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KRISTEVA � LE�MIAN � KONOPNICKA

O tekstach Boles³awa Le�miana pisa³ Janusz S³awiñski:

s¹ one [�] lektur¹ zdoln¹ intelektualnie usatysfakcjonowaæ wspó³czesnego czytelnika, przy-
wodz¹ mu na my�l rozmaite pogl¹dy, które � w innej wersji terminologicznej � spotyka³ w kry-
tyce literackiej i teorii kultury czasów pó�niejszych 1.

Pawe³ Dybel ¿artobliwie przekonywa³ ostatnio, ¿e �Le�mian musia³ czytaæ
Lacana� 2. Nie zaskakuje wiêc chyba fakt, ¿e w pismach twórcy Sadu rozstajnego
mo¿emy znale�æ uwagi bliskie teoriom Julii Kristevej.

Autorka La Révolution du langage poétique w zdecydowany sposób odciê³a
siê od Lacanowskiego przekonania o wy³¹cznie symbolicznym statusie jêzyka.
Wed³ug niej ju¿ na najwcze�niejszym etapie rozwoju dziecko ma kontakt z archa-
icznym, przeddyskursywnym i przedwerbalnym wymiarem, który badaczka na-
zwa³a �semiotycznym�. Mo¿na go przedstawiæ jako rytm (wokalny lub kinetycz-
ny). Jego nieci¹g³o�ci wynikaj¹ z koniecznego hamowania popêdów, których jest
wyrazem 3. Podczas gdy Freud mówi³ ostro¿nie o swego rodzaju przedstawiciel-
stwie w psychice tego, co somatyczne: popêd posiada podwójny, psychiczno-cie-
lesny status oraz reprezentacjê w jêzyku 4, Kristeva idzie dalej, twierdzi, ¿e popêd
jest bytem cielesno-jêzykowym, nale¿y do jêzyka, wystêpuje w jego symbolicz-
nej strukturze. Dla dziecka pierwszym wyra¿eniem popêdów s¹ krzyki, p³acz,
�miech oraz rozpoznawane w jêzyku dochodz¹cym z zewn¹trz modulacje tonu,
intonacja, prozodia 5.

[Semiotyczne] opiera siê na pewnego rodzaju cielesnej pamiêci, reminiscencji popê-
dów i doznañ zwi¹zanych z bólem lub przyjemno�ci¹, do�wiadczanych przez cia³o z nie-
zwyk³¹ intensywno�ci¹, zanim dosz³o do od³¹czenia od matki i osi¹gniêcia pierwocin indy-

1 J. S ³ a w i ñ s k i, rec.: B. L e � m i a n, Szkice literackie. �Pamiêtnik Literacki� 1961, z. 1,
s. 219. Zob. te¿. J. Z i ê b a, Boles³awa Le�miana �wiatopogl¹d nowoczesny. O eseistyce poety. Kra-
ków 2000.

2 P. D y b e l, Lacan i Le�mian � dwa zwierciad³a. W: Urwane �cie¿ki. Przybyszewski � Freud
� Lacan. Kraków 2000.

3 Zob. J. K r i s t e v a, La Révolution du langage poétique. L’avant-garde à la fin du XIXe
siècle: Lautréamont et Mallarmé. Paris 1974, s. 17�22, 41.

4 Z. F r e u d, Popêdy i ich losy. W: Z. R o s i ñ s k a, Freud. Warszawa 1993, s. 243.
5 Zob. J. B a t o r, Julia Kristeva � kobieta i �symboliczna rewolucja�. �Teksty Drugie� 2000,
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widualno�ci. Wi¹¿e siê zatem z symbiotyczn¹ sfer¹ dzielon¹ z cia³em matki, pocz¹tkow¹
jedni¹ matki i dziecka, amorficzn¹ przestrzeni¹ ich po³¹czonych cielesno�ci, w której kszta³-
tuje siê libidinalna energia 6.

Kristeva przyznaje, ¿e istnienie Semiotycznego jest jedynie supozycj¹. Nie
mamy bowiem do niego ¿adnego dostêpu, jak tylko poprzez nastêpuj¹ce po nim
Symboliczne 7. Ale, i to wydaje siê kluczowe w teorii Kristevej, Symboliczne nie
wkracza w miejsce Semiotycznego po to, by je zast¹piæ. Semiotyczne na zawsze
pozostaje w Symbolicznym na jego nie�wiadomym poziomie, jest, z jednej stro-
ny, jego podstaw¹ (wed³ug badaczki, aby dziecko mog³o zacz¹æ mówiæ, musi so-
bie przypomnieæ �lady d�wiêkowe g³osu matki, które, zanim siê narodzi, poznaje
w jej ciele od wewn¹trz); z drugiej � niszczycielem (erupcje popêdowe przerywa-
j¹ porz¹dek symboliczny, przekszta³caj¹ go) 8; jest jednocze�nie warunkiem prak-
tyk znaczeniowych oraz rezultatem ich transgresji 9. Podmiot postedypalny jest
wiêc zawsze i semiotyczny, i symboliczny 10.

Równie¿ w ka¿dym tek�cie mo¿emy odnale�æ te dwa poziomy jêzyka 11. Z jed-
nej strony, mamy strukturalistyczny langage, nastawiony na komunikacjê, od³¹-
czony od wszelkiej przyjemno�ci, ukonstytuowany w opozycji do niej jako miej-
sce ojcowskie, �nad-ja� 12. Z drugiej � poziom jêzyka zwi¹zany z procesem se-
miotycznym, który w tek�cie dochodzi do g³osu w dyspozycjach fonematycznych
(akumulacja i repetycja fonemów, rym) i melodycznych (intonacja, rytm). �Nad-
-ja� i jego linearny jêzyk zostaj¹ pokonane przez wprowadzenie w porz¹dek jêzyko-
wy pewnej, zwi¹zanej z matk¹, nadwy¿ki przyjemno�ci, która siê odznacza redy-
strybucj¹ porz¹dku fonematycznego, struktury morfologicznej, a nawet sk³adni¹ 13.
W naturalny sposób uprzywilejowanym statusem cieszy siê u Kristevej poezja �
La Révolution du langage poétique opiera siê na interpretacji dzie³ Lautréamonta
i Mallarmégo z punktu widzenia wyra�nie dochodz¹cego w nich do g³osu jêzyka
semiotycznego.

Le�mian na swój sposób zrozumia³ i opisa³ lekcjê Kristevej o dostêpie do Se-
miotycznego jedynie poprzez Symboliczne. Poeta, który w li�cie do Zenona Prze-
smyckiego z 1898 r. narzeka³: �talent mój jest ani wielki, ani ma³y, stojê o dziesiêæ
g³ów ni¿ej od Konopnickiej� 14, na podstawie twórczo�ci tej w³a�nie autorki przed-
stawi³ w swoim uznanym za programowy tek�cie Rytm jako �wiatopogl¹d rozwa-
¿ania o podwójnym statusie s³owa oraz teoriê rytmu zbli¿aj¹c¹ siê do Semiotycz-
nego (R 66�68) 15.

  6 P. L e s z k o w i c z, Helen Chadwick. Ikonografia podmiotowo�ci. Kraków 2001, s. 134.
  7 K r i s t e v a, op. cit., s. 67.
  8 Zob. ibidem, s. 47.
  9 Zob. ibidem, s. 67.
10 Zob. ibidem, s. 41
11 K r i s t e v a  (ibidem, s. 83 n.) wyró¿nia poziom geno- i fenotekstu, ja dla jasno�ci wywodu

pozostajê przy opozycji Symboliczne�Semiotyczne.
12 Zob. ibidem, s.136.
13 Zob. ibidem, s. 140.
14 B. L e � m i a n, Utwory rozproszone. � Listy. Oprac. J. T r z n a d e l. Warszawa 1962, s. 236.
15 Skrótem tym odsy³am do: B. L e � m i a n, Rytm jako �wiatopogl¹d. W: Szkice literackie.

Oprac. J. T r z n a d e l, Warszawa 1959. Prócz tego stosujê w artykule jeszcze nastêpuj¹ce skróty:
B. L e � m i a n: P = Przemiany rzeczywisto�ci. W: Szkice literackie; U = U �róde³ rytmu. W: Utwory
rozproszone. � Listy. � D = M. D ³ u s k a, Pod znakiem symbolizmu. W zb.: Pozytywizm. Cz. 1.
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Ten krótki artyku³ powsta³ niemal natychmiast po �mierci Konopnickiej, byæ
mo¿e jako bezpo�rednia reakcja na jej odej�cie (zmar³a 8 X 1910, tekst Le�miana
zosta³ opublikowany w numerze �Prawdy� z dnia 22 tego¿ miesi¹ca, równolegle
z relacj¹ z lwowskiej ceremonii pogrzebu poetki; pó�niej uka¿e siê jeszcze na ³a-
mach �Nowej Gazety� szkic Poezja Marii Konopnickiej). Zbudowa³ go Le�mian
na wyra�nej opozycji: z jednej strony, mamy, wed³ug autora, s³owo, z drugiej �
rytm. S³owo uwik³ane jest w �dogmaty, przekonania, zasady, martwe litery� (R 67),
rytm za� symbolizuje wolno�æ, �bosk¹ swawolê� (R 66). Dziêki zastosowaniu ryt-
mu w poezji:

[s³owa] trac¹ okre�lono�æ i abstrakcyjn¹ ograniczono�æ swej tre�ci, wymykaj¹c siê �cis³ym, raz
na zawsze ustalonym prawom logiki i gramatyki, zdobywaj¹c na nowo pierwotn¹ swobodê
swych nieustannych przemian twórczych i pierwotn¹ zdolno�æ ci¹g³ego dostosowywania siê
do nieokre�lonej i niepochwytnej tre�ci wabi¹cego je ku sobie istnienia. [R 66]

Dzieje siê tak w³a�nie w niektórych utworach Konopnickiej, np. w jednym
z wierszy z cyklu Z pola i z lasu, rozpoczynaj¹cym siê od s³ów:

W oddalonych rzeczy krasie,
Jakby wstêga, przewija siê
£an za ³anem, gaj za gajem� 16

Le�mian podkre�la, i¿ zgodnie z melodi¹ wiersza akcent pada w s³owach �prze-
wijá siê� wbrew regu³om gramatycznym. Uznaje to za wyraz �boskiej swawoli�
poetki, dziêki której podczas recytowania utworu �usta nasze zdaj¹ siê [...] przy-
wracaæ wolno�æ temu s³owu, aby siê mog³o na wolno�ci odnowiæ i o¿ywiæ w swym
d�wiêku i w swej barwie� (R 66�67). I to w³a�ciwie wszystko. Sens tekstu staje
siê w pe³ni zrozumia³y dopiero w �wietle innych pism Le�miana.

