d u s z ę

— woła Faust do Małgorzaty. W powszednim języku dir am Büsen han­
gen m iałoby sens „być przy tobie”, zaś Seel’in Seele drängen  — razem 
z niezaprzeczalną aluzją seksualną, przeniesioną tu  na płaszczyznę ducho­
wą — wyrażałoby jedynie doznawane przez Fausta pragnienie, by móc 
spokojnie, bez zakłóceń porozmawiać z dziewczyną. Ale Małgorzata odpo­
wiada jak  ktoś, kto uchwycił przekaz ukry ty :

A ch, w en n  ich nur a lleine sch lief!
Ich Hess d ir gern heu t N acht den  R iegel offen

A ch , g d y b y m  ty lk o  s a m a  sp a ła !
W  n o c  b y m  z a s u w y  ci p o o d su w a ła

[P rz e k ła d  E. Z eg a d ło w ic z a]

Przekaz stylu poety

Rozpatrywaliśm y dotychczas przerzutnię u  Heinego, Rilkego i w poe­
m atach Lorinca Szabó jako pew ną form ę gestykulacji prozodycznej. Można 
by nam zarzucić, że przerzutnie w ystępują często w ostatnich utworach
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Heinego i w całej niem al twórczości poetyckiej Rilkego. Przesadą byłoby 
przeto interpretow anie każdego wiersza przełamanego przez przerzutnię 
jako gestu znaczącego zawierającego jakiś szczególny, jednostkowy prze­
kaz. Albo też wnioskowanie, że przerzutnie w poezji Rilkego pełnią funk­
cję wyłącznie fizjognomiczną, tj. że są składnikiem  charakterystycznego 
dla niego w łaśnie stylu.

Można jednak to rozumowanie odwrócić. Wysoka częstotliwość wersów 
rozbitych w ostatnich wierszach Heinego może wszak być m anifestacją 
załamanego głosu um ierającego poety, co bynajm niej nie wyklucza m ożli­
wości osobnej in terpretacji każdego przypadku występowania przerzutni. 
Poszczególne gesty prozodyczne nie tracą całkowicie wartości tylko dla­
tego, że często się pow tarzają; można natom iast z powodzeniem przyjąć, 
że jakiś przekaz stały nakłada się na ogół poszczególnych przekazów właś­
nie ze względu na ich częste powtarzanie.

W yjaśnia to fakt, iż rozpatrujem y indywidualny styl poety jako rodzaj 
przekazu stałego [permanent]. Jeśli porównamy dystrybucję fonemów oraz 
innych cech swoistych prozodii w poematach Lórinca Szabó — jednego 
z najbardziej dynamicznych i agresywnych poetów węgierskich — z dy­
strybucją częstotliwości u Gyuli Juhâsza — jednego z najbardziej łagod­
nych i pasywnych węgierskich liryków — musimy stwierdzić, że spół­
głoski tw arde, samogłoski krótkie i załamania ry tm u są o wiele częstsze 
u Lórinca Szabó. Odwołuję się tu  do wyników statystycznej analizy języka 
węgierskiego, przeprowadzonej przy użyciu elektronicznej m aszyny liczą­
cej w ośrodku cybernetycznym  W ęgierskiej Akademii Nauk (18). Wysoki 
procent przerzutni trzeba było zinterpretow ać jako wyraz wyraźnej agre­
sywności ze względu na w yraźną przewagę słów zawierających spółgłoski 
twarde, a kojarzących się z ideą gwałtu — np. rossz (zły), vad (dziki), 
harc (walka), gyülöl (nienawidzi), gyülölet (nienawiść), halâl (śmierć), fé l 
(boi się).

Doniosłe i odkrywcze badania statystyczne nad twórczością symboli­
stów francuskich przeprowadził P ierre G uiraud (21, 22). Weźmy jeden 
tylko przykład — Stéphane Mallarmé.

