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Teoretycznoliterackie ujecia rytmu i podmiotu —
Henri Meschonnic i Julia Kristeva

Zawarte w tytule zestawienie dwdch poje¢, wydawatoby sie, zupetnie roz-
bieznych, nalezacych do réznych porzadkow, jest zaskakujgce. Pojecie rytmu,
pozornie oczywiste i jednoznaczne, w tradycyjnych teoriach tgczone z zespotem
cech formalnych wiersza, powinno mie¢ niewiele wspélnego z takg konstrukcja,
jaka jest w utworze literackim podmiot. Aby uzasadni¢ wasciwos¢ podobnego
powigzania, konieczne staje sie szersze omdwienie etymologii pojecia rytmu
i znaczen, ktdre sg z nim zwigzane. Samo pojecie ,rytm” jest rzeczywiscie
niejasne, a jego definicje — niesciste. Funkcjonuje ono wiasciwie w sferze kon-
ceptow, domystow.

Rytm nalezy do takiej grupy poje¢, jak ,tekst” czy ,,signiflant” ktore w stru-
kturalizmie miaty sens jednoznaczny, ostateczny i — wydawato sie¢ — niepod-
wazalny. Henri Meschonnic, dokonujac obszernej krytyki pojecia rytmul, robi
co$ podobnego do tego, co Roland Barthes uczynit z pojeciem tekstu, ktdre
byto jednoznaczne u Romana Jakobsona i Jurija Lotmana, a takze we wczes-
nych pracach samego Barthes’a, w mysli poststrukturalistycznej za$ utracito
swojg oczywisto$é. Zamkniety charakter pojecia ,tekst” zostat przetamany,
a otwarto$¢ przypisuje sie mu za pomocg takich pojeé, jak ,intertekst” czy
»interpretant”. Takze pojecie ,,signifiant” w pracach Jacques’a Lacana zostato
zupetnie przeksztatcone w stosunku do postaci, jakg nadat mu Ferdinand de
Saussure.

Interesujgcg etymologie pojecia ,,rytm” przedstawit Emile Benveniste w jed-
nej ze swoich rozpraw?2. Pojecie ,,rytm” trafito do stownika Zachodu z greki za
posrednictwem taciny. Greckie ,rytmos [puSpde]” byto jednym ze stdw-kluczy
jonskich filozofow przyrody. ,,Rytmos” —to rzeczownik utworzony od czasow-
nika ,,rein [peiv]” 'ptynac’. Analiza etymologiczna dokonana przez Benvenis-
te’a wykazuje, ze ,,rytmos”, od momentu pojawienia sie az do okresu attyc-
kiego, nigdy nie oznaczato rytmu, nie byto tez stowem okreslajagcym regularny

H. Meschonnic, Critique du rythme. Antropologie historique du langage. Lagrasse 1982.
2 E. Benveniste, La Notion de rythme dans son expression linguistique. W: Problémes de
linguistique générale. Paris 1966.
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ruch waéd; oznaczato natomiast forme dystynktywna, figure proporcjonalng,
ukilad. Pisze Benveniste:
pv&pagc, d'apres les contextes ou il est donné, désigne laforme dans I instant quelle est assumée

par ce qui est mouvant, mobile, fluide, laforme de ce qui n'a pas consistance organique, il convien
au pattern dun élément fluide [...]. Cest laforme improvisée, momentanée, modifiable .

Pojecie rytmu sprecyzowat Platon, kt6ry jeszcze stosowat ,,rytmos w sensie
formy dystynktywnej, uktadu, proporcji. Innowacja polegata tu na odniesieniu
tego pojecia do formy ruchu, ktorg ludzkie ciato dopetnia w tancu, i do uktadu
figur, przez ktére ten ruch sie przeksztatca. Filozof powigzat ,,rytmos z ,me-
tron” i podporzadkowat to pojecie pochodzagcym z muzyki prawom liczb. For-
ma okres$lona zostata przez miare i sprowadzona do kolejnosci. To wiasnie
Platon ustalit ostatecznie takie pojecie rytmu (zwigzanego z powtarzalnoscig),
jakim postugujemy sie obecnie.

Analiza Benveniste’a wykazata fatszywosé etymologii stowa ,,rytm”, jej kon-
sekwencja byto powstanie swoistego mitu ,,rytmu”, porownywanego do regu-
larnego ruchu waéd morskich. Czasownik ,,rem”, od ktérego utworzone zostato
stowo ,,rytmos", znaczy 'ptynac’, a przeciez morze nie ptynie. ,,Rein" nigdy nie
okreslato morza i nigdy tez ,rytmos” nie stosowano do okres$lania ruchu wod.

W nastepstwie blednej etymologii ,,rytmu” wszelkie proby definiowania
tego pojecia oparte sg zawsze na podkreslaniu regularnos$ci i powtarzal-
nosci. W tradycyjnym ujeciu sens rytmu tgczy w sobie periodyczno$é (np.
rytm serca), ktéra umieszcza go w czasie, i strukture (np. rytm jambiczny czy
amfibrachiczny), ktéra umieszcza go w przestrzeni. Ale stowo ,,rytm” me ma
przeciez tego samego znaczenia w kardiologicznym opisie rytmu serca, co w li-
teraturoznawczym opisie rytmu.

Kilka definicji wzietych z réznych stownikow i encyklopedii pokazuje, do
jakiego stopnia ,,rytm” pozostaje pojeciem niescistym i niedookre$lonym.

The New Encyclopaedia Britannica wprowadza wyrazne rozréznienie na
rytm muzyczny i rytm w poezji, okreslajagc ten drugijako: ,,the patterned récur-
rence, within a certain range of regularity, of spécifie language features, usually
features of sound."4. Autor hasta podkresla trudnosci zwigzane ze zdefiniowa-
niem pojecia, wskazuje na powtarzalnos¢ jako jego ceche charakterystyczng
i ostatecznie sprowadza termin do podstawowego rozroznienia miedzy poezjg
a proza. ;o

Encyclopaedia ofPoetry and Poetics nie zawiera w ogole hasta poswiecone-
go rytmowi. Odsyta natomiast do prozodii, metrum i rozréznienia wiersz/pro-
za. John Anthony Cuddon w swoim stowniku terminow literackich zaznacza,
ze rytm moze wystepowaé zarowno w poezji, jak i w prozie. Rytm, jego zda-
niem, jest ruchem zaznaczonym przez uktad sylab akcentowanych i nieakcen-
towanych oraz okres ich trwania. Cuddon, opierajac sie na tradycyjnej definicji
tego pojecia, twierdzi, ze rytm w wierszu zalezy od wzorca metrycznego i jest

3 Ibidem, s. 333: ,,poSpde, w kontekstach, w jakich sie pojawia, okresla forme w chwili, kiedy
przyjmowana jest ona przez to, co ruchome, mobilne, ptynne, forme tego, co nie posiada konsys-
tencji organicznej: odpowiada wzorcowi jakiego$ ptynnego elementu [...]. Jest to forma chwilowa,
improwizowana, modyfikowalna”.

4 The New Encyclopaedia Britannica. T. 10. London 1991, s. 33-34: ,modelowy powrot,
w pewnym regularnym szeregu specyficznychjicech jezykowych, zwykle dZzwiekowych .



RYTM | PODMIOT. 29

regularny, w prozie za§ moze by¢ regularny lub nieregularny 5. Dictionnaire de
poétique et de rhétorique Henri Moriera zawiera natomiast takg definicje ryt-
mu: ,,retour, a intervalles sensiblement égaux, dun repére constant"é.

Z kolei w Stowniku termindw literackich pod hastem Rytm czytamy:

wystepujagca w przebiegu tekstu uchwytna pow tarzalno$¢ ekwiwalentnych pod wzgledem
budowy jezykowej, zwlaszcza prozodyjnej [...], segmentéw mowy petnigcych role rytmicz-
nych jednostek [...].

Zjawisko rytmu wystepuje rowniez poza sferg uksztattowacé jezykowych we wszystkich
przypadkach regularnej powtarzalnos$ci podobnych elementéw?7.

Jak widaé, wiekszos$¢ definicji oparta jest na wyeksponowaniu powtarzalno-
§ci i regularnosci, nawet definicja Moriera, ktory jako jedyny odnotowuje w bi-
bliografii artykut Benveniste’a, lecz bez konsekwencji dla ostatecznego ksztattu
pojecia rytmu. Powtarzalnosé, ktéra podkreslana jest w wielu definicjach
(z réznych dziedzin i dyscyplin) stowa ,rytm”, prowadzi do btednego rozpo-
znania historycznej i antropologicznej specyfiki mowy, w konsekwencji za$ do
ustanowienia analogii miedzy porzadkiem kosmiczno-biologicznym a porzad-
kiem historycznym, ktory jest porzadkiem mowy.

Pod koniec XIX wieku istotne zmiany w sposobie rozumienia, definiowania
i myslenia o rytmie przyniosta poezja symbolistow. W okresie dwudziestolecia
miedzywojennego w Polsce pojecie rytmu czesto pojawiato sie w pracach teore-
tycznych, pisanych zaréwno przez poetéw (Bolestaw Le$Smian, Tadeusz Pei-
per8),jak i krytykdw literackich. Karol Wiktor Zawodzinski w swoich pracach
z zakresu wersyfikacji polskiej odrézniat rytmiczno$¢ od metrum. Definiujac
rytm odwotywat sie jednak do dawnej etymologii tego stowa, ktéra kojarzyla je
z regularnym ruchem wod morskich:

Grecy majac wcigz morze przed oczami, potrafili swym wiernym instynktem este-
tycznym odczué pokrewienstwo tadu wjego zyciu z tadem, ktéry stanowi warunek
dziatalnos$ci estetycznej [...]9.

5J. A. Cuddon, The Penguin Dictionary of Literary Terms and Literary Theory. London
1991, s. 798. Od razu nasuwa sie pytanie: dlaczego w wierszu rytm musi by¢ regularny, a w prozie
nie, i dlaczego ma zaleze¢ od wzorca metrycznego? Co poczaé z wierszami, w ktérych nie ma
wzorca metrycznego? Przeciez nie mozna powiedzie¢, ze nie ma w nich rytmu.

6 H. Morier, Dictionnaire de poétique et de rhétorique. Paris 1975, s. 933: ,,powrdt statego
punktu w mniej wiecej réwnych interwatach”. Morier wprowadzit pewne modyfikacje definicji
rytmu do reedycji swojego stownika z r. 1989: ,w przeciwieAstwie do metrum, rytm [...] zmierza
do przetamania nawyku, wywotuje zaskoczenie przez przemieszczenie akcentu, potgczenie akcen-
tow lub oddzielenie frazy od metrum [...]”. O metrum za$§ méwi tak: ,,Metrum jest spokojne,
a rytm patetyczny”. Podobng definicje podaje Ch. Baldick w The Concise Oxford Dictionary of
Literary Terms (Oxford and New York 1991, s. 190). Podkres$la on r6znice miedzy rytmem a met-
rum i definiuje to pierwsze pojecie jako ,mniej wyraziScie ustrukturowang zasade”.

7 M. Gtowinski, T. Kostkiewiczowa, J. Stawinski, I. Okopien-Stawinska, Stownik
terminéw literackich. Warszawa 1998, s. 493. Podkreél. A. D.

8 B. Le$mian, U Zrddet rytmu. W: Szkice literackie. Warszawa 1959. Le$mian opiera sie
przede wszystkim na koncepcjach pojecia rytmu lansowanych przez H. Bergsona i ustanawia
rytm jedng z podstawowych kategorii ekspresji poetyckiej. Szerokie, krytyczne oméwienie koncep-
cji LeSmiana przedstawit I. Opacki w pracy Uroda i zatoba czasu. Romantyzm w liryce Bolestawa
Lesmiana (w: Poetyckie dialogi z kontekstem. Szkice o poezji X X wieku. Katowice 1979; tu przede
wszystkim rozdziat 10: Poezja, czyli ,,poSmiertna w giebi jezior maska™ Sens i rytm, zwierciadto
rzeczy i zwierciadto czasu). — T. Peiper, Rytm nowoczesny. W: Pisma wybrane. Opracowat
S. Jaworski. Wroctaw 1979. BN | 235.

9 K. W. Zawodzinski, Studia'z ‘wersyfikacji polskiej- Wroctaw 1954, s. 17. Podkre$l. A. D.
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Ciekawe spostrzezenie zwigzane ze skojarzeniem rytmu z ruchem wad
morskich znajdujemy u Michela Deguy, ktérego zdaniem potgczenie schema-
tu-obrazu rytmu-jako-morza, co stanowi figure rytmu, jest zupetnie me-
jasnelo .

Regularno$é¢, powtarzalnos¢ i estetyzm, przyjete przez Zawodzmskiego za
podstawowe kategorie przy opisie rytmu, prowadzity ostatecznie do tego, ze
metrum utozsamiano z rytmem. Podobnie dzieje sie w pracach Kazimierza
Woycickiego, ktéry wigze rytm z metrum i nadaje mu charakter mimetyczny
oraz u Franciszka Siedleckiego:

Tak wiec metrem zwiemy ,,specialisedform” rytmu (Richards), a mianowicie rytm polega-
jacy na jednoznacznym oczekiwaniu doktadnego powtdrzenia, na catkowicie regu-
larnym nastepstwie w pewien sposéb zdeterminowanych elementdw na ustabilizowaniu sie
w organizmie doznajacego trwatego, schematycznego, lecz wyraznie jednoksztattnego psycho-
fizjologicznego ,,obrazu” przeptywajacego strumienia bodZcéw

Ten krotki przeglad etymologii i definicji, zjakimi mozna sie spotka¢ w roz-
maitych opracowaniach na temat rytmu, jest szczegdlnie istotny z punktu wi-
dzenia teorii proponowanych przez Henri Meschonnica czy Julie Kristeva,
ktore z pewnymi modyfikacjami (wymuszonymi specyfika jezyka i wiersza pol-
skiego, a takze specyfikg wybranych do analiz tekstow) przyjmuje za podstawe
metodologiczng rozwazan o rytmie i podmiociel3.

Zanim ustale ostatecznie definicje rytmu przyjetg na potrzeby analiz teks-
téw poetyckich, podkreslam wpierw konieczno$¢ rozdzielenia i odrebnosci
dwoch pojeé: ,,rytm” i ,metrum”. Jak wida¢ z przytoczonych definicji i omo6-
wien rytmu, metrum czesto utozsamiano z rytmem, nakladano te pojecia na
siebie, kierujac sie zasadg regularnosci, ekwiwalencji, symetrii. Przeglad roz-
nych teorii rytmu wykazuje, ze nie ma zadnego catkowicie jednoznacznego
stanowiska dotyczgcego tego pojecia i ze jest ono zawsze zdeterminowane
historycznie. Poniewaz rytm jest nieprzewidywalny, stanowi ,wewnetrzng ko-
niecznos$¢ [nécessité intérieure]"14, zatem nie mozna utozsamia¢ go z metrum.

10 M. Deguy, Choses de la poésie et affaire culturelle. Paris 1986 s. 110
1 K. Woéycicki, Forma diwiekowa prozy polskiej i wiersza polskiego. Warszawa 19

S 7°12 F. Siedlecki, O rytmie i metrze. W: Pisma. Warszawa 1989, s. 137. Podkre$l A. D. Zob.
tez: T. Kury$, Rytm. Z dziejéw terminu i pojecia. W zb.: Wiersz. Podstawowe hategorw opisu Cz
Rytmika. Red. J. Woronczak. Wroctaw 1963. Poetyka. Zarys encyklopedyczny. Nayt ©;
wa. T. 2. W tym samym tomie znajduje sie opis rytmu dokonany przez M. R. Mayenow g
(Podstawowe kategorie opisu wiersza).

13 Wérdéd prac H. Meschonnica, do ktérych odwotuje sie najczesciej, wymienié trzeba
wspomniang juz Critique du rythme. Anthropologie historique du langage oraz: Les Etats de la
poétiZ Paris 1985; La Rime et la vie. Lagrasse 1989; Politique du rythme. Politique du sujet.
Lagrasse 1995. Szersze omdwienia teorii Meschonnica znalaztem w nastepujacych opracowaniach.
G Dessons La Théorie du rythme dHenri Meschonnic. W : Introduction a la poétique. Approche des
théories de la littérature. Paris 1995. - S. Capello, Le Réseau phonique et le sens L Interaction
phono-semantique en poésie. Bologna 1990, s. 111-115. - D. Wesling, T. Stawek, Literary Voice.
The Calling ofJonah. Albany 1995. - L. M.Bourassa, Rythme ¢tsens. o es processus rythmiques en
poésie contemporaine. Montréal 1993. - P. Sauter, Rythme a corporate chez Claude Simon.

Poétique” 1994 nr 77. Dwie ostatnie prace stanowig potwierdzenie metodologicznej skutecznosci
teorii Meschonnica w przypadku analiz poezji (Bourassa) i prozy (Sauter). Zob. tez oméwienie teorii
Meschonnica w moim artykule: Rytm i ciato. Henri Meschonnica krytyka rytmu (w zb.. Szybko
i szybciej. Red. M. Bienczyk, A.;Nawarecki, :D. Siwicka.Warszawa 1996), a takze: w pracy.
G. Bedetti, Henri Meschonnic: Rythm-as'Pure’ Historicity.  ,,New Literary History 1992, nr 23.

14 Meschonnic, Critique du rythme, s. 85.
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W tradycyjnym ujeciu metrum jest sygnatem poetyckosci, srodkiem ,dezauto-
matyzacji” jezyka (jak u rosyjskich formalistow czy w pracach szkoty praskiej).
Jesli rytm traktuje sie jako podkategorie poziomu fonologicznego, to podpo-
rzagdkowuje sie go metrum. Meschonnic twierdzi, ze rytm sam w sobie nie jest
metryczny. W zaleznosci od historii i sytuacji pisania moze by¢ metryczny lub
niemetryczny. Moze sie wiec przypadkowo zbiegaC z regularno$cig, co jest
uwarunkowaniem kulturowym, tradycjonalnym. Rytm wykracza poza metrum,
ktére daje sie absolutnie przewidywac i spetnia nasze oczekiwania. Rytm od-
wrotnie — jest nieprzewidywalny. Metrum jest nieciggte, policzalne, rytm za$
ciagty i niepoliczalny. Jak méwi Meschonnic:
Il est un passage, le passage du sujet dans le langage, le passage du sens, et plutdt de la
signifiance, du faire sens, dans chaque élément du discours, jusqua chaque consonne, chaque

voyelle. [...] Le rythme, comme le désir, n'est pas connu du sujet de Icriture. Ce sujet n’en est
pas le maitre. C'st pourquoi le rythme dépasse la mesurels.

Dla Meschonnica rytm nie wymaga jednoczesnego istnienia metrum, ale
jesli pojawia sie ono w tekscie, to stanowi wéwczas czes¢ zbioru cech rytmicz-
nych, co$ w rodzaju ,,akompaniamentu”. Gdy w wierszu wystepuje metrum, to
podlega ono opisowi, podobnie jak pozostate zawarte w utworze cechy ryt-
miczne.

Podstawe teorii Meschonnica stanowig prace Benveniste’a (dotyczace dys-
kursu, rytmu i podmiotu) oraz de Saussure’a. W swojej krytyce rytmu dokonu-
je Meschonnic reinterpretacji de Saussure’a i przeciwstawiajgc sie strukturalis-
tycznej redukcji jego prac do ,metafizyki znaku”, ktadzie u de Saussure’a na-
cisk na wartos$¢ (a nie znaczenie), system (a nie strukture), funkcjonowa-
nie (a nie pochodzenie) i przede wszystkim na radykalnie arbitralny
znak (a nie konwencje).

Proponowana przez Meschonnica definicja rytmu opiera sie¢ na analizie
Benveniste’a: rytm traktowany jest u niego jako ,,szczegélna konfiguracja ru-
chomego”, jako ,charakterystyczny uktad czesci w catosci”, jako ,,forma ru-
chu”. To wiasnie te wyliczone wiasciwosci pozwalajg uzgodnié pojecia rytmu
i dyskursu. Definicja ustalona przez Meschonnica brzmi nastepujgco:

Je définis le rythme dans le langage comme lorganisation des marques par lesquelles les
signifiants, linguistiques et extralinguistiques (dans le cas de la communication orale surtout)
produisent une sémantique spécifique, distincte du sens lexical, et que j’apelle la signifiance:
cest-a-dire les valeurs, propres a un discours et a un seul. Ces marques peuvent se situer a tous les
,»nhiveaux" du langage: accentuelles, prosodiques, lexicales, syntaxiques. Elles constituent en-
semble une paradigmatique et une syntagmatique qui neutralisent précisément la notion de ni-
veau. Contre la réduction courante du ,,sens" au lexical, la signifiance est de tout le discours, elle
est dans chaque consonne, dans chaque voyelle qui, en tant que paradigme et que syntagma-
tique, dégage des séries. Ainsi les signifiants sont autant syntaxiques que prosodiques. Le ,sens"
nest plus dans les mots, lexicalement. Dans son acception restreinte, le rythme est l'accentuel,
distinct de la prosodie — organisation vocalique, consonantique. Dans son acception large, celle
que j'implique ici le plus souvent, le rythme englobe la prosodie. Et, en parlant, I'intonation.
Organisant ensemble la signifiance et la signification du discours, le rythme est I'organisation

15 Ibidem, s. 225: ,Jest on pewnym przechodzeniem, przechodzeniem podmiotu w mowe,
przechodzeniem sensu —a raczej efektu znaczacego [,signifiance” — A. D.], tworzenia si¢ sensu —
w kazdy element wypowiedzi, kazda spdtgtoske, kazdg samogtoske. [...] Rytm, jak pozadanie, jest
nieznany podmiotowi pisania. Ten podmiot/nie ‘panuje‘nad -nim. Oto dlaczego rytm wykracza poza
metrum?”.
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méme du sens dans le discours. Et le sens étant Vactivité du sujet de | énonciation, le rythme est
iorganisation du sujet comme discours dans et par son discoursl6.

