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* Niniejszy artyku³ jest ju¿ trzecim ogniwem serii retrospektywnych spojrzeñ jêzykoznawczo-
-literaturoznawczych na ciekawe, niezbyt znane lub zapomniane francuskie teorie i narzêdzia meto-
dologiczne s³u¿¹ce do badania jêzyka poetyckiego (odno�nie do dwóch poprzednich prac, zob.
W. Wo ³ o w s k i, Henryka Bremonda rozwa¿ania o poezji czystej. W zb.: Glissades. Mélanges
offerts à Alfons Pilorz à l�occasion de son 80ème anniversaire. Textes réunis et présentés par
J.  B i e ñ, M. S o w a, W. Wo ³ o w s k i. Lublin 2008. � K. Wo ³ o w s k a, W. Wo ³ o w s k i,
O koncepcji jêzyka poetyckiego Jeana Cohena. �Roczniki Humanistyczne� 2008, z. 5). Tekst sygnu-
j¹ dwie osoby o zainteresowaniach naukowych dotycz¹cych odpowiednio lingwistyki i teorii litera-
tury, czyli dziedzin, na których pograniczu sytuuj¹ siê na ogó³ analizowane w tej serii teorie i meto-
dologie.

1 Jakkolwiek krytycznie nie spogl¹daliby�my na dokonania Retoryków z Liège, nale¿y wspo-
mnieæ tu o znacz¹cej roli, jak¹ odegra³y prace Grupy µ � zw³aszcza J.-M. K l i n k e n b e r g a  � dla
stworzenia Précis de sémiotique générale (Paris 1996), poka�nej syntezy przybli¿aj¹cej badaczom
i studentom na ca³ym �wiecie dorobek tej istotnej dziedziny humanistyki, jak¹ jest semiologia.

2 Ide¹ lektury tabularnej z powodzeniem wolno posi³kowaæ siê w badaniu tak krótkich, jak
i d³u¿szych utworów literackich o charakterze poetyckim. Tabularyzm mo¿e byæ rozumiany nie tyl-
ko jako typ odczytywania, ale tak¿e jako jedna z zasadniczych w³a�ciwo�ci wypowiedzi poetyckiej
(zob. analizy tabularyczne monodyskursów w teatrze poetyckim i wypowiedzi o poetycko�ci w ogó-
le w W. Wo ³ o w s k i, L�Adialogisme et la poétisation du texte dramatique dans le théâtre de François
Billetdoux. Lublin 2005).
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POJÊCIE  IZOPLAZMII
W  KONCEPCJI  CZASOWO�CI  TEKSTU  POETYCKIEGO  GRUPY  µ*

Badania nad problemem czasowo�ci, zarówno w samym jêzyku, który jako
taki jest przedmiotem jêzykoznawstwa, jak i w dziele literackim, utworzonym z jê-
zyka i stanowi¹cym jego specyficzne u¿ycie rz¹dz¹ce siê w du¿ym stopniu w³a-
snymi prawami, od dawna nale¿¹ do g³ównego nurtu zainteresowañ lingwistów
i poetyków. W niniejszym szkicu skupimy siê na jednej z koncepcji czasowo�ci
w do�æ specyficznym gatunku dyskursu, jakim jest dyskurs poetycki, mianowicie
na próbie uchwycenia i opisu wspomnianego wymiaru zaproponowanej przez fran-
cusk¹ grupê semiotyków zwan¹ Grup¹ µ (Groupe µ) lub Retorykami z Liège.
Nawi¹zuj¹c do opracowanej w r. 1970 teorii figur retorycznych (Rhétorique géné-
rale 〈Retoryka ogólna〉), badacze z Grupy µ (Jacques Dubois, Françis Edeline,
Jean-Marie Klinkenberg, Philippe Minguet) 1 zaproponowali w r. 1977 w³asn¹ kon-
cepcjê poetycko�ci, której jednym z g³ównych wyk³adników jest relacja miêdzy
lektur¹ linearn¹ a lektur¹ tabularn¹ tekstu poetyckiego 2. Relacja ta ³¹czy siê z nie-
uchronnym odniesieniem do problematyki czasowo�ci, której Grupa µ po�wiêca
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osobny rozdzia³ swej pracy Rhétorique de la poésie (Retoryka poezji) 3, zatytu³o-
wany do�æ tajemniczo Isoplasmie et temporalité (Izoplazmia a czasowo�æ). Aby
w³a�ciwie ukontekstowiæ nasze uwagi i analizy, konieczne bêdzie jednak wykra-
czanie tu i ówdzie poza obrêb wymienionego rozdzia³u.

W tym miejscu warto zadaæ pytanie, czy rzeczywi�cie koncepcja Grupy µ jest
na tyle interesuj¹ca dla wspó³czesnego badacza jêzyka poetyckiego, by jeszcze do
niej wracaæ, czy nie stanowi to ju¿ propozycji zbyt przestarza³ej. Otó¿, naszym
zdaniem, istniej¹ co najmniej trzy powody, dla których warto przypatrzeæ siê do-
k³adniej wybranym ideom zaproponowanym przez Grupê µ, a tak¿e przybli¿yæ �
szczególnie odbiorcy polskiemu � wypracowany przez ni¹ aparat pojêciowy i na-
rzêdzia analityczne. Po pierwsze, nie zawsze to, co najnowsze, jest koniecznie
najciekawsze i najskuteczniejsze. Gdy przyjrzymy siê bardzo krytycznie i wnikli-
wie rozwojowi lingwistyki czy poetyki, dojdziemy ostatecznie do wniosku, ¿e nie
ma tak naprawdê metod ca³kowicie b³êdnych czy przestarza³ych, ¿e w ka¿dej kon-
cepcji zaproponowanej w którym� momencie rozwoju danej dziedziny tkwi jaka�
prawda i s³uszne przes³anki, choæ ta czy inna metodologia wymaga niejednokrot-
nie dok³adniejszego dopracowania lub modyfikacji pola swych zastosowañ. Poza
tym na danym etapie wiele ciekawych i warto�ciowych tekstów albo pozostaje
w cieniu tego, co akurat modniejsze, bardziej �na topie�, albo zbyt ³atwo ulega
zapomnieniu, podczas gdy proponowane w nich rozwi¹zania i metody czêsto stoj¹
na niezwykle wysokim poziomie. Po drugie, prace Grupy µ s¹ niezbyt znane na
gruncie polskim, a Rhétorique de la poésie, ksi¹¿kê, w której Retorycy z Liège
przedstawili swoj¹ koncepcjê czasowo�ci dzie³a poetyckiego, jeszcze rzadziej siê
wzmiankuje ni¿ wspomnian¹ wcze�niej Rhétorique générale, cytowan¹ g³ównie
ze wzglêdu na oryginalnie podjêt¹ w niej tematykê figur retorycznych (koncepcja
metaboli z podzia³em na metaplazmy, metataksy, metasememy i metalogizmy).
Po trzecie, problemy, jakie Grupa µ obiera za przedmiot swoich badañ (zw³aszcza:
izotopiczno�æ � allotopiczno�æ tekstu 4, poli-izotopia, teoria tropu i figury), musz¹
w pewnym stopniu zainteresowaæ nie tylko poetyków, ale tak¿e jêzykoznawców,
którzy skupiaj¹ sw¹ uwagê na ¿ywym u¿yciu jêzyka, czyli na analizie dyskursu
i zjawisk w nim zachodz¹cych. Nale¿y przy tym podkre�liæ, ¿e pó�ne lata sze�æ-
dziesi¹te i lata siedemdziesi¹te, kiedy powsta³a zarówno Rhétorique générale, jak
i Rhétorique de la poésie, by³y okresem szczególnie intensywnych dyskusji jêzy-
koznawców na temat mechanizmów funkcjonowania tropów i innych zabiegów
retorycznych (jak¿e typowych dla dyskursu poetyckiego), a dyskusje te zaowoco-
wa³y mnóstwem ciekawych propozycji teoretycznych, które do dzi� nie straci³y na
swej warto�ci 5. Nale¿y tu dodaæ � co prawda z lekkim przymru¿eniem oka � ¿e
by³ to równie¿ czas mody na konstruowanie wyj¹tkowo hermetycznych aparatów
pojêciowych i skomplikowanych podej�æ metodologicznych, czego prace Grupy µ
stanowi¹ jeden z jaskrawszych przyk³adów, przynajmniej na gruncie francuskim.

3 G r o u p e  µ, Rhétorique de la poésie. Paris 1990 (wyd. 1: 1977). Dalej do tej pracy odsy³a-
my skrótem G. Liczby po skrócie oznaczaj¹ stronice.

4 Co do krytycznej dyskusji na temat sposobu specyficznego pojmowania izotopiczno�ci
przez teoretyków z Liège zob. K. Wo ³ o w s k a, Le Paradoxe en langue et discours. Paris 2008,
s. 115�116.

5  Zob. nasz poprzedni artyku³ (W o ³ o w s k a, W o ³ o w s k i, op. cit.) o dokonaniach
J. C o h e n a  (Structure du langage poétique. Paris 1966; Le Haut langage. Théorie de la poéticité.
Paris 1979).
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Mimo tego jej propozycje w wielu przypadkach wydaj¹ siê bardzo trafne i mog¹
stanowiæ znakomity punkt wyj�cia do najnowszych badañ nad dyskursem poetyc-
kim, a tak¿e nad zjawiskami dyskursywnymi w ujêciach �ci�lej jêzykoznawczych.
Z tego te¿ wzglêdu � i przede wszystkim z my�l¹ o czytelniku polskim � proponu-
jemy tu do�æ szczegó³owy, acz si³¹ rzeczy uproszczony obraz koncepcji czasowo-
�ci tekstu poetyckiego wypracowanej przez Retoryków z Liège, z naciskiem na
centralny jej element, czyli na pojêcie izoplazmii (isoplasmie). Uwagi, jakimi opa-
trujemy tê prezentacjê, nie tylko s¹ wyrazem samej chêci spojrzenia krytyczne-
go na opisywan¹ koncepcjê z uprzywilejowanej pozycji wspó³czesnego badacza,
lecz maj¹ s³u¿yæ konstruktywnemu wyodrêbnieniu tych elementów teorii i meto-
dologii, które mog¹ w pewien sposób wzbogaciæ tradycyjnie rozumian¹ analizê
czasowo�ci w dziele poetyckim. Dla zilustrowania wniosków, do których docho-
dzimy w tej materii, proponujemy analizê krótkiego utworu poetyckiego z prak-
tycznym zastosowaniem aparatu pojêciowego i narzêdzi wypracowanych przez
Grupê µ.