W opublikowanym w tym samym roku szkicu Z rozmy�lañ o Bergsonie autor
udowadnia, ¿e u podstaw ka¿dego systemu filozoficznego znale�æ mo¿emy ele-
ment �ba�ni� � jakie� za³o¿enie, na którym ca³y system logicznie i racjonalnie siê
opiera, choæ ono samo jest niewyt³umaczalnym a priori. Np. w kantyzmie jest to
�rzecz sama w sobie�:

Kant, pisz¹cy o rzeczy samej w sobie, czy¿ nie jest z punktu widzenia logiki zdarzeniem
niemo¿liwym, obrazem potwornym? Czy¿by�my nie mogli go zapytaæ, jakim prawem w i e,
jakim prawem d o m y � l a  s i ê  o   istnieniu rzeczy samej w sobie, która zgodnie z jego w³as-
nym mniemaniem jest niedostêpna naszemu badaniu, naszej wiedzy?... 17

Wydaje siê, ¿e w systemie Le�mianowskim takim elementem podstawowym,
ba�niowym, przyjmowanym bez uzasadnieñ i w¹tpliwo�ci jest za³o¿enie istnienia
pewnej pierwotnej utopii, utraconego przez cz³owieka raju (wyra¿one przede
wszystkim w tek�cie Znaczenie po�rednictwa w metafizyce ¿ycia zbiorowego 18).
Nie mo¿emy ju¿ dzi� do niego dotrzeæ, jako ¿e wygnanie zeñ nast¹pi³o w chwili,

Oprac. H. M a r k i e w i c z  i   in. Wroc³aw 1950. � M = S. M l e c z k o, Serce a heksametr, czyli
geneza metryki poetyckiej w zwi¹zku z estetycznym kszta³ceniem siê jêzyków, szczególnie polskiego.
Warszawa 1901. Liczby po skrótach oznaczaj¹ stronice.

16 M. K o n o p n i c k a, W oddalonych... W: Poezje. Wydanie zupe³ne, krytyczne. Oprac.
J. C z u b e k. T. 3. Warszawa 1915, s. 137.

17 B. L e � m i a n, Z rozmy�lañ o Bergsonie. W: Szkice literackie, s. 29.
18 B. L e � m i a n, Znaczenie po�rednictwa w metafizyce ¿ycia zbiorowego. W: jw.
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gdy zwi¹zek cz³owieka z natur¹ � równoprawnych partnerów bezpo�redniego dia-
logu � przerwa³o pojawienie siê spo³ecznych znaków i stosunków. �¯ycie bezpo-
�rednie� zast¹pione zosta³o przez �¿ycie po�rednie�, wtórn¹ rzeczywisto�æ stwo-
rzon¹ przez �prawa, obyczaje, cnoty, prawdy� 19, muzeum, w którym �nie wolno
dotykaæ przedmiotów bezpo�rednio� 20. W tym postêpuj¹cym procesie alienacji
niebagatelne jest znaczenie jêzyka. Od naturae naturantis oddziela nas przede
wszystkim ekran s³owa. Le�mian uwa¿a³ � za Bergsonem � ¿e jêzyk nie mo¿e uj¹æ
pierwotnego ¿ywio³u twórczej rzeczywisto�ci. S³owu pojêciowemu, s³u¿¹cemu
komunikacji spo³ecznej, alienuj¹cemu przeciwstawia³ s³owo poetyckie, bli¿sze
procesowi ni¿ wytworowi. Jedynie poezja pomaga nam dotrzeæ do odczucia rze-
czywisto�ci w jej wymiarze natura naturans, wymiarze matczynym, kreacyjnym,
rodz¹cym. Tym, co pozwala poezji na odciêcie s³owa od jego funkcji w procesie
komunikacji spo³ecznej, jest rytm, który kryje w sobie mo¿liwo�æ bezpo�redniego
kontaktowania siê z natur¹: pisze o tym Le�mian zw³aszcza w powsta³ym 5 lat po
szkicu Rytm jako �wiatopogl¹d, doprecyzowuj¹cym podane w nim tezy, artykule
U �róde³ rytmu (U 69�70). Jak wyja�nia S³awiñski, wed³ug Le�miana �s³owo jest
zwrócone ku �wiatu schematów. Rytm � ku �wiatu pierwotnemu. Poezja jest tere-
nem starcia tych dwóch nastawieñ� 21.

I tak jest, zdaniem Le�miana, w poezjach ludowych Konopnickiej, w których
dziêki panowaniu rytmu nad obrazem:

oddzielne, pochwycone w godzinie �piewu przedmioty zatracaj¹ narzucone sobie ¿yciem co-
dziennym znaczenia, wype³niaj¹c siê nagle tre�ci¹, która je splata razem w jedn¹ nierozerwal-
n¹ harmoniê. [...] Teraz, gdy im przywróci³a dusza poetki ich pierwotn¹ tre�æ d�wiêkow¹, zro-
zumia³y, ¿e s¹ jeno oddzielnymi akordami jednej wielkiej symfonii. Teraz, nabrawszy lotu,
zwabione wspóln¹ melodi¹, brataj¹ siê ze sob¹ na nowo [...], odzyskuj¹ harmoniê naruszon¹,
raj utracony, w którym ka¿de porównanie, ka¿da przeno�nia przypomina im o tajemnej ³¹czni-
cy, o odwiecznym pokrewieñstwie, o dziwnej � pomimo ró¿nic � to¿samo�ci. [R 68]

Musi zastanawiaæ fakt, ¿e � przy obfito�ci prac po�wiêconych Le�mianowi �
¿aden z badaczy nie pokusi³ siê o postawienie pytania o to, dlaczego dla uznanego
za jednego z najwybitniejszych poetów XX w. wzorem jest twórczo�æ w³a�nie
Konopnickiej. Zaskakuj¹ce, ¿e nawet prace referuj¹ce rolê rytmu u Le�miana i nie-
mal¿e parafrazuj¹ce Rytm jako �wiatopogl¹d nie przywo³uj¹ nazwiska Konopnic-
kiej 22. Je¿eli pojawia siê ono w ksi¹¿kach po�wiêconych Le�mianowi, to wy³¹cz-
nie jako kontekst negatywny, w celu podkre�lenia zasadniczej rzekomo ró¿nicy
miêdzy obojgiem twórców. Nieodmiennie przeciwstawia siê �uproszczon¹ styli-
zacjê� autorki Z pola i z lasu wyrafinowaniu ludowych nawi¹zañ u Le�miana 23.
Jacek Trznadel, dokonuj¹c systematyzacji sposobów, na jakie wykorzystywano
ludowo�æ w naszej literaturze, dla Konopnickiej znalaz³ osobn¹ kategoriê poezji
�werystyczno-spo³ecznej�, podczas gdy Le�miana umie�ci³ w krêgu filozoficzno-
-estetycznym wraz z Mickiewiczem, S³owackim i Norwidem 24.

19 Ibidem, s. 60.
20 Ibidem, s. 57.
21 S ³ a w i ñ s k i, op. cit., s. 227.
22 Zob. np. S ³ a w i ñ s k i  (op. cit.), T. W ó j c i k  (Rytm w �wiatopogl¹dzie Boles³awa Le�-

miana. �Przegl¹d Humanistyczny� 1995, nr 1) i inni.
23 Zob. np. R. S t o n e, Poezja Le�miana a romantyzm polski. �Pamiêtnik Literacki� 1973,

z. 2, s. 157.
24 J. T r z n a d e l, Twórczo�æ Le�miana (próba przekroju). Warszawa 1964, s. 138.
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Micha³ G³owiñski, zauwa¿aj¹c z konsternacj¹, ¿e wersyfikacja Le�miana jest
�sfer¹, w której obowi¹zuj¹ regu³y podwy¿szone, nigdy nie naruszane, przestrze-
gane z konsekwencj¹, jaka na tle praktyk epoki wydaæ siê mo¿e wrêcz archaicz-
na� 25, porównuje tego poetê z... Ko�mianem 26, chocia¿ wymieniane w artykule
cechy formalne wiersza Le�mianowskiego (sylabizm i sylabotonizm, strofy za-
mkniête bez przerzutni miêdzystroficznych, pe³no�æ rymu, brak wiersza wolnego
czy tonizmu) idealnie pokrywaj¹ siê z charakterystyk¹ poezji Konopnickiej dawa-
n¹ np. przez Mariê D³usk¹ 27. Podobieñstwa te wynikaj¹ z wa¿nego dla obojga
poetów kontekstu poezji melicznej, o którym G³owiñski wspomina, twierdz¹c jed-
nak, ¿e zwi¹zek utworów Le�miana z meliczn¹ poezj¹ ludow¹ jest zasadniczo od-
miennego rodzaju ni¿ ten w³a�ciwy wierszom Konopnickiej 28.