Pojawiajace sie w definicji Meschonnica okreslenia: ,specyficzna seman-
tyka”, system (wewnetrzne prawa), warto$¢ (oparta na réznicach i podobien-
stwach), Swiadczg o tym, ze aby istniat rytm i system, musi wystepowac przynaj-

16 Ibidem, s. 216-217: ,Definiuje rytm w mowie jako organizacje cech, poprzez ktére
signifiants jezykowe i pozajezykowe (zwiaszcza w komunikacji oralnej) wytwarzajg specyficzng,
rézng od sensu leksykalnego semantyke (nazywam jg efektem znaczacym), czyli wartosci wiasciwe
jakiemus$ dyskursowi i tylko jemu. Te cechy moga by¢ rozmieszczone na wszystkich ,,poziomach”
mowy: akcentowych, prozodycznych, leksykalnych, syntaktycznych. Tworza one razem paradyg-
matyke i syntagmatyke, ktére znoszg samo pojecie poziomu. W przeciwieAstwie do powszechnej
redukcji ,,sensu” do leksyki efekt znaczacy pochodzi z catosci dyskursu, zawarty jest w kazdej
spotgtosce, w kazdej samogtosce, ktéra na zasadzie paradygmatu i syntagmy tylko wy#ania serie.
W ten spos6b signifiants sa zaréwno syntaktyczne, jak i prozodyczne. ,Sens” nie jest juz zawarty
leksykalnie w stowach. W waskim ujeciu rytm jest akcentowy, w odréznieniu od prozodii - or-
ganizacji samogtoskowej, spétgtoskowej. W szerokim ujeciu, jakiego uzywam tu najczesciej, rytm
obejmuje prozodie. A w mowie — takze intonacje. Organizujagc w jedng cato$¢ efekt znaczacy
i znaczenie dyskursu, rytm ten jest samg organizacja sensu w dyskursie. A skoro sens jest dziata-
niem podmiotu wypowiadajacego, to rytm jest organizacjg podmiotu jako dyskursu w i poprzez
jego dyskurs”.

Niektére z poje¢ uzytych przez Meschonnica w tej definicji majg znaczenie odmienne od
takiego, jakie przyjmowane jest w pracach innych badaczy. Z tego tez powodu wymagajg one
osobnego wyjasnienia:

,Signifiant”: w lingwistyce (np. de Saussure, Jakobson) rozumiane jest przez opozycje do
signifié; w psychoanalizie - zgodnie z planem symbolicznym, ktéry moze byé pozajezykowy.
U Meschonnica (ibidem, s. 267): ,lingwistyczna i translingwistyczna (tzn. wykraczajaca poza
lingwistyke zdania i wypowiedzi) organizacja podmiotu wjezyku i poprzez jezyk, charakteryzujaca
sie nieroztgcznosciag komunikatu i jego struktury, warto$ci i znaczenia”.

»,Efekt znaczacy [signifiance]”: proces znaczenia. Termin ten oznacza proces wytwarzania
sensu, jak i rezultat tego procesu (w tym drugim wypadku znaczenie jest quasi-synonimem sensu).
W ujeciu Meschonnica (ibidem, s. 267): wytwarzanie sensu przez signifiant prozodyczne i ryt-
miczne; ,efekt znaczacy jest skonstruowany po to, aby tworzy¢ podmiot w tekscie i poprzez tekst .
Pojecie signifiance zostato zapozyczone do prac literaturoznawczych z psychoanalizy Lacanow-
skiej. K. Ktosinski, omawiajac zagadnienie ,,przyjemnosci tekstu” w ujeciu R. Barthes’a (hasto:
Roland Barthes. Le Plaisir du texte. W: Przewodnik po literaturze filozoficznej X X wieku. Red.
B. Skarga. Przy wspdtpracy S. Borzyma i H. FlorynAskiej-Lalewicz. T. 5. Warszawa 1997, s. 50; zob.
tez w niniejszym zeszycie jego prace Signifiance. Wstep do pism Rolanda Barthes a o muzyce),
proponuje przektad tego terminu na jezyk polski jako: ,,znaczgcos$¢”, poniewaz obejmuje on dziata-
nia tylko w obrebie elementdw znaczacych (signifiants), ktére nigdy nie odnosza si¢ do elementu
znaczonego (signifié).

»Warto$¢ [valeurjelement zarbwno znaku, jak i tekstu, ktére sa w dziele nieroztaczne.
Warto$¢ wystepuje w pelnym zakresie na poziomie literackos$ci. Funkcjonuje jako element systemu
dzieta, w miare jak dzieto konstytuuje sie poprzez réznice. Te réznice pojawiajg sie jako: fonemy,
stowa, postaci, przedmioty, miejsca, sceny, itd. Nie istnieje warto$¢ w stanie czystym, ale jedynie
wewnatrz systemu. Warto$¢ nadaje catemu dyskursowi semantyke odmienng od sensu leksykal-
nego. Zob. H. Meschonnic, Pour la poétique. I. Paris 1970, s. 175—176.

,Dyskurs IdiscoursJd’:w ujeciu tradycyjnym - wybér, seria wyboréw dokonanych w systemie

praistniejagcych znakéw; w rozumieniu M eschonnica (Critique du rythme, s. 71) — , dziatanie
podmiotéw w i przeciw historii, kulturze, jezykowi”.
»System [systéme]”: system dzieta — ,,Dzieto (kazde) jako cato$¢, ktdrag charakteryzuja jego

wiasne transformacje zalezne od praw wewnetrznych. Nie jest to zbi6r statyczny; jest zwigzany
z intencjonalnoscia (komunikat), z kreatywnoscig. System objawia si¢ lokutorowi-stuchaczowi jako
bezustanne strukturowanie” (Meschonnic, Pour la poétique. I, s. 175).

»Prozodia”:,Samogtoskowa i spdétgtoskowa organizacja tekstu; element rytmu, zwtaszcza ze
wzgledu na uktady spétgtoskowe; element sensu, zwtaszcza ze wzgledu na paragramatyzm?” (ibidem,
s. 178).
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mniej minimalna liczba powtarzajgcych sie elementdw, ktora sprawi, ze da sie
dostrzec ,,przeksztatcenia ruchu dzieta”.

Rytm opisany jest w definicji Meschonnica nie w kategoriach formalnych,
ale traktowany jest jako ,,organizacja sensu” w tekscie literackim. Analiza ryt-
mu dokonuje sie w dwoch planach: syntagmatycznym (analiza ,,kontrastow
sekwencji rytmicznych”) i paradygmatycznym (tozsamos$¢ sekwencji rytmicz-
nych, serii {tancuchow) prozodycznych, figur prozodycznych {odbicia, echa
spotgtoskowe)»; rekurencje — nawroty, ktore uktadajag sie w tekScie transwer-
salnie, poprzecznie). Konsekwencje dwutorowo przebiegajacej analizy stanowi
dialektyka tego samego i innego, przy czym tego samego nie mozna
sprowadzi¢ do metrum. Nie jest to jaka$ abstrakcyjna struktura formalna, ale
proces asocjacyjny generowany przez odbicia pomiedzy signifiants, ktore
wprowadzajg transwersalne relacje znaczenia, tworzagc w ten sposéb
»system”, model ruchu, jaki organizuje lekture.

Wedtug niektorych teorii poezji - dzwieki mogg mie¢ charakter umotywo-
wany, moga ksztaltowac sens. Meschonnic uwaza, ze fonemy tworza w dzietach
literackich rodzaj sieci powigzanych na zasadzie asocjacji. Sam proces asocjacji
jest transwersalny, translineamy i nie odbywa sie w porzadku nastepstwa (pro-
jekt lektury anagramatycznej tekstdw postulowany przez de Saussurea —
w jego ujeciu jezyk poetycki stwarza mozliwos¢ wtdrnego, dodanego do orygi-
natu stowa, znaczenia; wychodzaca od de Saussure’a paragramatyczna koncep-
cja lektury tekstéw zwigzana z psychoanaliza — Kristeva, a takze ,serie i fi-
gury prozodyczne” Meschonnica)l7.

Wedtug tej asocjacyjnej koncepcji lektury nie mozna przypisywaé wartosci
jedynie samemu sensowi, poniewaz wartos¢ wigze sie z funkcjonowaniem dys-
kursu w catosci jego zbioru. Dopiero takie zatozenie lektury, opartej na trans-
wersalnym i dynamicznym procesie asocjacji, pozwala uzna¢ fonematyczng
organizacje tekstu za element wspétworzacy rytm. Cata sfera fonematyczna
jest niezwykle wazna dla rytmicznego i znaczgcego funkcjonowania dzieta.
Whrew stanowisku konwencjonalnemu, ktore catkowicie odrzuca motywowa-
ny charakter znaku, wpisujgc wszelkie zjawiska fonematyczne w zakres prag-
matyki, logiki dyskursu, lingwistyki, nalezatoby zastgpi¢ plan jezyka planem
dyskursu i skoncentrowac sie na jego funkcjonowaniu. W takim ujeciu dzieto
przestaje by¢ strukturg statyczna, staje sie procesem dynamicznym i podlega
nieustannej transformacji. Uktady fonematyczne potgczone z innymi pozioma-
mi mowy tworzg system dzieta.

Analiza winna zatem przebiega¢ tropem zjawisk kontrastu i nastgpstwa
oraz zjawisk transwersalnych, translineamych powrotéw okre$lonych elemen-

17 Zob. J. Starobinski, Les Anagrammes de Ferdinand de Saussure. ,Mercure de France
1964, nr 1204 (luty). Starobinski podat tu do druku niepublikowane fragmenty notatnikéw de
Saussure’a. Oméwienia koncepcji de Saussure’a znalaztem m.in. w: G. Des sons, Les Anagrammes
de Ferdinand de Saussure. W: Introduction a la poétique. — J. Baetens, Postérité littéraire des
Anagrammes. ,Poétique” 1986, nr 66. - J. Kristeva prezentuje szeroko swojg metode lektu-
ry w Sémeiotike. Recherches pour une sémanalyse (Paris 1969, rozdz. Pour une sémiologie des
paragrammes), a takze w La Révolution du langage poétique (Paris 1974). Zob. tez J. Baudrillard,
L Anagramme. W: L Echange symboligue et la/mort,-Paris 1976; — M. Riffaterre, Paragramme et
signifiance. W: La Production du texte.'Paris 1979.

3 — Pamietnik Literacki 1999 z. 2
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téw fonetycznych. Efekt znaczacy ksztattowany jest np. przez serie najczesacj
pojawiajacych sie gtosek, ktore dajg ,efekt réznicujacy Ilub odbicia (echa)
konsonantycznel8. W kolejnych powtoérzeniach jedno stowo przywotywane
jest przez inne. Kazde przywotanie to ,figura”, ktora zestawia ze sobg rozne
jednostki sensu. ,,Figura” w kompozycji fonematycznej jest uktadem, rozmiesz-
czeniem, odstaniajgcym zwigzki i wymiane pomiedzy poszczegdlnymi elem
tami W takiej analizie bierze sie pod uwage czestotliwo$¢ wystepowania, kolej-
nos¢, pozycje fonemdw, po to, aby okreslic sposéb znaczenia w wypowiedzi,
ktory wigze sie z pamiecig, oralnoscig, zespotem zdolnosci postrzegawczyc ,
uczuciowych i poznawczych podmiotu.

Podobnie jak koncepcja rytmu, tak i koncepcja podmiotu w pracach Me-
schonnica jest oparta i rozwinieta na podstawie teorii Benvemste a. ujeciu
Benveniste’a podmiot wypowiedzi jest jednostkg pusta, ktdra rozwija sie w dys-
kursie poprzez calg serie cech formalnych, ,,dopetnianych przez lokutora, a tak
Ze przez sytuacje wypowiadania. Podmiot wypowiedzi jest wiec relacja, a $cislej
maéwigc, istnieje tylko w relacjach z lokutorem, z sytuacjg. Podmiot ,,urzeczywi-
Snia sie” w mowie i poprzez mowe. Kazdy lokutor staje sie podmiotem od-
noszac do siebie samego we wiasnej wypowiedzi ,ja . PiszeBenvemste.

Cest dans et nar le langage que I'homme se constitue comme sujet; parceque le langage

seutfoSeS b Z I m g u t es,celllitr
nous traitons ici est la capacité du locuteur a se poser comme ,suje

I nieco dalej: ,,Est »ego« qui dit »ego«

18 Typologia odbi¢ (ech) konsonantycznych, jaka przyjmuje Meschonnic oparta jest na typo-
logii zaproponowanej przez D. I. M assona (iSound-Repetition Terms. W zb, Poettcs. Poetyka.

POEEM assITodWTels6Spuje schematy sekwencji (odbicia <echa> gtoskowe) w zaleznosci od
pozycji gtosek; S - oznacza spotgtoske lub grupe spétgtosek, A zas - samogtoske lub grupe
samogtosek:

— odbicie spoétgtoskowe inicjalne: S-/S-;

— odbicie spoétgtoskowe finalne: -S/-S;

— odbicie samogtoskowe: A/A;

- odbicie ze spoétgtoska przed samogtoska: SA/SA;

- odbicie ze spotgtoska za samogtoskag: AS/AS;

— odbicie spoétgtoskowe podwdjne z samogtoskg: SAS/SAS,

— odbicie spoétgtoskowe podwdjne bez samogtoski: S -S / ~ 'S,

- odbicie spétgtoskowe potréjne lub w serii: S -S -S/ S -S -S;

— odbicie polisylabiczne: SASAS/SASAS;

- odbicie (w zaleznosci od akcentu): akcentowane i meakcentowane;

- odbicie (w zaleznosci od sylaby): nagtosowe i wygtosowe;

-— W
(zalezmc_odgkdejnosci g pojedynczych spotgtosek i d”

rozszerzone (jesli zaczyna sie od grupy i zmierza do Pojedynczych spoigto m

19 E Benveniste, Problemes de linguistique generale. Pans 1966, s. 259 i 260. ,,To wiasn
w mowie i poprzez mowe cztowiek ustanawia siebie jako podm iot;

realno$¢ ooieciu »eqo« swojg realnos¢, ktdra jest realnoscig bytu. »Podmiotowos$é«, o jakiej tu
moéwimy, jest zdolnoscia lokutoraldofustanoewienia-siebiejako »podmiotu« ; Tenjes>>gp<
mow i »ego«”. Tezy Benveniste’a w ujéciu teoretycznohterackim przedstawita AAO kopien S
winska (Semantyka ,ja" literackiego U « tekstowe wobec .ja twércy>. ,Teksty 1981, nr ).
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Meschonnic, dla ktérego podmiot wypowiedzi réwniez jest ,relacjg”, mo-
dyfikuje zatozenia Benveniste’a, uwazajac, ze podmiot tworzy sie w napieciu
miedzy tym, co jedyne, niepowtarzalne, a tym, co spoteczne (,l'unique et le
social"). Pozwala to odrdzni¢ ,,podmiot dyskursu” od ,,podmiotu psychologicz-
nego”, od indywiduum, ktdre jest kulturowe, historyczne, ktére wynika z his-
torii indywidualnej.

Rytm-podmiot w ujeciu Meschonnica (bo tak tgczy on te dwa pojecia twier-
dzac: ,,le rythme est nécessairement une organisation ou configuration du sujet
dans son discours"20) nie jest zamkniety w Swiadomosci (tak jak podmiot kar-
tezjanski) i stawia problem ,czasu przezywanego [temps vécu]”:

On est compris par le rythme avant de le comprendre, et de comprendre du sens, mais on ne
sait pas comment. Le rythme d’un texte fait du temps de ce texte uneforme-sens qui devient la
forme-sens du temps pour le lecteur. Par le rythme, il ny a pas succession des éléments dans le
temps, comme par la métrique. 11 y a un rapport. La suite, la raison de la séquence nest pas
donnée. Quand il ny a pas un texte-systéme, les éléments du discours ne sont que des passages,

une part du rythme est non linguistique, il y a systeme ailleurs: idéologique, terminologique, etc.
Mais dans un texte-systéme se pose la question du discours au temps vécu2l.

Rytm tekstu-systemu, jako punkt potgczenia dwdéch rédznych dosSwiadczen
czasowych (podmiotu, ktory pisze, i podmiotu, ktéry czyta), przedstawiony
zostaje za pomoca pojecia transsubiektywnosci, ktéra opiera sie na serii po-
wtornych wypowiedzen (,ré-enonciations”). Rytm aktualizuje podmiot, jego
temporalnos¢. Wiersz przechodzi od ,ja” do innego ,ja”,jest dyskursem, w kto-
rym mozna rozpoznac¢ przeszto$¢ innych.

W swojej koncepcji podmiotu Meschonnic, podobnie jak Jacques Derrida
i Michel Foucault, zachowuje pojecie dyskursu, ktéry ksztattuje i okresla pod-
miot. Podmiot okresla jezyk, jakiego kto$ uzywa w akcie zapozyczania go ze
spotecznych zasobéw jezykowych. Dzieki temu podmiot moze przeksztatcaé
jezyk kultury.

Meschonnic prébuje broni¢ pozycji podmiotu, ponownie okresli¢ jego gra-
nice. Podmiot to co$, co wykracza poza indywiduum, dlatego tez musi stac¢ sie
bezksztattny, niezalezny od organizujagcych go centrow, ktore narzucajg ogra-
niczenia i restrykcje. Uzywajac metafory Tadeusza Stawka i Donalda Weslinga,
mozna okresli¢ ten podmiot jako ,,peryferyjny”: ,.the subject is a dweller not of
a metropolis but of a smali provincial border seulement with constant traffic and
smuggling going across the frontier"22. Zdaniem cytowanych autoréw, rytm

Filozoficzny aspekt proponowanej przez Benveniste’a koncepcji oméwit J. Lalewicz (Filozoficzne
problemy jezykowej artykulacji podmiotowosci. ,,Archiwum Historii Filozofii i Mysli Spotecznej”
t. 22 <1976».

20 M eschonnic, Critique du rythme, s. 71: ,rytm w spos6b konieczny jest organizacjg lub
konfiguracjg podmiotu w jego wypowiedzi”.

21 lbidem, s. 224—225: ,JesteSmy rozumiani przez rytm, zanim go zrozumiemy, zanim zro-
zumiemy sens, ale nie wiadomo, jak to sie dzieje. Rytm tekstu tworzy z czasu tego tekstu pewng
forme-sens, ktéra staje sie forma-sensem czasu dla czytelnika. Poprzez rytm nie ma nastepstwa
elementéw w czasie, tak jak to sie dzieje w przypadku metru. Istnieje pewien stosunek. Kolejnos$¢
juzasadnienie sekwencji nie sg dane. Kiedy nie ma jakiego$ tekstu-systemu, elementy dyskursu
sg tylko przechodnie, jaka$ cze$¢ rytmu jest niejezykowa, system jest gdzie indziej: ideologiczny,
terminologiczny, itd. Ale w tek$cie-systemie powstaje kwestia dyskursu w czasie przezywanym”.

22 Wesling, Stawek, op. cit. s. 170: ,podmiot nie jest mieszkarficem metropolii, ale matego
przygranicznego osiedla, z jego ciggtym-handlem; i-przemytem”. Zob. tez J. D errida, Schibboleth:
pour Paul Celan. Paris 1986. Przektad fragmentu (pt. Szibbolet), piéra A. D ziadka, w: ,Literatura
na Swiecie” 1998, nr 11/12.
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(podobnie jak Derridowskie ,szibbolet”) umozliwia przekraczanie granic. Me-
schonnic wyraznie przenosi forme rytmiczng z medium, z no$nika na komuni-
kat i czyni zen swobodng prace samowytwarzania sensu.

W literaturze, a zwkaszcza w poezji, subiektywno$¢ jest maksymalna. Ta
gtebia subiektywna okresla literacko$¢ i wyjasnia ,,podstawowy paradoks sa-
mej idei literatury: ,,toute oeuvre, ait, pour étre a tous, quelque chose qui n’est que
d’un individu unique”?23.

Meschonnic twierdzi:

le probléme du sujet de I%écriture n’est certainement plus la subjectivité de l'individu émetteur,

mais ce qui dans lactivité dun discoursfait le passage d un sujet & un autre sujet, et le constitue

en sujets par ce passage méme24.

Poniewaz podmioty (pisania i czytania) maja r6zng historie, to wypowiedzi
nie da sie sprowadzi¢ wytgcznie do sensu: ,,Le rythme [...] implique qu une part
de la réception est inscrite dans l’organisation initiale du discours 25. Aby pod-
miot mogt sie ukonstytuowac, konieczne jest przejscie od ,,ja” do ,ja”. Posred-
niczy w tym rytm, ktory jest - przypomnijmy - nieznany podmiotowi
pisania.