Słowa-klucze tego poety to, jak  się okazuje: azur, baiser, or, pur, rêve, 
rose, nu, vierge, fuir, blanc, froid, aile, ou, triste, ciel, soleil, ombre, che­
veux, jadis, soeur [lazur, pocałunek, złoto, czysty, marzenie, różowy, nagi, 
dziewiczy, uciekać, biały, zimny, skrzydło, lub, smutny, niebo, słońce, cień, 
włosy, niegdyś, siostra]. Skłonny byłbym  sądzić, że tę listę słów-kluczy 
można rozpatryw ać jako tekst fragm entaryczny, pozbawiony jakiejkolw iek 
logiki gram atycznej, podobnie jak  sny, ale też stanowiący w yrw ane i roz­
proszone strzępy przekazu płynącego z głębin podświadomości poety. Owe 
słowa-klucze zdają się być u Mallarmégo związane z podstawowym kom ­
pleksem poety, k tóry  w wieku lat pięciu stracił m atkę i od tego czasu
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cofał się w świat w ew nętrzny s n u  [rêve], w  którym  n i e b o  [ciel] 
i a n i o ł  s t r ó ż  [ange gardien] z b i a ł y m i  s k r z y d ł a m i  [aux blan­
ches ailes] grają role pierwszoplanowe. Nie przestał pogrążać się w ten 
świat-ucieczkę, kiedy dziesięć lat później stracił jedyną istotę ludzką, 
k tóra była mu napraw dę bliska i którą nam iętnie kochał, a która go rów- 
wnież opuściła (fu ir  [uciekać] — Marię, swoją s i o s t r ę  [soeur], o z l o ­
t y  e h  w ł o s a c h  [cheveux d’or], która również znikła w świecie c i e n i  
[ombres] ; w c i e l a  s i ę  ona [se réincarne] w c h ł o d n ą  i c z y s t ą  
d z i e w i c ę  [vierge froide et pure], która wyłania się n a g a  [nue], 
tańcząc z r ó ż ą  [rose] w ręce, z pokrytego śniegiem grobu (blanc [biały], 
froid  [zimny]). (Mondor, Études sur la jeunesse de Mallarmé, 1944).

Jeśli in terpretacja ta  zbliża się choćby nieznacznie do prawdy, owa 
lista słów-kluczy ułożonych w porządku częstotliwości byłaby dla nas 
wyznaniem, którego zupełnie nie ma w nader bezosobistej poezji lirycznej 
Mallarmćgo.

Polifonia w  stylu poetyckim

Naszym punktem  wyjścia było przekonanie, iż język poezji charaktery­
zują pewne reguły, narzucające tekstowi redundancję, która dodaje się do 
redundancji języka mówionego czy języka prozy, pojmowanej jako prze­
ciwstawienie poezji. Dochodzimy natom iast do wniosków na pozór nader 
odmiennych. M ateriał dźwiękowy mowy działa na dwa różne sposoby: po­
średnio — za pośrednictwem  arbitralnego kodu językowego, oraz bezpo­
średnio — za pośrednictwem  kodu, który można określić jako „naturalny”, 
a który dochodzi do czegoś w rodzaju pieśni wieloczęśęjowej. Metafory 
leksykalne i gram atyczne to morfemy dynamiczne, które wiążą całe serie 
odpowiadających sobie nawzajem  przekazów. M etafora Endre Adyego 
(1877—1919) „agyonnyargalt akarattal” („z wolą w ygnaną w  śmierć”) za­
w iera w sobie całą potencjalną strofę. M etafora Vörösmartyego (1800— 
1855) „az ember fâ j a fö ldnek” („człowiek zrobił krzywdę ziemi”) skupia 
w sobie całą mitologię. W szystkie te różnorodne przekazy dopełniane są 
przez przekazy stałe, które w yrażają osobowość głęboką poety, odzwier­
ciedlają postawy i poglądy danej grupy społecznej (to co niektórzy nazy­
w ają d u c h e m  c z a s u ) ,  albo też przenoszą swoisty przekaz wybranego 
przez poetę rodzaju literackiego.

Za linearnym  charakterem  mowy [discours], podkreślanym  przez Les­
singa w Laokoonie, a później przez de Saussure’a, kryje się bogata poli­
fonia, harm onijny koncert rozm aitych przekazów. Analogicznie złożona 
fala dźwiękowa jest wypadkową szeregu składowych — pojedynczych linii 
sinusoidalnych.

