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Razprava preucuje zvocne proine v poeziji kot procese, s katerimi pesniska
zvenskost oblikuje in ustvarja metafizicne in estetske zakonitosti pesniske in
literarne umetnine nasploh. V prvem delu se clanek osredotoca na leorelske
zastavke o pojmu zvenskosti, kot ga je v svojem delu Literarna umetnina razvil in
domislil Roman Ingarden. Predmet razprave v konleksiu analize Ingardnovih
leorelskih preucevanj bodo predvsem plast zvenov, pojem konkretizacije in
sopovezanost zvenskega gradiva in smisla. Vdrugem delu se v luci Ingardnovih
dognanj clanek obraca k angleskemu pesniku Gerardu Manleyju Hopkinsu in
k preucevanju prozodicnih zakonitosti njegove poezije. V Hopkinsovih pesniskih
delili je preplelenost zvena in pomena nazorno prikazana v pesnikovi iznajdbi
in rabi odskocnega ritma, ki odstopa od tradicionalnih zasnov in pojmovany
melrike. Pri Hopkinsu igra posebno vlogo tudi aliteracija, ki tako kot odskocni
ritem pooseblja zvensko in semanticno bistvo njegovih pesniskih del.
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Besedni zven v literarni umetnini

V pri¢ujocem ¢lanku se bomo osredotoili na plast zvenov besed in skusali
pokazati, kako v procesu konkretizacije literarnega dela prihaja do razno-
rodnih manifestacij metafizi¢nih in estetskih kvalitet literarne umetnine.
Teoreti¢ni zastavek bomo razvijali ob razmisljanju o pomenu zvenskosti
v poeziji Gerarda Manleyja Hopkinsa. Jedro analize zvenske plasti bosta
odskocni ritem in aliteracija, ki Hopkinsovi poeziji dajeta posebno barvo.
Nasa naloga bo z razgrnitvijo pojmov, kot so konkretizacija, odsko¢ni
ritem, aliteracija, osvetliti sestavo literarne umetnine in proces percepcije
literarnega dela ter dolZnosti, ki jih mora bralec privzeti in vzeti v ozir,
da se v procesu branja inherentni videzi literarne umetnine ne bi izgubili.
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Za oporo nasih teoreti¢nih postavk bodo sluzila miselna izpeljevanja
Romana Ingardna o besednem zvenu. Ingarden v svojem temeljnem
delu Literarna umetnina plast zvenov besed — v sopovezavi s plastjo
pomenskih enot, plastjo razlicnih shematiziranih videzov in plastjo
v delu predstavljenih predmetov — postavi na prvo mesto v polifoni
zgradbi literarnega dela. Ingarden najprej spregovori o besednih tvorbah
in vzajemni povezanosti zvenskega gradiva in smisla, ki proizvaja besedni
zven. Seveda je najosnovnejsa oblika besedne tvorbe prav beseda, katere
osnovni sestavini imenujemo zven in pomen (Sinn), medtem ko »neko
glasovno gradivo zven besede [postane] Sele tedaj, ko ima bolj ali manj
doloden 'pomen'« (Ingarden 70—71). Zven je torej odposlanec pomena,
a obenem ga ne smemo mesati z glasovnim gradivom. S to razdelitvijo
smo posredno priceli odgovarjati na vprasanje o naravi jezika v lite-
rarni umetnini, toda za dejanski odgovor moramo razdelitev besede
na njen zven in pomen zadiniti z razlockom med besednim zvenom in
konkretnim zvenskim gradivom. Tisto, kar slisimo, ko nekdo sprego-
vori, ni besedni zven kot aktualizacija konkretnega zvenskega gradiva,
niso »vibracije, ki zadenejo ob nas$ bobni¢, ko zasli§imo realizirano izgo-
varjavo besede« (Mitscherling 357-358). Besedni zven je Ze nekaj veg,
nekaj transcendentnega, a s tem ni¢ absolutno idealnega ali realnega.
Ingarden definira zven besede kot »dolocen zbor in ureditev izbranih
delov iz konkretnega zvenskega gradiva« (Ingarden 70). Ko poslusamo,
smo osredotoceni na »tipicen zvenski lik« (71), ki ga lahko pojmujemo
tudi kot identi¢nost besednega zvena; njegova konkretizacija je — za
razliko od foneti¢nega materiala — enkratna, njegova individualnost
nespremenljiva. Kolikor upostevamo, da besedni zven izpostavljamo
v stiku tipicnega zvenskega lika s konkretnim zvenskim gradivom,
tedaj bo nemudoma jasno, da zvenski lik ostaja v svoji semanti¢nosti
imun na premene v foneti¢nih realizacijah. Vseeno je treba priznati,
da konkretno zvensko gradivo izgubi svojo zvensko amorfnost in se
nam razodene v obliki raznoraznih deviacij od svojih standardnih
konkretizacij. Razlike v viSini glasu se nam mnogo hitreje zapisejo v
nase slusne receptorje in vplivajo na psihi¢ne procese, ki se dramijo
ob slusnem procesu, medtem ko nas zven besede bolj kot na taksno
neposredno vplivanje na poslusalé¢evo razpolozenje napotuje na pomen
besede kot take, zato se bomo odslej osredotocali na besedni zven, saj
je ravno njegova korelacija z besednim pomenom klju¢nega pomena
za razumevanje zgradbe literarne umetnine, katere najvi$ji smoter je
proizvajanje pomenov.