Czasowo�æ jako wymiar jêzyka poetyckiego

Punktem wyj�cia do rozwa¿añ Grupy µ na temat czasowo�ci w poezji jest
odniesienie krytyczne do s³ynnej Jakobsonowskiej definicji funkcji poetyckiej 6.
Przypomnijmy, ¿e polega ona na przeniesieniu zasady ekwiwalencji z osi para-
dygmatycznej, czyli z osi selekcji znaków, na o� syntagmatyczn¹, czyli o� kombi-
nacji, co pozwala na swoiste wyja�nienie mechanizmu tropu i figury retorycznej
w terminach kombinacji sensów (mechanizm metonimii) lub ich zmiany, �ci�lej
podstawienia jednego sensu pod drugi (mechanizm metafory). Wed³ug badaczy
rozwijaj¹cych koncepcjê Jakobsona, w�ród których mo¿na wymieniæ np. Michela
Le Guerna, autora fundamentalnej we francuskim jêzykoznawstwie pracy na te-
mat metafory i metonimii 7, zmiana sensu, na jakiej opiera siê figura, powstaje
w wyniku kontekstowego przy³¹czenia lub zniesienia (adjonction / suppression)
pewnych cech semantycznych u¿ytych s³ów.

Grupa µ nie zgadza siê z t¹ koncepcj¹ figury, gdy¿ nie bierze ona pod uwagê
dwóch istotnych elementów syntagmy (rozumianej jako dyskursywna kombinacja
jednostek jêzyka), jakimi s¹: 1) jej wymiar czasowy, w³a�ciwy syntagmie, nie za�
paradygmatowi, który z racji tego, ¿e elementy wystêpuj¹ w nim równocze�nie,
jest wirtualny i atemporalny; 2) pojawianie siê na osi syntagmatycznej regularno-
�ci i podobieñstw (nawet w przypadku wypowiedzenia, które nie pe³ni funkcji
poetyckiej), o czym �wiadczy konieczno�æ zachowania izotopii, czyli syntagma-
tycznego powtórzenia pewnych cech semantycznych.

Wed³ug Grupy µ � z punktu widzenia czasowo�ci Jakobsonowska o� paradyg-
matyczna, czyli o� selekcji, porz¹dkowania (ordre), mo¿e byæ rozumiana jako do-
mena czasu przesz³ego, gdy¿ jej elementy (dotycz¹ce zarówno �wiata, jak i jêzy-
ka) musia³y zostaæ wcze�niej u³o¿one, by da³o siê dokonaæ miêdzy nimi wyboru.
O� syntagmatyczna natomiast, czyli o� kombinacji elementów wyodrêbnionych
z paradygmatu (domena wolno�ci), nale¿a³aby wtedy do wymiaru czasu przysz³e-

6 R. J a k o b s o n, Essais de linguistique générale. Paris 1963.
7 M. L e  G u e r n, La Sémantique de la métaphore et de la métonymie. Paris 1973.
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go, gdy¿ operacje dokonywane w tym wymiarze polegaj¹ na wprowadzaniu rela-
cji miêdzy jednostkami ju¿ zastanymi (G 138). Mowa tu oczywi�cie o czasowo�ci,
by tak siê wyraziæ, perspektywicznej. Na podstawie interpretacji my�li Jakobsona
badacze zak³adaj¹, ¿e spójno�æ wypowiedzenia stworzonego w tym procesie wy-
maga powtórzenia na osi syntagmatycznej pewnych elementów wybranych z pa-
radygmatu, powtórzenie za� mo¿e byæ traktowane jako jedna z cech definicyjnych
poezji i prowadziæ do nadania jej charakteru ponadczasowego. Dotyczy to tylko
planu semantycznego, powtórzenia bowiem, prowadz¹c do neutralizacji relacji
nastêpczo�ci miêdzy elementami syntagmy, znosz¹ temporalno�æ tekstu poetyc-
kiego na poziomie tre�ci. Badacze z Grupy µ uznaj¹ jednak, ¿e na tym etapie rzecz
siê nie koñczy, gdy¿ wymiar czasowy wystêpuje w poezji jak najbardziej, choæ na
innym planie ni¿ semantyczny, a mianowicie na planie wyra¿enia (G 139).

Aby móc przej�æ do omówienia tego problemu, naszkicujmy pokrótce kon-
cepcjê poetycko�ci wed³ug Grupy µ. Definiuje siê ona na planie semantycznym
jako �etos� (trudno powiedzieæ, co dok³adnie badacze rozumiej¹ pod tym pojê-
ciem), rodz¹cy siê w tzw. odczycie po�rednicz¹cym miêdzy dwiema przeciwstaw-
nymi kategoriami rzeczywisto�ci: anthropos�cosmos (cz³owiek��wiat), czy te¿,
wed³ug innych terminologii, interoceptywno�æ�eksteroceptywno�æ 8 albo natura�
kultura 9. Etos poetycki ma, zdaniem teoretyków z Liège, strukturê triadyczn¹, po-
lega bowiem na ustanowieniu w dyskursie opozycji miêdzy dwoma wspomniany-
mi elementami oraz na mediacji miêdzy nimi (w wymiarze jêzykowym: logos �
trzeci wierzcho³ek trójk¹ta), której postrzeganiu s³u¿y tzw. lektura tabularna (czyli
ca³o�ciowe ujêcie tekstu). Lektura ta przekracza wymiar linearny tekstu, a zatem
wychodzi poza czas (jest natury atemporalnej), choæ wcale nie znaczy to, ¿e pro-
ces ten jest statyczny (G 96�135).

Czasowy wymiar tekstu poetyckiego (i zreszt¹ ka¿dego innego komunika-
tu jêzykowego) wed³ug Grupy µ wi¹¿e siê z procesem o d b i o r u  przekazu
(réception) i procesu p r z y s w o j e n i a  tre�ci (intégration). Podstawowa zale¿-
no�æ miêdzy tymi procesami opiera siê na opozycji n a s t ê p c z o � æ�j e d n o-
c z e s n o � æ. Jêzyk ze swej natury zasadza siê na chronologii, czyli ma swoj¹
c h r o n o s y n t a k s ê  (chronosyntaxe) 10. Oznacza to, ¿e czytelnik lub s³uchacz
otrzymuje instrukcje potrzebne do interpretacji tekstu wed³ug pewnej okre�lonej
kolejno�ci (etap odbioru w czasie � lektura linearna), jednak ca³y sens przekazu
mo¿e odebraæ tylko wtedy, gdy zarazem zestawi sobie wszystkie jego elementy,
uchwyci je swoim umys³em w sposób s y m u l t a n i c z n y  (atemporalny etap
przyswojenia tre�ci przekazu � lektura tabularna) (G 139�140). Jest to operacja
zwi¹zana z linearn¹ natur¹ jêzyka, gdzie nastêpstwo f o n e m ó w, czyli elemen-
tów drugiej artykulacji wed³ug funkcjonalnej teorii André Martineta 11, pozwala
utworzyæ monemy, czyli jednostki pierwszej artykulacji, kombinacja za� tych ostat-
nich sk³ada siê na pe³ne wypowiedzenia 12. ̄ eby jednak stworzyæ monem, a potem

  8 Zob. A. J. G r e i m a s, Sémantique structurale. Paris 1966.
  9 Zob. C. L é v i - S t r a u s s: Anthropologie structurale. Paris 1958; La Pensée sauvage. Paris

1962.
10 Zob. F. E d e l i n e, Syntaxe et poésie concrète. �Courrier du Centre international d�Etudes

poétiques� 1972, nr 89.
11 A. M a r t i n e t, Eléments de linguistique générale. Paris 1970.
12 Funkcjonalistyczn¹ teoriê podwójnej artykulacji nale¿y rozpatrywaæ w kategoriach w y b o-
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wypowiedzenie, trzeba ogarn¹æ umys³em wszystkie jego elementy naraz, zsynte-
zowaæ je i ustaliæ ich ostateczny sens. Ten model odbioru, typowy dla komunikacji
jêzykowej w ogóle, Grupa µ odnosi w sposób szczególny do jêzyka poetyckiego,
gdy¿ wspomniane mechanizmy s¹ w nim jeszcze bardziej wyra�ne ni¿ w przypad-
ku odbioru zwyk³ych wypowiedzi.

W tej koncepcji poezja jest zawsze ustrukturyzowana temporalnie, czyli za-
wiera ograniczenia czasowe powoduj¹ce tworzenie siê rozmaitych zale¿no�ci miê-
dzy elementami komunikatu. Proces odbioru poezji polega na uchwyceniu w lek-
turze linearnej owych zale¿no�ci, ró¿nic, podobieñstw czy powtórzeñ. Wymaga
on zatem: 1) ci¹g³ego powracania do elementów wcze�niejszych, których wziêcie
pod uwagê jest niezbêdne do odbioru dalszych czê�ci przekazu (oznacza to niekie-
dy zastêpowanie czasu linearnego czasem cyklicznym), 2) wybiegania my�l¹
w przysz³o�æ, stawiania hipotez, zak³adów (un pari d�occurrence), okre�lania swych
oczekiwañ odno�nie do dalszej czê�ci przekazu. W tej podwójnej operacji zbiega-
j¹ siê i ³¹cz¹ ze sob¹ przesz³o�æ, tera�niejszo�æ i przysz³o�æ, co prowadzi do �od-
czasowienia� tekstu 13. Poza tym, je�li w tek�cie poetyckim jest wiêcej elementów
równowa¿nych (équivalences) ni¿ ró¿nic, pamiêæ odbiorcy magazynuje dane we-
d³ug typów, a nie poszczególnych u¿yæ, czyli dokonuje operacji wyabstrahowania
z zastosowanych elementów pewnych cech ogólnych. Grupa µ doszukuje siê zreszt¹
w tym mechanizmie powodów, dla których strukturalizm mówi o systemie jêzyka
jako tworze ponadczasowym, albowiem w synchronicznej percepcji relacji miê-
dzy elementami systemu czasowo�æ ulega swoistemu zawieszeniu.