Na specyfikê tekstów lirycznych Konopnickiej sk³adaj¹ siê: sylabotonizm, stro-
ficzno�æ, rola powtórzeñ, brak tonizmu i przerzutni (zob. D). S¹ to dok³adne wy-
znaczniki poezji melicznej 29. Jedyn¹ ró¿nicê stanowi fakt, ¿e rytm wiersza me-
licznego jest �zdeterminowany od zewn¹trz (z muzyki). [...] Wiersz taki, oderwa-
ny od swojej muzyki, staje siê czêsto rytmicznie nieczytelny, arytmiczny� 30.
Dysponuj¹c tylko zapisem tekstu pie�ni ludowej mo¿emy nierzadko nawet nie
zauwa¿yæ regularno�ci jej budowy: dopiero podczas �piewania, dziêki transak-
centacjom, przed³u¿aniu samog³osek itp., ujawnia siê jej w³a�ciwy rytm. W innym
wypadku �Stoimy wobec zupe³nej niemo¿liwo�ci odkrycia go takim, jakim by³
(lub jest) w istocie, to jest w realizacji pie�ni �piewanej� 31. Jednak, jak wyja�nia
D³uska, �sprzeczno�æ miêdzy sylabotonizmem Konopnickiej a wierszem ludowym,
w którym (poza refrenami, oczywi�cie) akcenty jêzykowe padaj¹, jak Bóg da�,
jest pozorna:

Ca³a poezja ludowa jest meliczna, �piewana. W powtarzaj¹cych siê zwrotkach akcenty
muzyczne padaj¹ stale na te same miejsca, a razem z nimi akcenty rytmiczne tekstu, bez wzglê-
du na to, czy zgadzaj¹ siê one z akcentami gramatycznymi jêzyka, czy te¿ nie. Taki stosunek
tekstu do muzyki by³ niegdy� powszechny, a znany jest ka¿demu, kto �piewa³ albo s³ysza³
�piewane kolêdy [...]. W rezultacie tekst �piewany jest sylabotoniczny i tylko akcent grama-
tyczny staje siê tutaj obojêtny: akcenty rytmiczne mog¹ zbiegaæ siê z nim albo rozchodziæ. Ten
typ wersyfikacji pie�niowej ulega jednak stopniowemu przekszta³caniu, d¹¿eniu do takiego
zharmonizowania tekstu z muzyk¹, ¿eby akcenty gramatyczne zbiega³y siê z muzycznymi za-
wsze. Tak czy owak, ludowa pie�ñ zwrotkowa w swojej �piewanej realizacji � a inna nie istnie-
je � pozostaje sylabotoniczna i tê zasadê Konopnicka przenios³a do swojej stylizacji ludowej,
opieraj¹c j¹ na akcentach gramatycznych jêzyka. Jedyny sposób, w jaki jest to mo¿liwe w wierszu
oderwanym od muzyki 32.

Konopnicka szczególnie czêsto u¿ywa trocheicznego 8-zg³oskowca, miary
poetyckiej, która by³a w XIX w. szeroko wykorzystywana do stylizacji ludowej 33.

25 M. G ³ o w i ñ s k i, O jêzyku poetyckim Le�miana. W: Za�wiat przedstawiony. Szkice o po-
ezji Le�miana. Warszawa 1981, s. 65. Zob. te¿: S ³ a w i ñ s k i, op. cit. � T r z n a d e l, op. cit.

26 Na ten temat pisze G ³ o w i ñ s k i  (op. cit., s. 65): �W tej dziedzinie Le�mian przestrzega
zasad tak, jakby by³ Ko�mianem�.

27 M. D ³ u s k a: O poezji Konopnickiej. �Ruch Literacki� 1963, z. 1; D 964�499.
28 G ³ o w i ñ s k i, op. cit., s. 53.
29 Zob. M. D ³ u s k a, Wiersz meliczny � wiersz ludowy. �Pamiêtnik Literacki� 1954, z. 2.
30 Ibidem, s. 475.
31 Ibidem, s. 487.
32 D ³ u s k a, O poezji Konopnickiej, s. 11.
33 Zob. L. P s z c z o ³ o w s k a, D. U r b a ñ s k a, Wiersz polski. Tematyczna i stylistyczna dys-
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Jednak najciekawszymi formami wierszowymi u Konopnickiej s¹ te praktycznie
�nie u¿ywane w literaturze artystycznej, a znane z pie�ni ludowych� 34. D³uska
zalicza do nich przede wszystkim 11-zg³oskowiec typu 4+4+3 i 13-zg³oskowiec
5+5+3. Wed³ug niej s¹ one prawdopodobnie kontynuacj¹ miar przedpi�miennych
i �redniowiecznej poezji melicznej 35. 11-zg³oskowiec trójdzielny jest �bez zwi¹z-
ku ¿adnego z klasyczn¹ formu³¹ 5+6� (D 421), opiera siê na technice wierszy lu-
dowych z 3-zg³oskowym odcinkiem koñcowym, co wp³ywa na jego niezwyk³¹
�piewno�æ (np. A ¿eby� ty, jasne s³onko...; A czemu¿ wy, ch³odne rosy...). W³a�ci-
wie nie jest to �11-zg³oskowiec, tylko 3-zg³oskowiec i jego 8-zg³oskowy, bardzo
rytmiczny i swojski wiersz-poprzednik� (D 421), 8-zg³oskowiec trocheiczny 4+4.
11- i 8-zg³oskowce s¹, rzeczywi�cie, najczêstszymi miarami poezji Konopnickiej.
Równie¿ jej 13-zg³oskowiec nie ma nic wspólnego z miar¹ klasyczn¹, jest ludo-
wym formatem 5+5+3 (np. Oj, zaszumia³y brzozy p³acz¹ce...), czyli w³a�ciwie 10-
-zg³oskowcem opatrzonym 3-zg³oskowym refrenem (Na fujarce, cz. XII). O mi-
strzostwie Konopnickiej �wiadczy choæby fakt, i¿ w latach piêædziesi¹tych XX w.
folklory�ci z zaskoczeniem odkryli, ¿e niektóre z tych wierszy (A kto ciebie, ty
wierzbino...; Ko³ysz mi siê, ko³ysz...; Dzwony; �wiec¹ gwiazdy...; A czegó¿ r¿ysz po
rosie, koniku...; A kiedy mi przyjdzie...; A czemu¿ wy, ch³odne rosy...) funkcjonuj¹
na wsi jako anonimowe pie�ni ludowe, ca³kowicie zasymilowane i w³¹czone do
skarbca folkloru 36.

Do zaskakuj¹cych wniosków prowadzi uwa¿na lektura Pod znakiem sylaboto-
nizmu autorstwa D³uskiej. Okazuje siê bowiem, ¿e napiêcie miêdzy samodzielno�-
ci¹ a na�ladownictwem w przypadku Konopnickiej jest równie¿, a mo¿e przede
wszystkim, kwesti¹ rytmu. Tradycyjne miary poetyckie wystêpuj¹ u niej na zasa-
dzie mimikry, narzucania sobie samej sztywnego gorsetu � fraza ludowa za� oka-
zuje siê prze³amywaniem tych samoograniczeñ, wyzwoleniem tego, co w poetce
od zawsze tkwi³o, co by³o �jej w³asne�. O debiutanckich wierszach Konopnickiej
pisze D³uska:

� Chyba tylko w najwcze�niejszym okresie twórczo�ci, obejmuj¹cym lata 1876�9, odnaj-
dujemy go [tj. 13-zg³oskowiec] w skostnia³ej tradycyjnej postaci. I rzecz znamienna dla tego
okresu, jako dla przypuszczalnego okresu poszukiwania w³asnych form indywidualnych. �
Pojawiaj¹ siê ju¿ wtedy �piewne sylabotoniczne rytmy, zawi³e zwrotki liryczne, a obok tego,
jako rytm uroczysty, dostojny, klasyczne 13-zg³oskowce we wspomnieniu po�miertnym o Ga-
brieli i w wierszu Czcigodnemu J. I. Kraszewskiemu. Pojawiaj¹ siê tak¿e 11-zg³oskowce. Te
ostatnie, pó�niej tak bardzo ulubione przez poetkê i tak przez ni¹ samodzielnie traktowane,
w Romansie wiosennym d�wiêcz¹ jeszcze echami poematu W Szwajcarii. [D 399]

Jednak:

nawet w pierwszym okresie twórczo�ci, kiedy Konopnicka tkwi jeszcze g³êboko w sylabizmie
intonacyjno-rymowym, zadowalaj¹cym siê stabilizacj¹ akcentu klauzulowego i abstrahuj¹cym
od uporz¹dkowania innych akcentów w wierszu, nawet wówczas zaznacza siê wyrazi�cie w jej
poezji drugi nurt, sylabotoniczny, który p³ynie z pocz¹tku obok tamtego, a z czasem stanie siê
jej najulubieñszym i oka¿e siê najbardziej indywidualnym. [D 470�471]

trybucja form polskiego wiersza w 2. po³owie XIX wieku. W zb.: S³owiañska metryka porównawcza.
T. 3: Semantyka form wierszowych. Red. L. Pszczo³owska. Wroc³aw 1988.