V primerih, ko besedo z identi¢nim smislom uporabljamo v razli¢-
nih stavkih, pravimo, da se njen pomen ne spremeni. Tukaj recipro¢-
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nost odnosa besedni zven <> pomen besede Sele zares stopi v ospredje.
Razpoznavnost besednega pomena je klju¢na za identifikacijo besed-
nega zvena, s pomocjo katerega besedni pomen tudi v razli¢nih prime-
rih rabe sploh lahko identificiramo (seveda, ¢e je konkretno zvensko
gradivo v obeh primerih nespremenjeno) (Mitschilering 358). Besedni
zven in pomen besede sta eksemplari¢ni par komplementarnega odnosa:
»Ze zgolj sprememba tona pri istem redu zlogov povzrodi diferencira-
nje zvena besede ter tudi z njim povezanega pomena.« (Ingarden 75)
Ce spremenimo vi§ino tona besednega zvena, lahko nadalje pride do
spremembe besednega pomena pripadajocega besednega zvena.
Besedni zven ima v literarni umetnini edinstveno funkcijo, do izraza
pa pride, ko v nasih analizah prestopimo z besedne na stavéno raven.
Besede se v stavku z drugimi besedami spletajo v vence druga¢nih
miselnih enot; tako sopostavljene besede niso samovoljen nabor besed,
marvec je govora o besednih tvorbah, ki jih ob pretvorbi iz ravni stavé-
nih struktur na besedne strukture Ingarden imenuje kar »nova tvorba,
ki raz¢lenjena pelje nazadnje nazaj k besedam kot relativno samostoj-
nim stavénim prviname« (Ingarden 82). Ingarden paralelno s to trdit-
vijo izpelje sklep, da je stavek pomenska tvorba kot kombinacija vseh
prisostvujocih besednih enot, a nujno moramo poudariti, da o stav¢-
nem zvenu na sebi (besede niso foneti¢ne enote), tako kot smo pisali o
besednem zvenu, ne moremo govoriti, saj stavki ne formirajo »nobene
besednemu zvenu enakovredne jezikovno zvenske tvorbe« (82). Tako
kot posebno izrazeni besedni zveni v prepletajocih tvorbah plemeni-
tijo stavéne strukture in vodijo k vi$jim oziroma bolj zapletenim zven-
skim enotam, tako tudi stav¢ne strukture besedne zvene reificirajo v
zasnutku enotnega mnostva lastnih zvenov. V prvem primeru v izme-
njavanju poudarjenih in manj poudarjenih kvalitet preu¢ujemo ritem
in tempo besednih zvenov. Ingarden lo¢i med dvema vrstama ritmi¢nih
kvalitet: »Prvi zahteva za svoje konstituiranje strogo pravilno vracanje
vedno istega zaporedja poudarkov, pri drugem pa prav ta stroga pravil-
nost ni neizogibno nujna.« (84) Neenakomerno poudarjene ritmic¢ne
vzorce Ingarden imenuje svobodni ritem (svobodni ritem ne konotira
razpuscenosti!). Mi ga bomo, v lu¢i zadnjega dela eseja, imenovali kar
odskolni ritem (sprung rhythm), tako kot je dane ritmi¢ne vzorce v svoji
poeziji imenoval Gerard Manley Hopkins. Nadalje Ingarden razlikuje
med imanentnim in vsiljenim ritmom. Nagibanje vsiljenega ritma k
sprevrnitvi tekstu lastnega ritma ne smemo zamenjevati z zgoraj opisa-
nim svobodnim ritmom, saj nas pridevnik svoboden hitro lahko zavede
v prepricanje, da pomeni nekaj, kar je neodvisno od teksta, torej konsti-
tuirano s strani braléevih psihofizi¢nih stanj. To nikakor ne drzi, saj se
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vsiljeni ritem, kot implicira Ze pridevnik, vsiljuje, ni nekaj Ze vnaprej
danega, medtem ko pri svobodnem ritmu ta izpostavljenost svobod-
nosti veje sicer iz pisateljevega oziroma pesnikovega lastnega peresa, a
le po podreditvi slednjega dolocilu, ki ga terja naravna konstitucija v
ritmicne vzorce izgrajenih besednih zvenov.