Meschonnic wigze ze sobg S$cisle dwa pojecia: podmiotu i rytmu. Rytm,
rozumiany na podstawie analizy etymologicznej Benveniste’a, jako ,,forma dys-
tynktywna”, ,,charakterystyczny uklad czesci w catosci”, nie opiera sie juz na
symetrii i kolejnosci, ale staje sie uktadem czego$, co jest ruchome: ,,integre la
périodicité, la symétrie dans linfini des figures”, i przez to moze ,,apparaitre
comme l'organisation imprédictible du sujet, et de I'histoire”26. Rytm sprawia, ze
podmioty zaangazowane w akt mowy nie doswiadczajg juz powtdrzenia jakie-
go$ stanu uprzedniego, ale doznajg czegos, co jest dla nich zdarzeniem nowym
i pojedynczym. To wiasnie dlatego:

Son omniprésence et son mode d’activité le font échapper a lintention, a la conscience, au

subjectivisme, au délibéré, a la réduction — qui caractérise le primat de la langue de
I€nonciation & I'emploi du pronom personnel Je"?21.

Pojecie rytmu, aczkolwiek rozumiane nieco inaczej, jest takze kluczowym
pojeciem Julii Kristevej w jej teorii zbudowanej na bazie psychoanalizy Laca-
nowskiej, teorii anagramoéw de Saussure’a i teoretycznych koncepcji formalis-
téw rosyjskich (zwilaszcza dwa ostatnie zrodta zblizajg Kristeva do Meschon-
nica).

Oparta na krytyce znaku semiotyka Kristevej czyni z dziefa literackiego nie

23 Meschonnic, Critique du rythme, s. 85: ,,kazde dzieto, aby mogto istnie¢ dla wszystkich,
musi mie¢ co$, co nie pochodzi jedynie od niepowtarzalnego indywiduum .

24 Meschonnic, Les Etats de la poétique, s. 137: ,problem podmiotu pisania z catg pew-
noscig nie jest zwigzany z subiektywnoscig indywiduum, ale z tym, co w dziataniu dyskursu two-
rzy przejécie od jednego podmiotu do drugiego i ustanawia je podmiotami juz przez samo to
przejscie”.

25 lbidem, s. 137: ,Rytm [...] sprawia, ze cze$¢ recepcji jest wpisana w inicjalng organizacje
dyskursu”.

26 Ibidem, s. 158: ,,w nieskonczonosci figur taczy ze sobg periodyczno$¢ i symetrie”; ,,objawie
sie jako nieprzewidywalny uktad podmiotu i historii”.

27 lbidem, s. 137: ,Jego wszechobecnos¢, sposob jego dziatania sprawiaja, ze wymyka sie on
intencji, Swiadomosci, subiektywizmowi, redukcji - co, jest charakterystyczne dla predylekcji jezy-
ka — wypowiedzi do uzycia zaimka osobowego »ja«™:
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przedmiot, ale produktywnos$c¢, ktérej efektem jest dzieto. W przypadku teorii
Kristevej wazne jest rozroznienie dwoch pojeé: pisania (zwigzanego z tekstem
poddanym ogladowi z punktu widzenia specyfiki jego wytwarzania) i tekstu
(rozumianego jako przedmiot dynamiczny, w ktérym krzyzujg sie ze sobg wy-
powiedzi wziete z innych tekstow - rozumianego wiec jako intertekstual-
no$¢, ktdra taczy sie z pamiecig i nieswiadomoscig). W procesie pisania (a wiec
funkcjonowania znaczgcego) wspoétdziatajg ze sobg feno- i genotekst. Ten
pierwszy stanowi fenomenologiczng powierzchnie wypowiedzi, pewien feno-
men jezykowy (struktura znaczona), drugi zwigzany jest z funkcjonowaniem
signifiant - jednostkg znaczenia, ktorej nie mozna zredukowa¢ do sensu
i sprowadzi¢ do znaku (produktywno$¢ znaczaca). Z genotekstem igczy sie
pojecie signifiance, czyli aktywnos$ci znaczacej genotekstu. Jest ona ukryta pod
znaczeniem i jest uprzednia wzgledem komunikacji i sensu. Sam proces si-
gnifiance rozumiany jest przez Kristevg jako proces podmiotu. Signifiance po-
jawia sie w tekscie jako sie¢ rdznic fonicznych i jest utozona
poprzecznie, nielinearnie w odr6znieniu od sensu semantycz-
no-syntaktycznego. Tak wazne dla calej koncepcji Kristevej pojecie rytmu
zdefiniowane jest przez nig w spos6b nastepujacy:

On peut concevoir maintenant le rythme non seulement comme une métrique classique de
versification, mais comme une propriété immanente aufonctionement du langage, et plus profonde
que la structure profonde articulant des suites linéaires. Ce mécanisme ,,plus profond , ce
géno-texte, possede la propriété de pouvoir appliquer des éléments signifiants minimaux, mor-

phophonémiques, defagon infinie, pour générer des objets sémiotiques quon pourrait représenter
empiriquement par le modéle dun graphe26.

Spos6b pojmowania rytmu przez Meschonnica i Kristevg jest odmienny.
Meschonnic rozumie go bowiem w sensie przedplatodskim, o czym juz wspo-
minatem, a wiec inaczej niz Kristeva, ktéra wigze to pojecie z regularnoscig
i powtarzalnoscia, bedacymi dla niej podstawg operacji semiotycznej. Zasad-
nicza réznica w tych dwdch teoriach polega na tym, ze Meschonnic niemal
catkowicie rezygnuje z szerszych ujeé¢ psychoanalitycznych, tak istotnych dla
Kristevej. W swojej Politique du rythme, w rozdziale zatytutowanym La sujette
(Podmiotka), Meschonnic przeprowadza gruntowng krytyke koncepcji Kris-
tevej, zarzucajgc badaczce falszywy i ideologiczny (krytyka feministyczna)29
przektad Platonskiego terminu ,,chora” tak bardzo w koncu istotnego dla cale-
go proponowanego przez nig projektu ,podmiotu w procesie

Po tej krdtkiej dygresji dotyczacej sporu natury merytorycznej wréémy
jednak do kluczowych z naszego punktu widzenia rozwazan Kristevej. Repar-

28 Kristeva, La Révolution du langage poétique, s. 215: ,,Mozna zatem teraz pojmowac rytm
nie tylko jako klasyczna metryke wersyfikacyjna, ale tez jako immanentng witasciwos$¢ funkcjono-
wania mowy, ktora jest gtebsza niz struktura gteboka artykutujgca nastepstwa linearne. Ten »gleb-
szy« mechanizm, genotekst, posiada zdolno$¢ aplikowania najmniejszych elementdw znaczacych,
morfonemicznych, w sposéb nieskonczony, po to, aby méc generowaé przedmioty semiotyczne,
ktére empirycznie mozna przedstawi¢ za pomocg modelu grafu”.

29 Zdaniem M eschonnica (Politique du rythme, s. 308), Kristeva feminizuje Platoriskie poje-
cie ,,chora”, pojawiajace sie w Timajosie: ,,Szczegdlna forma biologjzacji podmiotu wydaje sie
reprezentatywna dla wspétczesnych fantazmatéw, gdzie efekty dominacji taczg sie z efektami teorii
tak, aby ustanowié, zgodnie z wiasciwym, tej/ formie eklektyzmem, podmiot sfeminizowany, a nawet
matriarchat podmiotu”.
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tycja i czestsze wystepowanie okreslonych foneméw lub ich grup w danym
tek$cie wywotujg, zdaniem badaczki, efekt obcy wiasciwosciom jezyka natural-
nego. Fonemy tracg wowczas swoj charakter fonematyczny (tracg swoje cechy
dystynktywne) i ,,zblizajg sie” do fonetyki, a wraz z tym do artykutujacego ciata
(narzady artykulacyjne, popedy). Kristeva mowi, ze 6w powrot do fonetyki
oznacza cofniecie sie¢ do pewnego stanu ,prefonematycznego”. Kazdy z takich
powtarzajgcych sie foneméw jest: ,,porteur de sémes, de sorte que le morphéme
ou le lexeme auquel ils appartiennent se trouve disloqué, et le phonéme ainsi
sémantisé tend a constituer une constellation sémantique a laquelle par-
ticiperaient tous les lexemes comprenant ce phoneme™30. Wowczas fonemy na-
bierajag niejako nowych cech dystynktywnych i ustanawiajg zgodnosci (,,aplika-
cje”) miedzy semami. Wspo0lne, jednoczesne funkcjonowanie obu ,,mechaniz-
mow”: fonologicznego oraz zawierajgcego go mechanizmu ,,zgodnosci” czy
»aplikacji” powtarzalnych foneméw: ,,ouvre l'usage normatif du langage dune
part vers le corps et la »chora« sémiotique sous-jacents et refoulés, d’autre part
vers de multiples déplacements et condensations qui produisent une sémantique

fortement ambivalente sinon polymorphe”3l
W ujeciu Kristevej rozmieszczenie fonemoéw tworzy rodzaj sieci i uktady
rytmiczne, przez jakie moze sie ujawni¢ zaangazowane w akt pisania ciato:
Au fur et a mesure que la fonction symbolique émerge de la ,,chora" sémiotique, cette

pulsionnalité limité, se discipline et s'organise en une unité qui sera celle du corps propre du sujet
parlant32.

Pojecie ,,chora” zaczerpniete zostato przez Kristevg z Platoriskiego Timajo-
sa, ktdry jest tekstem niezwykle noSnym, jako ze opowiada o micie Atlantydy
i narodzinach $wiata. Omawiajac swojg teorie w La Révolution du langage
poétique, Kristeva wyjasniata zapozyczenie od Platona ontologicznej kategorii
,»chora” twierdzac, ze stuzy ona temu: ,,pour désigner une articulation toute
provisoire, essentiellement mobile, constituée de mouvements et de leurs states
éphémeres”.

Nous distinguerons cette articulation incertaine et indéterminée, d'une disposition qui
releve déja de la représentation et qui se préte a l'intuition phénoménologique spatiale pour
donner lieu a une géométrie"33.

30 Kristeva, La Révolution du langage poétique, s. 222: ,,nosicielem seméw w taki oto sposdb,
ze morfem lub leksem, do ktérego te fonemy nalezg, zostaje rozproszony [po tek$cie — A. D.],
a w ten sposéb nasemantyzowany fonem zmierza do utworzenia pewnej semantycznej konstelacji,
do ktorej nalezatyby wszystkie leksemy zawierajace ten fonem”. Wszystkie cytaty z Kristevej
dotyczace pojecia ,,chora” pochodzg z tej samej pracy. Zob. tez J. Kristeva, Le sujet en proces. W:
Polyloque. Paris 1977, s. 57. — Platon, Timajos. — Kritias, albo Atlantyk. Przetozyt, wstepem,
komentarzem i skorowidzem opatrzyt P. Siemek. Warszawa 1986, s. 67 —68.

31 Kristeva, Lu Révolution du langage poétique, s. 222: ,,otwiera normatywne uzycie mowy,
z jednej strony, ku ciatu i »chora« semiotycznej, ktére sg ukryte i sttumione, a z drugiej strony —
ku zwielokrotnionym przemieszczeniom i kondensacjom, jakie wytwarzajg semantyke silnie
ambiwalentng czy polimorficzng”.

32 Ibidem, s. 224 —225: ,,W miare jak funkcja symboliczna wytania si¢ z »chéra« semiotycznej,
popedowos$¢ ulega ograniczeniu, dyscyplinuje sie, organizuje sie w jednos$¢, ktéra bedzie jednoscia
ciata podmiotu moéwiacego”.

33 Ibidem, s. 23: ,,aby okresli¢ catkowicie prowizoryczna, ze swej istoty ruchomg artykulacje,
na ktérg sktadajg sie ruchy i ich efemeryczne zahamowania. Te niepewng i nieokre$long arty ku-
lacje odrézniamy od uktadu, ktdry hie-zalezy juz-od przedstawienia i ktory ulega przestrzennej
intuicji fenomenologicznej po to, aby'ustgpi¢ miejsca-pewnej geometrii”.
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Wedtug Kristevej, chéra: ,,en tant que rupture et articulation — rythme —
est préalable a I’évidence, au vraisemblable, a la spatialité et a la temporalité 34
Kristeva ktadzie szczeg6lny nacisk na niedookre$lonos$¢, rzec by mozna nawet,
~tajemniczo$¢” tego stowa. Interpretujagc Platona méwi o niestabilnosci, nie-
pewnosci, o ciggtym stawaniu sie ,chora”. Ma to by¢ zbiornik (,réceptacle’ —
gr. ,,upodocheion"), ktdry jest takze okreslony jako przestrzen i przeciwsta-
wiony rozumowi. Chéra jest nienazywalna, nieprawdopodobna i bekarcia (co
nalezatoby raczej przetozy¢ jako ,niczyja”). Zdaniem Kristevej, chéra nie jest
pozycja, ktora co$ komus przedstawia, nie jest znakiem, ale nie jest tez pozy-
cja, ktora przedstawia kogo$ jakiej$ innej pozycji, tzn. nie jest to jeszcze sig-
nifiant, lecz zmierza dopiero do takiej pozycji znaczgcej. Pisze Kristeva: ,,Ni
modele, ni copie, elle est antérieure et sous-jacente a lafiguration [...] 35.Jedyne
podobienstwo, jakie jest dopuszczalne w przypadku chéra, to podobien-
stwo z rytmem wokalnym lub ruchowym. Chéra jest miejscem zwolnionym
od obcigzenia sensem, nie jest znakiem, bo niczego nie przedstawia. To pojecie
wprzegniete zostato przez Kristevg do psycholingwistycznej teorii podmiotu:

La théorie du sujet proposée par la théorie de I'inconscient nous permettra de lire dans cette
espace rythmé, sans thése, sans position, le procés de constitution de la signifiance. Platon nous
y introduit lui-méme, lorsqu’il désigne ce réceptacle comme nourricier et maternel, non encore
unifié en un Univers, car Dieu en est absent36.

34 Ibidem, s. 23: ,jako zerwanie i artykulacja - rytm - jest wcze$niejsza niz oczywistos¢,
prawdopodobieistwo, przestrzenno$¢ i czasowo$é”.

35 lbidem, s. 24: ,Nie jest modelem ani kopig, jest uprzednia i ukryta pod przedstawieniem
A N36 Ibidem, s. 25: ,Teoria podmiotu proponowana przez teorie nieSwiadomosci pozwoli nam
odczyta¢ w tej zrytmizowanej przestrzeni [chora — A. D~ pozbawionej tezy i pozycji, proces
ksztattowania sie efektéw znaczgcych. Wprowadza nas tu sam Platon, kiedy oznacza ten odzywczy
zbiornik jako macierzyriski, nie potaczony jeszcze w catoéé pod postaciag Swiata, poniewaz Bég jest
w nim nieobecny”. J. Derrida przyjmuje odmienny punkt wyjscia. Jego Khora (Paris 1993;
wszystkie cytaty pochodzg z tej samej pracy) jest najwczesniej napisang czescig trzech esejow (dwa
pozostate to Passions i Saufle nom). Sg to eseje o nazwie nadanej i o tym, co moze si¢ z tg nazwa
sta¢, co moze sie jej ,,przytrafi¢” (anonimat, metonimia, paleonim, kryptonim, pseudonim). ,,Khéra”
interesuje Derride przede wszystkim jako termin aporetyczny (,,Timajos nazywa khéra [...] t3
»rzecza«, ktora nie jest tym, czemu wydaje sie »dawa¢ miejsce« — a jednak niczego nigdy nie
dajgc...”, s. 3), jako ,podwdjne zwiazanie”. Derrida zauwaza, ze niemal wszyscy interpretatorzy
Timajosa, méwiac o khdra, umieszczaja to pojecie w polu retoryki, ktadg nacisk na metafore, obraz,
poréwnanie, jednak rzadko zwracajg uwage na przedmiot wszelkich zabiegéw retorycznych doko-
nanych przez Platona. ,,Khoéra - pisze Derrida - nie jest podmiotem ani podtozem” (s. 28).Jest
niedostepna i amorficzna. Nawet kiedy w Timajosie nazywa sie ja ,,zbiornikiem lub ,,miejscem , to
nie chodzi o stabilny byt. Khéra nie pochodzi z porzadku eidos, a wyobrazenia eidos moga
sie jedynie w niej ,odciska¢” pozostawiajagc $lad. Khdra nie jest, co znaczy, ze jest ona
niedostepna i niepoznawalna przez schematy antropomorficzne (dawaé¢ Ilub przyjmowac).
Nie stanowi ona wsparcia lub podmiotu, ktéry mégtby dawaé miejsce przyjmujac co$ lub poj-
mujac.

JalDerrida koncentruje sie gtéwnie na dyskursie o khéra, ktéry — jego zdaniem — odgrywa

w filozofii role analogiczng do tej, jakg odgrywa sama khéra dla tego, o czym méwi filozofia, tj. dla
poznania kosmosu stworzonego lub uksztattowanego na podstawie paradygmatu. ,Jednak to z te-
go kosmosu — pisze Derrida — czerpie sie figury, oczywiscie nieadekwatne, stuzace do opisu
khéra: matka, zywicielka. Te figury nie sa nawet figurami prawdziwymi. Filozofia nie moze méwi¢
wprost, w trybie (prawdziwe lub prawdopodobne), o tym, co te figury przyblizajg” (s. 95). Roz-
czytujac sensy ukryte pod powierzchnig tekstu Timajosa, Derrida wskazuje na jeden z kluczowych
jego problemoéw, ktérym jest dyskurs: filozofii:
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Ten niemozliwy, nienazywalny, bekarci, niczyj zbiornik ma by¢ uprzedni
wobec nazywania, wobec Jednego, wobec ojca - i w konsekwencji konotowa-
ny jest jako matczyny.

W Swietle rozwazan Kristevej podmiot wypowiedzi jawi sie jako pewnego
rodzaju rezultat, efekt skrzyzowania semiotyki (chora) i symboliki (jezyk), jest
on nastepstwem ich dialektycznego wspotistnienia. Podmiot — zdaniem Kris-
tevej — jest zawsze jednocze$nie symboliczny oraz semiotyczny, kazdy za$
system znaczacy, jaki jest przezen wytwarzany, nie moze by¢ wylgcznie semio-
tyczny lub wytgcznie symboliczny, poniewaz jest on nacechowany przez oby-
dwa sposoby znaczenia.

Te dwie przedstawione przeze mnie koncepcje rytmu i podmiotu mogtyby
pozwoli¢ na stworzenie eklektycznego systemu opisu tekstéw literackich, ktory
za pomocg analiz umozliwitby dotarcie do gteboko ukrytych obszaréw znacze-
nia tak trudnych do uchwycenia w tradycyjnych metodach lektury.

Stuchanie i rytm

W roku 1980, juz po $mierci Jarostawa Iwaszkiewicza, ukazat sie niewielki,
ostatni zbidr jego wierszy, zatytutowany Muzyka wieczorem. Caty cykl rozbity
zostat na dwa mniejsze: Muzyka na kwartet skrzypcowy i Muzyka na orkiestre,
poprzedza je ostatni wiersz poety, Urania. Pierwszy z owych podcykli odpo-
wiada kompozycjg tytutowi, sktada sie bowiem z 36 ,,miniaturowych” tekstow
(wszystkie, z kilkoma wyjatkami, zapisane sg w formie dwu 4-wersowych strof),
tworzonych — wydawatoby sie — z myslg o kwartecie smyczkowym. Drugi
zawiera teksty obszerniejsze, nawet kilkuczesciowe ,,polifoniczne” poematy jak-
by ,rozpisane” na orkiestre37.

Tym, co nawet w trakcie pobieznej lektury zwraca natychmiast uwage czy-
telnika, jest niezwykta regularno$¢ formalna wierszy z pierwszego cyklu. Znaw-
cy tworczosci lwaszkiewicza muszg kojarzy¢ ten cykl z wczesnymi Oktostycha-
mi (1919). Pojedyncze, rozproszone przyktady oktostychow znalez¢ mozna tez
w innych, bardziej zréznicowanych formalnie zbiorach wierszy, takich jak:
Ksiega dnia i ksiega nocy, Lato 1932, Mapa pogody. Oktostychy przesycone byty
»Swiadomg konwencjonalnoscig”, postawg artystowska, sensualizmem, parna-
sizmem spod znaku Wilde’a, Moreasa, Gautiera38. Jerzy Kwiatkowski mowit
0 ,estetyzmie doskonalym”, ,estetyzmie do potegi” (K 60)39. Mysdle, a wielu

37 Zwiazki catej twoérczosci lwaszkiewicza (poezja, proza, dramat) z muzyka byly juz wielo-
krotnie omawiane przez krytyke. Zob. np. J. Skarbowski, Muzyka w poezji Jarostawa lwasz-
kiewicza. ,,Poezja 1978, nr 4. —J. O palski, ,,Sprawiedliwo$¢ w pieknie”, czyli 0 muzyce w tworczo-
§ci Jarostawa lwaszkiewicza. W zb.: O twdrczosci Jarostawa Iwaszkiewicza. Red. A. Brodzka.
Krakéw —Wroctaw 1983. — B. Pociej, Literacka ekspresja jezykowa a wiedza o muzyce. W zb.:
jw. — J. Waldorff, lwaszkiewicz i muzyka. ,Nowe Ksigzki” 1984, nr. 4. — A. M atrac-
ka-Koécielny: O diwiekowych transformacjach poezji lwaszkiewicza. ,, Twoérczo$¢” 1988, nr 2;
Komponowanie dzwiekiem i stowem w tworczosci J. Iwaszkiewicza. Jw., 1990, nr 2. —J. Dembin-
ska-Pawelec, Jak stucha¢ prozy Jarostawa Iwaszkiewicza? O muzycznosci ,,Nieba”. W zb.: Ska-
mander. T. 9. Red. I. Opacki, przy wspétudziale A. Nawareckiego. Katowice 1993.