Ogólnie rzecz ujmuj¹c, Grupa µ wymienia co najmniej dwa powody do odrzu-
cenia, tudzie¿ zmarginalizowania wymiaru temporalnego w lekturze tekstu po-
etyckiego: 1) aczasowo�æ relacji wychwytywanych w odbiorze tekstu, 2) tabular-
ny charakter etosu poetyckiego (w modelu triadycznym poetycko�ci wystêpuje
bowiem jedynie logiczne nastêpstwo czasowe � najpierw dostrzegamy opozycjê,
by dopiero pó�niej wychwyciæ mediacjê miêdzy jej elementami). Nie zmienia to
jednak faktu, ¿e czas wystêpuje w ka¿dym komunikacie jêzykowym, równie¿ w
tek�cie poetyckim, z racji tego, ¿e konieczny warunek lektury tabularnej stanowi
uprzednia lektura linearna. Skoro signifiant istnieje tylko w czasie, jest on w od-
biorze p o s t r z e g a n y  (perçu), natomiast signifié, którego odbiór wymaga zara-
zem objêcia umys³em pewnej liczby elementów, t w o r z o n y  (conçu). To mia³o-
by oznaczaæ, ¿e problematyka semantyczna (dotycz¹ca signifié) mo¿e byæ rozpa-
trywana poza czasowo�ci¹, w przeciwieñstwie do planu wyra¿enia, dla którego
wymiar temporalny stanowi racjê bytu (G 142�145).

W tym miejscu nale¿a³oby poczyniæ pewne zastrze¿enia metodologiczne.
1. Fakt, ¿e z powodu jakich� zabiegów (niekoniecznie zwi¹zanych z czasowo�ci¹)
utwór poetycki jest interpretowany czy te¿ przedstawiany przez niektórych od-
biorców jako wznosz¹cy siê ponad czas (co nie jest zreszt¹ regu³¹), nie oznacza
jeszcze, ¿e wiersze nie zawieraj¹ bardzo skomplikowanych struktur czasowych na
wszystkich poziomach i we wszystkich aspektach uporz¹dkowania materia³u jê-

r u  �rodków jêzykowych, którego mówi¹cy dokonuje najpierw na poziomie semantycznym (dobór
�rodków leksykalnych), a nastêpnie na poziomie d�wiêkowym (dobór �rodków wyra¿enia w celu
przekazania tre�ci odbiorcy).

13 Zob. analogiczne (choæ dotycz¹ce zasadniczo planu tre�ci) spostrze¿enia na temat totalizacji
czasowej u C o h e n a  (Le Haut langage. Théorie de la poéticité).
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zykowego. Struktury te, ewidentnie istniej¹ce, stanowi¹ w pe³ni uprawniony przed-
miot analiz, dlatego pewnym nieporozumieniem wydaje siê zbyt szybkie i ³atwe
sklasyfikowanie poezji jako dyskursu aczasowego 14. Grupa µ zdaje siê celowo
przerysowywaæ i zbytnio uogólniaæ tê cechê tekstu poetyckiego, aby dobitniej wy-
akcentowaæ zaproponowan¹ dalej koncepcjê izoplazmii. 2. Sprowadzanie czaso-
wego wymiaru tekstu poetyckiego do badania powtórzeñ elementów na planie
signifiant (tzn. w stopniowym narastaniu warstwy brzmieniowej � lektura linear-
na) stanowi wyraz daleko id¹cego redukcjonizmu. Wiersz, nawet najprostszy, jest
obiektywnie tworem o wiele bardziej z³o¿onym, ni¿ ujawnia to jego brzmieniowe
stawanie siê w czasie na osi syntagmatycznej dyskursu. Choæ rzeczywi�cie wa-
runkiem kompleksowego odczytu tekstu poetyckiego jest odczyt linearny i szcze-
gólne potraktowanie efektów tworz¹cych siê w owej linearno�ci, fakt ten nie upraw-
nia w ¿adnym wypadku do wykluczania z badañ nad czasowo�ci¹ zagadnieñ zwi¹-
zanych z szeroko rozumian¹ struktur¹ chronotopiczn¹ dzie³a literackiego, która
wyznacza jego definitywny sens (bez wzglêdu na to, czy jest on klarowny, czy nie).
W ogólnym rozrachunku to zawsze ca³o�æ, i to jak najszerzej postrzegana ca³o�æ,
nadaje sens czê�ciom sk³adowym, a nie odwrotnie. Mo¿na, oczywi�cie, wytyczyæ
swym analizom aspektu czasowego pewien w¹ski zakres operacyjny, ale nie da siê
wyrzuciæ z poezji czasu, który tkwi w �wiecie przez ni¹ kreowanym, czyni¹c to
w oparciu o niemo¿liw¹ do udowodnienia hipotezê atemporalno�ci utworu po-
etyckiego jako takiego. Za³o¿enie, wedle którego badanie czasowo�ci w poezji ma
sens tylko w jej aspekcie fonicznym � bo w planie tre�ci o czasie mówiæ siê nie da
� jest w³a�ciwie nie do utrzymania. 3. Rozwa¿ania na temat czasowo�ci w operacji
postrzegania paradygmatu (domena przesz³o�ci) i syntagmy (domena przysz³o�ci),
w operacji mentalnego konstruowania signifié czy w innych operacjach intelektual-
nych jest, oczywi�cie, uprawnione w perspektywie �ci�le kognitywistycznej, nie-
mniej w dziedzinie poetyki i retoryki, w któr¹ wpisuj¹ siê badania teoretyków z Liège,
nie wolno zapominaæ o konkretnej architekturze czasowej �wiata przedstawionego
i � co niezmiernie wa¿ne � o temporalnym wymiarze aktu wypowiadania, jakim jest
sam utwór, powsta³y b¹d� co b¹d� w konkretnej epoce i o jakiej� mniej czy bardziej
okre�lonej epoce mówi¹cy. Tendencja do ujmowania chwili, czy te¿ do przeciw-
stawiania sobie ró¿nych czasowo�ci (np. cykliczna�chronologiczna), która cechu-
je poezjê w sposób szczególny, w ¿adnym wypadku nie usuwa � powtórzmy to
jeszcze raz � czasu z planu tre�ci w tek�cie poetyckim.

Pojêcie izoplazmii

Powróæmy jednak do teorii Grupy µ. Je¿eli zatem, jak sugeruj¹ badacze, cza-
sowo�æ by³aby w poezji w³a�ciwo�ci¹ planu wyra¿enia, a nie tre�ci, nale¿y zasta-
nowiæ siê nad relacjami, które zachodz¹ miêdzy obydwoma poziomami. G³ówn¹
kwesti¹ jest tu zjawisko powtarzania siê okre�lonego elementu jêzykowego na osi
syntagmatycznej dyskursu, w tradycji francuskiej nosz¹ce nadan¹ mu przez Grei-
masa nazwê i z o t o p i i 15. Powtarzalno�æ ta mo¿e wystêpowaæ zarówno na planie

14 Zob. np. bardziej zniuansowane uwagi na temat dominacji czasu tera�niejszego w poezji
w:  M. G ³ o w i ñ s k i, T. K o s t k i e w i c z o w a, A. O k o p i e ñ - S ³ a w i ñ s k a, J. S ³ a w i ñ-
s k i, S³ownik terminów literackich. Red. J. S³awiñski. Wyd. 3, poszerz. i popr. Wroc³aw 2000, s. 278.

15 G r e i m a s, op. cit.
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wyra¿enia, jak i na planie tre�ci, a jej zadaniem jest uspójnienie tekstu poprzez
ekonomiczne wykorzystanie u¿ytych �rodków jêzykowych. Otó¿ Grupa µ zgadza
siê z za³o¿eniem, ¿e istnieje pewien izomorfizm miêdzy planem wyra¿enia a pla-
nem tre�ci (postulat Hjelmsleva z r. 1943 odniesiony przez Greimasa do problemu
izotopii 16), ale zastrzega, ¿e nie jest on ca³kowity, co zreszt¹ bardzo wielu jêzyko-
znawcom wydaje siê od dawna zupe³nie oczywiste (plan tre�ci nie podlega bo-
wiem takiemu samemu podzia³owi na jednostki artykulacyjne jak plan wyra¿e-
nia). O ile figury retoryczne powstaj¹ przez celowe za³amanie izotopii (powtórzeñ
danego elementu znaczeniowego) na planie tre�ci, o tyle na planie wyra¿enia dzie-
je siê rzecz wrêcz przeciwna � u¿ywaj¹c terminologii Grupy µ, �funkcja retorycz-
na� (odpowiednik funkcji poetyckiej Jakobsona) zamiast �alloplazmii� wprowa-
dza �izoplazmiê�. Co oznaczaj¹ te terminy? Stanowi¹ one na planie wyra¿enia
odpowiedniki �izo-� i �allosemii� z planu tre�ci, czyli okre�laj¹ utrzymanie lub
za³amanie izotopii; mówi¹c pro�ciej, chodzi tu o problem redundancji fonicznej,
czyli powtórzenia d�wiêku lub grupy d�wiêków na przestrzeni tekstu. Co prawda,
ju¿ sam fakt, i¿ jêzyk dysponuje niewielk¹ liczb¹ �rodków fonicznych (fonemów),
sprawia, ¿e redundancja ta jest bardzo powszechna (ok. 55% dla jêzyka francu-
skiego), a w konsekwencji powtórzeñ danego d�wiêku w tek�cie nie s³yszy siê
nawet jako takich ze wzglêdu na ich charakter obowi¹zkowy (izoplazmia denota-
tywna). Jednak wed³ug koncepcji Greimasa w odbiorze poezji nastêpuje zmiana
rodzaju percepcji 17 i powtórzenia foniczne zyskuj¹ specyficzne znaczenie, w szcze-
gólny sposób przyci¹gaj¹c uwagê odbiorcy (izoplazmia konotatywna). Prowa-
dzi to do wspó³wystêpowania: 1) i z o s e m i i  (powtórzeñ na poziomie tre�ci)
z  a l l o p l a z m i ¹  (brakiem percepcji powtórzeñ na poziomie wyra¿enia) w przy-
padku zwyk³ej komunikacji jêzykowej, 2) a l l o s e m i i  (za³amania izotopii se-
mantycznej) z i z o p l a z m i ¹  (waloryzacj¹ redundancji fonicznych) w przypad-
ku przekazu poetyckiego (G 143�144).