Kiedy wkraczam y w dziedzinę poezji, uderza nas gęstość semantyczna



248 IV A N  FÓ NA G Y

mowy [langage] : mimo narzuconych powtórzeń, sym etrii, paralelizm ów 
i wszelkich innych form redundancji, z jakim i się spotykamy, u tw ory poe­
tyckie okazują się wyjątkow o bogate w i n f o r m a c j ę  — naw et w sen­
sie technicznym tego term inu.

Przed piętnastu laty  spędzaliśmy często czas w gronie przyjaciół na 
pasjonującej zabawie. Braliśmy artyku ł w stępny z niedzielnej gazety 
i każdy z uczestników po kolei musiał odgadnąć tem at artykułu, analizo­
wanego dźwięk po dźwięku. Pod koniec doświadczenia można było do­
kładnie określić procent błędów i odpowiedzi trafnych. Zabawa ta  nie 
doprowadziła nas wprawdzie do powtórnego odkrycia teorii inform acji, 
ale pozwoliła wyciągnąć parę interesujących wniosków. Np. dla zrekon­
struow ania poem atu Endre Adyego trzeba było dostarczyć nie mniej niż 
61% dźwięków składających się na poemat, podczas gdy w  w ypadku 
artykułu  redakcyjnego dla zrekonstruow ania całego przekazu wystarczyło 
33% fonemów. Analiza rozmów z młodymi dziewczętami, nagryw anych 
pokryjomu, wykazała, że tylko 29,3% fonemów ma wartość prawdziwej 
informacji. Nawet w  artykułach naukowych, które udało się zanalizować, 
stwierdzono znaczny procent powtórzeń i redundancji. Wiadomo zaś, że 
artykuły  techniczne lub naukowe w języku obcym są łatwiej zrozumiałe 
niż wiersze, a naw et powieści.

W języku codziennym słowa powiązane są przez bardzo silne związki 
skojarzeniowe. Nie możemy dowolnie zmieniać tego czy innego rzeczow­
nika, związanego z tym  lub owym czasownikiem (3).

Poeta zryw a z konwencjami językowymi, wyzwalając słowo i myśl 
z tradycyjnych skojarzeń. Pracuje on nad najm niejszym i jednostkam i 
semantycznymi, . posługując się siecią słowną o najbardziej ściągniętych 
oczkach, by schwycić w swoją sieć szczegóły, które w ym ykają się języ­
kowi powszedniemu albo nie dają się w  nim  wyrazić w sposób adekw atny. 
Pewne dziecko, uderzone mleczną bielą wód jeziora Balaton o zmierzchu, 
zawołało: „Patrz, mamo, jaka woda jest biała!” Na co surowa m atka odpo­
wiada: „Ależ nie, woda może być tylko zielona albo niebieska”. Poeta 
zatyka uszy na tego rodzaju m atczyne obiekcje. Chce on wyrazić swoją 
myśl swoimi słowami.

Thou lovest, bu t ne’es kn ew  love’s s a d  s a t i e t y
(S h e lley , To a skylark)

K o c h a s z :  a le  n ie  z n asz  sm u tn e g o  p rz e sy tu ...
[Do skow ronka. P r z e k ła d  L. M a r ia ń s k ie j]

Niezwykłego połączenia sm utku i sytości nie uspraw iedliw ia całkowicie 
aliteracja sad satiety. W spomaga je etymologia, jako że sad odpowiada 
niemieckiemu satt [syty, pełny] i łacińskiem u satis [dość].

Podczas gdy mowa dąży do stworzenia jednostek sem antycznych za
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pomocą słów często kojarzonych w  użytkowaniu, poeta, przeciwnie, dąży 
do rozbijania jedności semantycznej słów, którym i się posługuje, aby 
wydobyć z nich nowy sens przez szczególnego rodzaju analizę, którą 
można by określić jako „etymologię statyczną” 13.

Dylan Thomas na przykład zdaje się łączyć czasownik crab [drapać] 
w  w yrażeniu „crabbing sun” z rzeczownikiem, oznaczającym po angielsku 
kraba (Especially w hen the October w ind ...)14.