38 Zob. J. M. Rymkiewicz, Skamander. W zb.: Literatura polska 1918-1975. Red. A. Bro-
dzka, H. Zaworska, S. Zoétkiewski. T. 1. Warszawa 1975, s. 322-323.

W ten sposéb odsytam do: J. . Kwjiatkowski, Poezja Jarostawa lwaszkiewicza na tle
dwudziestolecia miedzywojennego. Warszawa '1975, -5/ 60. -Liczba po skrocie wskazuje stronice.
Wszystkie podkreslenia — A. D.
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krytykéw jest co do tego zgodnych, ze lwaszkiewicza od samego poczatku
tworczosci trudno bytoby zaliczy¢ do pisarzy na wskro$ ,,racjonalistycznych ,
jego bowiem sensualistyczna, zmystowa i nierzadko ,cielesna” poezja (takze
proza) penetrowata zawsze obszary trudno dostepne rozumowi i Swiadomosci.
Jego pisarskie credo dobrze okres$la zawarta w oktostychu Dnie trawestacja
stébw Kartezjusza: ,,Mysle, ze sie myle”. To przekonanie towarzyszy¢ bedzie
pisarzowi przez cate zycie.

W poznych oktostychach daja sie dostrzec pewne podobienistwa do tych
mitodzienczych: szczegdlne wyczulenie na barwe i przede wszystkim na dzwiek.
Jednak w spos6b konieczny te wczesne i p6zne oktostychy sa pod wieloma
wzgledami rézne.

Wiersze z ostatniego tomu Iwaszkiewicza, ale nie tylko one, bo jest to jeden
z gtdbwnych wyznacznikéw jego poezji, zostaty, by tak rzec, ,,skomponowane
do stuchania. Tytutowa muzyka stanowi centralny punkt, wokdt ktérego zor-
ganizowane sg niemal wszystkie teksty. Znaczenie az 81 stow odsyta do muzy-
ki, gtosu, dzwieku i samej czynnos$ci stuchania. Sg tu nazwy instrumentéw,
utworéw muzycznych, nazwy dzwiekow i ich rozmaitych odmian, wreszcie
okreslenia onomatopeiczne40. Poza tym po catym tekScie rozrzucone sg bezpo-
$rednie aluzje do konkretnych utworéw muzycznych. Tytuty tomu i pierwszego
cyklu stanowig odwotanie do Eine kleine Nachtmusik Wolfganga Amadeusa
Mozarta, ale tez do ostatnich kwartetdw smyczkowych Ludwiga van Bee-
thovena. Inny tytut brzmi: Koncert Rachmaninowa upalnym latem. Cytat z wier-
sza Toz samo Goethego (,,Uber allen Gipfeln ist Ruh [...] )41 w wierszu
Arietta posrednio odsyta do muzycznych realizacji tego utworu (Robert Schu-
mann, Franz Schubert, Ferenc Liszt, Artur Rubinstein, w Polsce — Tadeusz
Joteyko). Tytut Appassionata wigze tekst lwaszkiewicza ze stynng sonatg for-
tepianowg f-moll opus 57 van Beethovena. Wreszcie zamykajgca pierwszy cykl
Ostatnia piosenka wedrownego czeladnika stanowi bezposrednig aluzje do Po-
drozy zimowej Schuberta. To ostatnie odwotanie pojawia sie¢ w poezji lwasz-
kiewicza nie po raz pierwszy (zob. Podréz zimowa — cykl z Wyboru wierszy
z 1938 roku, a takze Druga podroz zimowa ze zbioru Jutro zniwa — 1963 rok).

Widac zatem, jak wielkg role odgrywa w tym tomie muzyka i dZzwiek, rytm
i stuchanie. W wypowiedzi podmiotu ciggle pojawiaja sie okreslenia zwigzane
wiasnie z czynnoScig stuchania (stucha¢, dzwieki, dzwoni, echem, stukot, gra,
echa, styszysz, gtucho, brzmi, Spiewa, stuchaj, gtoséw, podstucha¢, podstuchi-
wac, $piewa, pukanie, stukot, cisza, rozépiewane, dzwiekdw, brzecza, pojeki,
trzaski, gtos, gra, dzwieczy, klaszcza, zabrzmiaty, zadzwon, stuchaj, Spiew, mu-
zyka, $piewam, dudnig, tetent, zabrzmi, gtosy, cichym, stucha¢, wycie, nie sty-
cha¢ grania).

40 Dla poréwnania — w Oktostychach wystepuje okoto 80 réznych terminéw muzycznych.
Pisat na ten temat J. Skarbowski w artykule Muzyka w tworczosci Jarostawa lwaszkiewicza
(»,Ruch Muzyczny” 1976, nr 27, s. 18).

41 Ten stynny wiersz Goethego ttumaczyli m.in. B. Zaleski, J. I. Kraszewski, T. Lenartowicz,
M. Dabrowska. Ponizej podaje przektad L. Staffa (J. W. Goethe, Poezje. T. 1. Wroctaw 1960,
s. 91-92):

W ierzchotki wzgorz Spi las
spowite w cisze; | ptactwo w gestwinie. —
Drzew zaden juz I tobie ninie

Wiew nie kotysze; Spoczaé juz czas.
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Roland Barthes twierdzi: ,,écouter est un acte psychologique. [...] ne peut se
définir que par son objet [.. .J”42. Badacz ten wyréznia kilka typow stuchania,
z ktérych dwa sa z mojego punktu widzenia szczegdlnie wazne. Pierwszy - to
deszyfrowanie, polegajace na tym, ze stuchacz usituje uchwyci¢ okre$lone zna-
ki, stucha wedtug okreslonych kodéw, tak jakby czytat. Drugi  uznany przez
Barthes’a za ,,najbardziej wspdtczesny” — polega na takim stuchaniu, ktdre
nastawione jest nie na znaki, ale przede wszystkim na tego, kto méwi. Ten typ
stuchania rozwija sie w przestrzeni intersubiektywnej i przesuniety jest w sfere
nieswiadomosci. Wyraz ,stucham” oznacza w tej przestrzeni réwniez swego
rodzaju wzajemnos¢, takze wiec jakby: ,postuchaj mnie o

Sam akt stuchania wigze sie z rytmem, z archaiczng czynnos$cig rytmizowa-
nia, wiasciwa juz istotom cztekoksztattnym. Intencjonalne reprodukowanie
rytmu charakterystyczne jest tylko dla cziowieka. Rytm stanowi podstawe
wszelkiej mowy i sprawia, ze stuchanie staje sie takze tworzeniem43. André Spire
zauwaza: ,,Entendre c’est prononcer aussi 44. Mdwiagc o pochodzeniu rytmu
i czynnosci rytmicznych Kazimierz Woycicki stwierdza: ,,Zrédta czynnosci ryt-
micznych, wszelkiego poczucia rytmu, przyjemnosci, ktorej dostarcza ludziom
rytm, zatozone sg gteboko w catej psychofizycznej organizacji cztowieka |, co
nie wyklucza badan wszelkich zjawisk rytmicznych, w tym takze rytmu w mo-
wie, w obrebie takich dyscyplin, jak antropologia czy psychoanaliza

Wierszy lwaszkiewicza nie mozna nie stucha¢, a ich lektura nie baczgca na
dzwiek oraz rytm mogtaby mocno zaszkodzi¢ odbiorowi tej poezji. Rytm, dys-
kurs i podmiot wypowiedzi w tych wierszach sg ustawione w relacji wzajemnej
zaleznosci i presuponujg sie wzajemnie. Stad tez ich czytanie/stuchanie winno
by¢ zwielokrotnione i transwersalne, poprzeczne. Z catg pewnoscig nie jest to
poezja ,meliczna”. Rytmika Muzyki wieczorem, ale tez wielu innych wierszy ma
niewiele wsp6lnego z muzykg czy muzycznoscig. Stawianie tez o ,,muzyczno-
Sci” lub ,$piewnosci” poezji jest z gruntu biedne, poniewaz: ,,Les syllabes du
discours nont pas, n'ont jamais eu, dans aucune langue, [...] de tels rapports
numeériques, qui ne sont pertinents que pour le chanté”4'1 1 wypada w tym miejs-

42 R.Barthes, Ecoute. W: L Obvie et I’obtus. Paris 1982, s. 217: ,,stuchanie jest aktem psycho-
logicznym. [...] daje sie on okre$li¢ wylacznie poprzez jego przedmiot [...]".

43 Zob. ibidem, s. 20. S

44 A. Spire, Plaisir poétique et plaisir musculaire. Paris 1949, s. 55: ,,Stysze¢ to takze wy-
mawiac”. . A

45 K. W éycicki, Forma dZzwiekowa prozy polskiej i wiersza polskiego. Warszawa lybU, s. /u.

46 Z tego punktu widzenia szczegdlnie interesujgce sg analizy wiersza J. G. W. Goethego
UczeA czarownicy i opowiadania Kruk E. A. Poego dokonane przez N. Abrahama w: Un
Probléme concret: les lois du rythme sont-elles psychanalysables? W: Rythmes de loeuvre de la
traduction et de la psychanalyse. Paris 1985. W konkluzji swoich analiz i rozwazan Abraham
stwierdza, ze nieSwiadomo$¢ dzieta literackiego ujawnia sie jako niezbedny wymiar artykulacji
estetycznej. Dzieto literackie winno by¢ przedmiotem ogladu jako symptom (w sensie freudowskim)
jednoczes$nie wystarczajacy i niezbedny do tego, aby zegzemplifikowaé jedno$¢ czterech biegunéw
psyche: Pragnienia i jego Superego, Ja i jego Rzeczywistosci.

47 Zob. Meschonnic, Critique du rythme, s. 529: ,W zadnym jezyku i nigdy sylaby wypo-
wiedzi nie majg [...] takich samych relacji numerycznych, jakie wiasciwe sg tylko $piewowi”. Caty
rozdziat Le langage sans musique (Mowa bez muzyki) ksigzki Meschonmca poswiecony jest ternu
problemowi (s. 117-140). Zob. tez G. Dessons, Les Phonémes. W: Introduction a | analyse du
poéme. Paris 1991, s. 33—34. — NhiGhow/inskiy LiterackoS¢ muzyki — muzycznos$¢ literatury. W:
Poetyka i okolice. Warszawa 1992. - Kristeva, La Révolution du langage poétique, s. 210.
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cu przychyli¢ sie do wypowiedzi Czestawa Mitosza, ktéry w Roku mysliwego
tak mowit o poezji Iwaszkiewicza:

Dostrzegam, ze pominglem co najwazniejsze: wiersze Jarostawa sg stowami do muzy-

ki, ktorej partytura nie zostala napisana, ale jest w pewien sposdb obecna. Jest to rézne

od ,,muzykalnosci” wiersza wiasciwej wielu poetom, bo u niego stowa nie tworza muzyki,
one do niej jedynie odsytajg, czesto sag pomiedzy jednym odezwaniem sie orkiestry a drugim48.

Fakt, ze poezja lwaszkiewicza doczekata sie interpretacji w ponad 100
utworach muzycznych, wcale nie $wiadczy o jej ,,muzycznosci” czy ,,Spiewno-
$ci”. Nie dotyczy to nawet utwordw tematyzujgcych swojg forme gatunkowga
przy pomocy odniesieA do form muzycznych czy utwordw tak silnie przesyco-
nych terminologig muzyczng, jak np. Stota (z tomu Dionizje). Muzyka moze
jedynie interpretowaé mowe, a kazdy wiersz moze by¢ interpretowany przez
muzyke i kazdy wiersz mozna zaspiewac. Nie da sie powiedziec, iz jakis wiersz
jest bardziej ,,muzyczny”, ,melodyjny” lub ,$piewny” od innego —sg to jedy-
nie metafory stosowane w opisie poezji tak czesto, ze uwaza sie je za rzecz na
wskro$ oczywistg i ostatecznie wierzy sie w to, iz rzeczywiscie istnieje w wier-
szach muzyka. Jednak muzyka ijezyk sa dwoma odrebnymi systemami semio-
tycznymi, stad wynikajg rozbieznosci przy prébach ich wzajemnego przekiadu:

llekro¢ literat pisze o muzyce, tylekro¢ musi konstatowac, jak bezsilne jest wszystko, co

stowami mozna w tej dziedzinie wyrazi¢. Znaczenia muzyczne nie dadzg sie sprecyzowaé
stowami. Niektore tylko, i to w posob niedoskonaty49.

Na temat tej trudnosci wypowiadat sie réwniez Barthes:

Il est donc trés difficile de parler de la musique. Beaucoup d%crivains ont bien parlé de la
peinture; aucun, je crois, n'a bien parlé de la musique, pas méme Proust. La raison en est qu’il est
trés difficile de conjoindre le langage, qui est de 1'ordre du général, et la musique, qui est de I'ordre
de la différence50.

Tak jak nie mozna do korca zinterpretowac¢ lub opisa¢ muzyki za pomoca
jezyka, tak i nie mozna opisywac poezji za pomocg metafor zwigzanych z mu-
zyka czy $piewem5l. Lgczy sie to rdwniez z kwestig rytmu muzycznego i rytmu
w poezji, ktére sg catkowicie odmienne, juz choéby z tej przyczyny, ze rytm
w poezji to rytm w mowie. Uksztattowanie rytmiczne i metryczne wierszy
lwaszkiewicza decyduje o ich podatnosci na interpretacje muzyczno-wokalne.
Te pokrewienstwa nie bedg tu roztrzgsane. Interesujacy jest dla mnie przede

48 Cz. Mitosz, Rok mysliwego. Paryz 1990, s. 159. Nieco dalej, na s. 169, Mitosz mowi
o trudno$ciach zwigzanych z przektadem wierszy Iwaszkiewicza: ,,Jego poezja tym mniej byta
przettumaczalna, im bardziej byta jego witasna, czyli sensualna, zaréwno przez asocjacje polskich
stéw, jak przez towarzyszacag im muzyke. Przekonatem sie o tym prébujac przetozyé go na an-
gielski”.

49 J. Iwaszkiewicz, Jan Sebastian Bach. W: Pisma muzyczne. Warszawa 1983, s. 215.

50 R. Barthes, La Musique, lavoix, la langage. W: L Obvie et I'obtus, s. 24: ,,M6éwi¢ o0 muzyce
jest bardzo trudno. Wielu pisarzy méwito $wietnie o malarstwie; zaden, jak mysle, nawet Proust,
nie méwit dobrze o muzyce. Przyczyng tego jest fakt, ze bardzo trudno jest potaczy¢ jezyk, ktéry
pochodzi z porzadku uogélnienia, z muzyka, ktéra pochodzi z porzadku réznicy”. Zob. tez w ni-
niejszym zeszycie przektad K. Ktlosinskiego: Muzyka, glos, jezyk.

51 Prowadzi to w konsekwencji do takich stwierdzen: ,,Oktostychy sg zaréwno »muzyka«...”
czy tez: ,Samag »muzyke« dostrzega natomiast w Oktostychach Szymon Laks”. ,Muzyka” i ,,mu-
zyczno$¢” w rozprawie M atrackiej-Koscielny (O dzwiekowych transformacjach poezji lwasz-
kiewicza) zapisywane sa zawsze w cudzystowach, co stanowi dodatkowe podkre$lenie metaforycz-
nego charakteru tych stéw.
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wszystkim rytm w mowie, jego funkcjonowanie w dyskursie, sposob, w jaki
rytm wspottworzy sens.

Iwaszkiewicz byt jedynym skamandrytg, ktory posiadat gruntowne wy-
ksztatcenie muzyczne, co w niczym nie zmienia faktu, ze nigdy me zostat kom-
pozytorem, a jego pasja muzyczna realizowata sie w przygotowaniu czterech
librett operowych ijednego dramatu muzycznego oraz w pismach muzycznych
(o K. Szymanowskim, J. S. Bachu, F. Chopinie). Jego zamitowania muzyczne
wiazg sie ze szczegOlnie wrazliwym stuchaniem i wyczuleniem na rytm.

Ale gdym pilniej poczat nateza¢ stuch, utowitem jaki$ dzwiek nie zro$niety z tg cisza. Cos,
jak gdyby rytm podskérnego zycia ziemi przedostat sie Sciszony”™ na zewnatrz, cos jakby
miarowe cho¢ tepe uderzenie sil wszech$wiata, ktére nigdy me spig. Nie poruszytem sie

stuchatem, rytm stawat sie coraz wypuklejszy. Wiec taka jest muzyka gor, pomyslatem, cicha
miarowo$¢ wiecznego zycia52.

Takie gteboko zmystowe postrzeganie Swiata oparte na stuchaniu, na ryt-
mie wydaje si¢ decydujace dla tworczosci tego poety.

Twierdzac, ze wierszy lwaszkiewicza nalezy przede wszystkim siuchac mam
na mysli konieczno$¢ takiego ustawienia lektury, ktére pozwolitoby na uwazne
wstuchanie sie w rytm tych wierszy. Nalezy zatem przeprowadzi¢ szereg analiz
rytmu, ktory, podobnie jak temat w opowiadaniu, wystepuje na wszystkich
poziomach mowy: prozodycznym, leksykalnym i syntaktycznym.

Caty cykl Muzyka na kwartet skrzypcowy stanowi 36 tekstow, posrod ktd-
rych 31 jest skonstruowanych wedtug tego samego schematu: dwie strofy i kaz-
da 4-wersowa. W catej tworczosci Iwaszkiewicza, o czym juz byta mowa, tak
niezwykta regularno$¢ wystepuje tylko w tym wiasnie cyklu i we wczesnyc
Oktostychach, utozonych najczesciej dystychami. Zarowno w jednym, jak
i w drugim cyklu przewaza 11- i 13-zgtoskowiec. W poezji miedzywojennej
Iwaszkiewicza dominowat sylabizm (az 70% wierszy, potem sylabotonizm
15% wiersz wolny 11%, tonizm 4% )53. Tak tez dzieje sie w Oktostychach, choc
kilka z nich napisanych jest kunsztownym wierszem sylabotomcznym (np.
rzadki w poezji polskiej 4-stopowiec peoniczny w Ogrodniczkach).

W Muzyce wieczorem az potowa tekstow utozonych pozornie regularnym
wierszem wykazuje znaczgce odchylenia od przyjetego schematu. Dtugos¢ wer-
sow waha sie w niektorych utworach (w 23) i wykracza poza przyjety wzorzec
rytmiczny o trzy, cztery, pie¢ a nawet sze$¢ i siedem sylab. Taka tendencja do
rozregulowywania (zwiaszcza Scistego sylabicznie 13-zgtoskowca) za pomocg
wtretow innorozmiarowych istniata tez we wczes$niejszych wierszach poety, ale
w Muzyce wieczorem odznacza sie szczegblnym nasileniem. W ujeciu konwen-
cjonalnym nie ma w tej tendencji nic nadzwyczajnego. Takie ,,polimetryczne
przerywanie jednolito$ci wiersza sylabicznego jest charakterystyczne dla ksztat-
towania sie wiersza nieregularnego54 Funkcje polimetrycznego organizowania
toku wiersza sylabicznego sg rozmaite:

— dezautomatyzacja toku intonacyjnego wiersza,

— uwypuklenie motywow;

52 J lwaszkiewicz, Podroze do Polski. Warszawa 1987, s. 88.

53 Zob. W. Sadowska, Wersyfikacja Jarostawa lwaszkiewicza na tle wersyfikacji poetow
Skamandra. W zb.: O twdrczoscijJarostawa lwaszkiewicza s 255-256.

54 Zob. L. Pszczotowska, 'Wiersz nieregularny.- Wroctaw 1V»/, s. ia.
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- puentowanie fragmentow wypowiedzi mieszczacych sie w kilku wersach
dtuzszych;

— wyrazistsze i mniej monotonne operowanie $rodkami, ktére ogélnie na-
zwaé mozna retorycznymi: antyteza, wyliczeniem, paralelizmem, wykrzykni-
kiem, pytaniem itp.5

W wielu wierszach z Muzyki wieczorem odchylenia od regularnego sylabiz-
mu petnig podane tu funkcje, ale nie tylko - do czego wypadnie jeszcze
powrdcic.

O wczesnych oktostychach —
struktury brzmieniowe i efekt znaczacy (signifiance)

Na foniczne uksztattowanie Oktostychéw i role, jaka odgrywa w nich
dzwiek, zwracat uwage juz przed laty Kwiatkowski: ,,Jest w nich przede wszyst-
kim S$wiadectwo upodobania w dzwieku, $wiadectwo wstuchiwania sie
wen, Swiadectwo jakiej$ swoistej pierwotnej kontemplacji . Badacz
ten mowit tez o ,,zmystowej kontemplacji dzwieku”, ktéra w konsekwencji
wywotuje ,,ztudzenie dotykalnej trojwymiarowosci” (K 53).

Celowo$¢ wszelkich operacji fonetycznych dokonanych w Oktostychach
Kwiatkowski ttumaczy dwojako:

1. Deklamacyjna dobitno$¢ brzmienia oznacza jego wyrazisto$¢ (wyrazis-
toS¢ obrazu).

2. Zmystowa kontemplacja brzmienia oznacza estetyzacyjno-bierng posta-
we (K 53).

Co do pierwszego wniosku pojawia sie zastrzezenie nastepujace: czy wielo-
krotnie powtarzane w obrebie jednego tekstu brzmienia stuzg tylko i wylgcznie
ksztattowaniu wyrazistosci obrazu?