34 J. £ o �, Wiersze polskie w ich dziejowym rozwoju. Warszawa 1920, s. 299.
35 D ³ u s k a, Wiersz meliczny � wiersz ludowy, s. 500�501.
36 Zob. A. � l e d z i e w s k i, Konopnicka a folklor. W zb.: Konopnicka w�ród jej wspó³czes-

nych. Szkice historycznoliterackie. Red. T. Achmatowicz. Warszawa 1976, s. 159, s. 225.
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W tek�cie D³uskiej sylabotonizm Konopnickiej jawi siê jako pokusa, sk³on-
no�æ trochê wstydliwa, z któr¹ poetka stara siê � na pró¿no � walczyæ:

Sylabiczne, zupe³ni bez domieszki sylabotonizmu, bywaj¹ sonety Konopnickiej, jej ter-
cyny, oktawy itp. W ogóle sylabiczne formy zwrotkowe tradycyjne, o ile siê nimi pos³uguje.
Z tym zastrze¿eniem, ¿e i na tym gruncie próbuje ona nieraz zaszczepiæ sylabotonizm. Rzadko
siê zdarza, a¿eby uciekaj¹c siê do form mniej skostnia³ych, zadowala³a siê przy tym sylabiz-
mem starego typu, nie kusz¹c siê o uporz¹dkowanie sylabotoniczne. [D 474]

Tak wiêc:

Jakkolwiek w�ród utworów Konopnickiej [...] znajduj¹ siê i takie uk³ady zwrotkowe i cho-
cia¿ u¿ywa ona ró¿nych tradycyjnych uk³adów sylabicznych, to jednak czym� najliczniej re-
prezentowanym, najbogatszym i najbardziej indywidualnym s¹ bez w¹tpienia jej kompozycje
zwrotkowe sylabotoniczne. Tylko w�ród nich znajduj¹ siê takie, które bez podpisu same zdradzaj¹
nazwisko autorki. [D 475]

Badaj¹c stosowany przez poetkê w tomach G³osy ciszy i Z ksi¹g ducha wiersz
nieregularny Dorota Urbañska zauwa¿a, ¿e wystêpuje on w utworach o tematyce
patriotycznej, po�wiêconych proroctwom narodowego wyzwolenia i zmartwych-
wstania Polski, tych, w których Konopnicka porusza problematykê etyczn¹, egzy-
stencjaln¹ i eschatologiczn¹, przyjmuje ton moralizatorski i nawi¹zuje do stylu
biblijnego. �Wiersz nieregularny Konopnickiej nie wkroczy³ natomiast w ogóle
na teren liryki bardziej intymnej, osobistej� 37. Dla poetki przestrzeñ wolno�ci sta-
nowi¹ w³a�nie sztywne � wydawa³oby siê � regu³y wiersza sylabotonicznego. Nie
s¹ one jednak �pancerzem wymy�lnych uk³adów�, dziêki blisko�ci technice pie�ni
ludowej, �z jej zami³owaniem do powtórzeñ refrenowych i wewn¹trzwierszowych
i jej sk³onno�ci¹ do transakcentacji� 38. Tak samo jak u Le�miana � sfera wersyfi-
kacji rz¹dzi siê �podwy¿szonymi regu³ami�, natomiast tym, co w pe³ni plastycz-
ne, jest s³owo. Jego podatno�æ na manipulacje to np. s³owotwórstwo dla rymu czy
wyd³u¿anie lub skracanie s³ów, by zmie�ciæ siê w danym metrum.

Z tym samym zjawiskiem mamy do czynienia w melicznej poezji ludowej.
Nie tylko po�wiêca ona tre�æ na rzecz rytmu (wyrazy s¹ czêsto skracane bez wzglêdu
na wymagania zrozumia³o�ci i sensu), ale �w ogóle w �piewach pierwotnych tre�æ
bywa zupe³nie obojêtna i mo¿e siê sk³adaæ z nic nie znacz¹cych wykrzykników� 39.
Najistotniejszy jest rytm. To on dyktuje warunki. Jest poza sfer¹ arbitralnych de-
cyzji autora � przychodzi sk¹din¹d i wymaga podporz¹dkowania. Pisze o Konop-
nickiej D³uska:

Ci¹¿enie Konopnickiej do sylabotonizmu jest tak wielkie, ¿e siê odnosi chwilami wra¿e-
nie, jak gdyby poetka nie by³a w stanie mu siê oprzeæ i ulega³a tej swojej sk³onno�ci rytmicz-
nej, nawet je¿eli zaczyna³a pisaæ pod innym impulsem.

[...] poetka rozmi³owana w sylabotonizmie nie usi³uje zbytnio z tym walczyæ i st¹d raz po
raz wiersz têtni trochejem albo amfibrachem, wdziera siê w niego sylabotonizm wprawdzie
epizodyczny, ale wyra�nie narzucaj¹cy siê odbiorcy. [D 454, 453]

37 D. U r b a ñ s k a, Wiersz nieregularny w twórczo�ci Marii Konopnickiej. �Pamiêtnik Lite-
racki� 1988, z. 2, s. 195�196.

38 A. B r o d z k a, Maria Konopnicka. W zb.: Literatura polska w okresie realizmu i natura-
lizmu. Seria 4. Red. J. Kulczycka-Saloni, H. Markiewicz, Z. ̄ abicki. Warszawa 1965, s. 320. �Obraz
Literatury Polskiej XIX i XX Wieku�.

39 £ o �, op. cit., s. 26.
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Sylabotonizm, wed³ug D³uskiej, Konopnick¹ �kusi� i �zdradza�, jako ¿e jest
ona sylabotonistk¹ �z instynktu� (D 424), �rasow¹ sylabotonistk¹� (D 424), syla-
botonistk¹ �pe³nej krwi� (D 397), jej têtno jest sylabotoniczne (D 448), �nazwisko
jej powinno symbolizowaæ sylabotonizm� (D 493). Te tak bardzo somatyczne
metafory wskazuj¹ na pochodzenie owego rytmu. Jest on cielesn¹, zmys³ow¹ stro-
n¹ jêzyka, residuum rozkoszy w tek�cie, wyrazem wolno�ci cia³a wobec podmiotu
symbolicznego. Taka w³a�nie rozkosz musia³a towarzyszyæ równie¿ poezji me-
licznej.

Historycy literatury pisz¹c o lirykach Konopnickiej u¿ywaj¹ sformu³owania
�stylizacja ludowa�, zdaj¹c sobie jednocze�nie sprawê z dziwnej nieadekwatno�ci
tego terminu. Jak zauwa¿a D³uska:

Istnieje tak wielkie pokrewieñstwo pomiêdzy tym, co zbli¿a jej wiersz do poezji ludowej,
a tym, co odpowiada w³asnej potrzebie lirycznej poetki, ¿e granica miêdzy liryk¹ osobist¹ a li-
ryk¹ stylizowan¹ chwilami siê zaciera 40.

D³uska przytacza wiersz Przez te ³¹ki..., dodaj¹c:

nie ³atwo by³oby rozstrzygn¹æ, czy ten wiersz nale¿y zaliczyæ do grupy utworów stylizowa-
nych, czy te¿ do bezpo�rednich lirycznych jej westchnieñ. I nie jest to przyk³ad wyj¹tkowy.
Jest wiêcej takich wierszy, w których nie jeste�my pewni, czy podmiot liryczny to poetka, czy
wyimaginowana przez ni¹ postaæ z ludowego krêgu. Czasem rozstrzyga o tym tytu³, czasem
leciuteñki nalot gwarowy albo charakterystyczny zwrot, a czasem nawet parokrotne czytanie
i analiza tekstu nie rozstrzyga w¹tpliwo�ci 41.

Konopnicka �ludowym�, trocheicznym, pie�niowym 8-zg³oskowcem two-
rzy³a wiersze najbardziej osobiste � u¿y³a tej formy w tek�cie napisanym po
�mierci syna, dodatkowo ³¹cz¹c j¹ z ludow¹ technik¹ powracaj¹cej refrenowo
przy�piewki:

Tu siê droga za³ama³a,
Tu siê droga zawróci³a,
Gdzie ta brzoza stoi bia³a
I gdzie stoi ta mogi³a...
Gdzie ta prochu garstka ma³a,
Co bij¹cym sercem by³a...
Tu siê droga za³ama³a,
Tu siê droga zawróci³a 42.

Tym samym, ulubionym metrum, trocheicznym 8- lub 6-zg³oskowcem napi-
sana jest wiêkszo�æ jej poezji przeznaczonej dla dzieci 43.

Stosunek Konopnickiej do pie�niowych �rodków wyrazu, wychodz¹cy poza
³atwe do rozpoznania ramy stylizacji, zaskakiwa³. Lucylla Pszczo³owska dziwi³a
siê, jak wybitna poetka mog³a pozwoliæ na to, by �razem z form¹ wierszow¹ � tak
czêsto u Konopnickiej zwi¹zan¹ z ludow¹ stylizacj¹ � pojedyncze elementy tej
stylizacji wdar³y siê do wierszy nie maj¹cych nic wspólnego z polskim ludem ani
z polsk¹ wsi¹� 44.