V tesni zvezi z ritmom se v pristopanju k literarnemu tekstu v branje
substantivizira tempo, s katerim oznacujemo naravo »besednozvenske«
plasti, npr. »hitrost« ali »pocasnost«, pa tudi »lahkotnost« ali »[lenobno]
tezkost« (Ingarden 86). Kljub temu je tempo v vecini primerov zavezan
imanentnosti meja ritma, katerih vrednost zvo¢nega gibanja je mnogo-
krat dolo¢ena splosna narava. Tempo se preko ritmi¢no postavljenih
besednih zvenov odpira bralcu, katerega odgovornost je, da v stavku
zaslisi tenkoc¢utno zastavljeno besedilno harmonijo notrinskosti redi,' ki
se odvija v kvalitativni razpolozljivosti zvenskih aktualizacij. Napacno
bi bilo, ¢e bi tempo pojmovali kot hitrost branja, saj je tempo kot hitrost
ze vpisan v besedilo; je nekaksen samoopis zvocnega, ki se v stavku
raztegne v mno$tvo posameznih trenutkov zvo¢nega, kar logi¢no vodi
v formiranje »'melodije" in melodi¢ne narave« (87). Dodatne zamejitve
tempa prav tako predvidevajo razlicne — bodisi monosilabicne bodisi
polisilabiéne, 7 notranjim ritmom obrobljene besede — dolzine besed-
nih zvenov. Tu se lahko navezemo na razpravo T. S. Eliota o prostem
verzu, v katerem vehementno zatrdi, da »vers libre ne obstaja« (Eliot
32). Vers libre (prosti verz) ni v resnici ni¢ prostega, kajti kolikor bi
ga okarakterizirali kot takega, bi morali slediti ¢rti negativne oznacbe:
»(1) Manko vzorca, (2) manko rime, (3) manko metruma.« (33) Zal
to ni mesto, kjer bi se lahko bolj podrobno spopadli s predlozenimi
trditvami, vendar jim lahko namenimo nekaj nase pozornosti, da
bomo bolje unavzodili korelacijsko zvezo ritma in tempa, ki pomaga
pri kreiranju melodije stavénih struktur v umetniskem besedilu in z njo
povezane semanti¢ne raznorodnosti stvaritev samih. Kvaliteta vzorca
je rezultat kombiniranega u¢inka rime in metra. V nasi razpravi bomo
takSen vzorec imenovali ritem, ki se bralcu pokaze kot priporocljiva
hitrost oziroma pocasnost branja, kar smo Ze specificirali kot tempo.
Eliot navaja primere rabe prostega verza, kjer se v nadomescanju tradi-
cionalne rabe angleskega deseterca, na katero zelo pogosto naletimo
denimo pri Johnu Webstru,” posebno na mestih, kjer ustvarjalec ob
stremljenju po dosegu posebnega dramskega ucinka prelomi z ustaljeno

! Notrinskost ni zgolj notranjost v prostorskem smislu. Pomeni notranje bistvo, ki
dvojnost razli¢nosti dveh stvari druZi v enotnost nasprotnega stremljenja.