Co do drugiego - zmystowa kontemplacja dzwieku wptywa tez na ksztatt
podmiotu w tekscie: ,,Si la prosodie est une signifiance, elle est subjective, trans-
subjective: c'est-a-dire construite pour faire un sujet dans et par un texte”56.

Lektura wierszy lwaszkiewicza powinna przebiega¢ przez feno- i geno-
tekst57. Pierwsza z nich obejmuje konwencje, prawa gatunkéw, idiolekt pisa-
rza, jego styl, jednym stowem — wszystko to, co stuzy komunikacji, przed-
stawianiu, wyrazaniu, co tworzy sie¢ wartosci kulturowych. Druga —nie szuka
przekazu czy wyrazania uczué; genotekst jest nieekspresywny o tyle, o ile nie
stanowi ,,wyrazu” czego$ innego; liczy sie tu przede wszystkim przyjemnosc,
jakiej dostarczajg signifiants.

Rzecz w tym, ze poezja to nie tylko konwencje i kody, ale tez wtasnie efekt
znaczacy, nie tylko uktad linearny, syntagmatyczny, ale tez poprzeczny, ktory
sprawia, ze dostyszalny staje sie jaki$ wtorny tekst, pochodzacy z ,,porzadku
przyjemnosci”. Pojecie przyjemnosci wymaga dookres$lenia, bo dotyczy zaréwno

5 Zob. ibidem, s. 14—15.

5 Meschonnic, Critique du rythme, s. 267: ,Jesli prozodia stanowi efekt znaczacy, to jest
ona podmiotowa, transpodmiotowa, tzn. skonstruowana po to, aby tworzy¢ podmiot w tekécie
i poprzez tekst”.

57 Pojecia ,fenotekstu” i ,,genotekstu” ,zaczerpniete zostaty z prac Kristevej - zob. np. La
Révolution du langage poétique, s. '83--86.
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piszacego (przyjemnos¢ pisania), jak i czytelnika (przyjemno$é czytania, czyli
dekonstruowania i rekonstruowania tekstu, przyjemnos$¢ jego powtornego pi-
sania). To pojecie wigze sie SciSle z catym szeregiem innych istotnych pojec,
takich jak: pozadanie, brak, nieobecnos$¢, pustka. Tylko brak, nieobecnos$é,
pustka poprzedzajg bezposrednio w pisaniu doswiadczenie pozadania co
najlepiej przedstawia pusta stronica do zapisania58. W tym miejscu pojawia sie
tez problem podstawowy, zwigzany z trudnoscig ustalenia i wykazania, w ja i
sposOb pozadanie wiacza sie w operacje mowy.

Lektura tekstu zwigzana jest z pewnym rodzajem ruchu natury ,iizycznej ,
ktory wywotuje co$ na ksztatt empirycznej i zmystowej eksploracji, dajagc pew-
ng przyjemnos$¢ (dzwiekowa, cielesng, duchowg). Przyjemnos¢ polega na wery-
fikacji spetnionego pozadania. Nastepstwo poszczegdlnych elementow teksto-
wych (gtosek, wyrazow, zdan i stroi), ich weryfikacji i realizacji przez czytelnika,
oparte jest na schemacie pozgdanie -» przyjemnosé. W ten sposob odtwa-
rza sie przebieg pracy pisania, a méwiac Sci$lej, sposob, w jaki gest pisania
ulega dekompozycjis9.

Barthes w jednej ze swoich prac zanotowal taka uwage na temat pOjeCI
przyjemnosci:

Le Texte est un objet de plaisir. Lajouisance du Texte n'est souvent que stylistique. [...]

Parfois, pourtant, le plaisir du Texte saccomplit d'unefagon plus profonde .] lorsque le texte

,littéraire” (le Livre) transmigre dans notre vie, lorsqu'une autre ecnture (I écriture de 1A )

parvient a écrire des fragments de notre propre quotidienneté, bref quand il se produit une
co-existence60

Koegzystencja, o ktérej mowi Barthes, jest mozliwa, moim zdaniem, m.in.
dzieki rytmowi zawartemu w tekscie literackim, ktéremu poddaje sie czytelnik
w trakcie lektury.

Kwiatkowski, podkreslajgc wage dzwieku w Oktostychach, p0W|ada .me
mozna [...] poming¢ ich rytmu, ich metryki” (K 57). Ale czy me jest tak, ze
wielokrotne powtarzanie grup spétgtoskowych wplywa na rytm tworzgc np.
wydtuzenia czy retardacje czesto nie pokrywajace sie z miarg, ktdra tez me
zawsze jest doktadna, bo jak wczesniej wykazano, istnieje w tej poezji tendencja
do przetamywania toku metrycznego, zwilaszcza w wierszu sylabicznym.

Sprobujmy przyjrze¢ sie blizej jednemu z wielu zawartych w Oktostychach
erotykéw:

EROTYK
Bursztynowych czere$ni rozsypane krocie
W twardosci swojej wargom podobne Sulamith.
I w ciezkiej swojej woni wiednace, jak w ziocie,
Morele, co sie dajg gladzi¢ jak aksamit.

Zmystowo wonne grusze, banany jak strzaty.
Smietankowe melony o naskérku z mory.

58 Zob. R. Jean, Lectures du désir. Paris 1977, s. 20.

: R°B artS Sade. Fmrier, Loyola. Paris 1971, s. 12: ,Tekst jest przedmiotem przyjemno-
§ci Rados$¢ Tekstu jest czesto wylacznie stylistyczna. [...] Jednak czasem przyjemno$¢ Teks u
spetnia sie w sposéb znacznie gtebszy: kiedy tekst »literacki« (Kisiega) przemka d,o naszegp zycia,
tdedy inne pisanie (pisanie Innego),zapisuje fragmenty naszej wasnej codziennoséci krotko moéwiac,
kiedy dochodzi do koegzystencji”.“Zob. tez' przektad’R. Lis (Warszawa 1996).
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| owoc najsoczystszy i najbardziej Zraty:
Czara mitodci, skryta w jedwabi kedziory. [W 1, 59]61

Stworzony w tym tekscie obraz przypomina ,retoryczne” portrety Arcim-
bolda62: ,,owocowo-warzywno-ro$linne” postaci ludzkie przedstawione sg za
pomoca calej serii metafor, metonimii, poréwnan, aluzji, wyliczen, alegorii etc.
Pojawiajaca sie tu posta¢ Sulamith (czy tez Sulamitki lub Szulamitki —w za-
leznosci od przektadu Pisma Swietego) taczy wiersz Iwaszkiewicza relacjg inter-
tekstualng z Piesnig nad Piesniami (doktadnie z piesnig piata, w Biblii Tysigc-
lecia: 7, 1—14), czynigc z niego — do pewnego stopnia — jej transformacje.
Iwaszkiewicz postuzyt sie tg samg, archaiczng, retoryka wyliczenia, jaka wy-
stepuje w Piesni.

Przedmiotem opisu staje sie w tym wierszu ciato i doSwiadczanie go zmys-
fami. Chwytem konstytutywnym jest poréwnanie (cechy owocow zestawione
z ciatem, np. czere$nie — wargi — dotyk; morele, melony, mory — skéra —
dotyk; grusze — zapach).

Kod metryczny stanowi tu regularny 13-zgloskowiec ze $rednidéwkg po
siddmej sylabie, a na cato$¢ uksztattowania rytmicznego wiersza duzy wplyw
ma repartycja gtosek. Liczba samogtosek i spétgtosek jest niemal réwna, z nie-
wielkg przewaga spotgtosek (spétgtoski: 140, samogtoski: 126, przy wyraznej
dominacji o: 25 razy, i a: 22 razy), co podkresla statyczny charakter obrazu
(w catym teksScie wystepujg tylko dwa czasowniki: zwrotny ,sie dajg” i bezoko-
licznik ,,gtadzi¢”). Wérdd spotgtosek wazng role odgrywa seria r — ta gtoska
pojawia sie w wierszu 15 razy i osSmiokrotnie sylaby, jakie wspétworzy, pod-
kreSlone sg przez akcenty. W kazdym z wyliczonych owocow (z wyjatkiem
stowa ,,banany”) wystepuje ta witasnie gtoska lub opozycyjna | i za kazdym
razem gtoski wzmocnione sg akcentami: ,,czere$nie—morele —grusze —melo-
ny”. Rozmieszczenie i funkcjonowanie tych glosek w tek$cie dynamizuje cato$c
wypowiedzi. W obrebie wiersza powstaje wiele odbi¢ konsonantycznych:

— ,rozsypane krocie” (ro :ro) — odbicie linearne fgczace stowo, ktérego
znaczenie zawiera w sobie 'wielo$¢’, 'mnogos¢’ , ze stowem oznaczajagcym 'duzg
ilos¢’, 'obfito$¢’; w ten sposdb powtarzanie dzwiekdw wywotuje efekt znaczacy
(signifiance), polegajacy na semantycznym upodobnieniu sie wyrazdw nie po-
siadajgcych wspdlnych morfemow (,,rozsypane”, ,,krocie”), efekt znaczacy po-
dobny do paronomazji; wiasnie to miata na mysli Kristeva, mowiac o ,,zgod-
nosciach” (,aplikacjach”) pomiedzy wszelkimi ,,miejscami” w tekscie, na ktore
zostajg przenoszone zabarwienia semiczne materiatu fonicznego (w porzadku
fonetyki, a nie fonologii); w naszym wypadku wida¢ wyrazne zabarwienie gtoski
r semami z morfemow ,rozsypane” i ,krocie”, takimi jak: obfitos¢, przestrzen-
nos¢, rozsypka (rozsiewanie) itd., przenoszone tam, gdzie ta gtoska sie pojawi;

— ,,W twardosci swojej wargom” (ftfar:sf :war — opozycja gtosek bez-
dzwiecznych i dzwiecznych); ,,twardosci—wargom” — odbicie linearne, dzieki
temu potaczeniu przedmiot zyskuje ceche, zmystowg jakos$¢;

61 W ten sposéb odsytam do: J. Iwaszkiewicz, Wiersze. T. 1—2. Warszawa 1977. Pierwsza
liczba po skrocie wskazuje tom, nastepne — stronice. Ponadto stosuje skrot: M = J. Iwasz-
kiewicz, Muzyka wieczorem. Wyd. 2. Warszawa 1986. Wszystkie podkreslenia w cytatach A. D.

62 Petny spis figur retorycznych)wystepujacych na-obrazach Arcimbolda podaje R. Barthes
(Arcimboldo. W: L Obvie et 1'obtus).
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— ,twardosci—podobne” (do:do — podkreslone akcentem gtéwnym);
— .| w ciezkiej swojej woni” (/: sfo:wo - opozycja glosek bezdzwiecz-
nych i dzwiecznych);

— ,woni wiedngce” (w:w’ — opozycja twardos¢/miekkos¢é w nagtosie
dwoch nastepujacych po sobie wyrazéw);
— .| w ciezkiej [...] w ztocie” — w tym wersie wida¢ symetryczny uktad

opozycyjnej pary gtosek: /: w (bezdzwieczny otwierajacy i dZzwieczny zamyka-
jacy wers), tym samym dynamika wypowiedzi ro$nie w proporcji odwrotnej do
linii intonacyjnej (po S$redniéwce antykadencja);

— ,dajg gtadzi¢” (da:adz’ z opozycja d:dz?;

— ,jak aksamit” (ak:ak);

— ,,Zmystowo wonne” (wo:wo w wyglosie i nagtosie sasiadujgcych wyra-
z6w, dodatkowo podkreslone kontrakcentem prozodycznym63);

— ,,banany —$mietankowe —nask6rku” (anan:an:na), $mietankowe na-
skorku — odbicie odwrd6cone; poprzez takie potgczenie przedmiot zyskuje
jakos¢ (polaczenie wrazen zmystowych smaku i dotyku — synestezja);

— ,mo-re-le—me-lo-ny —mory” (mor: mel:mor) - te trzy wyrazy potaczo-
ne sg w ukladzie poprzecznym przez opozycje gtosek r, | dwukrotnie pod-
kreSlonych akcentami (r:l:r), kazdy z tych wyrazéw odnosi si¢ do zmyshu
dotyku;

y_ ~mory-skryta-kedziory” - grupa ry taczy w porzgdku nielinearnym
trzy jednostki sensu (mora — jedwabna tkanina okrywajgca czy ukrywajgca
<,skryta”> ciato, podobnie jak wiosy <jedwabi kedziory”»;

— ,Nnajbardziej zraty” (ar:ra) — stopien najwyzszy potgczony odbiciem
odwréconym z wyrazem oznaczajagcym dojrzatosé.

Na poziomie sktadni dominuje inwersja i wyliczenie. Inwersja petni po-
dwojng funkcje: eksponuje jaka$ wazng jednostke leksykalng, ale tez wplywa
na rytm (zwolnienie) rozbijajgc zwykly szyk skiadniowy. Wyliczenie odgrywa
w poezji Iwaszkiewicza, od samego poczatku az po pézne oktostychy, role
istotng, takze z punktu widzenia rytmiki. W$réd miodziericzych utworoéw pisa-
nych dla Mieczystawa Rytarda znajduje sie ,,sonet-wyliczenie” utozony z kilku-
dziesieciu imion zenskich, ktéry przypomina ,Cwiczenie” formy wierszowej
i w gruncie rzeczy jest pisany jakby dla samej przyjemnosci stuchania wymysl-
nych imion64.

63 Kontrakcent prozodyczny polega na wystepowaniu dwoch identycznych spéigtosek
w dwdch sgsiadujacych ze sobg sylabach. Jest on niezalezny od akcentu wyrazowego, stanowi jego
przeciwwage. Najczesciej wystepuje w takich miejscach, jak hiatus czy nastepstwo monosylab.
W podanym przyktadzie: ,-stowo wonne”.

64 W archiwum w Stawisku znalaztem ten sonet zatytutowany Ballady imion:

Klara, Euzebia, Orseda, Ina, Hero, Gryzelda, Ofelia, Anoe,
Frasguita, Selma, Beatrycze, Bona, Lukrecja, Safo, Teofana, Chloe
Ludgarda, Agnes, Violet, Balladyna Edyta, Hulda, Celina, Irena...

Jo, Biankofiora, Taida, Aldona... Miranda, Inez, Medzisa, Oderka,
Liliana, Marta, Eufrazja, Grazyna, Lu, Melissanda, Elida, Malena,
Astarte, Hedda, Drahomira, Gloria, Sakatonwizen... Kirko... Cymbarka...

Deborah, Kora, Delfina, Marjoria
Gizela, Myrrah, Manefa, Gryfina...
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Znaczenia stdbw w omawianym Erotyku odsytajg do ciata i zmystow:

ciato smak zapach dotyk
wargom $Smietankowe woni gtadzié¢
naskérku najsoczystszy wonne aksamit
kedziory z mory
jedwab
twardosci

W tym zestawieniu tatwo mozna dostrzec synestezje, polegajgcg na symul-
tanicznej percepcji zjawisk za posrednictwem réznych zmystéw, kojarzeniu od-
legtych od siebie przedmiotoéw na zasadzie powinowactw (correspondances)6b.
Postrzeganie obrazéw przedstawionych w tekscie zostato dodatkowo wzmoc-
nione przez uktad rytmiczny. Przedmiotem refleksji zmystowej sg owoce: czere-
$nie, morele, grusze, banany (jest to rowniez symbol falliczny, co dodatkowo
podkreslone zostato poréwnaniem: ,jak strzaty”), melony, ktérych kolory
uktadajg sie w rozmaite odcienie barwy zékej (co symbolicznie oznacza: za-
zdro$¢, niestato$¢, zdrade, dojrzato$¢ i ptodnosé)66.

W omawianym erotyku repartycja gtosek, uktad akcentdw i linii intonacyj-
nych tworzg wspolnie sie¢ efektdw znaczacych. W uktadzie anagramatycznym
wylania sie inne znaczenie tekstu (np. w pierwszym wersie ,,BuRSZtynowych
czeResni ROZSypane KROcie” dostyszalne jest stowo ,rozkosz”, wpisane
jakby pod powierzchnie tekstu). W ten sposéb ujawnia sie dziatanie efektu
znaczacego, ktdre nie polega po prostu na poszerzaniu, wzmacnianiu czy
wzbogacaniu znaczenia ,deklarowanego” w tekscie w planie komunikacji
(morfemy, leksemy, skfadnia). Ego buduje i wypowiada spojny, koheretny ko-
munikat, jakie$ znaczenie, efekt znaczacy za$ (zwigzany ze sferg id) nierzadko
burzy to znaczenie, czasem nawet niszczy je, desemantyzuje, rozsypuje z po-
wrotem to, co zostato ztozone, rozktada na czynniki pierwsze, dekonstruuje. Tu
wiasnie mozna mowi¢ o przyjemnosci opartej na niszczeniu, destrukcji, przyje-
mnosci o charakterze destrukcyjnym, a nie przyjemnosci — by tak rzec — do-
datkowej (ktora bytaby podobna do wartosci dodatkowej w ekonomii). W tym
wiasnie miejscu staje problem powigzania efektu znaczgcego z podmio-
tem, ktoéry ujawnia sie najwyrazniej jako pewien typ opisanego tu dziatania
efektu znaczgcego.

Czy zatem w ten sposéb odstonieta zostaje ,,dionizyjskos$¢”, ktéra wpisana
bytaby juz w te mtodziencze Oktostychy, a potem Scisle stematyzowana i zin-
tensyfikowana w wydanym dwa lata pdzniej tomie Dionizje (1921)? Warto
z tego wiasnie punktu widzenia przyjrzec sie kilku innym wierszom z Oktosty-
chow.

Na poczatek wezmy inny Erotyk'.

Usmiechy chwil w odlocie na krysztal wnetrza trzesa.
Zmieszanym zlotem plam, splatang nasza rzesa.

Z wolna zgaduje mys$l won brzoskwiniowych chust,
Niosgc strzelisty Graal do swych leniwych ust.

6 Zob. M. Podraza-Kwiatkowska, Symbol i symbolika w poezji Mtodej Polski. Krakéw
1975, s. 290—298. O powinowactwach (correspondances) szeroko pisze M orier (op. cit,
s. 317-337).

66 Zob. W. Kopalinski, Stownik[symboli.l/\Warszawa) 1990, s. 56.

4 — Pamietnik Literacki 1999, z. 2
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Dotkniecia cieptej reki powoli wszystkie zasna,
Jak ten wilgotny zachéd - pomaraficzowe pasmo.

Wonne wahanie szkifa da najdZwieczniejszy szczyt,
Gdy wséréd zwinietych cisz powiesz mi: ,Stuchaj, Dzid!” [W 1, 56]

Takze tutaj ukiad gtosek wptywa na rytmiczny ksztalt wiersza, np.

— ,krysztat wnetrza trzesg” (szt:tsz:tsz i dodatkowo 3 samogtoski noso-
we: e przed tsz = en; g w wygtosie = om);

— ,Splatang nasza rzesg” (an:na i dodatkowo 5 samogtosek nosowych,
z ktérych a przed t = on; 3 w wygtosie przed n = om;e przed s = en; g w wy-
gtosie = om), zatem dominujgcg role odgrywajg tu gtoski nosowe potgczone
z samogtoskami;

— ,Zmieszanym ztotem plam” (2 razy z w pozycji nagtosowej i dodatkowo
seria m w wyglosie);

— ,,Z wolna zgaduje” (2 razy z w pozycji nagtosowej);

— ,pomaranczowe pasmo” (2 razy p w nagtosie i odbicie odwrdcone.
om:mo);

— ,Wonne wahanie” (2 razy w w nagtosie);

Na poziomie leksykalnym znéw wiele znaczen odsyta do ciata i zmystow:

ciato zmysty

rzesa w°n

ust dotkniecia

reki cieptej
wonne

W wielu wierszach z Oktostychéw dostrzegalne sg: sensualizm, cielesnosc,
erotyzm. W catosci zbioru odnajdujemy szereg utwordéw zapisanych w kon-
wencji erotyku (zaréwno wiersze opatrzone tytutem Erotyk, jak i inne, np.
Witraze, Krzak gorejacy, Prostota). Ale struktura brzmieniowa odgrywa role
istotng niemal we wszystkich wierszach zbioru, zdaniem Kwiatkowskiego. ,,po-
teguje satysfakcje estetyczng” (K 50)61, ale tez satysfakcje zmystowa, przyjem-
no$¢ i bez watpienia wpltywa na rytm.

Oktostych Sredniowiecze:

Rycerze, ktérzy zging w krzyzowej wyprawie.
Winogrona rozpiete na murach katedry.

Moje krzepkie ramiona i nogi jak cedry.
Smukte mnichy, grajgce w pitke na murawie.
Niebo biate z r6zowym jak pstre przyodziewki.
Bluszcz na lutniach uwity. Gesli roz$piewane.