40 D ³ u s k a, O poezji Konopnickiej, s. 11.
41 Ibidem.
42 M. K o n o p n i c k a, Tu siê droga za³ama³a... W: Poezje, t. 6, s. 159.
43 Zob. D ³ u s k a, O poezji Konopnickiej, s. 13.
44 P s z c z o ³ o w s k a, U r b a ñ s k a, op. cit., s. 37.
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Z zaskakuj¹c¹ przenikliwo�ci¹ pisa³a w r. 1891 na ³amach �Bluszczu� Maria
Iwanowska:

istotne i g³êbokie ukochanie ziemi rozwinê³o w Konopnickiej nie tylko mi³o�æ do ludu, ale
pozwoli³o jej wnikn¹æ w tajniki duszy ch³opskiej, odczuæ j¹ i niejako siê w ni¹ przedzierzgn¹æ
w sposób le¿¹cy ju¿ poza �wiadomo�ci¹ artystki 45.

To, jak Konopnicka wykorzystywa³a poetykê ludow¹, nie ma nic wspólnego
z prost¹ stylizacj¹, nie jest te¿ wynikiem �litowania siê� pisarki nad ch³opsk¹ nie-
dol¹. Iwanowska porównuje dzie³a autorki Z ³¹k i pól z twórczo�ci¹ Kasprowicza
czy Orkana i zauwa¿a ze zdumieniem:

takich pie�ni, które niemal o muzykê prosz¹, takich rytmów, w których czuæ zaciêcie oberka
i polot mazura, odg³osy fujarki i szumy lasu pod wieczór i podstêpne namowy czarnej wody
z torfowiska, ci¹gn¹cej do siebie na wieczne zatracenie � i na spokój wieczny, trudno szukaæ
nawet u poetów, którzy sami z ludu wyszli i cia³em, i krwi¹ stoj¹ mu bli¿ej 46.

Chocia¿ � pisze Iwanowska � lepiej wyra¿aj¹ oni ch³opski ból, krzywdê, gro-
zê, ¿¹dzê, tym, co niezrównanie daje nam odczuæ Konopnicka, jest t ê s k n o t a
i   ¿ a l. Za czym, w �sposób le¿¹cy poza �wiadomo�ci¹�, wy�piewuje têsknotê i ¿al
ludowa fraza Konopnickiej? Jej bohaterowie przede wszystkim odchodz¹ � opusz-
czaj¹ swoje wioski (i swoje matki), id¹c na wojnê lub wyruszaj¹c w poszukiwaniu
chleba, a jedyn¹ nadziej¹ na powrót jest �mieræ.

�Ko³ysz mi siê, ko³ysz,
Ko³ysko lipowa!...�
Niechaj ciê, Jasieñku,
Pan Jezus zachowa!
Zachowa ciê roczek,
Zachowa ciê drugi...
A potem ciê wezm¹
Do dworskiej pos³ugi.

�Ko³ysz mi siê, ko³ysz,
Ko³ysko pleciona...�
Póki nie wysnujê
Niteczki z wrzeciona...
Wysnujê j¹ d³ug¹,
Jak te pañskie pola,
A tak¹ ci szar¹,
Jako ch³opska dola!

G³ównym tematem liryków jest konieczno�æ odej�cia, jego nieuchronno�æ.
Towarzyszy temu przekonanie o niemo¿liwo�ci powrotu, st¹d nieukojony ¿al za
utraconym. Tomiki Konopnickiej pe³ne s¹ postaci ch³opskich, ogarniêtych têskno-
t¹ niewyt³umaczaln¹ nawet dla nich samych, nie znajduj¹c¹ pokoju, niemo¿liw¹,
wieczn¹:

Albo mi ptaszkowie
Swoje skrzyd³a dajcie,

45 M. I w a n o w s k a, Poezja ludowa w twórczo�ci Marii Konopnickiej. �Bluszcz� 1891,
nr 21, s. 218.

46 Ibidem.
47 M. K o n o p n i c k a , Ko³ysz mi siê, ko³ysz... W: Poezje, t. 2, s. 115.

�Ko³ysz mi siê, ko³ysz,
Ko³yseczko z ³yka...�
Na go�ciñcu tuman,
Z wiatrem gra muzyka...
Oj, graj¹ ci, graj¹
Z³ociste trêbacze...
Jasieñko siê ¿egna,
Matka w progu p³acze!

�Ko³ysz mi siê, ko³ysz,
Ko³yseczko bia³a...�
A ja sobie pójdê,
Gdzie ja bêdê chcia³a...
Nie pójdê daleko
Od dzieci¹tka mego,
Jeno na on cmentarz,
Do do³u czarnego! 47

Chodzi³em za p³ugiem,
Chodzi³em za bron¹...
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Albo mi przed chat¹
nock¹ nie �piewajcie!...

Ani ja w têsknicy
Wytrwaæ sercem mogê...
Ani z wami lecieæ
W on¹ ciemn¹ drogê!

Oj, nie tak siê trzyma
W³asny cieñ cz³owieka,
Jako smutek tego,
Co przed nim ucieka!...

Dlaczego na ziemi nie ma miejsca, �Gdzie têskno�æ nie trafi�? Dlaczego raz
z niej wyszed³szy, nie mo¿na znale�æ drogi powrotnej do rodzinnej wioski? Ro-
dzinna wioska w lirykach Konopnickiej to nieodmiennie wioska matczyna. Tak
jak matka, jest te¿ równocze�nie punktem wyj�cia i punktem, do którego chcemy
wróciæ, choæ powrót okazuje siê niemo¿liwy. Odej�cie jest konieczne. Tak jak
pó�niejsza têsknota. Jednak tego, za czym siê têskni, nie da siê odnale�æ. Nie tyle
zosta³o bowiem utracone, co � nigdy nie istnia³o w takiej formie, w jakiej prze-
chowuje siê je w pamiêci. By³o wy³¹cznie z³udzeniem wynikaj¹cym z bycia poza
jêzykiem, poza �wiatem spo³ecznym, w jedno�ci z matk¹ obdarzon¹ przymiotami,
których nie posiada ¿adna matka z krwi i ko�ci. Tak naprawdê nic nie zmusza nas
do odej�cia. Porzucamy matkê rozczarowani ni¹, odchodzimy na stronê ojca, stro-
nê, po której czekaj¹ na nas jêzyk, spo³eczeñstwo, kultura. Zauwa¿enie �cie¿ki
wychodz¹cej z wioski i koñcz¹cej siê gdzie� w oddali za horyzontem oznacza kres
wspó³istnienia z matk¹. Cen¹ jest jej utrata. Powrót okazuje siê niemo¿liwy � na-
wet gdy odbêdziemy drogê powrotn¹, ju¿ nie zdo³amy spojrzeæ na rodzinn¹ wio-
skê tymi samymi oczami. Po do�wiadczeniach �wiata zewnêtrznego wyda nam siê
zawsze mniejsza, ubo¿sza ni¿ we wspomnieniach, nieomal nie warta têsknoty.
Matka nas nie rozpozna � nasz sposób mówienia bêdzie jej obcy, strój dziwaczny,
a prze¿ycia nieistotne. Prawdziwy powrót do rodzinnej wioski � powrót do matki
� mo¿e siê dokonaæ tylko w jeden sposób. Poprzez pie�ñ.

Poezja Konopnickiej okazuje siê nie tyle stylizacj¹ ludow¹, co jedynym do-
stêpnym sposobem przeniesienia pie�ni do tekstu. O tym, jaka to pie�ñ, przekonu-
je szkic G³owiñskiego po�wiêcony utworom autotematycznym Le�miana 49. Ba-
dacz zauwa¿a, ¿e u Le�miana dominuje okre�lenie poezji jako �piewu, przy czym
dla �piewania pisanie nie jest synonimem, tylko przeciwieñstwem. Poetyckie ��pie-
wanie� nie stanowi bowiem jedynie wykonywania czynno�ci technicznej, stoi za
nim idea prawdziwej, autentycznej, twórczej poezji. Za kluczowy uznaje G³owiñ-
ski wiersz Le�miana S³owa do pie�ni bez s³ów. Komentuje badacz: pie�ñ bez s³ów
jest �bytem pozas³ownym [...], dziedzin¹ pierwotno�ci tak w cz³owieku, jak w na-
turze, jednak¿e musi ujawniaæ siê w s³owach, dziêki nim mo¿e zostaæ oswojona
i wyra¿ona� 50. Do spe³nienia tej funkcji �mo¿e aspirowaæ tylko s³owo nasycone
muzyk¹, to, które »nuty pamiêta«� 51.

48 M. K o n o p n i c k a, Albo mi, ptaszkowie... W: jw., s. 96.
49 G ³ o w i ñ s k i, S³owo i pie�ñ (Le�miana poezja o poezji). W: Za�wiat przedstawiony.
50 Ibidem, s. 60.
51 Ibidem, s. 61.

A wszêdy ponios³em
Duszê zasmucon¹.