Cummings idzie jeszcze dalej, arbitraln ie dzieląc słowo now here:
its  w a y  to  n o w  
- h e r e 15
[to  d ro g a  d o  n i /-k ą d ]

Budząc w  ten  sposób składniki w irtualnie zaw arte w morfemie, po­
tw ierdza on zasadniczą tożsamość życia i śmierci (36, s. 120).

Podzielony może być naw et m orfem  soft [miękki] :
so
///
t

(Poem s 1923— 1954)

Odrywając w  ten  sposób f  poeta zmienia je jak gdyby w wykrzyknik, 
dźwiękową m etaforę, ewokującą przez antycypację ciszę i miękkość w yra­
żone w  słowie so ft (36, s. 101). Takie etymologie poetyckie pozostają 
w  ścisłym związku z podświadomymi lub nieświadomymi operacjam i na 
słowach, oraz z przewartościowywaniem  językowych elem entów skryw a­
nych lub utajonych, które tak  często odnajdujem y w kalam burze lub 
w snach.

Przekazy wizualne

W ilhelm Ténint, autor Prosodie de l’École Moderne, k tóra ukazała się 
w 1844 r. poprzedzona listem  V. Hugo do autora, stworzył teorię „wiersza 
złamanego” i sam zilustrował ją  w  sztuce, w  której nierównej długości

13 S p o s trz e ż e n ie  to  w in ie n  je s te m  R . J a k o b so n o w i, k tó r y  p o d c z a s  w y k ła d ó w  
w  M a ss a c h u se tts  I n s t i tu te  o f T e c h n o lo g y  w  1964 r .  p rz e d s ta w ił  ś w ie tn ie  a n a l iz y  f a ł ­
szy w y ch  e ty m o lo g ii  —  ro z m y ś ln y c h  lu b  n ie ś w ia d o m y c h  —  v/ p o e z ji  k la s y c z n e j 
i w sp ó łc z esn e j.

14 O xford E nglish D ictionary  z d a je  s ię  p rz y z n a w a ć  r a c ję  D y la n o w i T h o m a so w i: 
i c za so w n ik , i rz e c z o w n ik  łą c z y  c h y b a  w s p ó ln e , ch o ć  o d leg łe  ź ró d ło  (szczypce  k r a b a  
lu b  k o m a ra , o ra z  g e s t ś c is k a n ia  sz c zy p c am i). M o ż n a  je d n a k  w ią z a ć  ta k ż e  crabbing  
z cra b b ed ; e ty m o lo g ia  p ro w a d z i ła b y  w ó w c z a s  do  crab  —  ja b łk o  g a tu n k u  „ r e n e ta ” , 
k tó re  m arsz c z y  s ię  s c h n ą c  —  a  p o c h o d z ą c e  o d  teg o  rz e c z o w n ik a  im ie s ło w y  n ie  m ia ­
ły b y  p rz e to  e ty m o lo g ic z n y c h  p o w ią z a ń  z p ie rw s z y m  s ło w e m  (p rzy p is  t łu m a c z a  f r a n ­
cu sk ieg o ).

15 N o-w h er  — *ni-gdzie ; now -h ere  —  hinc e t nunc, t e r a z - tu .
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wersy, rosnące najpierw , a następnie coraz krótsze, stw arzają wrażenie 
kawalkady, która przybliża się, a następnie niknie w dali. Typograficzna 
prezentacja wiersza Mallarmégo Un coup de dés pom yślana jest jako 
party tu ra  orkiestrowa, wizualna symfonia liter, różniących się wielkością, 
stylem, grafiką, barw ą i odstępam i: „odstępy bowiem nabierają wagi — 
uderzają najpierw ” (35, s. 456); słowa „plume solitaire éperdue” [pióro 
samotne zagubione] same lecą, zagubione pośrodku białej stronicy.

Rozłożenie słów w  kształcie przedm iotu — cygara w Kaligramach 
Apollinaire’a (Un cigare allumé qui fume...), lejka (Trichter M orgenster­
na) — to proceder legitym ujący się szlachetnym  pochodzeniem, jako że 
wywodzi się ze starożytnych inskrypcji.