Zapach lata i bursztyn na wiosny kaftanie...
A moje trubadurskie, roztanczone $piewki? [W 1, s. 52]

67 Eksplikacja ztozonej struktury brzmieniowej wierszy lwaszkiewicza, ktéra podkre$la wy-
tacznie estetyzm, jest rodzajem krytyki represywnej i omija analize sposobdw znaczenia w tekscie.
Kwiatkowski méwi gtéwnie o eufonii, a to jest stanowisko wychodzace od estetyki, ktdra uprzywi-
lejowuje harmonie, uporzadkowanie. Nazwy ,aliteracja”, ,eufonia”, ,instrumentacja gtoskowa ,
tak czesto pojawiajace sie w opisie Kwiatkowskiego — sugerujg punkt widzenia estetyki, ktory
wynika z przekonania o ,.zdobniczej” funKcji jezykal w)wierszu.
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—poddany analizie w pracy Kwiatkowskiego, zawiera seri¢ r, na ktérej oparta
jest konstrukcja fonetyczna. Tworzy jg 17 elementéw funkcjonujacych w catym
tekscie. Jest to rzeczywiscie —jak méwi Kwiatkowski — gtoska o najbardziej
precyzyjnej artykulacji, ale artykutowana jest z wyraznym drganiem (K 56)68,
co oznacza ruchliwos$¢, dynamike (w odroznieniu od statycznosci samogtosek).
W omawianym wierszu raczej zaciera, niz: ,,podkresla ostro$¢ konturu zielo-
nych lisci i owocéw wina, jak gdyby obrysowanych na tle muru katedry”
(K 56). Obraz staje sie niewyrazny, zatarty i przypomina tym samym ptdtna
impresjonistow. W wielokrotnym powtdérzeniu serii i powstatej w ten sposob
sieci wigzacej roézne elementy sensu dostrzegam raczej zmystowg przyjemnosé
niz dziatanie czysto mimetyczne, czysto ekspresywne. Nawet w oktostychu
Proverbium:

Otworzono szeroko debowe wierzeje.

(Cho¢ kazden sie uSmiecha, lecz nikt sie nie $mieje.)

Ukraszone kaling warkocze kotacza.

(Wszyscy ludzie sg smutni, lecz nikt nie rozpacza.)

Zgotowane na siejbe wér zboza i socha.
(Ach, wszyscy zawsze lubig, ale nikt nie kocha.)

Czekam na moich nowych, a radosnych gosci.
(Bo pefen $wiat szukania — a nie masz madrosci.) [W 1, s. 22]

— gdzie stosunek o w wersach parzystych i nieparzystych, co dostrzegt Kwiat-
kowski, wynosi 4:1 (19:5), bo ich wystepowanie i brak, ich pozycja wspé}-
ksztattuje rytm wiersza (rozbitego przez zdania w nawiasach oraz niskg
frekwencje samogtoski o w wersach parzystych na dwie odrebne wypowiedzi,
przy czym druga ma zawsze charakter gnomiczny, co stanowi dopetnienie
tytutu) i z calg pewnoscig nie jest to po prostu zabieg czysto estetyczny (gdyby
tak byto, jak chce Kwiatkowski, to rozktad gtosek bytby o wiele bardziej do-
ktadny i regularny). Wiersz Tor i Tjoldi:

Tor jestem, bog bohater, z miotem petnym iskier,

A ty, méj maty Tjoldi, giermek wierny wielce.

Grzmie¢ lubie, moim miotem midcac morskie mewy,

A ty, méj maty giermek, groméw sie nie lekasz.

A gdy sie ku koncowi pochylg niebiosa,

Ty bedziesz starym paziem, a ja — starym bogiem.

Bedziem razem rachowaé ostatnie godziny.

| razem iskr ostatki wykrzesywa¢ z miota. [W 1, s. 67]

—oparty jest na serii m (27 glosek!) czesto podkreslanej akcentami (i catg serig
kontrakcentow prozodycznych); np. taki wers: ,mo-im mio-tem mid-cac
mor-skie me-wy”, ktéry mozna by oczywiscie uznaé¢ za przejaw manieryzmu,
estetyczng ,,gre stow” badz tez przypisa¢ uktadowi gtosek charakter mimetycz-
ny (np. miarowe uderzenia miota we wspomnianym wersie, gdzie wyraznie
stycha¢ tok trocheiczny, podobny rozktad akcentéw wyrazowych wystepuje tez
w dwu poprzednich wersach), ale czy tylko?

Por. M. Dtuska, Fonetyka polska. Artykulacje gtosek polskich. Warszawa 1986, s. 118.
Zob. tez: L. Dukiewicz, I. Sawicka,, Fonetyka ifonologia., W zb.: Gramatyka wspdtczesnego
jezyka polskiego. Sktadnia - morfologia ‘4~ fonologia- . 3/ Red. H. Wrébel. Krakéw 1995, s. 40.
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Takich przyktadow fonetycznego uksztattowania tekstbw mozna by podac
znacznie wiecej. Twierdze, ze nie da sie sprowadzi¢ tego uksztattowania wytgcz-
nie do $wiadomych, intencjonalnych zabiegéw ,podmiotu czynnosSci twor-
czych”, zmierzajagcych do skonstruowania tekstu w oparciu o gry stowne,
aliteracje, eufonie czy instrumentacje gtoskows.

Te wczesne oktostychy sg ,cielesne”, wyraznie wpisane jest tu erotyczne
upojenie ciatem. Poprzez ,,zmystowg kontemplacje dZzwieku” odstania sie ziar-
nistos¢” tekstu. Mowa nie jest tutaj w swojej istocie konceptualna, me odnosi
sie do inteligencji czytelnika69. Jego ciato przemierza rytm i dopiero to poru-
szone ciato moze odkry¢ mowe, fatwiej pojac¢ ,ziarnisto$¢’ tekstu organizowa-
nego wiasnie przez ciato. Rytm przymierzajgcy ciato jest rytmem archaicznym,
prymitywnym, pochodzgcym z fazy przedmys$lowej, bezposrednio z ciata. Wed-
tug Barthes’a: ,,Le plaisir du texte c’est ce moment ol mon corps va suivre ses
propres idées - car mon corps na pas les mémes idées que moi

Rytm w Muzyce wieczorem

Tak silna dominacja struktury brzmieniowej, jakg z tatwoscig da sie do-
strzec we wczesnej poezji lwaszkiewicza, zostaje nieco zatarta w jego p6znych
wierszach, ustepujgc miejsca innym $rodkom wyrazu artystycznego. Niemniej
jednak analizy struktur brzmieniowych w p6znych oktostychach, a takze w ob-
szerniejszych utworach poetyckich (jak np. Oda na zagtade Wenecji) wykazuja,
ze zachowanych zostato w nich wiele cech znamiennych dla poetyki lwaszkiewi-
cza. Sprébujmy dla przyktadu dokonaé¢ analiz struktur brzmieniowych w kilku
wybranych wierszach (strzatkami zaznaczam przebieg linu intonacyjnych):

DO SIOSTRY
Umarta$ w mrozy. Jakie byly $niegi!

Juz nie mam kogo spytaé: czy pamietasz?
z
Musi wystarczy¢ przechadzka na cmentarz.

/ N

Samotna pamie¢ watle snuje Sciegi,

/ N
A dzisiaj w nocy $nily sie pokoje
? \ \
Domu, co dawno zgast jak $wieczka w dtoni.
/
Lekko kotysat echem ucho moje

z
Stukot przed domem kopyt naszych koni. [M 19]

Jak widaé, grupa ko pojawia sie w drugiej strofie az szeSciokrotnie (kon-
katenacja brzmieniowa w wersie 7), trzykrotnie podkre$lona jest akcentami

69 Zob Sauter, op. cit. s. 29. . . »

0 R Barthes, Le Plaisir du Texte. Paris 1973, s. 80: ,Przyjemno$¢ tekstu to moment,
w ktérym moje ciato podaza zgodnie z jego wiasnymi ideami, poniewaz moje cialo me ma tych
samych idei co ja”.
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i kontrakcentem prozodycznym (,lekko kotysat”) i w ostatnim wersie wzmoc-
nienia serig t. Odbicie linearne wigze ze sobg rozne jednostki sensu, np.:
.pamietasz — samotna pamie¢” (am:am:am), lub tez odbicie odwrdcone:
Lumartas — mrozy” (mar:mro), otwierajgce pole semantyczne: Smier¢ — zima.
To ostatnie zestawienie tematyczne powraca kilkakrotnie w catym zbiorze
(Wieczor sylwestrowy, Ostatnia piosenka wedrownego czeladnika).

Uktad gtosek wprowadza do tekstu liczne anagramy poszerzajgce znacze-
nia, uruchamiajgce prawo nieograniczonej produkcji materiatu znaczgcego
i sprawiajace, ze tekst zostaje wiaczony w catg szeroko rozbudowang sie¢ rela-
cji intertekstualnych nierozerwalnie zwigzanych z pracg pamieci. Ten wiersz
rozbity jest tematycznie na dwa dopetniajgce sie teksty: pierwszy podkresla
racjonalno$¢ pamieci: ,umarta§ — spyta¢ — pamietasz — wystarczy¢ —
pamieé¢”. W pierwszym wersie wytania sie w uktadzie anagramatycznym stowo
MARA: ,uMAR}AS w MRozy”, co nasuwa skojarzenie z gnomicznym wyraze-
niem ,sen mara”. W wersie ,SamotNa pamie¢ watte SNUje Sciegi” (SNIC,
SNU) znéw w uktadzie anagramatycznym pojawia sie ,,temat” snu, ktéry wyta-
nia sie z pamieci, i w obrebie wiersza powstajg dwa ,,teksty”:jeden wytwarzany
przez ego i zwigzany wiasnie z pamiecig, drugi wytwarzany jakby przez nie-
Swiadomos$¢é i zwigzany ze snem. W ten sposdb pamieé racjonalna zostaje
przeciwstawiona snowi.

W pierwszej strofie podkre$lone sg przemijalnos¢ i pamie¢. Wyraz ,,$niegi”,
zrymowany z rzeczownikiem ,$ciegi”, wprowadza relacje intertekstualng z Bal-
ladg o paniach minionego czasu Francgois Villona:

Powiedzcie, kedy iest uczona

Helois, dla mitosci ktdrey

Abeylard Piotr, zmienion w kaptona,
Zal swoy w klasztorne zamknagt mury?
Podobniez, gdzie ta monarchini,

Co, Smiertelnemi szyigc $ciegi

Worek, gachowi gréb zen czyni?...
Ach, gdzie sg niegdysieysze $niegi!71

W analizowanym wierszu Do siostry wspominanie implikuje trzy istotne
fakty. Intersubiektywnos$¢ (,kogo spytac: czy pamietasz?”) wykladajgca sie
w relacji: ,ja” (,,nie mam”) — ,ty” (,umartas”), ustala podziat na swiat zywych
i umartych, miedzy ktérymi, z braku rzeczywistego kontaktu, wyrasta caty
porzadek znakdw i symboli (,,przechadzka na cmentarz”). Pamie¢, majac owe
znaki do dyspozycji, staje sie swego rodzaju techné, jakby maszyng, a zarazem
rzemiostem, praktyka (,,snuje $ciegi”), co wigze jg z owg wymieniong w tekscie
czynnoscia szycia i stanowi aluzje do mitologicznych Parek (pamie¢ fastryguje
Sciegi porozrywane przez Parki). W dwoch wersach: ,,Juz nie mAm Kogo sPy-
tAC: czy PAmietAsz? / Musi wystARczy¢ PrzechAdzKA nA cmentArz” —po-
przez anagram odczyta¢ mozemy stowo: PARKA.

W pierwszg strofe wpisany jest porzadek utraty, co rowniez znajduje po-
twierdzenie w anagramie, jaki mozna wyczyta¢ w tym wersie: ,,MUsi wysTaR-
czy¢ przechAdzkA nA cmenTArz” — UTRATA.

71 F. Villon, Wielki testament; Przetozyt T. Zelenski (Boy). Warszawa 1973, s. 275. Pod-
kreél. A. D.
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W drugim ,tekscie” wiersza, z pewnoscig blizszym nieSwiadomosci, domi-
nuje ,temat” snu, ktory jest rownoznaczny z bezposrednim, by tak rzec, ,cieles-
nym powrotem do tego, co przeszte, wiec i umarte, do tego, co w doswiadczeniu
jawy dostepne jest umystowo tylko jako ,przechadzka na cmentarz”, a takze
dostepne ,technice” pamieci. Relacje czasowe ulegajg zatem w wierszu rozbiciu
na dwa porzadki: czasu linearnego i — powiedzmy —czasu zniesionego, czasu
(dawno) i bezczasu (wiecznego teraz). Poprzez sen powraca utracone szczescie
dziecinstwa i mtodosci (dom). Kolejny raz poprzez anagram w wersie: ,A dzi-
SiAJ w nocY $nikY SIE POKOje”, czytamy zdanie: POKOLYSAJ SIE. Po-
jawia sie w teksScie motyw kotysanki, zaznaczony w przedostatnim wersie
(,Lekko kotysat’). Dodatkowo jeszcze wyraz ,,zgast” wzmachia motyw snu
wprowadzajac relacje intertekstualng z powszechnie znang kotysanka Janiny
Porazinskiej Bajka Iskierki (,,Pst!...iskierka zgasta...”). Trudno tez nie skoja-
rzy¢ tytutu tego tekstu z LedSmianowskim wierszem o dokiadnie tak samo
brzmigcym tytule: Do siostry, w ktérym dominujgcym motywem jest wiasnie
sen jako metafora $mierci: ,Spata$ w trumnie snem wiasnym, tak cicho, po
bosku”, i dalej: ,,W kazdym zgonie tkwi zbrodnia, co snem sie powleka”.

W pierwszej i drugiej strofie wiersza dostrzegalne jest przestawienie rymu
(abba -> abab). Uktad rymdéw w drugiej strofie jest nastepujacy: pokoje - dtoni
- moje - koni. W takim uktadzie pojawia sie drugi, ukryty rym (ko: ko) -
odbicie linearne wigzace transwersalnie dwie jednostki sensu: ,,pokoje —koni”.
Konie, wystepujace w ostatnim wersie, funkcjonujg jako metonimia domu ro-
dzinnego, ale oznaczajg tez pozgdanie tego, co bezpowrotnie utracone, pozada-
nie wynikajagce z braku (wytaniajgce sie z nieSwiadomosci: sen, kotysanka;
Kopaliniski w cytowanym juz tutaj Stowniku symboli podaje jako jedno z licz-
nych znaczeh symbolicznych ,konia” np. takie: ,element zwierzecy, nieSwia-
domy, intuicyjny, cielesny, chu¢, poped, instynkt, energia fizyczna, koszmar
senny”)72. Przypominajg takze dziecinstwo (w wierszu Rzeczyjednym z wymie-
nionych przedmiotéw jest ,kon z Wilosienicy”, a wiec dziecieca zabawka),
Smier¢ (w oktostychu Niewygoda peryfraza karawanu jest ciggnieta przez kon-
ny zaprzeg kareta: ,, Taka dziwna ta kareta, tak dziwnie rzy kon”) i pozadanie
(w Uranii stowa ,,Wezmij mnie w swoje grzywy, ty szalona” nasuwajg skojarze-
nie z Szatem Podkowinskiego).

Uktad glosek w przedostatnim wersie wprowadza jeszcze jedng relacje in-
tertekstualng: ,ECHEmM Ucho”, co sprawia, ze nie mozna tego uwazac¢ po
prostu za efekt eufonii. Daje sie tu wyraznie ustysze¢ tacinskie stowo ,,Eheu”,
przez co kolejnym intertekstem wiersza lwaszkiewicza staje sie stynna Piesn 14
z ksiegi Il 6d Horacego (Do Postuma, inc. ,,Eheu fugaces"), traktujgca o nie-
uchronnej konieczno$ci przemijania i $mierci:

Ach pierzchajagce Postumie Postumie
uchodzg lata pobozne modlitwy

nie zetra z czota mnozacych sie zmarszczek
i nie wykupig nas w godzinie $mierci73

72 Kopalinski, op. cit., s. 159,
73 Q. Horatius Flaccus, DwadzieScia'dwie-ody.-Przetozyt A. Wazyk. Opracowat S. Stab-
ryta. Wroctaw 1991, s. 33. BN 1l 232.
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Analizy, ktore ujawnity istnienie anagraméw w tym wierszu, pozwalajg
wskaza¢ na ,,nieSwiadomos$¢ tekstu”, na — by postuzy¢ sie tu stynng formutg
Lacana — ,dyskurs Innego”. W ten spos6b anagram wytwarza wtérny sens,
ktory jest, co prawda, ukryty, ale jednocze$nie rzeczywisty.

Anagramy, ,,zgodnosci” fonetyczne (,,aplikacje”) zwracajg uwage w kazdym
utworze zbioru. W Ksigzce kucharskiej prababki tekst ,,przeprowadzony” jest
przez serie r (23 gtoski, z czego 15 podkreslonych akcentem gtéwnym lub po-
bocznym w wyrazach diuzszych niz 3-sylabowe). W Wieczorze sylwestrowym
podkres$lona czterokrotnie akcentami grupa ra tgczy w uktadzie poprzecznym
stowa: ,,zarasta — katarakta — amaranty — prze$cieradta”, a grupa la w po-
dobny sposob taczy inne wyrazy: ,ptaska —ptachta—przescieradta”. Powstaje
dzieki temu niesamowity efekt pewnej euasi-synonimiki, ktéra zabarwia ,,prze-
Scieradto” takimi ,sensami”, jak zarastanie, katarakta itd.

W wierszu Artur potgczone sg serig r i odbiciem odwréconym (ort:tro) trzy
wyrazy: ,fortepianu — ostro chrupkie”. Utwor ten obok rymow paroksyto-
nicznych posiada ciekawie skonstruowane rymy oksytoniczne oparte na serii
yt: ,cyt —byt — syt —it”. Cztery wykrzykniki, z ktdrych pierwszy podkres$la
ulotnosc¢, krotkotrwatos$e, zrymowany z ,,byt”, ,,syt” (koniec, dopetnienie) i an-
gielskim stowem ,,ii” ('to’). Rym markuje tu zakonczenia werséw i stanowi tez
integralng czes¢ zbioru cech rytmicznych (Tynianow okreslat rym jako ,,meta-
fore rytmiczng”. Tych przyktadéw mogtoby byé znacznie wiecej. Podobne
uktady prozodyjne dominuja takze w Odzie na zagtade Wenecji, o czym szerzej
w dalszej czeSci pracy.

Pojawiajgca sie juz w Oktostychach ,,dominanta rezygnacyjna” 74 nabiera
w Muzyce wieczorem na sile i przyjmuje jeszcze inng postaé — wyrzeczenia
(Entsagung)15, wyrazonego w wypowiedzi podmiotu w trybie hipotecznym, np.
w Kundlu z Rosmersholmu:

Gdyby tak mozna gdzie§ w jakim$ zakatku
Ustawi¢ stare meble po porzadku [M 11]

— CO przez presupozycje znaczy, iz nie mozna tego uczynié. Z wyrzeczeniem
wigze sie tez poczucie osamotnienia, jak w wierszu Opuszczony:

Ten ma premiere, ten ma chrzciny wnuka,

Ten gdzie$ wyjechat, a tamten zapomniat,

Ten ma zebranie, tamten kogo$ szuka,
Ten, cho¢ zatuje, nie moze przyj$¢ do mnie,

Lch, jaki piekny ten piesek w podwdrzu
I nikt mi jego nie przyniesie wiasnie. [M 12]

— a takze wyczuwalne rozchwianie nastrojow: euforia, zachwyt, rezygnacja
(zob. np. Kwitnienie akacji w zapuszczonym ogrodzie). Obok takich nastrojow
sg tez inne, oparte na przewrotnym dowcipie, ironii: ,,Jaki mity ten Krakow.
Sami nieboszczycy” (M 23).

74 Zob. K 25: ,,Zasadniczo jednak dominanta rezygnacyjna funkcjonuje, rzecz jasna, w poezji
tej w inny sposéb. Mozna widzie¢ w niej, domysla¢ sie przyczyny sprawczej catej twérczosci poety.
Ale przede wszystkim — stanowi ona uwarunkowanie Iwaszkiewiczowskiego sensualizmu,
lwaszkiewiczowskiego kultu piekna-jiskultu/ sztuki”

75 Zob. M. Wallis, Pézna twérczo$¢ wielkich “artystébw. Warszawa 1975, s. 173.
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Wyrzeczeniu, rezygnacji i osamotnieniu towarzyszy anamneza i wspomi-
nanie: ,,Samotna pamie¢ watte snuje Sciegi” (Do siostry) — co brzmi jak afo-
ryzm, ale tez refleksja o charakterze ,,hyfologicznym” (potwierdzeniem istnienia
pojedynczego sa inni ludzie, inne teksty, a bez tego potwierdzenia kazdy
tekst-opowies¢ wspomnieniowa uktada sie w poszarpang, niespdjng konstruk-
cje; stad wynika fragmentaryczno$¢ wierszy w tej czesci tomu). W Starej (M 31)
seria pytan retorycznych i przemilczen zakonczona jest rezygnacyjnym stwier-
dzeniem: ,,Juz nie wiem... juz nic nie pamietam”. Z drugiej strony, w wierszu
Rzym (M 27) przedmiot — ,,brgzowa suknia z biatg morg” — staje sie impul-
sem anamnezy, catej serii przypomnien (biata mora sukni ewokuje ulotne ob-
razy Rzymu, facznie z ,,powstatym z biatej mory Janem Dwudziestym Trzecim”).

W tych péznych oktostychach tatwo mozna dostrzec kilka dominujgcych,
wzajemnie zaleznych obszar6w tematycznych: przedmioty, pamieé, $mierc.