¯ebym takie miejsce
Wiedzia³ na tej ziemi,
Gdzie têskno�æ nie trafi
Ze ³zami swojemi,

Tobym choæ przez lato
Szed³ tam pasaæ konie
I weso³e pie�nie
�piewaæ na wygonie... Hej!... 48
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Pie�ñ bez s³ów Le�miana nieodmiennie kojarzy mi siê z dialogiem Timajos
Platona. Filozof wyró¿ni³ w nim trzeci, obok idei oraz dostrzegalnych zmys³ami
rzeczy, bêd¹cych ich kopiami, rodzaj bytu, rodzaj �trudny i ciemny�, który w³a�ci-
wie jest nie tyle nawet bytem, co raczej miejscem, przestrzeni¹, w jakiej dokonuje
siê proces rodzenia bytów 52. Zwi¹zki miêdzy tymi trzema sposobami istnienia
przypominaj¹ strukturê rodzinn¹: mamy wiêc to, co siê rodzi (�dziecko�, rzeczy),
na czyje podobieñstwo jest formowane (�ojciec�, idee), oraz miejsce, w którym
ono siê rodzi, �chorá� � bêd¹ce w³a�nie trzecim rodzajem bytu, wyró¿nionym
przez Platona, a kojarz¹cym siê z matk¹, w ka¿dym razie z macierzyñskim ³onem.
Filozof nazywa je �schronem dla tego wszystkiego, co siê rodzi�, jego �¿ywiciel-
k¹� 53. Samo pozbawione formy, nie jest podobne do niczego, st¹d mo¿e urodziæ
ka¿d¹ z rzeczy:

Obejmuje zawsze wszystko, lecz w ¿aden sposób nie przyjmuje nigdy formy podobnej do
której� z tych, które wchodz¹ w jej sk³ad. Jest ona bowiem z natury materi¹ zdatn¹ do formo-
wania ka¿dej rzeczy. Jest wprawiana w ruch i dzielona na figury przez przedmioty, które w ni¹
wchodz¹. Dziêki ich dzia³aniu posiada ju¿ to ten wygl¹d, ju¿ to inny, podczas gdy rzeczy, które
wchodz¹ do niej i z niej wychodz¹, s¹ �obrazami� bytów wiecznych, formowanymi przez nie
w sposób trudny do wyja�nienia i godny podziwu 54.

�Chorá� ma udzia³ w ka¿dej rzeczy, nie bêd¹c ¿adn¹ z nich. Kristeva odwo³u-
je siê w swojej koncepcji w³a�nie do Platoñskiej �chorá� jako macierzyñskiego
zbiornika, w którym dokonuje siê przedartykulacyjne uzewnêtrznienie energii po-
pêdowej, naruszaj¹cej spójno�æ tekstu oddolnie, od strony semiotyki, ujawniaj¹-
cej siê w melodyce, rytmie, rymie, powtórzeniu.

Po�wiêcony �pie�ni bez s³ów� tekst Le�miana pt. Przemiany rzeczywisto�ci
powo³uje do ¿ycia bardzo podobny rodzaj bytu: bêd¹cy �ród³em wszystkich in-
nych bytów, we wszystkie wiêc wcielony, jednak sam nie bêd¹cy ¿adnym z nich.
U Le�miana oprócz (suponowanego) �wiata, �gdzie mo¿na istnieæ bez s³ów�, oraz
�wiata �¿ycia bie¿¹cego�, którego domen¹ jest �s³owo pojêciowe�, mamy tak¿e
jakie� istnienie po�rednie, �jaki� ton; jak¹� pierwotn¹ p i e � ñ  b e z  s ³ ó w, która
czeka na przyj�cie w godzinie twórczej s³ów niezbêdnych, ale dla której te s³owa
s¹ zawsze czym� innym od niej samej� (P 183). Pie�ñ bez s³ów jest pewn¹ zasad-
nicz¹ potencjalno�ci¹, nie istniej¹c¹ poza swoimi wytworami, jak argumentuje
Le�mian w tek�cie U �róde³ rytmu:

Wszak¿e i kwiat najlichszy, i ziele byle jakie nie bez³adnie, jeno rytmicznie rozkwita,
pie�ni¹ bez s³ów poprzedzone, jako jej dzie³o po�miertne i �wiadectwo jedyne na powierzchni
ziemi.

 �wiadectwem takim jest �wiat ca³y, a rytm owej pie�ni, która pierwsze jego trwanie po-
przedzi³a i dot¹d nastêpnym jego trwaniom towarzyszy, udziela siê strunom lutni i s³owom
pie�ni, i cia³u, gdy taniec je unosi i spod stóp co chwila usuwa miejsce, na którym mimo woli
stoj¹, jakby na dowód, i¿ nie w tym lub owym miejscu, lecz w rytmie samym r z e c z  t a ñ c a
s i ê  d z i e j e. [U 71]

Jest �pie�ñ bez s³ów� jednocze�nie wszechobecna i niemo¿liwa do zdefinio-
wania, gdy¿ ka¿da próba opisania jej, podania definicji, jest jej zaprzeczeniem,

52 P l a t o n, Timajos. � Kritias, albo Atlantyk. Prze³., oprac. P. S i w e k. Warszawa 1986, s. 62.
53 Ibidem.
54 Ibidem, s. 64.
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jako ¿e: �Okre�lenie to � krepa ¿a³obna, któr¹ przywdziewamy po rzeczach umar-
³ych i minionych raz na zawsze. Okre�lenie to � przejrzysta, szklana trumna, w której
spoczê³y �wiête, olejem namaszczone zw³oki� (P 184), nijak siê nie ma wiêc do
�pie�ni bez s³ów�, jej istot¹ bowiem s¹ nieokre�lono�æ, bezkszta³tno�æ, i � ¿ycie.
Co prawda, losem i przeznaczeniem �pie�ni bez s³ów� , podobnie jak Semiotycz-
nego Kristevej czy trzeciego rodzaju bytu u Platona, jest, oczywi�cie, to, aby �sw¹
istotê przet³omaczyæ na jêzyk ogólny, miêdzyludzki� 55. Bêdzie to jednak zawsze
�tylko przek³ad, t³omaczenie, nigdy � orygina³, nigdy pierwowzór� (P 184). Naj-
silniej o istnieniu �pie�ni bez s³ów� za�wiadcza wed³ug Le�miana poezja, gdzie
ulegaj¹ce rytmowi s³owo traci swoje potoczne, bie¿¹ce znaczenie s³u¿¹ce spo³ecz-
nej komunikacji i powraca do �raju utraconego� � �asocjacji wszech�wiatowej� �
który to, jak �wiat idei u Platona, �bli¿szy jest mo¿e prawdy ni¿ ów drugi, postrze-
¿ony my�l¹ such¹, ubiegaj¹c¹ siê o zaszczytne miano �cis³ej� (R 67) 56.

St¹d sama tre�æ danych tekstów poetyckich jest drugorzêdna i bez znaczenia
s¹ owe, dokonywane choæby przez D³usk¹, próby �rozstrzygania�, który z utwo-
rów Konopnickiej nale¿y do liryki osobistej, a który do stylizowanej, za pomoc¹
takich w¹tpliwych technik, jak np. mêsko�æ podmiotu lirycznego danego wiersza
ludowego maj¹ca �wiadczyæ o stylizacji. S¹dzê, ¿e spraw¹ najistotniejsz¹ powi-
nien byæ tu rytm � tak jak sugerowa³ Le�mian, jedyny chyba czytelnik Konopnic-
kiej nie zwracaj¹cy uwagi na tre�æ jej utworów i pogardliwie wypowiadaj¹cy siê
o krytykach, którzy siê �zadawalniaj¹ kokieteryjnym i zbyt ³atwym napomknie-
niem o ukochaniu ludu lub ziemi� 57. Pisa³ m.in. tak o poetce:

Rozum kaza³ jej siêgn¹æ po zasady i programy. Serce � zmusi³o j¹ do �piewu [...].
Rozum, oszo³omiony �piewem, sta³ siê pos³uszny jego rytmom niepochwytnym, wymy-

kaj¹cym siê wszelkiej doktrynie. Ca³y pozytywizm, roze³kany d�wiêkami lutni i biciem serca,
rozprószy³ siê w py³ nik³y i jako py³ osiad³ na stopach �nie tykaj¹cych ziemi� 58.

W podobny sposób Kristeva pisze o naruszaniu Symbolicznego przez Semio-
tyczne, u¿ywaj¹c wyra¿eñ �rozbija w py³�, ��ciera w proch� 59 (równie¿: �³amie
je�, �kruszy�, �rozbija�, �wprowadza weñ szpary, szczeliny, pêkniêcia�, �wype³-
nia je dziurami�...). Jêzyk symboliczny jest jêzykiem mêskim, ojcowskim, jêzy-
kiem �zasad i programów�. Kobieca rozkosz jest w nim nie do opisania. Nie mo¿-
na do niej dotrzeæ na poziomie signifiants. St¹d badaj¹c tekst nale¿y odnale�æ
w nim raczej to, co jest cia³em jêzyka, czyli jego rytm i ton. Szczególna mowa
pragnienia, jak¹ jest wed³ug Kristevej poezja, wyra¿a têsknotê za stanem preedy-
palnym, jest rodzajem samoz³udy, przejawem wiary w falliczno�æ matki i w to, ¿e
oddzielenie siê od niej nie nast¹pi nigdy 60. Kristeva mówi o �oralizacji� (�oralisa-
tion�) jako o jednym ze sposobów poradzenia sobie z (nieuchronnym) odrzuce-
niem przez matkê. Chodzi o odnalezienie cia³a matki ju¿ nie jako cia³a rodz¹cego,
odrzucaj¹cego, ale jako cia³a wokalicznego. Erotyzacja gard³a, g³osu, piersi prze-
k³ada siê na uprzywilejowanie muzyki, rytmu, prozodii 61.