W jaki sposób przejawia siê izoplazmia? To rzecz powszechnie wiadoma, ¿e
jednym z aspektów tekstu poetyckiego (z wyj¹tkiem pewnych form poezji ultra-
nowoczesnej 18) jest jego ustrukturyzowanie linearne akcentuj¹ce rytmy, powtó-
rzenia foniczne, graficzne, podzia³ na strofy, symetrie niesystematyczne (powtó-
rzenia paraizomorficzne, chiazmy), konceptualistyczne strategie zakoñczenia tek-
stu (np. powtórzenie zdania pocz¹tkowego), itp. S¹ to zabiegi formalne, które zwykle
uwa¿a siê za dowód uporz¹dkowania jêzyka przez ludzk¹ �wiadomo�æ, natomiast
z punktu widzenia czasowo�ci prowadz¹ do jednego zasadniczego celu: zast¹pie-

16 A. J. G r e i m a s, Introduction aux �Essais de sémiotique poétique�. Paris 1972, s. 7, 16.
17 O zmianie trybu percepcji w przypadku odczytu utworu poetyckiego pisa³ ju¿ obszernie,

choæ nie w terminach semiotycznych, H. B r e m o n d  (La Poésie pure. Paris 1926) w trakcie debaty
o poezji czystej, która podzieli³a francuskie �rodowisko naukowe w drugiej po³owie lat dwudzie-
stych ubieg³ego stulecia. Odno�nie do skrótowego polskiego komentarza tekstów �ród³owych Bre-
monda zob. Wo ³ o w s k i  (Henryka Bremonda rozwa¿ania o poezji czystej).

18 Mowa tu o ró¿nych typach utworów wykorzystuj¹cych wymiar graficzny (grafematyczny
czy te¿ grammatologiczny) tekstu, takich jak kaligramy, ideogramy, kompozycje ikonosyntaktyczne
mieszaj¹ce ze sob¹ znaki symboliczne i ikoniczne. G r u p a  µ  analizuje tego rodzaju utwory w in-
nym rozdziale Rhétorique de la poésie (G 320�340). Je¿eli chodzi o prace w jêzyku polskim, zob.
syntetyczne uwagi T. C i e � l i k o w s k i e j  o tzw. poezji konkretnej (Zagadnienie dwusystemowo-
�ci w poezji konkretnej 〈uwagi o tworzywie poezji konkretnej〉. W: W krêgu genologii, intertekstual-
no�ci, teorii sugestii. Warszawa�£ód� 1995, s. 81�89).
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nia czasu linearnego przez powtórzeniowy (temps répétitif), a tym samym do za-
wieszenia wymiaru temporalnego, gdy¿ ze wzglêdu na regularne powtórzenia re-
lacja nastêpczo�ci elementów ulega neutralizacji (analiza �Bzów w Pensylwanii�
Jana Lechonia, któr¹ proponujemy w dalszej czê�ci niniejszego szkicu, ukazuje
w pewnym stopniu owo zderzenie, wydobywaj¹c jednak tak¿e zagmatwan¹ cza-
sowo�æ pozafoniczn¹ tego utworu). Konsekwencj¹ izoplazmii, czyli powtórzeñ na
planie signifiant, jest wiêc obiektywizacja czasu subiektywnego, prowadz¹ca do
�wyj�cia poza czas� � st¹d wedle Grupy µ mówi siê o ponadczasowo�ci poezji
(G 145�148).

Aby w sposób systematyczny opisaæ wymiar czasowy tekstu poetyckiego,
Grupa µ przyjmuje za punkt wyj�cia antropologiczne badania nad spo³eczn¹ orga-
nizacj¹ czasu u plemion pierwotnych  19. Okazuje siê bowiem, ¿e nawet najbardziej
archaiczne spo³eczno�ci mia³y swoje metody mierzenia czasu, zawsze k³ad¹c na-
cisk na jego aspekt powtarzalny (dni, noce, pory roku, s³oneczny cykl roczny, itd.),
czas zwyk³y za�, postrzegany przez cz³owieka jako d³ugo�æ jego ¿ycia, by³ prze-
ciwstawiany czasowi mitycznemu, nazywanemu �tamtym czasem� (ce temps-là),
�Wielkim Czasem� (le Grand Temps) albo �czasem pierwotnym� (temps origi-
nel). Ów idealny czas mityczny s³u¿y³ za model organizacji czasu ¿ycia, wszelkie
rytua³y polega³y wiêc na odniesieniu cyklicznych okresów postrzeganych przez
cz³owieka do wzoru czasu mitycznego, którego g³ówn¹ cech¹ jest powtarzalno�æ.

Skojarzenie z poezj¹ narzuca siê tu w sposób niemal automatyczny, gdy¿ ty-
powe dla koncepcji czasu mitycznego obalenie ró¿nic szczegó³owych i wysuniê-
cie na pierwszy plan kwestii powtarzalno�ci, cykliczno�ci, rytmiczno�ci s¹ cha-
rakterystyczne tak¿e dla planu wyra¿enia w tek�cie poetyckim. Jako kategoria se-
mantyczna czas pojawia siê równie¿ na poziomie formy tre�ci w lekturze tabularnej
� wystêpuje tu jako izotopia c o s m o s u, która wchodzi w relacjê mediacji (reto-
rycznej albo symbolicznej) z izotopi¹ a n t h r o p o s u. Ten sam rodzaj mediacji
ustanawia siê na bardziej elementarnym poziomie signifiant, którego charakter
linearny (nastêpczo�æ) zostaje przyæmiony przez efekt symultaniczno�ci w proce-
sie przyswajania postrzeganych elementów jako ca³o�ci.

Czasowo�æ tekstu poetyckiego definiuje siê wiêc w terminach powtarzalno�ci
elementów jêzykowych na planie wyra¿enia, czyli w uproszczeniu jako powraca-
nie danej jednostki fonicznej w tek�cie. Zjawisko to nazywane przez Grupê µ w³a-
�nie izoplazmi¹ obejmuje ró¿ne, mniej lub bardziej utarte formy, których wspóln¹
cech¹ jest powtarzalno�æ, a najregularniejsz¹ postaci¹ � rytmiczno�æ.

Rytm jest zwykle okre�lany jako forma czasowa zak³adaj¹ca pewien porz¹-
dek, a wiêc przewidywalna. Nie nale¿y tu myliæ ze sob¹ dwóch wzajemnie dope³-
niaj¹cych siê, ale jednak odrêbnych pojêæ, mianowicie r y t m u  i  r e d u n d a n-
c j i  (powtórzenia). Redundancja jako taka jest bowiem nieod³¹czn¹ i konieczn¹
cech¹ jêzyka, poeta za� tylko przerysowuje j¹, zmienia jej formê, porz¹dkuje j¹ po
swojemu i tak czyni j¹ rytmiczn¹, czyli przewidywaln¹. Zabieg ten dotyczy wy-
³¹cznie poziomu signifiant, gdy¿ przewidywalno�æ powtórzeñ rytmicznych nie
zbiega siê w ¿aden konieczny sposób z przewidywalno�ci¹ tre�ci semantycznej.

Rytm pojawia siê wtedy, gdy nastêpuje: 1) segregacja jednostek albo grup
jednostek jezyka; 2) strukturyzacja tych posegregowanych jednostek (np. wed³ug

19 Zob. M. E l i a d e, Traité d�histoire des religions. Paris 1944.
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kryteriów binarnych typu: g³oska d³uga / krótka, ton jednakowy / zmienny, natê¿e-
nie silne / s³abe). Rytm jest �ci�le zwi¹zany z oczekiwaniem, co wynika bezpo-
�rednio z jego przewidywalnej natury. Powtarzalno�æ stanowi jego warunek, ale
nie wy³¹czny, gdy¿ obok niej niezbêdny jest tak¿e i z o c h r o n i z m  � powtórze-
nia musz¹ siê dokonywaæ w okre�lonych przerwach czasowych, regularnie. Jedno
powtórzenie nie implikuje jeszcze oczekiwania rytmu, ale ju¿ trzy elementy (a za-
tem wyst¹pienie elementu i jego dwa powtórzenia) nastawiaj¹ odbiorcê na percep-
cjê powtórzeñ jako rytmicznych (G 153�159).

Z perspektywy teorii figury retorycznej oraz koncepcji poetycko�ci rytmicz-
no�æ i zwi¹zana z ni¹ przewidywalno�æ stanowi¹ dwa bardzo wa¿ne parametry
opisu tekstu poetyckiego od strony planu wyra¿enia. O ile linearno�æ syntagmy
nale¿y rozumieæ jako zakorzenienie siê czasu w signifiant, o tyle po zakoñczeniu
procesu odbioru przekaz istnieje ju¿ tylko w swojej formie atemporalnej. Wszelka
organizacja czasowa dyskursu mo¿e byæ wiêc rozpatrywana wy³¹cznie w dwóch
przypadkach: realnie, podczas linearnego przebiegu komunikacji, oraz figuratyw-
nie � wed³ug metafory przestrzennej.

Grupa µ przywo³uje tu swoje rozró¿nienie miêdzy dwoma typami figur: 1) �od-
chyleniem� (écart), form¹ niesystematyczn¹, zaskakuj¹c¹, konkretnie zlokalizo-
wan¹ w tek�cie, a przez to zmniejszaj¹c¹ przewidywalno�æ swojego wyst¹pienia
(np. chiazm, aliteracja, inwersja, anagram, asonans); 2) �konwencj¹� (convention),
form¹ systematyczn¹, niezaskakuj¹c¹, rozproszon¹ w tek�cie, a zatem zwiêksza-
j¹c¹ w³asn¹ przewidywalno�æ (np. metryka, rym, forma stroficzna, refren). Oba
typy figur poprzez swój charakter powtarzalny przyczyniaj¹ siê do obalenia cza-
sowo�ci, to za� prowadzi do nastêpuj¹cego paradoksu: aby postrzegaæ czas, nale-
¿y go zrytmizowaæ, lecz aby postrzegaæ rytm, nale¿y znie�æ czas. Paradoks ten
wed³ug Grupy µ jest g³êboko zakorzeniony w naturze tekstu literackiego, zw³asz-
cza poetyckiego (G 159�164).