Ulotna, oszczedna forma, jakg wybrat poeta piszac Muzyke na kwartet
skrzypcowy, narzucona jest przez jaka$ specyficzng ekonomie, ktéra wigze sie
z szeregiem zabiegéw mnemotechnicznych. Podmiot wytycza co$ w rodzaju
znajomej mu i oswojonej przestrzeni bezpieczeAstwa: osig, wokot ktdrej zor-
ganizowane sag teksty, jest dom w Stawisku; przypominanie os6b bliskich
i przyjaciot; przedmioty — zawsze znajome, kojarzone z jakimi$ faktami (mne-
mozyne — sztuka pamieci76); dZzwieki; wreszcie rytm sprzyjajacy zawtasz-
czeniu tej przestrzeni. Ale ten rytm jest w péznych oktostychach jakby wyci-
szony, stonowany ijest w nim niewiele z gwattownosci tak typowej dla wczes-
nych wierszy poety. Pozornie rowny i regularny kod metryczny (zdecydowanie
przewaza tu sylabizm) — o czym juz méwitem wcze$niej —jest czesto przeta-
mywany, wersy wydluzane o pie¢, szes¢, a nawet siedem sylab. Dzieje sie tu tak,
jakby zaangazowane w akt pisania ciato z trudem utrzymywato miare. Linia
intonacyjna jest czesto rozchwiana, glos zawieszony, co podkreslajg liczne
przemilczenia, np.:

STARA

z1 z1
Czy to byt Artur, czy to byt Antoni?
z1 \
Przynosit zawsze ciemne winogrona.
z z1 z1
Nie, to byt Klemens, i wtasnie brzoskwinie.

z1 \
Pamietam dobrze te szeroka skrzynie...

71 \
Wojtek miat palce jak weze na dtoni,
pal \
Kazik tak $miat sie, ze niech dusza skona...
z' z1 \
Nie, to nie Kazik. Ludwik wktadat peta...

z1 \ \
Po co? Juz nie wiem... juz nic nie pamietam. [M 31]

76 Zob. M. Praz, Mnemozyne, Rzecz o ,powinowactwie literatury i sztuk plastycznych. Przeto-
zyt W. Jekiel. Warszawa 1981.
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Teksty organizowane sg przewaznie w oparciu o takie same, wielokrotnie
powtarzane figury stylistyczne (przewaznie anafory, paralelizmy, wyliczenia).
Przedmioty pojawiajg sie szczegOlnie czesto w wierszach-wyliczeniach: Rzeczy,
Niewygoda, Rzym, Ksigzka kucharska prababki, Ostatnia piosenka wedrownego
czeladnika, i to wtasnie one stanowig zabezpieczenie dla ,,samotnej pamieci”,
ktéra ,,watte snuje Sciegi” 77.

Oda na zagtade Wenecji otwiera cykl Muzyka na orkiestre, do ktérego wia-
czyt tez poeta Ode zatobng (zmieniony tytut Nekrofilii — wiersza z tomu Inne
zycie z 1937 roku) i wihasny przekiad zblizonego tematycznie utworu Stefana
Georgego Umarte miasto. Oda to wiersz podejmujacy szereg wczesniej juz wy-
stepujacych w twdrczosci lwaszkiewicza motywow, takich jak przemijanie, his-
toria, piekno, $mier¢, ale odznacza sie mimo wszystko niezwyktg oryginalnoscia:

A Thing of Beauty is a Joy for ever.
John Keats
I
Ty, pOGragzOnA GIlgAntycznA IutNl, ognia
w ktérej zamilkty gwarne gargaryzmy,

$pig razem z tobg aniotowie smutni
i geste gaszcze przeklenstw i charyzmoéw,

nadzieje zgaste, zalane OGNIskA ognia
GNIEzdzg sie GNIAzdA pOdwOdnych krysztAtow ognia
NIEpOmnE GieblE zImNa czy GOraca ognie

struga materii z krwig zmieszanej btyska
siegajac w wiréw gatezisty paréow
fala podské6rna struny $mierci traca.

Myszom podWODNE twoje struny brzeczag WODNE
marmur skalany milionami szczuréw

rozktadu btyszczy zohydzong teczg

i klaszczac w $ciany poczerniatych muréw

hoduje SADy czAmych wINogrAD6W woda
w ktérych rodzity grzechéw twoje cory

w sennych pojekach $wiat nierzeczywisty

caty z mgly biatej i czarnych osadéw

p6t zatopiony p6t wzniesiony w gére

gdzie ptyng domy jak puste kanistry

KryjEsz spletrzonE Ziomy grAMAatykl ziemia
nieobliczone okruchy granitu

tawice martwych ryb Adryjatyki

zdarte podkowy rumakéw prabytu.

Tutaj Europa w S$wiata strony cztery

roZdArtA bytA | MorzEM wibéczonA ziemia
| nlEZMaconE byto tylko owo ziemi

lustro zatrute, zwierciadto Wenery,

ktére srebrzyste odbija neutrony

I w ktéryM ognlEM ZAchdd SwiAta konA ziemia
jak ty skonata$, grzeszna biatogtowo

77 Funkcje wyliczenia w poezji lwaszkiewicza oméwit w Swietnej analizie i interpretacji okto-
stychu Rzeczy A. Naw arecki (Grzebanie w rzeczach Jarostawa Iwaszkiewicza. W zb.: Skamander,
t. 9).



58 ADAM DZIADEK

v
C6z jJEST gRZEch? POmys$l To W nlcOscl, powietrze
czY grzeCHem bYIY morskich stArcéow Plasy? pycha

czy bucentauréw promieniste osci?
czy wzdetych zagli rozdarcia i dasy?
czy wioset trzaski? czy gitar otrzasy?

czY grzeCHem bYIY szczescie mitos¢ Piekno pychy
cynamon mirra kadzidto i mieta?
czY grzeCHem PuCHY PtAkéw, mAdonn PasY, pycha

ciata okowy? one z tobag pekna

aby uwolni¢ obraz Wniebowzietej

\%

Gtlos two6j pod woda niby $piew syreni
w rozbitych kottach gra zatobne larum.
To $piew umarty. Wszystkie nasze pienia
zacichng w koficu zdfawione ciezarem
kamiennym czasu. Nieme kontynenty
wirowaé poczng w pustce az zagasna,

w niebie zatong blaski réwne tobie
miodem ptynace i olejem Swietym

i juz nie pojmiesz, gdzie ciemno gdzie jasno
wszystko sie kreci wirem na twym grobie
VI

I wtedy wszyscy co dla prawdy zyli
stoneczng chmura wzniosg sie nad woda
mowigc: dla szczeScia my sie urodzili

i w krag wplatali wieczystej urody

bo co jest piekne to juz trwa na wieki
storicem karmione rosng ludzkie lata

i madra dzwieczy praw wieczystych lekcja
ktéra zachwytem wzniesione powieki
odkryja niby ciemne $wiatta $wiata

i powstajagcg Nieczysta Wenecje. [M47- 49]

Ten obszerny 6-czesciowy tekst zapisany decymami (z wyjatkiem 11-wer-
sowej czesci I11) realizuje typowe dla tego gatunku cechy, jak: przejrzysta,
wyraznie zarysowana konstrukcja metryczna (kodem metrycznym jest trady-
cyjny sylabiczny 11-zgloskowiec ze Sredniowka po piatej sylabie), rymy doktad-
ne i paroksytoniczne w dominujgcym uktadzie abab cde cde, wysoki styl retory-
czny. Interteksty tego utworu to cykl poswieconych pieknu romantycznych 6d
Johna Keatsa (Keats stosuje nawet takg samg forme decym z identycznym
uktadem rymodw), ale tez jego Endymion, z ktérego pochodzi motto: ,,A Thing
ofBeauty is a Joyfor ever". Jest to cytat otwierajacy romans poetycki Keatsa
i jednoczes$nie ustalajgcy gtowne nici tematyczne wiersza Iwaszkiewicza:
$mier¢, sen Smierci, nieprzespany sen, a przezen wieczna mtodos¢ i trwanie.
Wedtug przekazow mitologicznych Endymion obawiajgc sie starosci zapadt
w wieczny sen pozbawiony marzen sennych, dzieki czemu jego ciato nie ulegto
procesowi starzenia sie. Odczytanie mitu o Endymionie przez Keatsa zmierza
do potgczenia dwoch istniejgcych odrebnie w cztowieku elementéw: zmystow
i ducha. Endymion jest tez gteboka refleksjg o pieknie, podobnie jak np. stynny
wiersz Keatsa Oda do urny greckiej, gdzie czytamy: ,,Piekno to prawda, prawda
to piekno”. W obydwa utwory,iwpisanejjest)przekonanie o tym, ze dotarcie do
samej esencji, do istoty rzeczy mozliwe jest dzieki kontemplacyjnemu ogladowi
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piekna. Uspiony Endymion miat na zawsze zachowac¢ piekno powtoki cielesnej.
Cytat z Endymiona taczy tez w sobie rozproszony po catym dziele lwaszkiewi-
cza motyw sérénité, a wiec spokoju ducha, wiecznego szczesScia, rozwiniety
w VI czesci Ody na zagtade Wenecji i rownie wazny w Uranii, otwierajgcej
ostatni tom wierszy poety.

Jednak ten przejrzysty uktad wiersza jest niezwykle dynamiczny, co
wynika z funkcjonowania tancuchéw gtoskowych i ich repartycji w poszczegol-
nych czesciach.

Cztery strofy podporzadkowane sg kolejno (ale tez wymiennie, poszczegol-
ne bowiem jednostki semantyczne pojawiaja sie w kazdej z tych strof) czterem
niszczycielskim zywiotom, co zaznacza sie zarowno na poziomie gtoskowym,
jak i semantycznym. Uktady gtosek w porzagdku anagramatycznym wpisujg
w wersy nazwy poszczegdlnych zywiotdbw. Oda staje sie tym samym przez
presupozycje fragmentem litanii, btaganiem (o przetrwanie: ,Zachowaj nas,
Panie!”).

Ten sam motyw modlitwy, btagania o przetrwanie, potagczony jednak z re-
zygnacja, powtdérzony zostat w ostatnim wierszu lwaszkiewicza Urania, napisa-
nym w 1980 roku w trakcie pobytu w Sailly we Francji, gdzie schorowany
poeta zostal umieszczony u przyjaciét Konstantego Aleksandra Jeleiskiego.
Tam tez miato miejsce spotkanie, w czasie ktérego Urania zostata wreczona
Jelenskiemu. Warto w tym miejscu dokonac krotkiej analizy tego wiersza,
w ktérym dominuje przejmujacy osobisty ton:

Uranio, sosno, siostro — tak ciebie nazywam
Bo palcem pnia swojego ukazujesz niebo
Wiatr co sie w twojej czarnej grzywie zrywa
Zacicha dofem. Siostro, wzywam ciebie

Jak niegdy$ wréze w koronach z jemioty
Aby$ wytrwata w progu mego domu

| strzegta kwiatu, owocu i pszczoly

| serc co tutaj gasng po kryjomu.

Uranio, muzo dnia ostatecznego

Bogini konca, bogini trwatosci

Zniszczen bogini i wszystkiego zfego

St6jze na strazy domu i nicosci.

Wezmij mnie w swoje grzywy, ty szalona
Wyszarp mi rece, co juz nie wyrosng

Pogrzeb mnie, ratuj, daj swoje korony,

Bym takze byt Uranig, nicoscig i sosng. [M 5]

W rozmowie z Gustawem Herlingiem-Grudziriskim na temat lwaszkiewi-
cza JeleAski przytacza ten wiersz w calosci, po czym stwierdza:

W mojej pamieci Jarostaw lwaszkiewicz zostanie na zawsze zwigzany z tg sosng — Ura-
nig. Mysle, ze on takze stal na strazy domu i nico$ci78.

Z relacji Jelenskiego, dotyczacej ostatniego pobytu lwaszkiewicza we Fran-
cji, wytania sie portret autora Wiez — starego czlowieka, przygnebionego,
zdruzgotanego, chorego, w petni Swiadomego koniecznosci odejscia, cztowieka,

78 K. A. Jelenski, Zbiegi okolicznosci. Paryz 1982, s. 151.
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»Ktory o wszystkim zwatpit, ktéry w nic nie wierzy, chyba w to, ze »nie byto
nas, byt las, nie bedzie nas, bedzie las«”79.

W apostrofie otwierajgcej wiersz lwaszkiewicza — ,,Uranio, sosno, sio-
stro” — postawiony zostaje znak réwnosci miedzy trzema réznymi predykata-
mi. Urania jest imieniem muzy astronomii i geometrii, przedstawianej z nieod-
tacznymi atrybutami: kulg i cyrklem. Urania to réwniez matka Linosa —
poety i muzyka zabitego przez zazdrosnego Apollina. Linos byt autorem ballad
na cze$¢ Dionizosa, wynalazt rytm i melodie, byt nauczycielem Orfeusza, co
z pewnoscig nie pozostaje bez znaczenia przy odczytywaniu Uranii, wskazuje
bowiem na podmiot wiersza. Jest to wreszcie imie jednej z dziewieciu sosen
rosngcych w Stawisku, nazwanych imionami muz. Urania — wedtug relacji
Iwaszkiewicza z Ogrodéw — ,znalazta sie na wprost domu, w wytyczonej
lipowej alei, i musiata by¢ Scieta” 80. ,,Siostra” wiaze sie tez bezposrednio z sym-
bolika sosny.

Sosna wprowadza do tego tekstu niezwykle bogatg symbolike drzewa, wy-
wotujgca opalizacje czy iryzacje znaczenia, tak bardzo istotng przy lekturze.
Drzewo tgczy w sobie otchtan, powietrze i niebo, zawiera cztery zywioty: zie-
mia wnika w nie przez korzenie, woda kragzy w sokach, liscie oddychaja powie-
trzem, a ogien powstaje od pocierania. W dialektyce krzyza tgczg sie za$ ze
sobg Drzewo Zycia i Drzewo Smierci. Drzewo oznacza tez ruch poprzez $mier¢
do zycia. Wigze sie z teofanig, jest obrazem kosmosu, punktem centralnym
Swiata, alegorig odradzajacej sie natury. Wedtug wierzen poganskich, sity natu-
ry moga przechodzi¢ z jednej istoty zywej na druga. Otaczajacy sie gatgzkami
lub drzewami cztowiek pragnie, aby rozkwitajgce zycie natury stato sie takze
jego udziatem i aby oddality sie od niego zte moce. Sama sosna ma réwniez
bardzo bogatg symbolike, wskazujagcg na dtugowiecznos¢, wiernos¢, sa-
motnos$¢, zal, smutek, wspomniang juz siostre, takze pacierz8l. Byta motywem
czestym w literaturze (wystarczy przypomnie¢ w tym miejscu stynny wiersz
Heinego, do ktdrego Iwaszkiewicz powracat wielokrotnie w réznych swoich
utworach: ,,Ze skat pétnocnych korony / Samotna sosna sie wzbija”). W pol-
skiej tradycji literackiej pojawia sie np. w Podrézy do Ziemi Swietej z Neapolu
Juliusza Stowackiego, gdzie szum sosen, nierozerwalnie zwigzanych z pejzazem
rodzimym, ewokuje wspomnienia polskie. Rozdarta sosna w Ludziach bezdom-
nych Stefana Zeromskiego symbolizuje cztowieka ciezko doswiadczonego przez
los, ktéremu z trudem stawia on opor. W Wejmucie Leopolda Staffa widzimy
sosne-siostre. Urania lwaszkiewicza tagczy w sobie kilka przypomnianych i do-
daje nowe symbole i znaczenia.

Oto pien-palec antropomorficznej Uranii ,,ukazuje niebo”. Ukazanie stano-
wi odstone, uczynienie czego$ widocznym, jest przedstawieniem. Kojarzy sie
z gestem rozpostarcia ramion. £uk korony Uranii jest jak tuk sklepienia nie-
bios czy jak roztozone rece kaptana i roztozone rece Chrystusa ukrzyzowanego
(dialektyka krzyza — zycie i Smier¢). Nie ma wiec watpliwosci, ze chodzi tu
0 obrzed, rytuat. Dalsze $lady: ,wr6ze” i ,jemiota”, kierujg ku celtyckim
obrzedom corocznego Scinania przez druidéw ztotym sierpem (ztoto — storice,

79 Ibidem, s. 150.
80 J. lwaszkiewicz, Sny. — Ogrody! /== Sérénité:y Warszawa 1974, s. 72.
8l Zob. Kopalifiski, op. cit, s. 395.
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sierp —ksiezyc) jemioty z drzew debowych. Scinanie jagéd jemioty (jader), wiec
kastracja debu, symbolizowato trzebienie ojca przez syna. Nasuwa sie tu skoja-
rzenie z kastracjg Uranosa przez Kronosa kamiennym sierpem, co miato mu
zapewni¢ ptodnos¢, a ziemi — urodzaj.

W obrzedzie z Uranii chodzi tez o mistyczne zjednoczenie z praprzyczyna,
pierwotne przejecie sit naturalnych, harmonie Swiata natury i cyklu biologicz-
nego (,,| strzegta kwiatu, owocu i pszczoty”). To wiasnie drzewo symbolizuje
doskonatg, zamknietg konstrukcje Swiata naturalnego. Najbardziej zachwyca
jego ,bycie w samym sobie [étre-en-soi]". Przyroda zamyka sie w granicach,
ktorych nigdy nie przekracza, w niej doskonale wyraza sie¢ Absolut. Cztowiek
zas$ jest jej catkowitym przeciwienstwem, za wszelkg cene stara sie przekroczy¢
wytyczone mu granice i dlatego natura fascynuje go swojg jednoscig i zwartos-
cia, fascynuje go doskonato$¢ ,,pensée végétale” — ,mysli rodlinnej”: A ja
widze sosne spietrzona, / jej rece, jej gatezie. / Moja mysl jest roslinna: / Pensée
végétale” — czytamy w wierszu o incipicie ,,Podziwiam zawsze” (W 2, 399).

Urania jako muza spaja ze sobg dwie nauki, ktérych przedmiotem jest
porzadkowanie, ujmowanie w harmonie. Geometria porzadkuje przestrzen, as-
tronomia za$, odkrywajac i nazywajac, probuje ogarngé chaos, wprowadzi¢ do
porzadku Swiata pewien fad. Nic dziwnego, ze imie jej nadano drzewu, ktére
stanowi obraz doskonalego przeciez uporzagdkowania, oznacza i potwierdza
istnienie jakiego$ punktu centralnego, a w swej zamknietej strukturze lgczy
cztery zywiolty natury. To jeszcze jeden powod, dla ktérego w koricowej strofie
wiersza wypowiedziane zostaje pragnienie polgczenia sie z naturg: ,,Wezmij
mnie w swoje grzywy”, ,daj swoje korony”.

W symbolice drzewa taczg sie $mierC i zycie, te za$ stanowig jeden z kluczo-
wych tematow poezji i prozy Iwaszkiewicza. Tytutowa Urania jawi sie jako
splot sprzecznosci opartych na tym wiasnie temacie; prze$ledzmy je: ZYCIE:
~bogini trwatosci”, ,ratuj”, i SMIERC: ,muza dnia ostatecznego”, ,Bogini
konca”, ,,Zniszczen bogini i wszystkiego ztego”, ,,Pogrzeb mnie”. Jak czesto
zdarza sie w dzietach lwaszkiewicza, takze i tu cztowiek traktowany jest jako
»byt-ku-$mierci”. Ten wiersz stanowi wiec jakby zamkniecie egzystencjalnego
watku twdrczosci poety.

Sosna, o0 czym juz byla mowa, symbolizuje rowniez modlitwe. W formie
i stylistyce Uranii z tatwoscig da sie wskazac kilka istotnych cech konstrukcyj-
nych modlitwy. Tekst otwiera, oczywiscie, apostrofa, zwrot do bogini i muzy
jednoczesnie. Trzecia strofa jest wyliczeniem jej przymiotdw, druga i ostatnia
zawierajg wezwanie-proshe (wykrzyknienia: ,,Abys”, ,,Stéjze”, ,Wezmij”, ,,Wy-
szarp”, ,Pogrzeb”). Luk korony drzewa, kojarzony wczesniej z kaptanskim
roztozeniem rgk, wskazuje na podmiot —kaptana-koryfeusza modlitwy —aje-
go gtos jest dostojny, podniosty, o czym decyduje ukiad rytmiczny wiersza.
Rozktad gtosek jest nastepujgcy: 55% stanowig spotgtoski i 45% samogtoski,
23% gtoski bezdZzwieczne i 77% dzwieczne. Stowa sa kroétkie, jakby urywane
(najdtuzsze stowo wiersza to 5-sylabowe: ,,0statecznego”). Dtugosé werséw tyl-
ko trzy razy wykracza poza 11-zgtoskowiec (5+ 6), dwa pierwsze i ostatni wers
sq 13-zgtoskowcami (7 + 6). Uktad ryméw jest bardzo regularny, sa to parok-
sytoniczne rymy krzyzowe i doktadne (z wyjatkiem strofy pierwszej). Wszystko
daje w efekcie przejrzysta, harmonijng catos¢. Ceche nadrzedng struktury Uranii
stanowi wertykalny uktad przestrzenny,-bedacy' lieu commun liryki religijnej.
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Urania, cho¢ nie posiada atrybutu w postaci wagi, jest ,,muzg dnia ostatecz-
nego”. Ma ona inne atrybuty: cyrkiel i kule, pozwalajace wytyczy¢ limes po-
czatku i konca, opisa¢ granice i zamkngé cato$é. Glos obrzedowego kapta-
na-koryfeusza przypomina krzyk Hioba doSwiadczanego przez Boga, lecz cigg-
le pozostajagcego w nadziei zmartwychwstania i przezwyciezenia $mierci. W tej
egzystencjalnej perspektywie tracg waznos¢ wszystkie rzeczy i bezwartosciowe
stajg sie nawet wspomnienia:

STARY POETA

I nikt nas nie zapyta

0 nasze muchy

nasze psy

nasze pogubione ksigzki
chustki do nosa

1 okulary [W 2, 568]

W obliczu $mierci rzecza najwazniejsza staje sie sérénité — przyjecie ze
spokojem ducha przeciwnos$ci losu, nawet w chwili zblizania sie ku nicosci.
»Nicos¢” ma u lwaszkiewicza zupetnie inne znaczenie niz np. u Zbigniewa
Herberta (Potwor Pana Cogito), gdzie taczy sie z szaroscia, beztadem, bezksztat-
tem i przecietnoscia, czy tez u Aleksandra Wata (Przed weimarskim autoport-
retem Direra, Wiersze somatyczne), gdzie z kolei powigzana jest z lekiem po-
grazenia sie w niepamieci, odejscia bez $ladu, a takze z lekiem przed niemoz-
noscig petnego wyrazania. Iwaszkiewicz natomiast pisze:

A kiedy bedziemy przed Panem Nicosci
juz zaraz

nic to nie bedzie znaczyto

ze bylismy piekni

ze tanczyliSmy na chiopskich weselach

i na krélewskich pokojach [W 2, 568]

Dodajmy do tego jeszcze dwa fragmenty z Sérénité:

Przeciez kiedy nie bedziemy istnie¢, nie bedg nas obchodzity zadne wojny, gtody, nie-
szczescia, kleski, bomby atomowe bedg rozwalaty nasze groby, ale to nie bedzie nic nas
obchodzi¢, bedziemy cisi i zbawieni, potaczeni z tym, skade$my wyszli — z nicoscia.

w tej Swiadomosci, ze bedziemy spali w niezmiennej nicosci, jest obraz zachwycajgcej sérénité 82.