Mniej uwypuklone i zapewne mimowolne sym etrie w układzie typo­
graficznym  spotykam y w  utw orach La Fontaine’a, Goethego, Heinego, 
Trakla i innych poetów. Ich dyskretność czyni je tym  bardziej skutecz­
nym i:

N ur dass am  u ntern  F enster
Ein M ädchen s itz t
D en K o p f auf den  A rm  gestü tzt...

(H e in e , Seegespent)

I ty lk o  p rz y  d o ln y m  o k n ie  / s ie d z i d z ie w c z y n a  / g ło w ę  n a  r a m ie n iu  o p a rłszy ...

W ersy pierwszy i trzeci obejm ują krótszy wers drugi, podobnie jak 
ram y okna obrzeżają mocną kreską tęskny obraz dziewczyny.

To poszukiwanie ekspresywności, nieodłączne od języka poetyckiego, 
nic nie pozostawia przypadkowi. Nawet szum, niezwykłe rozbicie jakiejś 
grupy czy słowa, gwałtownie przeciw staw ne zwyczajowi, musi być in ter­
pretow any jako przekaz:

qu ite  s ilen tly  hills
m ade of blueandgreen  paper
scorchbend ingthem
-se lves  -U
pcu rv  E...

(C u m m in g s , A m ong these red  pieces)

Według kom entarza В. A. M arksa kapryśne granice dzielące słowa od­
zwierciedlają wrażenia podróżnego, postrzegającego dzień rozbity — lub 
pękający pod wpływem intensywnego upału — nie czysty i nie spokojny, 
ale rozbity na tysiąc kawałków, niczym gliniana skorupa.

Przekazy muzyczne

Również to, co rozpatryw aliśm y dotychczas jako redundancję tylko — 
a więc regularna dystrybucja samogłosek i spółgłosek, krótkich i długich, 
sylab akcentowanych i nieakcentowanych; rozliczne wzajemne związki
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między poziomami: fonetycznym, leksykalnym  i syntaktycznym ; symfo­
niczna orkiestracja całości — wszystko winno być teraz rozpatrzone po­
nownie jako pewnego rodzaju przekaz estetyczny czy muzyczny, nieza­
leżny od słów i ich treści, a dążący do zastąpienia akom paniam entu m u­
zycznego od czasu, kiedy poezja oddzieliła się od muzyki. „M uzyka” 
w Poezji jest równie ekspresywna, jak  m uzyka sama w sobie, której nie 
można sprowadzić do prostego następstw a rytm icznego napięć i rozwiązań. 
A literacje na t  w The Man w ith  the blue guitar W. Stevensa ew okują nie 
tylko żywość gitary, lecz także stan ducha tego, kto na niej gra:

To s tr ik e  his liv in g  hi and ho,
To tick  it, tock  it, tu rn  it  tru e . . . 16

S z a rp a ć  sw e  ży cie  h i i h o , /  w y s tu k iw a ć  je  t ik - ta k ,  w y p u k iw a ć  je  t ik - ta k ,
o b ró c ić  w  p r a w d ę  t ik - ta k .. .

Rymy w ew nętrzne znanego poematu Heinego Die Rose, die Lilie... 
(zob. wyżej) to tylko muzyczne w yrażenie zupełnie osobistej i wymyślonej 
zresztą na tę  okoliczność doktryny filozoficznej, zgodnie z którą die 
EINE — Jedyna — ta, którą Heine wielbi, jest we wszystkich kwiatach, 
we wszystkich żywych stworzeniach oraz w świetle Słońca, rozdawcy 
wszelkiego życia, podobnie jak  słowo eine jest we wszystkich słowach 
składających się na ten wers:

Die kleine, die feine, die reine, die Eine.
[M ała, p ię k n a , c zy s ta , J e d y n a .]

Słowa skojarzone z sobą przez więź rym u można uznać za podstawę 
swobodnych skojarzeń, odsłaniających pewien związek semantyczny m ię­
dzy pojęciami. Arcydzieło Goethego Ueber allen G ipfeln  kończy się w ier­
szami :

W arte nur, balde  
R uhest du a u c h

C z ek a j ty lk o , w k ró tc e  / o d p o c zn ie sz  r ó w n i e ż

— gdzie ostatnie słowo rym uje się z K aum  einem  Hauch (zaledwie po­
wiew).