Czas w poezji � kryteria i podzia³y

W �wietle przedstawionych uwag i rozró¿nieñ Grupa µ proponuje nastêpuj¹ce
kategorie i podzia³y czasu w tek�cie poetyckim 20:

Czas ci¹g³y
Czas nieci¹g³y

Czas nieuporz¹dkowany (chaos) /
Czas uporz¹dkowany

Czas postêpuj¹cy nieodwracalny
Czas powtórzeniowy
Czas linearny

Czas odwracalny
Czas elastyczny

Czas cykliczny
Czas periodyczny
Czas rytmiczny

Czas ci¹g³y, jak mo¿na wywnioskowaæ z zawi³ych i do�æ nieuporz¹dkowa-

20  Jest to podzia³ zainspirowany kategoryzacj¹ czasu mitycznego u ludów indiañskich wed³ug
L é v i - S t r a u s s a  (Anthropologie structurale, s. 332).

http://rcin.org.pl



140 KATARZYNA  WO£OWSKA,  WITOLD  WO£OWSKI

nych rozwa¿añ Retoryków z Liège, to czas obiektywnie i stale p³yn¹cy, przemija-
j¹cy w taki sam, ci¹g³y i jednolity sposób bez wzglêdu na to, czy jest postrzegany
przez podmiot ludzki, czy nie, trwa on bezustannie i nie jest mu przypisana ¿adna
struktura. W³a�nie dlatego czas ten nie stanowi wymiaru analizy literackiej, w któ-
rej pod uwagê bierze siê wy³¹cznie czas nieci¹g³y, czyli inaczej � postrzegany
przez cz³owieka, ten bowiem zawsze ogarnia tylko pewien wycinek czasu ci¹g³e-
go albo nadaj¹c mu jak¹� konkretn¹ formê (czas uporz¹dkowany), albo postrzega-
j¹c go w sposób nieuporz¹dkowany, ograniczaj¹cy siê do �wiadomo�ci jego prze-
mijalno�ci bez przypisania mu jakiejkolwiek struktury (czas chaotyczny).

Czas nieuporz¹dkowany (chaotyczny) to wiêc czas, który nie nosi �ladów ka-
tegoryzowania przez umys³ cz³owieka, czyli de facto stoi w sprzeczno�ci z samym
pojêciem poezji. Taka chaotyczno�æ czasu (zwykle tylko czê�ciowo zorganizowa-
nego) wystêpuje w utworach, w których izotopie krzy¿uj¹ siê lub nak³adaj¹ na
siebie, nie zapewniaj¹c jednak mo¿liwo�ci zadowalaj¹cej mediacji miêdzy nimi,
co sprawia, ¿e trudno odnale�æ w ich strukturze jakikolwiek ³ad (G 168�170).
Tekst poetycki rozpatruje siê zatem g³ównie w kategoriach czasu u p o r z ¹ d k o-
w a n e g o, przy czym niektóre jego odmiany s¹ dla tego rodzaju dyskursu bardziej
charakterystyczne ni¿ inne. Tak wiêc czas postêpuj¹cy nieodwracalny jest typowy
raczej dla opowiadania albo rozumowania, a przez to rzadziej charakteryzuje po-
ezjê, jednak i ona opiera siê niekiedy na formach narracyjnych (jak np. bajka d¹¿¹-
ca w stronê mora³u, ballada i wszelkie wiersze maj¹ce wyra�n¹ armaturê narracyj-
n¹ � wbrew pozorom takich utworów jest bardzo wiele) (G 171�172). Czas linear-
ny odwracalny znamionuje takie teksty lub odcinki tekstu, w których podmiot
postrzegaj¹cy musi wracaæ do elementów u¿ytych wcze�niej, aby ogarn¹æ sens
ca³o�ci i poznaæ zasadê budowy przebytego w lekturze odcinka. Przyk³adem s¹ tu
figury takie jak palindrom, tzw. �gra pó³s³ówek� (contrepet), chiazm czy inwersja
(G 172�175) 21. Czas linearny elastyczny jest zwi¹zany z projekcj¹ czasow¹ dane-
go elementu. Do tej kategorii zaliczaj¹ siê efekty rozmywania albo kurczenia d³u-
go�ci � i tym samym jakby trwania � s³owa czy wersu. Konkretnie mówi¹c, chodzi
tu o anagramatyczne lub quasi-anagramatyczne rozproszenie b¹d� skupienie liter/
g³osek jednego s³owa w innym, s¹siednim. Takie powtórzenia s³u¿¹ amplifikacji
fonicznej u¿ytych zg³osek, aby przed³u¿yæ czas ich wypowiadania (przyk³ad z po-
ezji francuskiej: �le pâtre promontoire au chapeau de nuées�, gdzie sk³adniki s³o-
wa �pâtre� odnajdujemy niejako rozstrzelone w s¹siednim �promontoire�) (G 175�
179). Wreszcie czas cykliczny jest zasad¹ organizacyjn¹ utworów, w których wy-
stêpuje regularny powrót jakiegokolwiek zjawiska jêzykowego o silnym natê¿eniu
(fonem, grupa fonemów, sylaba, grupa sylab, akcent, wi¹zka semów...). Powtórze-
nie to mo¿e byæ oparte na izochronii (czas rytmiczny) lub jej nie podlegaæ (czas
periodyczny). Do pierwszej kategorii zaliczymy np. wers regularny (rytmiczny,
przewidywalny), do drugiej za� wers nieregularny (periodyczny, nieprzewidywal-
ny, jak np. wersety Paula Claudela). Rytmiczno�æ lub periodyczno�æ na poziomie
wyra¿enia mo¿e � ale nie musi � zbiegaæ siê z powtórzeniami na poziomie tre�ci.
Poezja najczê�ciej przybiera formê mieszan¹, czyli tak¹, w której elementy ryt-

21 Rodzi siê tu jednak (czy te¿ powraca) nastêpuj¹ce pytanie: który z aspektów jest istotniejszy
w wymienionych figurach, czasowy czy przestrzenny? Innymi s³owy, w jakich kategoriach ³atwiej je
opisaæ, �powrotu� czy �symetrii�? Czy fakt, ¿e wszystko, co siê dzieje, dzieje siê w czasie, nie
wp³ywa na powa¿ne upo�ledzenie konceptu czasu jako kategorii analitycznej?
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miczne wspó³wystêpuj¹ z elementami periodycznymi, przy czym te pierwsze
wed³ug Grupy µ s¹ najbardziej determinuj¹ce dla lektury tekstu poetyckiego
(G 179�180).

Jednak¿e samo okre�lenie granicy, przed któr¹ rytmu w tek�cie jeszcze nie
ma, a za któr¹ ju¿ siê on pojawia, mo¿e okazaæ siê problematyczne. W celu jej
zdefiniowania Grupa µ wprowadza terminy �protorytmu� i �quasi-rytmu�. Proto-
rytm jest to podwojenie elementu, czyli element i jego jedno powtórzenie; w tym
przypadku nie mo¿na jeszcze okre�liæ struktury izochronicznej, czyli d³ugo�ci re-
gularnej przerwy miêdzy powtórzeniami elementów. Charakter protorytmiczny maj¹
czêsto wyrazy d�wiêkona�ladowcze (�bla-bla�, �puk-puk�). Quasi-rytm oznacza
potrojenie elementu (czyli element i jego dwa powtórzenia); to sytuacja niezdecy-
dowana, co� po�redniego miêdzy zwyk³ym powtórzeniem a rytmem, innymi s³o-
wy zal¹¿ek rytmu � mo¿na ju¿ bowiem okre�liæ jego strukturê izochroniczn¹ (np.
�Veni, vidi, vici�). Rytm jest zwielokrotnieniem elementu (pocz¹wszy od jego czte-
rech u¿yæ, czyli pierwsze u¿ycie i co najmniej trzy powtórzenia). Grupa µ wyró¿-
nia dwa typy rytmu: 1) rytmiczne powtórzenie k o n w e n c j o n a l n e  (metryka);
2) rytmiczne powtórzenie w o l n e, gdzie granica miedzy rytmem a zwyk³¹ perio-
dyczno�ci¹ jest niewyra�na (jak np. anafora czy wolne, ale regularne powtórzenia
nie ujête w ramy metryki) (G 180�193).

A jak mo¿e to wygl¹daæ w praktyce? Propozycja analizy

Zaprezentowane rozwa¿ania, skupione przede wszystkim na ukazaniu spo-
sobu, w jaki Grupa µ ujmuje i porz¹dkuje zjawisko czasu w tek�cie poetyckim
i w jêzyku, oraz na przedstawieniu stosowanej przez ni¹ terminologii, nale¿a³oby
dope³niæ ilustracj¹ praktyczn¹, która pozwoli³aby sprawdziæ, w jakim stopniu usta-
lenia francuskich badaczy mog¹ s³u¿yæ do analizy konkretnych utworów poetyckich.