Nicos¢, powigzana z sérénité, staje sie rownoznaczna z osiggnieciem we-
wnetrznego spokoju, statosci, tadu. W tym przekonaniu lwaszkiewicz jest
niezwykle stoicki i stad wasnie w Uranii dominuje przeswiadczenie o har-
monii, rozumnos$ci i boskosci natury. Afekt, namietnos¢ zostajg odrzucone,
podkres$la sie natomiast glebokie, madre pojecie koniecznosci okrytej tajem-
nica. Z drugiej strony, gwaltownie przyspieszony, spazmatyczny rytm wiersza
umieszcza go na przeciwlegtym biegunie, gdzie zaznaczajg sie rozpacz i lek (jak
u Sorena Kierkegaarda w Chorobie na $mier¢). | chociaz stowa Uranii sg jak
urywane wykrzyknienia cztowieka szukajgcego ratunku, to jednak ponad nie
wyrasta petna Swiadomo$¢ nieodwotalnego korca.

8 Iwaszkiewicz, Sny. — Ogrody. — Sérénité, s. 124, 125.
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W kontekscie tego wiasnie wiersza Ode na zagtade Wenecji mozna odczytac
jako narcystyczny zapis wiasnej Smierci poety, wiasnego umierania (pierwotny
tytut wiersza, jaki znalaztem w maszynopisie w Stawisku, brzmiat: Oda na
Smier¢ Wenecji). Wyimaginowany obraz upadajacej i podlegajacej rozktadowi
Wenecji ma jedynie charakter pretekstowy. Zadeklarowana kontemplacja pie-
kna, odwotanie (poprzez poemat Keatsa) do mitu o Endymionie kieruje inter-
pretacje tego wiersza w strone egotyzmu i egocentryzmu (wstret do ciata, ktore
musi ulec rozktadowi — wybdr Endymiona to wyb6r niebytu, ale z gwarancjg
zachowania nienaruszonego piekna powtoki cielesnej). Antropomorficznie
przedstawione miasto stanowi figure ,ja”, mimo ze ten zaimek osobowy ani
nawet zadna forma czasownikowa pierwszej osoby liczby pojedynczej nie poja-
wiajg sie w tekscie ani razu. Obydwa wiersze sg bardzo zblizone tematycz-
nie — z jednej strony zniszczenie, rozpad (Urania jest tez anagramem stowa
RUINA, przypomnijmy raz jeszcze, ze byla to nazwa drzewa, ktére zostato
Sciete), z drugiej wieczne trwanie poprzez zespolenie z naturg i z pieknem.
Dodatkowo #aczy te dwa utwory motyw seérénité.

Jesli idzie o uktady gtosek wpisane w Ode, to w pierwszej czeSci najwazniej-
sze sg dwie serie: r (18 razy) i g (16 razy). W serii g gtoska ustawiona jest
przewaznie w pozycji inicjalnej i czesto podkres$lajg dodatkowo akcent gtowny
lub poboczny, np.: gigantyczna, gwarne, gargaryzny, geste, gaszcze, gniezdza,
gniazda, giebie, galezisty, a takze zgaste, ogniska, goraca, pogragzona. W tych
wyrazach czesto powtarzane sg takie gtoski, jakie wystepuja w stowie ,,0gien”.
Na poziomie sktadni stowo ,,ogniska” jest w sposob szczeg6lny podkreslone za
pomocg chiazmu (,,nadzieje zgaste, zalane ogniska”).

Juz w tej czeSci wiersza pojawia sie cata seria wyrazéw wspottworzacych
pole semantyczne wody: ,,zalane”, ,,podwodnych”, ,.gtebie”, ,,struga”, ,,wiréw”,
»fala”. Trzy ostatnie sg podkreslone na poziomie skladni przez inwersje:
»,Struga materii z krwig zmieszanej btyska”; ,siegajac w wirow galezisty pa-
row”; ,fala podskdrna struny Smierci traca”, ale tez przez opozycje gtosek
pototwartych (r:r:2.

Seria r wystepuje w réznym stopniu nasilenia we wszystkich cze$ciach
utworu (cz. Il — 15 razy, cz. Il — 23 razy, cz. IV —9 razy, cz. V — 11 razy,
cz. VI — 12 razy) i czesto podkre$lana jest przez akcenty, np. ,,pod-skér-na”,
»Stru-ny”, Smier-ci”, ,trg-ca”, itd. To wiasnie ta seria tworzy efekty réznicujace
w catym tekscie.

W pierwszej czesci wiersza serii r towarzyszy szereg odbi¢ konsonantycz-
nych, np. ,,gwarne gargaryzmy”, ktére przez potrojenie grupy ar ulegajg po-
taczeniu (konkatenacja brzmieniowa). ,,Gargaryzm” jest stowem obcego pocho-
dzenia (francuski wyraz ,,gargarisme” oznacza odgtos ptukania gardia; ,,se
gargariser” oznacza 'upija¢ sie’). To stowo moze nasuwac skojarzenie z Gar-
gantug. Przymiotnik ,,gargantuiczny” to w jezyku polskim: ‘wielki, zartoczny,
rubaszny’, Gargantua za$ w jezyku francuskim stanowi mimologizm, ktorego
sens i uktad brzmieniowy w potgczeniu ze stowem ,,gwarne” i znaczeniem oraz
brzmieniem stowa ,,charyzmoéw” (grupa ar), a takze w potgczeniu z serig zwarto-
-szczelinowych i szczelinowych ,,geste gaszcze przeklenstw” (s, szcz, sz, S) tworzg
rozbudowany obraz jakiego$ szynku czy tawerny. To wilasnie tutaj otwiera sie
pole semantyczne rozpusty, grzechu, ktére konsekwentnie rozwija sie az do
czesci IV Ody (cz. Il: ,rodzity lgrzechow!twoje. cory”; cz. Ill: ,lustro zatrute,
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zwierciadto Wenery” — lustro jako symbol pychy, superbia, ,,grzeszna biato-
gtowo”; cz. IV: ,,Cbz jest grzech?”).

Rowniez w czesci | grupa po taczy ze sobg w uktadzie poprzecznym trzy
jednostki sensu: ,,pogragzona — podwodnych — podskorna”. Podobnie dzieje
sie w czesci |1:,,podwodne —poczerniatych —pojekach”. W ten spos6b powia-
zane elementy znaczenia wprowadzajg podziat przestrzenny: dot/géra, dno/po-
wierzchnia, a wiec to, co znajduje sie pod powierzchnig, co jest ukryte, chto-
niczne i niedostrzegalne, oraz to, co widoczne, dostrzegalne, piekne, ale tez
powierzchowne.

W tym podziale dostrzec mozna sprzeczno$¢ podstawowg: Wenecja jako
»kolebka” kultury wysokiej, z licznymi zabytkami architektury, galeriami sztuk
pieknych (wzniostos¢), z drugiej za$ strony jako miasto podlegajgce rozktado-
wi; wylaniajacy sie z wiersza obraz Wenecji toczonej brudem i rozpadem jest
niemal odrazajgcy (upadek zwigzany z grzechem — pijafAstwo, prostytucja,
rozpusta). Pordwnanie doméw, ktére ptyng jak ,puste kanistry”, dodatkowo
poteguje obraz Wenecji jako $cieku, $mietniska.

Tak charakterystyczny podziat i opozycja miedzy dwoma odrebnymi $wia-
tami stanowi metafore cztowieka targanego sprzecznosciami. Z jednej strony,
ograniczonego przymusami kultury, socjalnosci, z drugiej — kierowanego nie-
Swiadomymi przymusami naturalnymi. Wenecja jest w tym wierszu przedsta-
wiona antropomorficznie jako kurtyzana (,,grzeszna biatogtowo”).

W calej czesci | pojawia sie znacznie wiecej odbi¢ konsonantycznych, np.
»geste gaszcze” (ges'.gaszcz), ,gniezdzg gniazda” (gnie:gnia) — pleonazmy
wzmacniajgce znaczenie i dajace efekt tautologii, ,wiréw paréw” (6w: ow), ,Sie-
gajac gatezisty” (ga:ga), ,,niepomne gtebie zimna” (mne:em:mna), ,,podskdrna
struny” (ur:ru). Odbicia konsonantyczne powodujg zjawisko retardacji (po-
legajace w tym wypadku na wydluzonej artykulacji powtarzajgcych sie
grup gtosek) i w konsekwencji wptywajg na podniosty ton wypowiedzi pod-
miotu.

W czesci Il istotng role odgrywaja: seria tworzona przez gtoski zwarto-
-szczelinowe i szczelinowe (jest ich az 31), jak réwniez odbicia konsonantyczne
linearne: ,skalany —$ciany” (an:an) i odwrdcone: ,zohydzong—hoduje”
(oh: ho). Tak duze nagromadzenie gtosek nalezacych do tej samej grupy, po-
taczone dodatkowo z wpisanym w te strofe anagramem WODA, tworzy
metafore plyngcych z szumem wodd, ktoéra podkresla zawarte w tekscie
sensy.

W cze$ci 111 dominujaca role odgrywa seria r, wokdét ktérej powstajg zwie-
lokrotnione odbicia konsonantyczne: ,kryjesz—okruchy” (kr: kr), ,,gramaty-
ki—granitu” (gra:gra), ,,martwych —zdarte” (arf.art), ,lustro zatrute — neu-
trony” (tro:atrut:utro — odbicie polisylabiczne), ,ryb Adryjatyki” (ry:ry),
»Zwierciadto Wenery — srebrzyste” (er:er:re). W kilka werséw w porzadku
anagramatycznym wpisane jest stowo ZIEMIA, co dodatkowo podkreslone
jest na poziomie leksykalnym: ,spietrzone ztomy”; ,,okruchy granitu”, ,,pod-
kowy rumakow”, ,,w $wiata strony cztery”; ,wibczona”; ,neutrony”; ,,zachdd
Swiata”.

W czesci IV wokét tej samej serii r powstaje kilka odbi¢ konsonantycznych:
»morskich—promieniste —ozdarcia” (or:ro:ro). Na poziomie skiadniowym
pojawia sie tu rdGwniez caty szereg pytaniretorycznych, wystepujgcych w kazdym
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niemal wersie tej czeSci (co w planie intonacyjnym ksztattuje diugi ciag an-
tykadencyjny), anafor i wyliczen, ktére poszukuja przyczyny upadku83. O jaki
chodzi grzech? Anagram wpisany w trzy odrebne wersy pokazuje, ze o grzech
PYCHY (potega, bogactwo, przepych Wenecji - miasta karnawatu, co za-
znaczone jest w strofie IV serig rymow opartych na grupie -gsy: ,,plasy — dasy
- otrzasy - pasy”)- Pojawiajace sie w tej strofie ,,bucentaury” przypominajg
0 jednej z najwazniejszych uroczystosci weneckich. W Dzien Wniebowstgpienia
Parnskiego wenecki doza wyptywat na lagune, aby dokonaé¢ symbolicznego
aktu zaslubin z morzem (Sposalizio del Mar) przez wrzucenie do niego piers-
cienia. Byt to znak bogactwa i potegi morskiej Wenecji - ,narzeczonej Ad-
riatyku”. Jednak ten grzech, ktéry miat sie przyczyni¢ do upadku miasta, pozo-
staje nieznaczacy, bo zwigzana z nim cielesno$¢ i doczesno$¢ bedg zatarte
1przezwyciezone przez duchowos¢, co podkreslajg pierwszy i ostatni wers tej
czesci Ody, a takze para rymoéw: ,piekno —ciata okowy? one ztobg pekng .
W pierwszym z tych wersOw pojawia sie ponownie stowo ,,nicos¢”, ktore nale-
zatoby odczytywaé w takim kontek$cie, w jakim wystepuje w pdznych utwo-
rach poety. To witasnie nicos¢ sprawia, ze wszelkie przeszte i przyszte wydarze-
nia stajg sie nieznaczace i niewazne. Nico$¢ powigzana zostaje z pustkg i $mier-
cig, co konsekwentnie rozwija nastepna czes¢ wiersza.

W cze$ci V dominujaca serie tworzg gtoski nosowe (spotgtoski: 38, samo-
gtoski: 8). Na poziomie leksykalnym pojawia sie wiele okreslen zwigzanych
z gtosem i dzwiekiem, zblizonych do pola semantycznego $mierci: ,,Gtos [...]
Spiew syreni”; ,gra zatobne larum”; ,$piew umarty”; ,pienia”; ,.zdtawione”;
»nieme”, ktore sg czesto potgczone z odbiciami konsonantycznymi opartymi na
serii r: ,gra- larum - umarty- ciezarem” (ra:ar: ar: ar), a takze inne: ,po-
czng —zagasng —zatong —ptynace” (ng:ng:ng:ng); ,zatlobne—zdlawione
(ai:la). W tej czesci zamkniete zostaje pole semantyczne S$mierci i zagtady:
»zatobne larum”, ,umarty”, ,,grobie”, takze oznaczajgcy $mier¢ ,Spiew syreni”,
ktory odsyta do Odysei. Stad wynika dominacja gtosek nosowych, ktore stajg
sie jakby znakiem S$mierci84.

Podobnie w czesci VI wazng role odgrywa seria r, wokot ktérej powstaje
szereg odbié: ,prawdy —karmione—madra—praw (ra:ar:ra:ra), ,,chmurg—
krag” (ra:ra). W tej czesci utrzymana zostaje opadajaca, ale ciggle jeszcze i tu
zauwazalna, tonacja wypowiedzi, ktora jest nieco wyciszona w stosunku do
narastajgcej dynamiki trzech pierwszych strof (punkt kulminacyjny stanowi
czes¢ 111). W wiekszosci wersow powtarza sie szereg spotgtosek wargowo-zebo-
wych szczelinowych, ktére utozone sg w znamiennej kolejnosci, ,,wtedy
wszyscy —prawdy” (f:f :w); ,wzniosg—wodg (w.w), ,mowigc  (W*),

83 Anafora, ktéra czesto powigzana jest z paralelizmem (réwniez w strofie 1V) i ktdra w pierw-
szej czesci Muzyki wieczorem odgrywata bardzo wazna role, ksztattuje w wielu utworach styl
anaforyczny. Jej funkcje: homofoniczna (oparta na zwielokrotnionych powtérzeniach fonetycz-
nych) oraz retardacyjna, ksztattujg sfere mnemotechniczng wiersza. Zob. M. Dtuska, Anafora.
W: Studia i rozprawy. T. 2. Krakéw 1970.

84 Zob. G. Calame-Griaule, La Nasalité et la mort. W: Pour une anthropologie des voix.
Red. N. Revel, D. Rey-Hulman. Centre de Recherche sur L’Oralité. Paris 1993. (Badania an-
tropologiczne gtosu prowadzone przez Calame-Griaule wykazaty, ze w wielu kulturach nadmiar
nosowosci kojarzony jest ze $Smiercia: ,,Kazda wypowiedz przechodzaca przez ms badz posiadaja-
ca pewien nadmiar nosowosci [...]' lustanawia-znak- zapowiadajacy $mier¢ , s. 32.)

5 — Pamietnik Literacki 1999, z. 2
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~W krag —wplatali —wieczystej” (/:/ :wj; ,trwa—wieki (f:w); ,dZzwieczy —
praw —wieczystych” (w’:w:w"); ,zachwytem —wzniesione —powieki (/. w.w"),
~powstajagcga —Wenecje” (f'.w). Gloski nalezgce do tej samej grupy wargo-
wo-zebowych uktadajg sie przez opozycje od bezdzwiecznych do dzwiecznych.
To postepujgce ,,udzwiecznienie” podkresla serie kolejnych wyrazow: ,,praw-
dy”, ,wzniosg”, ,,wieczystej”, ,wieki”, ,wieczystych”, ,wzniesione”, ,,powieki”,
~Wenecje” (W jest tez inicjatem Wenecji). Na poziomie semantycznym powsta-
je tu wertykalny uktad przestrzenny, jakby euforyczne wzniesienie ku gérze.
Caty szereg powtdrzen uktadéw gtoskowych podkresla udzwiecznienie, two-
rzac w ten sposdb metafore tchnienia, przyptywu powietrza, lekkosci. Oparta
na udzwiecznieniu dynamika tej czeSci Ody wskazuje na odrodzenie umartej
Wenecji, ktéra odtad trwac bedzie wiecznie mocg piekna (por. motto z Keatsa,
ktorego repryza wpisana jest w te strofe wiersza: ,,bo co jest piekne, to juz trwa
na wieki”; u Keatsa: ,,Rzeczg piekna jest rado$¢ na wieki”). Z tego punktu
widzenia rym #gczacy dwa wyrazy, dwie zblizone jednostki sensu: ,wieki—
powieki”, nie jest przypadkowy. W ten sposob katastroficzna wizja zagtady
miasta zamknieta zostaje idyllicznym obrazem sérénité, ktére to stowo tluma-
czyt Iwaszkiewicz na polski jako ,tagodng pogode zewnetrzng , ,,wewnetrzne
rozjasnienie” czy ,uspokojenie”. Natomiast doswiadczenie rytmu, wobec za-
grozenia, wobec $mierci, daje podmiotowi poczucie spokoju, gtdwnie przez to,
ze pozwala mu wytworzyc¢ jego wiasng wizje Swiata w nie dajagcym sie opano-
wac chaosie.

Opisany powyzej uktad serii i tanicuchow gtoskowych, wystepujacy zarow-
no w cyklu péznych oktostychdw, jak i w Odzie na zagtade Wenecji, nie da sie
sprowadzic jedynie do ekspresywnos$ci czy mimetyzmu, poniewaz tworzy subie-
ktywng semantyke asocjacji, taczac rozne elementy dyskursu. Tak powstaje
efekt znaczacy, ktéry wiacza sie do gry znaczenia. Konfiguracja efektu znaczg-
cego okre$la podmiot jako mowe osobowo-nieosobowg. Nie chodzi tu juz
o aliteracje, eufonie, paronomazje czy jakie$ inne potaczenia formalne. Tworzg
sie w ten sposob (poprzez figury gtoskowe) relacje specyficznie poetyckie (np.
odbicia gloskowe typu: ,geste gaszcze przeklenstw” - ge:gg, S:SZCZ:SZ:S;
,hiepomne gtebie zimna” — mn:em:mn; i wiele innych pojawiajacych sie
w analizowanych wierszach z tomu Muzyka wieczorem), ktére konstruujg mo-
tywacje dzwieku. Rytm obejmujacy prozodie, a takze uktady syntaktyczne,
staje sie kontrapunktem regularnego metrum i odstania swojg wtasng seman-
tyke. Rozrzucone po catym tekscie retardacje (oparte na figurach prozo-
dycznych i stylistycznych) i kontrakcenty (wystepujace w $redniéwkach, prze-
rzutniach, miedzy monosylabami i sylabami zawierajgcymi te same gtoski)
op6zniajg tok metryczny, wydtuzajg i podkreslajg poszczegdlne jednostki se-
mantyczne. Tradycyjny kod metryczny zostaje tym samym jakby ,,rozsadzony”
od wewnatrz, a praca rytmu na poszczegélnych poziomach wypowiedzi wy-
twarza niepowtarzalng semantyke subiektywng. Wiersz staje sie zwielokrot-
niong konstrukcja signifiant. W ten sposdb uksztaltowany zostaje podmiot
,uogolniony”, by tak rzec, bezpostaciowy. ,,Ja” staje sie mowag, jak powiedzia-
no wczesniej, osobowo-nieosobowg, a rytm umozliwia nieskonnczone przecho-
dzenie od ,ja” do ,ja”. Z tego witasnie wynika pojecie transsubiektywnosci,
0 ktérym méwi Meschonnic.
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