55 Ibidem.
56 Zob. te¿ B. L e � m i a n, Z rozmy�lañ o poezji. W: Szkice literackie.
57 B. L e � m i a n, Poezja Marii Konopnickiej. W: jw., s. 276.
58 B. L e � m i a n, Maria Konopnicka. W: jw., s. 273�274.
59 K r i s t e v a, op. cit., s. 68.
60 Ibidem, s. 64.
61 Ibidem, s. 139.
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Cia³o, o którym mowa, jest cia³em sprzed fazy lustra, jakby cia³em bez odbi-
cia, jeszcze nie ukonstytuowanym symbolicznie, spo³ecznie. To nie jest konstrukt
cia³a, jego narcystyczny wizerunek ujrzany w zwierciadle, odbicie, w jakim siê
mo¿na zakochaæ. Jest to raczej cielesno�æ z fazy, w której brakuje rozdzielenia na
�ja� i zewnêtrzno�æ. W wyniku symbolizacji przedmiot zostaje utracony, ale rów-
nie¿ dopiero wtedy jako taki w ogóle siê objawia. Wcze�niej nie jest odseparowa-
ny od tego, co nie jest jeszcze podmiotem � miêdzy ustami noworodka a piersi¹
matki nie ma ¿adnej wyra�nej granicy. Powrót do oralno�ci to inkorporacja, próba
uwewnêtrznienia matki, zamkniêcia jej we w³asnym wnêtrzu, poch³oniêcia. Rytm
jest tym, co broni przed chaosem, przed popadniêciem w be³kot i niezrozumia-
³o�æ, wprowadza jêzyk i prawo � ale inne ni¿ te zwi¹zane z porz¹dkiem symbo-
licznym i figur¹ ojca. O tym, jakiego rodzaju jêzyk i jakie prawo mia³yby to byæ,
przekonuje nas Le�mian, np. w U �róde³ rytmu:

przymus jego nie jest przymusem. Niewola jego nie jest niewol¹. Nie obci¹¿a bowiem s³ów,
lecz � oskrzydla. Nie pow�ci¹ga ich pêdu w nieskoñczono�æ, lecz przynagla. Nie zatraca ich
w swej otch³ani, lecz unie�miertelnia. S³owa raduj¹ siê, ¿e po d³ugiej roz³¹ce mog¹ znowu
zd¹¿aæ ku sobie i spotykaæ siê nawzajem [...]. [U 69]

Jak komentuje S³awiñski:

Rytm jest dla Le�miana zarówno wyzwoleniem s³owa, jak i jego niewol¹. Stwarza przy-
mus, który nie jest przymusem. Wytr¹ca s³owa z bezw³adu, ale podporz¹dkowuje je dyscypli-
nie. T³umi je i zarazem uwyra�nia. Burzy schemat, ale równocze�nie jest si³¹ konstrukcyjn¹ 62.

Rozpoznania Le�miana kojarz¹ siê z koncepcj¹ Kristevej, która w opozycji do
Lacana twierdzi³a, ¿e istniej¹ matczyny jêzyk i matczyne prawo, zanim jeszcze
ojcowskie �nie� rozdzieli na zawsze pierwotn¹ jedno�æ matki i dziecka. Macie-
rzyñski rytm chorá jest prawem, ale nie prawem opresyjnym, ograniczaj¹cym,
punitywnym, ujarzmiaj¹cym, d³awi¹cym.

Tym, co niepokoi w poezjach ludowych Konopnickiej (a niepokój ten sk³ania
do dewaluowania ich ³atwymi formu³ami �stylizacji� lub �odczucia niedoli ludu�),
jest w³a�nie przenikaj¹ca je � matczyna rozkosz. Rytm, pulsowanie ³ona zwi¹zane
s¹ nieodzownie z kategori¹ przyjemno�ci, wypart¹ z porz¹dku symbolicznego
i z tradycyjnych teorii lingwistycznych (przede wszystkim z bêd¹cej negatywnym
kontekstem dla Kristevej teorii de Saussure�a, ze stoj¹cym za ni¹ mówi¹cym pod-
miotem � kartezjañskim ego). Rytm jest tym, co w poezjach podmiotowe i cieles-
ne, przeciwstawione jêzykowemu, znakowemu, konwencjonalnemu. Tylko poprzez
rytm mo¿na wpisaæ w tekst � cia³o. Rytmy muzyczne oraz poetyckie, choæ okie³-
znywane, zaw³aszczane przez autorów podrêczników i nauczycieli poetyki, s¹
oparte na rytmach fizjologicznych i �ci�le z nimi zwi¹zane.

Ju¿ w epoce wspó³czesnej Konopnickiej zwracano uwagê na to, jak �czcze
prozodyjne formu³y� nie przystaj¹ do subiektywnego, zmys³owego do�wiadcze-
nia rytmu. W pracy Serce a heksametr Stanis³aw Mleczko chcia³ pokazaæ �¿ywe
têtno serca ludzkiego, nieustann¹ dzia³alno�æ duszy ludzkiej tam, gdzie by³o dot¹d
bezduszne królestwo prawide³ martwych� (M XI). Aby pozwoliæ czytelnikowi

62 S ³ a w i ñ s k i, op. cit., s. 228. Warto wspomnieæ, ¿e te rozpoznania autora o kontekst filozo-
ficzny rosyjskiego symbolizmu rozszerzy³a ostatnio A. S o b i e s k a  (Twórczo�æ Le�miana w krêgu
filozoficznej my�li symbolizmu rosyjskiego. Kraków 2005, s. 132�175).
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zapomnieæ o d³ugich, nudnych godzinach spêdzonych w ³awie szkolnej, autor pro-
ponowa³ nawet nowe nazwy dla stóp metrycznych, np. jamby pragn¹³ zast¹piæ
�gwarkami�, a trocheje przemianowaæ na �szczebiotki� (M 268). Wzywa³:

Istotnej genezy artystycznego rytmu szukajmy w podmiocie, a nie w przedmiocie; osnowy
za�, czyli kszta³tnika, determinuj¹cego rytm w czynno�ciach i dzie³ach naszych, szukajmy te¿
wewn¹trz nas, a nie zewn¹trz. A wiêc mo¿e w oddechu, mo¿e w têtnie serca naszego... [M XIII]

Wed³ug g³ównej tezy Mleczki �ród³em i prototypem tak poezji lirycznej, jak
muzyki i tañca jest rytm naszego serca, dlatego te¿ �

W typowych igraszkowych pochutnywaniach dzieciêcych oraz w ró¿nych przy�piewkach
i okrzykach [...] ludów, zw³aszcza ¿yj¹cych w stanie natury: mamy prawo upatrywaæ pierwsze
zarodki metryki form lirycznych [...]. Te za� formy zarodkowe s¹ w zasadniczych cechach
te¿same na ca³ej kuli ziemskiej. [M XXII]

Powszechno�æ i uniwersalno�æ form metrycznych wynika³aby wiêc ze wspól-
nego, pierwszego do�wiadczenia s³uchowego, jakim jest odg³os bicia serca matki,
dochodz¹cy do nas jej puls, têtno aorty i têtnicy p³ucnej, �wytwarzaj¹ce te¿ w na-
szej umys³owo�ci intuicyjn¹ ideê rytmu, kszta³c¹c¹ siê w nas poniek¹d samoist-
nie� (M 67). Mleczko dzieli rytmy na naturalne i sztuczne. Naturalne, powtarzaj¹-
ce ów pierwotny rytm, odnale�æ mo¿na dzi� rzadko, we wspomnianych �pochut-
nywaniach� dzieciêcych i przy�piewkach ludowych, jako ¿e poeci wspó³cze�ni
wol¹ rytmy udziwnione, nienaturalne. Ubolewaj¹c nad kondycj¹ poezji autor wy-
ra¿a przekonanie, ¿e jedynie:

Szczere artystyczne przejêcie siê twórczo�ci¹ ludow¹ [...] mog³oby utalentowanych ry-
mopisów wspó³czesnych wprowadziæ na drogê poezji wy¿szego lotu, o wiele cenniejszej ze
wzglêdu na formê [...]. [M XXII]

Konopnicka pos³uguje siê przede wszystkim, u¿ywaj¹c terminologii Mleczki,
�szczebiotkami� (trochejami). Teoretycy XIX-wieczni uwa¿ali trochej za rytm naj-
bardziej �naturalny� (ze wzglêdu na jego powi¹zanie z najczêstszymi w polsz-
czy�nie zestrojami 2-zg³oskowymi) 63 i przeciwstawiali go �obcym� oraz �sztucz-
nym� jambom 64. Nie bez znaczenia musia³ byæ fakt, ¿e trochejem pos³ugiwa³a siê
polska pie�ñ ludowa, podczas gdy jamby pojawi³y siê wraz z poezj¹ obc¹, zw³asz-
cza niemieck¹ 65. Co charakterystyczne, u Konopnickiej znajdziemy zarazem wiêk-
sz¹ ni¿ u jakiegokolwiek innego poety jej epoki liczbê utworów pisanych jambem.
Tê miarê wykorzystuje jednak autorka G³osów ciszy w wierszach podejmuj¹cych
tematykê egzystencjaln¹ i eschatologiczn¹, tak¿e w tzw. poezji kreacyjnej, w �wy-
powiedziach o wybuja³ej metaforyczno�ci, o metaforach piêtrz¹cych siê jedna nad
drug¹, przewa¿nie zreszt¹ niezbyt odkrywczych (nieraz powtarzaj¹cych siê z utworu
na utwór), a czasem te¿ i zamazuj¹cych zupe³nie sens wiersza� 66. A zatem jamb �
rytm �literacki� � s³u¿y u Konopnickiej �le pojêtej �literacko�ci� tematu i stylu.
Poezje pisane trochejem, czyli przede wszystkim liryki ludowe, przeciwnie. Jak

63 Zob. J. K r ó l i k o w s k i, Prozodia polska, czyli o �piewno�ci i miarach jêzyka polskiego.
Warszawa 1818, s. 93. Zob. te¿ P s z c z o ³ o w s k a, U r b a ñ s k a, op. cit., s. 9 n.