Łącząc ideę w iatru  z ideą odpoczynku, rym  zdaje się sugerować nastę­
pujący ciąg myślowy: „Zaznasz spoczynku, tak  jak  w tym  momencie w iatr 
uspokaja się; bowiem jesteś tylko powiewem”. Jak  to sformułował R. Ja-

16 S e rc e  w y b i ja  r y tm  w ra z  z p a lc a m i ( t ik - ta k ) ,  z aś  s p rz ę t  (k o m e d ia n ta  lu b  p o e ty ) 
s ta je  się  w y ra z e m  p r a w d y  (his living... turn  in  true) w  ra d o śc i  i u n ie s ie n iu  (hi and  
ho — cf. r e f r e n  p io se n e k  d a w n y c h : h e j ho , lu b  m a r y n a r s k ic h :  ho  h i). (P rz y p is  t ł u ­
m a c z a  fra n c u sk ie g o ) .
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kobson: „Słowa, które są do siebie podobne ze względu na dźwięk, są do 
siebie przyciągane ze względu na sens” (28, s. 371).

Słowa pozostające w  jakim ś związku mogą zresztą reprezentow ać jakąś 
rzeczywistość fizyczną, jakiś kontakt:

O zärtlich es Phantom , um schliesse  
M ich fe s t und fester, deinen  M u n d  
D rück’ihn auf m einen  M u n  d...

(H e in e , Ich sah sie lachen)

O s u b te ln a  z ja w o , o b e jm ij  /  m n ie  m o cn o , m o c n ie j,  sw o je  u s t a /  p rz y c iśn ij
do  m o ic h  u  s t...

Twoje wargi (deinen Mund) na moich wargach (meinen M und ) — rym, 
k tóry  powtarza to samo słowo z innym  akcentem, podkreśla tu  zetknięcie 
przy pocałunku.

Forma i funkcja

Za pozornymi powtórzeniam i kryje się wielość sensów. Rozmyślne 
powtórzenie, należące do reguł gry, jest tedy tolerowane przez naszego 
najsurowszego sędziego — nasze Super-Ego, które przecież tępi w nas 
coraz bardziej tendencję do automatycznego powtarzania, tak  silną we 
wczesnym dzieciństwie (25, 50). O wiele trudniej nam  natom iast znieść 
ukry te  powtórzenia w potocznej rozmowie, kiedy to nasz rozmówca w nie­
skończoność wałkuje to samo lub jak  echo powtarza czyjeś zdanie bez 
najm niejszego wysiłku skondensowania lub przeform ułow ania swych prze­
kazów.

Z drugiej strony jednak przyjemność, jaką czerpiemy z poezji, jest 
ściśle związana z rygorystyczną ekonomią, jaką odznaczają się struk tu ry  
poetyckie. Przypom ina to zaproponowaną przez Freuda (19, VI, s. 133) 
interpretację efektu komicznego w kalam burach i dowcipach, w którym  
widzi on po części w ynik ekonomii świadomego wysiłku intelektualnego 
w skutek nakładania się sensów w nadw rażeniu [surimpression] oraz kon­
densacji wyrażania. Jest to proceder wspólny i poezji, i grze słów. Eko­
nom ia w ysiłku przy grze słów jest równie chwilowa, co nieoczekiwana. 
W wypadku poezji jesteśm y na to przygotowani przez poczucie odpręże­
nia, jakiego udziela stała ekonomia środków wyrazu, nieodłączna od samej 
s truk tu ry  poezji. Różnica ta  — nie jedyna oczywiście — zaznacza się 
w  odmienności fizjologicznych reakcji, jakie wywołuje dowcip i poezja. 
Dowcipy wyzw alają w ybuch śmiechu, podczas gdy poezja wywołuje 
uśmiech zadowolenia na naszych ustach.

Orkiestracja polifoniczna, która bynajm niej nie jest jakimś zbytkiem, 
pozwala poecie wysyłać przekazy jednocześnie na trzech płaszczyznach:
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świadomości wyraźnej, podświadomości i nieświadomości. Szczerość nie 
polega tu  na unikaniu w ypow iadania przeciw -prawd 17.