? Flamineo: »I recover, like a spent taper, for a flash / And instantly go out.« (Web-
ster 5.6. vv. 261-262)
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rabo jambskega pentametra (34). Tovrstne neregularnosti so previdno
nacrtovane, tako da ne gre za povr$nost ali neves¢o amputacijo besed.
Podobno se Eliot naveze na rimo in poda komentar, da je »prekomerna
vdanost rimanju omrtvicila sodobno uho« (36), saj prav z izmikom
»odmeva rime takoj postane toliko bolj ocitna vsaka posrecena ali
neposrecena raba besed v urejenosti stavéne strukture« (36), tedaj pa
se pritisk ob vseh teh primanjkljajih na umerjeno rabo jezika v umet-
niskem delu eksponentno pove¢a. Mnogokrat je rima zgolj panaceja za
celjenje brezmejnih tegob $epavega verza, zato ob vseh zgornjih komen-
tarjih na$ cilj ni podati razlogov za poljubno suspendiranje metruma
in rim, marve¢ zgolj namigniti na mnogovrstno prisotnost v manj
regularnih oziroma pravilnih verznih oblikah ritmi¢nih in z ritmom
asociiranih organizacij tempa.

Tako organizirane tekstualne prvine se stekajo v melodi¢no asonancne
in aliteracijske zvenske tokove, same pa sprozijo »v ¢isto zvenskih lastnostih
zaporedja besednih zvenov in v tako nastalih strukturah tega podrodja«
(Ingarden 88) razli¢na razpolozenjska stanja. Posamezne razpoloZenjske
tvorbe lahko variirajo vzporedno z variacijami v branju. Ingarden posvari,
da bi pretirano zaneseno branje utegnilo literarno umetnino potisniti v
zamejeno odstiranje sebstvenosti besednih zvenov.

Do sedaj smo prehajali z besednozvenske ravni na raven urejanja stave-
nega smisla. Navesti moramo, da tudi stavéne formacije same vplivajo na
realizacijo besednih zvenov, zlasti na mestih, kjer nam stavéne posta-
vitve premorov in v raznoraznih »interpunkcijskih znakih« (Ingarden
89) tovrstni jezikovni premiki narekujejo udobnejse zaznavanje besednih
zvenov, ki se konstituirajo na podlagi ugledanja smisla stavka. Drugace
povedano, posebno v literarnih umetninah se nam skrivnost pomena
razkrije a posteriori, ko se nam iz spoznanja smiselnosti smisla stavka
zasveti lepota njegovih posameznih semanti¢nih videzov.

Ves cas razprave o zvenski plasti smo nase misli merili v literarnem
kontekstu, socasno pa smo se s tem procesom posredno umescali tudi
na preostale tri plasti literarne umetnine. Pomenske enote z aplicira-
njem kvazisodb (kot-da) v enosti z besednimi zveni pomembno fungi-
rajo pri formiranju kvazirealnih predmetnosti, na katerih se v mnostvih
pomenskih nedolocenosti zarisejo shemati¢ne vrzeli, ki tekoce preha-
jajo v plast shematiziranih aspektov, kjer bralec v aposteriornem odnosu
z besedilom konkretizira prebrane sestavke in se s svojim obcutjem
razpira nad¢utni moznosti razodevanja metafizi¢nih kvalitet, kar ga
pripravlja k ¢udenju nad umetelnostjo literarne umetnine.

Konkretizacije plasti zvenov besed se v horizontu medplastnih
povezovanj v primerjavi z mundanimi zvenskimi enoplastnimi
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konkretizacijami kreirajo na drugi ravni. U¢inkovanje na medplastni
ravni se najbolj nedvoumno kaze v obliki onomatopoeti¢nih izrazov,
kjer besedni zven kaze »podobnost z ustreznim predmetom« (Ingarden
314), analogno z raznoli¢nimi primeri ritmi¢nih in melodi¢nih ekspo-
zitur jezika. Konkretizacije besednih zvenov potemtakem nastopajo kot
»tipi¢ne kvalitativne strukture« (391). Najbolj razlo¢no se konkretizi-
rajo v glasnem branju, torej v recitaciji, ki se nahaja med navadnim
govorom in petjem, ali v podajanju umetniskega teksta kot deklamaciji.
Odklonski odmiki med posameznimi konkretizacijami istega besedila
so povsem pric¢akovani, lahko pa ob povr$nem recitiranju bralec sam
zamegli moznosti unikatnih osmislitev teksta. Kot primer si lahko ogle-
damo nekaj verzov iz Shakespearove komedije Love's Labour's Lost:

Tell him, the daughter of the King of France,
On serious business, craving quick dispatch,
Importunes personal conference with his grace:
Haste, so much, while we attend,