Chocia¿ poetycy z Liège sami nie rozpatruj¹ explicite tego zagadnienia, z ich
tez wynika pewien podzia³ ca³ego obszaru twórczo�ci jêzykowej (nie tylko w jej
wersji poetyckiej). Otó¿, wychodz¹c od kategorii izosemii i izoplazmii oraz ich
przeciwieñstw � allosemii i alloplazmii, jeste�my w stanie wyszczególniæ cztery
czysto teoretyczne klasy tekstów. Z punktu widzenia zwi¹zku miêdzy warstw¹
brzmieniow¹ a warstw¹ znaczeniow¹ da siê zatem wyró¿niæ cztery typy wiersza/
wypowiedzi: 1) i z o s e m i c z n o - i z o p l a z m i c z n y; 2) i z o s e m i c z n o -
- a l l o p l a z m i c z n y; 3) a l l o s e m i c z n o - i z o p l a z m i c z n y; 4) a l l o s e-
m i c z n o - a l l o p l a z m i c z n y. Bez specjalnych wyja�nieñ widaæ od razu, ¿e
typy pierwszy i czwarty to tylko teoretyczne bieguny kategoryjne, ku którym wy-
twory jêzyka mog¹ zmierzaæ, podczas gdy znakomita wiêkszo�æ wypowiedzi (po-
etyckich i nie tylko) zajmie raczej miejsce w skalarnym kontinuum kategorii dru-
giej i trzeciej 22. Ju¿ sam ten podzia³ jest swego rodzaju narzêdziem analitycznym,

22 Klasyczne opracowania dotycz¹ce tej materii sygnalizuj¹ na ogó³, ¿e �Im wiêcej naddanych
powtórzeñ d�wiêkowych, tym bardziej zacieraj¹ siê znaczenia prymarne s³ów i zdañ i tym intensyw-
niej nadbudowuje siê jaka� wtórna sieæ informacyj i znaczeñ, mniej jednoznaczna, bardziej wielo-
kszta³tna [...], dalsza od [...] prymarnej intencji komunikatywnej� (M. R. M a y e n o w a, Poetyka
teoretyczna. Zagadnienia jêzyka. Wroc³aw 2000, s. 413). D¹¿enie do biegunowych postaci 1 i 4
zawsze bêdzie skutkowa³o zredukowaniem i zaciemnieniem (1) lub trudnym do opanowania zwielo-
krotnieniem znaczeñ (4).
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gdy¿ jako taki mo¿e pos³u¿yæ do zdefiniowania pewnych dominant u danego pisa-
rza, w danym tomie, w danym okresie, itp. Dowolny okre�lony wycinek twórczo-
�ci jêzykowej czêsto bowiem w sposób znacz¹cy przybli¿a siê do której� z wymie-
nionych kategorii.

Stosuj¹c na tyle, na ile to mo¿liwe, omówione wcze�niej koncepty 23, zbadaj-
my teraz czas znaczeñ, czas brzmienia i czas rytmu w konkretnym utworze o fak-
turze w miarê tradycyjnej. Niech to bêdzie wolny od formalnych ekscesów wiersz
Jana Lechonia pt. �Bzy w Pensylwanii� (pozwalamy sobie od razu wyodrêbniæ w nim
pogrubion¹ czcionk¹ materia³ szczególnie istotny dla dalszej analizy):

  �BZY W PENSYLWANII�

Przed domem usch³y bia³y bez,
Ulica szar¹ zasz³a mg³¹.
Smutek bez sensu i bez ³ez.
...You know, you know...

Lokomotywy noc¹ gwizd,
Gdy siê w tej mgle powoli sz³o.
I szary dzieñ, i smutny list.
...You know, you know...

Potem pod ziemi¹ wêgiel wieræ
I sennie w barze patrz we szk³o.
Co dzieñ to samo. I ju¿ �mieræ.
...You know, you know... 24

W pierwszej czê�ci analizy bêdziemy siê trzymaæ porz¹dku chronologicznego
(odczyt linearny), zwracaj¹c uwagê na efekty zwi¹zane z przyrostem informacji
i odmawiaj¹c sobie chwilowo prawa do wybiegania w przód. Tytu³ wiersza, po-
dejmuj¹cy (jak twierdzi Roman Loth 25) fragment popularnej od 1929 r. piosenki
Pensylwania, przenosi nas nie tyle w lata trzydzieste XX stulecia � bo o wymie-
nionej piosence czytelnik ma prawo nic nie wiedzieæ � ile po prostu do Pensylwa-
nii, któr¹, abstrahuj¹c równie¿ od niekoniecznie znanej nam biografii poety, mo-
¿emy tutaj naiwnie traktowaæ jako odleg³¹ przestrzeñ nacechowan¹ (nie tylko z racji
�bzów�, ale tak¿e z racji pewnego brzmieniowego uroku samego toponimu) pew-
n¹ rajsko�ci¹, sielankowo�ci¹, arkadyjsko�ci¹. Pensylwania jest daleko, tonie
w bzach, wygl¹da jak mityczny raj z jego niedostêpnym, bezpowrotnie minionym
czasem (nik³y �lad czasu mitycznego, pierwotnego wed³ug terminologii Grupy µ).
Szeleszcz¹ce g³oski �sch� w pierwszym wersie oddaj¹ w pewnym stopniu do-

23 Przeprowadzona analiza pod¹¿a równocze�nie w dwóch kierunkach: z jednej strony, stara-
my siê tu wykorzystaæ koncepty i terminologiê Grupy µ (uwagi dotycz¹ce temporalnego charakteru
organizacji d�wiêkowej), z drugiej strony, pozostajemy mimo wszystko wra¿liwi na wewnêtrzn¹
czasowo�æ utworu, która bez w¹tpienia steruje efektami z poziomu signifiant. Analiza czysto izopla-
zmiczna (linearny i tabularny odbiór zjawisk fonetyczno-graficznych) wydaje siê nam nie tylko sztuk¹
dla sztuki, ale tak¿e dzia³aniem, którego wybiórczo�æ pozbawia je naukowej poprawno�ci. Wyja-
�niaj¹c efekty czasowo�ci zachodz¹ce w tkance brzmieniowej utworu niepodobna nie otrzeæ siê
o zjawiska zakorzenione w strukturze tego¿ utworu rozumianego jako obraz pewnego �wiata. Wyni-
ka to, oczywi�cie, z za³o¿enia, ¿e walor semantyczny jest nadrzêdny wzglêdem waloru d�wiêkowe-
go i rytmicznego (prozodycznego).

24 J. L e c h o ñ, �Bzy w Pensylwanii�. W: Poezje. Oprac. R. L o t h. Wroc³aw 1990, s. 195.
BN I 256.

25 R. L o t h, komentarz w: jw.
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mniemany szelest suchych li�ci �bia³ego bzu� (przy którym odnotowujemy alite-
racjê g³oski �b�). Na planie znaczenia �mieræ usch³ego krzewu czy te¿ samego
kwiatostanu znosi natychmiast pozytywne wra¿enie sielankowo�ci, które wywo-
³a³ w nas przed chwil¹ przeczytany tytu³. Drugi wers zdaje siê potwierdzaæ atmos-
ferê dysforii: szara mg³a spowija ulicê, symetryczna za� aliteracja �sza� / �asz�
odpowiada w jakim� sensie d�wiêkowo cichemu rozprzestrzenianiu siê oparów.
Aliteracja sprawia te¿, ¿e ten sam g³oskowy pierwiastek cechuje zarówno przy-
miotnik, jak i czasownik dotycz¹cy mg³y (tak¿e nios¹cej w sobie sem szaro�ci,
tyle ¿e nie znajduj¹cy w tym s³owie swego d�wiêkowego odbicia). Mamy tu za-
tem do czynienia z lokalnym nasileniem izosemii id¹cym w parze z nasileniem
izoplazmii (chwilowo i lokalnie przybli¿amy siê do biegunowego typu wypowie-
dzi izosemiczno-izoplazmicznej). Trzeci wers mówi jasno o smutku, nazywaj¹c
po imieniu odczucie, które ju¿ wcze�niej zawis³o w mg³awym i ch³odnym powie-
trzu. Ciekawym zbiegiem okoliczno�ci jest tu doskona³a homonimia i homografia
przyimka �bez� i nazwy krzewu �bzu�. Zabieg ten nie tylko bardzo silnie wzmac-
nia izoplazmiê dotychczas przeczytanych trzech wersów, ale tak¿e powiela pierw-
szy rym. Wers czwarty, spadaj¹cy w przestrzeñ utworu jakby inaczej, bo w klam-
rze pauz, wnosi wraz z sob¹ obce brzmienie, odmienny jêzyk, odmienny akcent,
i przypomina, choæ ju¿ nie w radosnym kluczu, tytu³ow¹ krainê. Wyzwala on rów-
nie¿ lokalny protorytm. Trudno, oczywi�cie, orzec, czym jest owo �...you know,
you know...� w aspekcie wypowiedzeniowym: cytatem, wo³aniem podmiotu, któ-
ry postrzega dla nas ca³¹ sytuacjê? czy te¿ zwrotem do tego¿ podmiotu? Nie wie-
my nawet na tym etapie lektury, ¿e �...you know, you know...� to refren, choæ w pew-
nym sensie pierwsze spojrzenie na tekst ju¿ nas o tym poinformowa³o.

W pierwszym wersie drugiej � centralnej � strofy wydarza siê co� stosunkowo
gwa³townego jak na spokojny dot¹d tok tej poetyckiej narracji: mg³ê rozdziera
w nocy �wist lokomotywy. S³owo �gwizd� (ubezd�wiêczniaj¹ce siê w �gwist�),
delikatnie d�wiêkona�ladowcze, wysuwa na pierwszy plan �wiszcz¹ce �i�, które
silnie brzmi nam w uszach. Wraca bowiem po raz drugi mg³a, w której ów gwizd
znakomicie siê niesie i któr¹ nape³nia swym echem. Po nocy nastêpuje dzieñ, ale
na p³aszczy�nie typograficznej i prozodycznej oddziela go od niej zdecydowana
kropka. Wydaje siê, ¿e z czysto czasowego punktu widzenia nie musi to byæ ko-
niecznie nastêpny dzieñ, mo¿e to byæ jaki� inny, dowolny dzieñ, byle tylko koja-
rzyæ go � tak jak to czyni poeta za pomoc¹ spójnika �i� � z gwizdem lokomotywy
oraz, po�rednio, z tym wszystkim, co ju¿ zobaczyli�my: z domem, z usch³ym bzem,
z ulic¹ we mgle, z odg³osem parowozu s³yszanym podczas jakiego� powolnego
nocnego marszu. Decorum drugiej strofy nie zmienia, jak widaæ, ani barwy, ani
tonacji afektywnej: wci¹¿ tkwimy w szarym, przygnêbiaj¹cym �wiecie, w którym
na pierwszy plan wysuwa siê teraz �list�, nie wiadomo, czy pisany, czy czytany,
wiadomo tylko, ¿e nieweso³y. Powtórzenie �...you know, you know...� uruchamia
natomiast kolejny protorytm, staj¹c siê ju¿ pewn¹ obietnic¹ cykliczno�ci i powro-
tem do tego samego momentu, w którym �...you know, you know...� zosta³o u¿yte po
raz pierwszy i w którym zawsze jest wypowiadane b¹d� s³yszane. Na planie znacze-
nia czas ulega wiêc wstêpnemu uporz¹dkowaniu: moment wypowiadania �...you
know, you know...� staje jakby w opozycji do ró¿nych przywo³anych wcze�niej chwil,
które przychodzi³y i odchodzi³y. Samo �...you know, you know...� jest zreszt¹ po-
dwojone (i jakby obustronnie przed³u¿one za pomoc¹ wielokropka), dziêki czemu
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dokonuje pewnego wy³omu w linearnym biegu anegdoty i otwiera now¹ czaso-
przestrzeñ, w której kto� co� mówi i czego� nie dopowiada (�...you know, you know...�
to tylko krótki s³yszalny wycinek tej sugerowanej czasoprzestrzeni, a w kulisach
pozostaje jeszcze ca³a nie s³yszana i/lub nie dopowiedziana jej �d³ugo�æ�).