64 Zob. A. M a ³ e c k i, Gramatyka jêzyka polskiego. Dodatek �O wierszowaniu�. Lwów 1863,
s. 286.

65 Zob. P s z c z o ³ o w s k a, U r b a ñ s k a, op. cit., s. 33�34.
66 Ibidem, s. 42.
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zauwa¿a Brodzka, chocia¿ �ilo�ciowo góruj¹ nad nimi utwory, w których znalaz³y
wyraz wszystkie niekorzystne cechy, do jakich prowadzi³a panuj¹ca poetyka epo-
ki�, to wiersze ludowe, �rozsiane na przestrzeni wielu lat, tworz¹ g³ówny zespó³
wierszy o wybitnej warto�ci� 67.

Konopnicka pos³uguje siê trochejem tak, jak robili to Syrokomla, Ujejski, rów-
nie¿ Zaleski czy Lenartowicz. Pszczo³owska i Urbañska pisz¹, ¿e �ca³a tak istotna
dla poezji drugiej po³owy XIX wieku problematyka ludowej stylizacji trocheja nie
zosta³a w³a�ciwie podjêta ani przez ówczesnych teoretyków, ani przez krytykê lite-
rack¹� 68. Istnieje jednak pewna frapuj¹ca � choæ niekonwencjonalna � uwaga na ten
temat, zawarta w Norwidowskiej szóstej lekcji o S³owackim. Autor Promethidiona,
postuluj¹c konieczno�æ stworzenia na gruncie polskiej literatury �westalskiego, dzie-
wiczego jêzyka�, stwierdza: �Bohdan Zaleski pracê tê zacz¹³, a i Teofil Lenarto-
wicz, któremu siê wydaje, ¿e przede wszystkim ludowy jêzyk odtwarza, ¿eñsk¹
w³a�ciwie stronê onego odnalaz³� 69. Je¿eli mia³by to byæ swoisty ci¹g rozwojowy,
to nastêpna w kolejno�ci nieuchronnie musi byæ Konopnicka, namaszczona wszak
na nastêpczyniê przez samego Lenartowicza 70. Co ciekawe, Norwid przeciwstawia
dokonania Zaleskiego i Lenartowicza twórczo�ci ̄ michowskiej, która �daleko wiê-
cej mêskim piórem od wielu mêskiej p³ci poetów pisze [...]� 71, i Deotymy (�Deo-
tyma za� wcale ¿eñskiego s³owa nie uprawia i jest raczej arcyszanownym teozo-
ficznym fenomenem� 72). Dostrzega stosowane przez wspó³czesne mu pisarki stra-
tegie p³ciowego kamufla¿u, dojmuj¹cy w poezji polskiej brak kobiecego jêzyka
oraz fakt, ¿e � na co zwróc¹ uwagê po 100 z gór¹ latach badaczki feministyczne
takie jak Hélène Cixous 73 � kwestia ¿eñsko�ci jêzyka nie jest bezpo�rednio zwi¹-
zana z p³ci¹ pisz¹cego. Kluczowe, jak przypuszczam, jest jednak dokonane przez
Norwida rozpoznanie jêzyka pie�ni ludowej jako jêzyka kobiecego.

Kultura ludowa jest w zasadniczy sposób zwi¹zana z kobieco�ci¹. To kobietom
przypada³a g³ówna rola w wychowywaniu (tak¿e do uczestnictwa w kulturze), pie-
�ni ludowe zazwyczaj uk³adane i przekazywane by³y z pokolenia na pokolenie przez
kobiety, tak samo jak wiêkszo�æ mitów, ba�ni, podañ, legend. Jêzyk folkloru uto¿sa-
miany jest z jêzykiem kobiecym. Wyobra�niê kobiec¹ do wyobra�ni ludów pierwot-
nych porównywa³a przyjació³ka Konopnickiej, Maria Dulêbianka 74. XIX-wieczna
badaczka pie�ni ludowych, Kazimiera Skrzyñska, stwierdza³a, ¿e �piosenka tak jest
zespolona z postaci¹ dziewczyny, ¿e prawie nie wolno jej milczeæ� 75. O tej dziew-
czynie pisa³ chyba Le�mian w tek�cie o Konopnickiej i w szkicu U �róde³ rytmu:

Pomiêdzy d z i e w c z ý n ¹  a  D z i e w c z y n ¹́ jest niepochwytna dla zwyk³ego oka
ró¿nica. D z i e w c z ý n a  jest rzeczownikiem, który rodzaj okre�la. D z i e w c z y n á  jest imie-

67 B r o d z k a, Maria Konopnicka, s. 321.
68 P s z c z o ³ o w s k a, U r b a ñ s k a, op. cit., s. 52.
69 C. K. N o r w i d, O Juliuszu S³owackim. Lekcja VI. W: Pisma wybrane. T. 4: Proza. Wybra³

i wyja�ni³ W. G o m u l i c k i. Wyd. 2, zmien. Warszawa 1980, s. 293.
70 Zob. M. K o n o p n i c k a, Korespondencja. Red. K. Górski. T. 1. Wroc³aw 1971, s. 92.
71 Ibidem.
72 Ibidem.
73 Zob. np. H. C i x o u s, �miech meduzy. Prze³. A. N a s i ³ o w s k a. W zb.: Cia³o i tekst. Fe-

minizm w literaturoznawstwie � antologia szkiców. Red. A. Nasi³owska. Warszawa 2001.
74 M. D u l ê b i a n k a, O twórczo�ci kobiet. W: G³os kobiet w kwestii kobiecej. Kraków 1902.

W tym samym tek�cie autorka pisze równie¿ o tworzonym przez kobiety folklorze (s. 185).
75 K. S k r z y ñ s k a, Kobieta w pie�ni ludowej. Warszawa 1891, s. 6.
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niem w³asnym, które osobê wyró¿nia. Tamta pierwsza idzie ju¿ to w pole, ju¿ to do lasu. Ta
druga idzie � w �piew. Tamta pierwsza bywa dzi� smutna, jutro � weso³a. Ta druga � zawsze
jednaka, tyle¿ ma w sobie smutku, ile wesela. Tamta pierwsza omija ponad snem i jaw¹ prze-
rzucone mosty, bo �lepa � a ta druga nigdy ich nie omija. Rytm je dla niej ponad otch³aniami
przerzuci³ i drogê ku nim wskaza³. [U 70]

W drukowanym po�miertnie na ³amach �Kuriera Warszawskiego� li�cie do
hrabiego Wodziñskiego Konopnicka wyzna³a, ¿e poezja by³a dla niej od wczesne-
go dzieciñstwa zwi¹zana z osob¹ ojca:

Poetów naszych pozna³am z ust ojca i z naszych wieczornych z nim rozmów i czytañ.
Naprzód Karpiñskiego, potem Mickiewicza; S³owackiego i Krasiñskiego znacznie pó�niej i na
w³asn¹ rêkê. Czytaj¹c poezje ojciec mój bywa³ do ³ez wzruszony, a my najczê�ciej p³akali�my
wszyscy, widz¹c ³zy ojca. Tak, pamiêtam � pozna³am Wallenroda. Mo¿e to reminiscencja dzie-
ciñstwa, ¿e dotychczas nie mogê bez dreszczu i blado�ci s³uchaæ g³o�nego czytania poezji 76.

Poezja jest dla Konopnickiej od zawsze zaw³aszczona przez ojca. Tak¿e w jej
w³asnej twórczo�ci s³ychaæ przede wszystkim jego g³os: poetka pos³uguje siê jêzy-
kiem mêskim, wysokim, uduchowionym, zwi¹zanym z tradycj¹ biblijn¹ i kultur¹
romantyczn¹. Jedynie w lirykach ludowych Konopnicka odnajduje zapomniany g³os
matczyny z jego naturaln¹, trocheiczn¹ rytmik¹. Po wielekroæ powtarzaj¹c, i¿ jêzyk
poetycki Konopnickiej to jêzyk natury i ludu, krytycy dotychczas wahali siê przed
skonstatowaniem, ¿e taki jêzyk mo¿na okre�liæ lapidarniej � jako jêzyk kobiecy.

A b s t r a c t
LENA MAGNONE
(University of Warsaw)

KRISTEVA � LE�MIAN � KONOPNICKA

Boles³aw Le�mian�s theory of rhythm, which he expounded in his famous article Rhythm as
a word view, interestingly corresponds with the conception of the Semiotic by Julia Kristeva. For
both the rhythm is the primeval dimension of language, connected with a creative side of the nature
from which the man has irretrievably been separated. Le�mian illustrates his theory with the example
of one of Maria Konopnicka�s poems from her cycle From Meadows and Woods. Following it, the
author of the paper analyzes the role of the rhythm in the literary activity by Konopnicka, who was
often disparaged with easy formulas of �stylization� or �sensation of peoples� misery.� As a result it
seems that, in the poems that use the structure of melic folk poetry privileging natural, physiological
rhythms, Konopnicka managed to introduce a woman�s body, and to retrieve a forgotten mother
language.

76 M. K o n o p n i c k a, Dwa listy. �Kurier Warszawski� 1911, nr 1, s. 4.

http://rcin.org.pl


	magnone-kristeva
	WA248_80334_P-I-30_magnone-kristeva