Like humble-visaged suitors, his high will. (2.1. vv. 30-34; poudarek je avtorjev)

Glagol »zo importune« bi navadno izgovorili z naglasom na zadnjem
zlogu (impor'tune), zavoljo verzne oblike in poetske licence pa se
beseda izgovori, za doseg ¢im veéje fluidnosti recitiranja ali deklamacije,
s poudarkom na drugem zlogu (im'portune). Lahko navedemo $e en
znacilen primer, ki ga najdemo v kvartnem formatu Shakespearovega
»Soneta 119«. V prvem verzu dvosti$ja namesto »rebuked« naletimo na
»rebuktc: »...So 1 return rebukt to my content...« (Shakespear, Sonnets
13—14; prim. Mirsky 21). Optimalno branje uposteva foneti¢no eli-
zijo (...rebukt to my content... > ...Ir1'bju:kts ,mar kon'tentl ...), kjer se
sosednja soglasnika stopita v enega, s pridodanim polglasnikom preme-
stita vrzel med njima, poskrbita za lazji zdrs z jezika in posledi¢no bolj
gladek prehod med obema besednima enotama.

Konkretizacija estetskosti besednega zvena je, kot smo uspeli poka-
zati, v mnogo¢em odvisna od bral¢eve senzibilnosti. Bralec mora
zvenski material intencionalno oblikovati v »besedni zven, [¢emur]
podelimo 'ime' intencionalno zamifljanega predmeta« (Ingarden
143). Mladen Dolar poudari, da je [goli] glas »kot prstni odtis, takoj
ga je mogoce identificirati« (Dolar 33), toda goli glas ne pomaga pri
identifikaciji brez odklona v svoji glasnosti; prav intonacije doprine-
sejo k pomenu, medtem ko »¢ista norma nastopi kot dista distrakcija,
tako reko¢ kot svoje nasprotje« (34). Prav modifikacije v glasu, ki se
seveda odslikajo v zapisani besedi kot taki, literarni umetnini podarijo
dodatno vrednost. Istocasno se goli glas v razglaenem nagovarjanju
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umetniskega besedila s svojim monotonim zbirom tonov na besedilo
odziva skrajno neubrano in zgres$i neponovljiv zven besedne melodije.
Za namen nadaljnje razgrnitve Ingardnovih teoretskih izpeljevan;j se
bomo v nadaljevanju razprave obrnili k angleskemu pesniku Gerardu
Manleyju Hopkinsu in njegovemu odsko¢nemu ritmu.

Gerard Manley Hopkins in odsko¢ni ritem

V drugem delu razprave se bomo podali v premisljevanje prozodic-
nih lastnosti poezije Gerarda Manleyja Hopkinsa,? ki je razvil odskocni
ritem, s katerim je razdrl samoumevna dolocila tradicionalnega uvida
v verzoloski aspekt pesniskega ustvarjanja. Odsko¢ni ritem omogoca
nedolocenost Stevila konkretizacij, s katero je Ingarden izenacil intrin-
zi¢ne lastnosti besednih zvenov, ki jim bralec »ne more priti do konca«
(Ingarden 395). Hopkinsova poezija ustvarja pogoje moznosti tak$nega
izkustva, ki bralca usmerja k nadc¢utni artikulaciji besednih zvenov.
Svojemu pesnisko najbolj intimnemu prijatelju Robertu Bridgesu je
v pismu svetovala, naj pesmi »The Loss of the Eurydice«, ki mu jo je
poslal v branje, ne is¢e »z oémi, marve¢ naj jo bere z usesi« (Hopkins,
The Lerters 79). Pogodbena zahteva Hopkinsove poezije od bralca pri-
¢akuje glasno branje, recitiranje. Na tiho branje z oémi Hopkins ne
pristaja, z izjemo primerov, ko okoli$¢ine druga¢nega branja ne dopu-
$¢ajo. Se za odtenek bolj vehementno tovrsten vidik Hopkins razvije
v nekem drugem pismu Bridgesu, kjer v zvezi s sonetom »Spelt from
Sybil's Leaves, ki ga je posredoval prijatelju, pravi:

V povezavi s tem dolgim sonetom se spomni predvsem na znacilnosti moje
poezije; da je, kot vsa ziva umetnost mora biti, ustvarjena za predstavo, in da
njena predstava ni branje z o¢mi, ampak na glas ... z dolgimi premori, dolgimi
postanki na rimi in ostalih poudarjenih zlogih in tako naprej. Ta sonet bi sko-
raj moral zapeti, saj je pazljivo tempiran kot zempo rubaro. (246)