Trzecia strofa z szaro�ci spycha nas w czerñ: kto� �wêgiel wierci�, a w alitera-
cji �wêgiel wieræ� s³yszymy niemal odg³os �widra (w�w�r), który zdaje siê jesz-
cze pobrzmiewaæ, choæ nieco ciszej, w g³owie górnika wpatruj¹cego siê z otêpie-
niem w g³¹b szklanki lub kieliszka w drugim wersie (w�rz, w�sz) 26. Ze �wiado-
mo�ci¹ wszelkich potencjalnych zastrze¿eñ i ryzyka mo¿na by odczytywaæ ten
efekt echa w kategoriach tego, co Grupa µ nazywa �projekcj¹ czasow¹� s³owa
(zob. nasze wcze�niejsze komentarze do �czasu elastycznego�). Analogiczna, a przy
tym o wiele pe³niejsza izoplazmiczna projekcja czasowa zachodzi w poprzedniej
strofie w przypadku s³owa �gwizd�, którego cz¹stki odnajdujemy w rozsypce w na-
stêpnym wersie, tworz¹cym w ten sposób pewn¹ jednostkê segmentaln¹: �Gdy siê
w tej mgle powoli sz³o� 27. Sprawia to, ¿e �gwizd� rozlega siê d³u¿ej, w³a�nie dziê-
ki rezonansowemu dzia³aniu ca³ego nastêpnego wersu. Fakt, ¿e �wêgiel� i �wieræ�
zawieraj¹ po trzy te same g³oski, �wiadczy ponownie o poetyckiej tendencji do
korelowania izosemii z izoplazmi¹. W aspekcie czasowym konektor �potem�, który
otwiera strofê, zdaje siê nie mieæ ¿adnego pewnego odno�nika. �Potem� � tzn. po
czym? po nocy? po dniu? po li�cie? Trudno powiedzieæ. Choæ zatem jest to ewi-
dentny artykulator czasowy, mamy wra¿enie, ¿e nie odnosi siê on do ¿adnego kon-
kretnego momentu (je�li w ogóle mo¿na mówiæ w tym wierszu o spójnym i konkret-
nym czasowym uk³adzie odniesienia). �Potem� wisi zatem bardziej w cykliczno�ci,
ni¿ tworzy linearn¹ nastêpczo�æ. W trzecim wersie owa cykliczno�æ wprowadzona
implicite przez refren po raz pierwszy ujawnia siê w warstwie leksykalnej: �Co dzieñ
to samo� � prawdopodobnie chodzi o tê sam¹ pracê w kopalni, te same powroty
zmêczonym, powolnym krokiem do domu... I nagle bardzo konkretny punkt w na-
szej niekonkretnej historii: �mieræ. �mieræ zaskakuj¹ca podmiot w samym sercu
codziennej rutyny. I koñcowe, znane ju¿ dobrze s³owa refrenu, tym razem brzmi¹-
ce niczym podzwonne, ale � jak ju¿ wiemy � wypowiadane w jakiej� innej czaso-
przestrzeni, z jakiej� innej perspektywy. To ju¿ co� wiêcej ni¿ quasi-rytm (trzykrot-
ne powtórzenie elementu), to rytm po prostu: trzy strofy, trzy wersy izosylabiczne
w ka¿dej strofie, trzy identyczne refreny wieñcz¹ce poszczególne strofy. Zauwa¿-
my na koniec, ¿e w trzeciej strofie zachodzi zmiana trybu czasownikowego: �wieræ�
i �patrz� s¹ rozkazami maj¹cymi prawie aspekt czasu przysz³ego (podmiot ewi-
dentnie przedstawia �wiercenie� i �patrzenie� jako czynno�ci do wykonania, czyn-
no�ci przysz³e), podczas gdy w poprzednich strofach czasowniki i imies³owy wy-
ra¿a³y czas przesz³y, czynno�ci dokonane. Pocz¹tek trzeciej strofy jest wiêc cieka-
wym momentem odwrócenia perspektywy czasowej w postrzeganiu sytuacji przez

26 M a y e n o w a  (op. cit., s. 418) nazywa metaforycznie ten efekt �cieniem ikoniczno�ci�,
nak³adanym przez powtórzenia onomatopeiczne na tekst operuj¹cy znakami symbolicznymi.

27 Odno�nie do anagramatyzmów w jêzyku literackim warto tak¿e zapoznaæ siê z ciekawymi
rozwa¿aniami J. M i l l y  (La Phrase de Proust. Paris 1983) na temat analogicznych zjawisk projek-
cyjnych w zrytmizowanej (jak to usi³uje pokazaæ) prozie M. Prousta. Milly, podobnie jak wiêkszo�æ
badaczy takich zabiegów formalnych, zastanawia siê nad charakterem tego rodzaju zbie¿no�ci. Mog¹
one bowiem stanowiæ wynik �wiadomego wyboru artysty, ale równie dobrze mog¹ byæ zwyk³ym
efektem przypadku, tym bardziej, im wiêkszy jest obszar tekstu objêty projekcj¹.
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podmiot. Powracaj¹cy refren �...you know, you know...� umiejscawia nas po raz
trzeci � i ju¿ jakby na d³u¿ej � w punkcie �deiktycznego zera� lirycznego 28.

Przyjrzyjmy siê teraz ca³o�ci wiersza, pozwalaj¹c sobie na ruchy prospektyw-
ne i retrospektywne w duchu odczytu tabularnego. Na p³aszczy�nie znaczeniowej
i interpretacyjnej naczeln¹ cech¹ struktury czasowej �Bzów w Pensylwanii� zdaje
siê byæ wspomniane wcze�niej zderzenie czasu linearnego z czasem cyklicznym,
wynosz¹cym utwór jak gdyby poza czas opowie�ci, która stanowi jego tre�æ. Nie
mamy tu, oczywi�cie, do czynienia ze spójnym i klarownym relacjonowaniem wy-
darzeñ, lecz raczej z zestawieniem kilku scen, które pomimo faktu, ¿e mo¿na je
ostatecznie u³o¿yæ w pewn¹ krótk¹ historiê, nie jawi¹ siê jednak jako po³¹czone
jasnymi zwi¹zkami wynikania czy nastêpstwa (widok usch³ego krzewu, marsz za-
mglon¹ ulic¹, pisanie lub czytanie listu, praca w kopalni, wieczór w barze nie
stanowi¹ ci¹gu, s¹ raczej wyselekcjonowanymi elementami powtarzaj¹cych siê
ci¹gów). Poza tym w³a�nie oprócz gwizdu lokomotywy, listu i �mierci wszystkie
pozosta³e czynno�ci maj¹ tu bez w¹tpienia charakter powtarzalny � dowodz¹ tego
dobitnie s³owa: �Co dzieñ to samo�.

Na pocz¹tku analizy zwrócili�my uwagê na powtórzenie litery/g³oski �b� w syn-
tagmie �bia³y bez�, czyli na sam jej aspekt foniczny, jednak na tym etapie widaæ
wyra�nie, ¿e równie¿ sam kolor bzu (bia³y, nie czarny czy fioletowy) gra pewn¹ rolê
na planie tre�ci, ¿e przymiotnik �bia³y� zosta³ tu dobrany nie tylko w celu utworze-
nia aliteracji. Gdy przyjrzeæ siê bli¿ej rozwojowi sytuacji w wierszu, mo¿na za-
uwa¿yæ, ¿e w jego toku przechodzimy od bieli bzu, przez szaro�æ mg³y i dnia, do
czerni wêgla i �mierci. Owo stopniowe �ciemnianie siê t³a wprowadza do utworu,
niejako kuchennymi drzwiami, pewien wymiar czasowy, pewien linearny, nieub³a-
gany proces postêpuj¹cy w przeciwnym kierunku ni¿ procesy dechronologizacji.