Jedynie w yrażenie artystycznie precyzyjne, ścisłe i osobiste pozwala 
przezwyciężyć zahamowanie i ułatw ić akt wyzwalający. E k s - p r e s j a  
znaczy w  sensie pierw otnym  wyciskanie soku z owocu, spowodowanie, by 
pestka wyszła ze środka. I to właśnie trzeba osiągnąć — wyrzucić bodziec, 
k tóry wywołał w ybuch napięcia, by odzyskać norm alną równowagę. En­
tropia  sem antyczna służy tu  potrzebom ekspresji, co zdaje się rozwiązywać 
pozorną sprzeczność między szukaniem  m aksym alnej entropii a dążeniem 
do m aksym alnej również redundancji.

W yrażanie myśli i uczuć zepchniętych zwykle w  nieświadomość ułat­
wione jest przez narkotyczny efekt muzyki słownej, potok obrazów i ko­
jącą regularność kadencji. Naw et wycieczki w dzieciństwo i nagłe zanu­
rzania się w przeszłość, wywołane przez m etafory, są uzależnione od re ­
dundancji fonetycznych. W ykorzystując wszelkie zasoby mimiki ekspre­
syjnej, gestykulacji prozodycznej i syntaktycznej, usiłuje poeta w prow a­
dzić ponownie rozproszone fragm enty rzeczywistości do słownego świata, 
w którym  się schronił. Odtwarza swój własny świat w mikrokosmosie 
dźwiękowej ścieżki, k tó rą  w ykreśla. Poprzez słowa, którym i się posługuje, 
chce uzyskać doświadczenie samej rzeczy — prawdziwej burzy, praw dzi­
wego zefiru. Przedm ioty tw arde ewokowane są przêz dźwięki tw arde — 
jak  gdyby wprowadzone siłą; wilgotność wyczuwalna jest w  zetknięciu 
języka z podniebieniem ; wysiłek walczącego i wściekłość wojownika od­
czuwa się w w ibracji końca języka, utrudniającego przepływ powietrza:

R u rs u s  in  arm a feror, m ortem ąue m isserrim us opto...
(W erg iliu sz , Eneida, II)

Przesuw ając cezurę, doznaje poeta namiętności Fedry; łamiąc wiersz, 
pogrąża nóż B rutusa w  piersi Cezara. Wciela postaci i przedm ioty w  swoją 
substancję, przeżuwa idee za pomocą metafor, gestykuluje słowami.

Poezja znajduje się bowiem w  pół drogi między w yrażaniem  a działa­
niem, między rzeczywistością a pojęciem albo słownym przedstaw ianiem  
rzeczywistości. Dla W allace’a Stevensa język poetycki to „wzlot, ucieczka 
ku rzeczywistości” (fligh t [wzlot] ewokuje zarazem flee  [uciekanie] i f ly  
[latanie]) albo, mówiąc po prostu — zastępuje rzeczywistość.

Wszystko to dotyczy również czytelnika. Komunikację poetycką na­
leży rozpatryw ać w  kategoriach kom unii: zrozumieć, co mówi poeta, to

17 „W  ję z y k u  w ie rs z y  n ie z rę c z n o ść  je s t  k ła m s tw e m ” ( S u l ly -P ru d h o m m e , V II, 58). 
A lb o  j a k  p o w ia d a  w ie lk i  p o e ta  w ę g ie r s k i  z X IX  w ., J a n o s  A r a n y :  „ M o żn a  n a p is a ć  
b ez  p rz e k o n a n ia  a r ty k u ł ,  a le  n ie  w ie r s z ” . M o ż n a  b y  p rz y to c z y ć  ta k ż e  H e in e g o : „Dem  
Lügner w ird  der gute S till e rsch w er t” (D la  k ła m c y  d o b ry  s ty l  j e s t  t ru d n y )  (L is t do  
A. M e issn e ra , P a ry ż , 1 l i s to p a d a  1850).
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dosłownie utożsamić się z nim. Jakąkolw iek uwagę bylibyśm y w stanie 
poświęcić opowiadaniu prozą, to utożsam ić się napraw dę możemy jedynie 
z poetą. Nasz oddech regulow any jest przez ry tm  wierszy; czujemy się 
zmuszeni do powtarzania go słowo w słowo, do naśladowania najdrobniej­
szego jego gestu, do przyłączenia się do jego najdrobniejszego działania.