Glasno branje ima lahko svoje obéinstvo, lahko se dogodi tudi v zapr-
tem in osamljenem prostoru, kjer bralec sam v prisotnosti s pesmijo
odkriva njeno vrojeno zvenskost. Taksen pristop v konkretizacijskem
smislu terja svojevrstno pesnisko smelost. Hopkins je o odsko¢nem

3 Prevod pesniskih del Gerarda Manleyja Hopkinsa je leta 2018 izsel pri zalozbi
KUD Logos, vendar bomo zavoljo analize odsko¢nega ritma pri Hopkinsu uporabljali
razli¢ico napisano v izvirniku, saj so v prevodu zakonitosti in prvine odsko¢nega ritma
manj prisotne.
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ritmu, ki ga je imenoval tudi »nova prozodija« (35), dolgo prepletal niti
svoje misli. Prijatelju R. W. Dixonu je Ze dve leti prej zaupal obcutja z
ozirom na zasnutke novega ritma:

Ze dolgo moje uho preganja odmev novega ritma, ki sem ga sedaj uspel zapisati.
Na kratko, sestoji zgolj iz skandiranja po naglasu in poudarku, ne ozirajo¢ se
na Stevilo zlogov, tako da je lahko stopica sestavljena iz enega naglasenega ali
iz ve¢ nenagladenih in enega naglasenega zloga. Ne pravim, da je ideja nekaj
povsem novega; namige slisi§ Ze v glasbi, otroskih pesmicah, priljubljenih
melodijah in celo pri pesnikih samih. (Hopkins, 7he Correspondence 14)

Na prvi pogled se taksno pojmovanje odskoc¢nega ritma hitro utegne
zazdeti precej samovoljno, vendar Hopkins odsko¢ni ritem oérta zelo
natan¢no. Njegova glavna zakonitost so stopice neenakih dolZin, lahko
vsebujejo od enega do $tirih zlogov, medtem ko je $tevilo sibkih zlogov
velikokrat povsem poljubno, a ¢asovni intervali posameznih stopic pri
tem ostajajo priblizno enaki, kar lahko opisemo s pojmom izohronega
metruma. Odsko¢ni ritem je na splosno lahko zaznamovan bodisi s
padajoc¢im (poudarjen zlog na prvem mestu v stopici) ali rastoc¢im rit-
mom (nepoudarjen zlog na prvem mestu v stopici), tako da se v prvem
primeru najbolj pogosto pojavijo trohej, daktil ali prvi peon, v drugem
primeru jamb, anapest ali ¢etrti peon.

Ena od glavnih znadilnosti odsko¢nega ritma je specificen odnos
do sinkopiranega ritma (glej »Counterpoint rhythm«), saj je Hopkins
zapisal, da »strogi odsko¢ni ritem ne more biti sinkopiran« (Hopkins,
The Major 107). Kot primer delno sinkopiranega ritma si oglejmo del
Yeatsove pesmi »Leda and the Swans« (Yeats, 7he Major 112—113):*

A sudden blow: the great wings beating still
T U Ve A

Above the staggering girl, her thighs caressed
U -]U -Jluu -]uU -] u- |

By the dark webs, her nape caught in his bill (vv. 1-3)
UUl- -] U - | = ulu -

Osnovna metri¢na shema Yeatsove pesmi je jambski pentameter, ven-
dar pesem zaznamujejo $tevilna metri¢na odstopanja. V nara$c¢ajoci tok
jambskega ritma se vrivajo spondej |--| v prvem verzu, v drugem se pojavi

# Resni¢no sinkopirano metri¢no enoto smo podértali, kajti pri spondeju in piri-
hiju gre za »zamenjavo stopice in ne ritma« (Brogan in Preminger 243). Sprememba
iz jambskega v trohejski ritem je v danem kontekstu edini stvarni primer sinkopacije.
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anapest |U U-|, v tretjem verzu pa pirihij |U U |, spondej |--| in trohej
[-U|, a posami¢nosti lokalnih odstopanj od osnovnega ritma oziroma
prisotnost »[inverzije] v zaporednih stopicah« (Kiparsky 312), kolikor
sledimo Hopkinsovi opredelitvi sestave odsko¢nega ritma, ne smemo
mesati z odskocnostjo Hopkinsovega ritma. Veliko $tevilo Hopkinsovih
pesmi ni napisanih v odsko¢nem ritmu. Takrat se posluzujejo sinko-
piranega ritma. Verjetno najbolj znan primer tovrstne metri¢ne varia-
cije v Hopkinsovem opusu je sonet »God's Grandeur« (Hopkins, 7he
Major 128). Navajamo prvi in peti verz soneta:

The world is charged with the grandeur of God. (v. 1)
u -Ju - |- _Ul-_uUlu -

ali
U -Ju - |- U -|JuU U -

Generations have trod, have trod, have trod. (v. 5)
- vl-ufu -Ju - Ju -
V znanem traktatu o odsko¢nem ritmu, ki ga je v obliki predgovora k
Hopkinsovi prvi pesniski zbirki leta 1918 kot urednik zbirke vkljucil
Robert Bridges, se jezuitski pesnik za kratek ¢as prepusti nekonsisten-
tnosti, saj odsko¢ni ritem izenadi s sinkopiranim: »[Odskoc¢ni ritem] se
pojavi v obi¢ajnem verzu, ko je obrnjen oziroma sinkopiran.« (Hopkins,
The Major 108) Hopkins je drugje odsko¢ni ritem zelo jasno demar-
kiral od sinkopiranega. Sinkopacija, kolikor jo imamo za zaporedno
inverzijo v metri¢ni shemi, ne izpolnjuje pogojev za vpeljavo odskoc-
nega ritma, saj je njeno ucinkovanje lokalno omejeno, ¢e pa zelimo
sinkopacijo zvesti na celotno pesem, potem se pogoj moznosti za nasta-
nek odskoénega ritma iznidi, saj sinkopacija taksne vrste pomeni zgolj
inverzijo osnovnega ritma (primer: jambski ritem) z drugim v popolni
sinkopaciji dosezenim tradicionalnim tekoc¢im ritmom (primer: trohej-
ski ritem). V prvem primeru se sinkopacija izkaze kot nezadostna izbira
za uresnicenje odskoc¢nega ritma, medtem ko v drugem primeru sin-
kopacija izgubi vrednost svojega namena, ker se medstopi¢ni kontrasti
spremenijo v linearno sloznost enotne metri¢ne sheme. Da bi premo-
stili nastalo aporijo, moramo predstaviti pojem logaoedskega oziroma
mesanega ritma,’ ki za razliko od sinkopiranega ritma za rojstvo novega

> Hopkins logaoedski ritem imenuje tudi mesani ritem, ker so stopice pri tem ritmu
vsaj na videz enako dolge in poudarjene, njihovo resni¢no neenakost pa uravnavajo in
&
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ritma ne potrebuje regularnosti osnovnega ritma, ki bi ga potem regu-
larno zaobrnil, marve¢ konstituira kontekst mnogostevilnih variacij.
Hopkins se ne odloci za popolno anarhi¢no mesanje in sinkopti¢no
dislokacijo ritmov. V svojo shemati¢no ureditev verzov vnese precejsen
del regularne umerjenosti. Za osnoven potek skandiranja odsko¢nega
ritma Hopkins — po glasbenem zgledu — doloc¢i padajoci ritem, kjer na
prvem mestu stoji poudarek, tako da so enozlozni poudarek |-, trohe;j,
daktil in prvi peon |-U U U | zanj temeljni gradniki odsko¢nega ritma,
logaoedskost pa pride do izraza v Hopkinsovi dolocitvi, ki veli, da so
ob enem poudarku v posameznih okolis¢inah, »s posebnim uc¢inkome
(Hopkins, 7he Major 107), mozni ve¢ kot le $tirje poudarki (primer:
-UU U U U, itd.), tako da gre v primerjavi s tekoc¢im in sinkopira-
nim ritmom za bolj spro$¢en (logaoedske variacije med naras¢ajo¢im in
padajoc¢im ritmom niso izklju¢ene, ¢eprav daje prednost logavedskim
permutacijam znotraj padajocega ritma), a nikakor ne razpuséen ritem:

» The Wreck of the Deutschland«

Thou mastering me

-1 -u -]
God! Giver of breath and bread— (vv. 1-2)
- l-uvuuj| - U |-

Wave with the meadow, forget that there must
- U U|l- U U|]- U U]|-

The sour scythe cringe, and the blear share come. (vv. 87-88)°
ul- |- |- llv v - |- |-

Hope had grown grey hairs,
- vl - U |-
Hope had mourning on
L N B
Trenched with tears, carved with cares,
- uil- |- ul-|
Hope was twelve hours gone... (vv. 113-116)
- U] | - U] | -

ukinjajo cezure in dodatni poudarki. Pri Hopkinsu v kontekstu odsko¢nega ritma naj-
bolj pogosto zasledimo rabo daktila in troheja, ki privzameta znacilnost logaoedskega
ritma ob njuni mesani rabi.