�Bzy w Pensylwanii� zawieraj¹ równie¿ inne podobne zabiegi. Jeden z nich,
dotycz¹cy tym razem rytmu bardziej ni¿ czasu, opiera siê na nawrotach litery/
g³oski �i�. O ile jej pojawienie siê w pierwszej strofie nie wywo³uje jeszcze ¿ad-
nych efektów rytmicznych, o tyle druga strofa wprowadza nas ju¿ w pewien proto-
rytm (podwójne u¿ycie na pocz¹tku i w �rodku trzeciego wersu), który w trzeciej
strofie zmienia siê w quasi-rytm anaforyczny (w terminologii Grupy µ jest to ryt-
mizacja wolna), by pod koniec wiersza, tu¿ przed �mierci¹ bohatera staæ siê rów-
nym, przyspieszonym (1,2,2) rytmem agonii b¹d� te¿ fonicznym obrazem zasko-
czenia, ¿e to ju¿ �mieræ � �mieræ, której cykliczne �Co dzieñ to samo� nie kaza³o
siê wcale spodziewaæ, a wrêcz jakby usypia³o niepokoje podmiotu i odbiorcy tu¿
przed fatalnym momentem jej nadej�cia. Podwojone �i� z pierwszej i drugiej stro-
fy mo¿na te¿ ³¹czyæ z gwizdem lokomotywy, który w bardzo wyra�ny sposób
akcentuje g³oskê �i� w tym wierszu, wydobywaj¹c z niej wyj¹tkowo piskliw¹ g³o-
�no�æ. Ten gwizd lokomotywy jest jakby presygna³em odej�cia, które nast¹pi pó�-
niej (mo¿e kto� wa¿ny odjecha³ tym gwi¿d¿¹cym poci¹giem, zadaj¹c wstêpn¹
�mieræ afektywn¹ podmiotowi... � to, oczywi�cie, tylko domys³y). W przypadku
reiteracji �i� chodzi zatem o pewien podrytm naszego wiersza, pewn¹ subliniê
rytmiczn¹, z jednej strony, wzmacniaj¹c¹ ca³o�æ struktury rytmicznej utworu, ale,
z drugiej strony, pod koniec utworu niejako konkuruj¹c¹ � mo¿e nawet zwyciêsko

28 W. P r ó c h n i c k i, Czas, przestrzeñ, literatura. W zb.: Problemy teorii dramatu i teatru.
Red. J. Degler. Wroc³aw 2003, s. 171.
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� z równym, monotonnym rytmem metrycznym. Mamy tu zatem kolejne zderze-
nie: regularno�ci rytmizacji konwencjonalnej z przyspieszeniem rytmu diegetycz-
nego czy te¿ � wedle terminologii Grupy µ � semantycznego. Spójnik �i� ma zreszt¹
jeszcze jedno istotne zadanie w tym wierszu. Na planie strukturalnym jest on jak-
by spoiwem najwa¿niejszych figur utworu, czyli konstrukcji zeugmowych i zeug-
mopodobnych: �bez sensu i bez ³ez� (abstrakt + konkret), �I szary dzieñ, i smutny
list� (abstrakt + konkret � zeugmowo�æ zniwelowana semem smêtno�ci), �Co dzieñ
to samo. I ju¿ �mieræ� (powtarzalno�æ + niepowtarzalno�æ).

Mo¿na w koñcu przeciwstawiæ ca³o�æ wiersza jego tytu³owi. W tym kon-
tek�cie �Bzy w Pensylwanii� doprowadzaj¹ w jakim� sensie do jeszcze jednego
zwarcia: kontrastu urokliwej etykiety z ponur¹ zawarto�ci¹ tego, co siê za ni¹ kry-
je. Oczywi�cie, mo¿na pow¹tpiewaæ co do czasowego charakteru owego spiêcia,
gdy¿ zachodzi ono raczej na osi afektywnej, niemniej, jak powiedzieli�my, Pen-
sylwania dziêki towarzysz¹cym jej bzom nabiera w tytule zabarwienia rajskiego,
pozuje na mityczn¹ krainê szczê�liwego, nieliczonego czasu, natomiast korpus
wiersza � bêd¹cego kolekcj¹ szarych i smutnych chwil (bole�nie odczuwanych
w ich powtarzaniu siê, a wiêc jako� liczonych, sumowanych) oraz odbiciem szyb-
kiego, nag³ego odchodzenia � ironicznie podwa¿a pachn¹c¹ zapowied� dan¹ nam
w tytule. Ten proces rozczarowania mo¿na zreszt¹ zestawiæ z równoleg³ym wy-
ciemnianiem chromatycznym scenografii.

Odno�nie do aliteracji oraz ca³ego systemu powtórzeñ i nawi¹zañ brzmienio-
wych przypomnijmy pewne wa¿ne spostrze¿enie Nicolasa Ruweta, znanego spe-
cjalisty od poetyckiej muzyczno�ci, który s³usznie podkre�la, ¿e �korespondencje
foniczne� nie zawsze s¹ no�nikiem jakiego� konkretnego znaczenia same w sobie,
ale raczej konsoliduj¹ zwi¹zki ró¿nych elementów na innych poziomach ustruktu-
ryzowania materia³u 29. Twierdzenie to, przyjmowane zreszt¹ bez zasadniczych za-
strze¿eñ przez licznych badaczy jêzyka poetyckiego, wydaje siê prawdziwe dla wiêk-
szo�ci wierszy, tote¿ �Bzy w Pensylwanii�, bêd¹ce summa summarum bardzo kla-
sycznym wierszem klasycyzuj¹cego poety, równie¿ w nie siê wpisuj¹. W tkance
brzmieniowej tego tekstu znajdujemy w istocie powtórzenia znacz¹ce same w sobie
i w jaki� sposób sensotwórcze (powtórzenia g³oski �i�; �szar¹ zasz³a mg³¹�, �wêgiel
wieræ�) oraz reiteracje nie wnosz¹ce ¿adnych specjalnych efektów semantycznych �
np. w wersie �Smutek bez sensu i bez ³ez� nagromadzenie �s� (równie¿ tych
w formie ubezd�wiêcznionych �z�) nie stanowi wzmocnienia znaczeniowego, nato-
miast skutecznie rytmizuje ten¿e wers, podkre�la armaturê rymow¹ strofy i wp³ywa
na jej wydajno�æ (ma³o znaków � du¿o znaczeñ). Analogiczna sytuacja wystêpuje
w wersie �Potem pod ziemi¹ wêgiel wieræ�, gdzie pocz¹tkowa aliteracja �po�po�,
sama w sobie neutralna, stanowi rytmiczn¹ i graficzn¹ przeciwwagê dla koñcowe-
go �w�w�. I wreszcie, podobnie jest z asonansowymi rymami �mg³¹�/�know�,
�sz³o�/�know�, �szk³o�/�know�, które maj¹ za zadanie przede wszystkim zagêsz-
czaæ sieæ rymów na przestrzeni ca³ego utworu (konsolidacja w wymiarze interstro-
ficznym) i które nie zdaj¹ siê pe³niæ jakiej� innej, istotnej semantycznie roli.

W ogólnym rozrachunku idee na temat czasowo�ci tekstu poetyckiego wyra¿o-
ne przez Grupê µ s¹ bez w¹tpienia ciekawe i twórcze, zw³aszcza z perspektywy

29 N. R u w e t, Langage, musique, poésie. Paris 1972, s. 198.
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metodologii badañ nad dyskursem literackim, gdy¿ proponowane narzêdzia anali-
tyczne, w du¿ym stopniu zaczerpniête z jêzykoznawstwa strukturalnego, wzbogaca-
j¹ na swój sposób ten obszar zainteresowañ teoretyka literatury. Przedstawiona tu
analiza zdaje siê potwierdzaæ, ¿e niektóre koncepty mog¹ byæ ca³kiem dobrze wyko-
rzystane w praktyce interpretacyjnej. Z drugiej jednak strony, uderza zbytnia z³o¿o-
no�æ teorii, a szczególnie terminologii � czytelnik Rhétorique de la poésie, nawet
bêd¹c specjalist¹, musi odnie�æ wra¿enie, ¿e skomplikowanie aparatu pojêciowego
siêga tu nieomal zenitu, tak jakby tekst by³ pisany z uwzglêdnieniem do�æ w¹tpliwe-
go postulatu �im co� bardziej skomplikowane, tym bardziej naukowe�. Hermetycz-
ny jêzyk, specyficzna terminologia, z³o¿ono�æ podstawowych konceptów oraz nie-
zbyt jasna egzemplifikacja sprawiaj¹, ¿e bardzo trudno jest uchwyciæ proponowa-
n¹ przez Grupê µ teoriê we wszystkich jej szczegó³ach i niuansach. Nie z ka¿dym
jej elementem mo¿na siê zreszt¹ zgodziæ (wymieñmy tu chocia¿by definicjê izoto-
pii i warunki jej za³amania w tek�cie oraz mylenie aspektu czasowego z brzmienio-
wym czy przestrzennym), cytowane za� przyk³ady czêsto opieraj¹ siê na dowolnej
interpretacji, co dodatkowo zaciemnia obraz i tak nie zawsze jasnych rozwa¿añ.

Niniejszy szkic dotyczy wy³¹cznie jednego elementu opracowanej przez Gru-
pê µ teorii struktury tekstu poetyckiego oraz mechanizmów jego oddzia³ywa-
nia na odbiorcê, mianowicie kwestii zwi¹zanych z jego wymiarem czasowym,
i w tych ramach stanowi próbê przybli¿enia tych nieco zapomnianych, a wszak¿e
interesuj¹cych i oryginalnych narzêdzi badawczych. Niew¹tpliwie warto by³oby
podj¹æ i rozwin¹æ podstawowe idee tej koncepcji, pozwala ona bowiem na precy-
zyjniejsze ujêcie problemów do�æ nieuchwytnych, jednak nale¿y siê do niej od-
nie�æ w sposób czujny i krytyczny, poddaj¹c wnikliwej analizie � tak jak usi³owa-
li�my to uczyniæ tutaj � konkretne przyk³ady tekstów poetyckich, gdy¿ tylko na tej
podstawie mo¿liwa jest weryfikacja spójno�ci i adekwatno�ci rozwi¹zañ zapropo-
nowanych przez Retoryków z Liège.
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THE ISOPLASM IN CONCEPT OF TEMPORALITY IN LITERARY TEXTS
IN THE VIEW OF THE GROUP µ

The notion of poetic text temporality proposed by Group µ, and in particular its key element �
isoplasm � offers interesting and relatively little known instruments for analysis of temporal aspects
in poetry. Ispolasm is seen as phonic redundancy, i.e. repetition of a sound or a set of sounds in a text
manifested on the level of expression. Expressed in different forms (protorhythm, quasi-rhythm,
rhythm), depending on the number of repetitions of the element, such redundancy directs into the
text a specyfic order, cyclicity, regularity, and thus puts the expressed content into some temporal
clamps. The approach discussed in the present article is illustrated with an analysis of Jan Lechoñ�s
poem �Liliacs in Pennsylvania� (�Bzy w Pensylwanii�), in which the stress is put on the isoplasm in
question as well as on the semantic effects it produces in the text.
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