Poezja nakłania nas do uczestniczenia w momencie twórczym, w sa­
mym tworzeniu, w genezie poem atu — wolno nam  na przykład in terp re­
tować według własnego uznania przekaz przesyłany za pośrednictwem  
m etafor. „Każda in terpretacja może być cząstkowym sform ułowaniem  tego 
samego” — mówi T. S. Eliot, a in terpretacja  czytelnika może być „jeszcze 
lepsza” niż nasza (11, s. 23).

Dlatego też język poetycki obdarzony jest tak  wielkimi możliwościami 
ekspresji i sugestii w  porównaniu z innym i form ami słownej kom unikacji. 
Polski generał Józef Bem, k tóry  przeżył swoje dni sławy w czasie w ojny
0 wyzwolenie Węgier w latach 1848— 1849, kiedy spytano go, czy woli, by 
dano m u świeże wojska, czy też, by m ianowano Sandora Petöfiego jego 
adiutantem , bez w ahania w ybrał rewolucyjnego poetę. Prawdopodobnie 
nie znając zupełnie poem atu Heinego, mówiącego o poecie, „którego słowa 
zm ieniają się w sztylety i miecze” („rede Dolche, rede Schw erter”).

Poezja działa przede wszystkim  w swojej własnej domenie — domenie 
monologu wewnętrznego, m arzenia, m arzenia podzielanego przez poetę
1 czytelnika. Natomiast „opis” przedm iotów w pokoju Mallarmégo (Surgi 
de la croupe et du bond) nie byłby zbyt instruktyw ny dla rzem ieślnika 
czy komornika. Gdyby chodziło o technikę lub inwentarz, mało praw do­
podobne jest, by można było tak  długo wahać się między wazą a świeczni­
kiem. Sprowadzając redundancję sem antyczną i gram atyczną do tego 
szczególnego poziomu, poeta zmierza do przekazania tego właśnie, co zwy­
kle jest nieprzekazywalne. W zrost w skaźnika informacji, jaką przekaz za­
wiera, jest równoległy do w zrostu s z u m u ,  zwykłych, niezrozum iałych 
zakłóceń, odpowiadających bieli stronicy, reprezentującej przeto przekaz 
z m aksym alną entropią (43).

Żaden z elem entów poetyckich nie przysługuje wyłącznie i specyficznie 
poezji (51, s. 231). Gestykulacja fonetyczna (30, 54, 15, 16) a naw et syn- 
taktyczna (układanie słów w  innym  porządku dla określonych efektów 
semantycznych) odgrywają znaczną rolę w języku codziennym. M etafory 
w ystępują w tym  języku również, i są niezbędne naw et w nauce, gdzie 
poprzedzają i przygotowują obiektyw ną analizę. Tak na przykład m etafory 
używane do opisu m ateriału  fonetycznego w gram atykach greckich i ła­
cińskich — samogłoski „ciemne” i „jasne”, spółgłoski „tw arde”, „m iękkie” 
i „zmiękczone” — odzwierciedlają instynktow ne poznanie pewnych cech 
fonologicznych i akustycznych, które mogło ułatw iać użycie i klasyfikację
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językowych elem entów znaczeniowych. Ta sama uwaga odnosi się do me­
tafor używanych w  filozofii (12, 16) i w innych naukach.

Cechy swoiste języka poetyckiego m ają charakter uniwersalny, podob­
nie jak  uniw ersalne są również pewne funkcje poezji. Język poetycki jako 
całość, tj. jako mniej lub bardziej spójny system, obejm ujący wszystkie 
te cechy, jest pew ną szczególną form ą kom unikacji — jedyną form ą odpo­
w iednią do w yrażania myśli poetyckiej.

P rz e ło ż y ł Janusz L a lew icz
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