¢V verzu »the sour scythe cringe, and the blear share come« se po cezuri za »cringe«
odsko¢ni zagon delno porazgubi, zato se razkosana tretja stopica po premoru zakljuci
s poudarkom (anapest), da bi silabi¢ni trk s poudarkom v naslednji stopici pobral
oziroma reanimiral odsko¢nost ritma.
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Jesu, heart's light,
U - -]
Jesu, maid's son,
S I B
What was the feast followed the night
- U uUl|-] -U ul- |
Thou hadst glory of this nun?— (vv. 233-236)
- U |- U U]l

Finger of a tender of, O of a feathery delicacy, the breast of the...
- UUUJ]- UUUUU|- UU|-UUU U| - U U
(v. 246; Hopkins, 7he Major 110-119)

Stopice v odsko¢nem ritmu so ¢asovno zelo pazljivo odmerjene, skorajda
enako trajajo¢e — pravimo, da je ritem izohron. Hopkins tega izraza ni
uporabljal, je pa v pismu Bridgesu poudaril, da je zaradi variabilnega
Stevila zlogov stopice v odsko¢nem ritmu »¢as oziroma enakost v njegovi
jakosti bolj pomembna kot v navadnem« (Hopkins, 7he Letters 81). V ze
omenjenem predgovoru zapie tudi, da »se stopice obravnava kot enako
dolge in poudarjene, njihova dozdevna neenakost pa je kompenzirana s
premolkom in poudarkom« (Hopkins, 7he Major 107). S temi ugoto-
vitvami Se zdale¢ nismo izérpali vseh razseznosti odskoc¢nega ritma, to
pa v ludi te razprave niti ni na§ namen, saj se bomo osredoto¢ili $e na
aliteracijo, ki kot besednozvenska enota odsko¢nega ritma pri tvorjenju
besednega zvena in pomena v Hopkinsovi poeziji naznanja ve¢ kot zgolj
linearno podvajanje glasov in ujemanje posameznih zvenskih skupin.
Zavoljo logaoedskosti ritma (mesana raba trohejskega in daktilskega
ritma, obcasno tudi ritma prvega peona) — sinkopacija je znacilna za
pravilen ritem in ne za logaoedski ritem — je nujnost kopicenja stopi¢nih
poudarkov za delovanje odsko¢nega ritma toliko bolj prominentna, saj
so poudarki »njegovo Zivljenje« (Hopkins, 7he Letters 52). Poudarki
uglasijo melodi¢nost odsko¢nega takta. Ingarden je zapisal, da k pesni-
ski »umetnosti sodi tudi to, da [pesnik] obvlada razliéne melodi¢ne
znacilnosti jezika in jih umetnisko uporabi bodisi za ¢isto melodi¢no
lepoto teksta ali za razliéne predstavitvene namene« (88). Melodi¢nost
pesniskega besedila se pri Hopkinsu razlega ob ritmi¢nih trkih poudar-
jenih zlogov, zlasti enozloznih stopic. Enega izmed zgledov za nacin
pesnjenja je dobil v stopi¢ni urejenosti otroskih pesmi (nursery rhymes),
ki jih je Hopkins skandiral po nacelih odsko¢nega ritma:

Ding, déng, béll; Pussy's in the wéll.
S Ul vl
(Hopkins, 7he Correspondence 14; poudarki so avtorjevi)
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Ta verz bi, tako kot predlaga Jeanne LeVasseur, lahko analizirali tudi

dipodiino (LeVasseur 435-4306):

Ding, dong, béll; Pussy's in the wéll
- ) l-l-Vvu uJ-

Opomba LeVassuerjeve, da bi enozlozne strukture morali sinkopirati
dipodi¢no, vsekakor ni naivna, a smo kljub temu primorani preuditi
njeno utemeljenost. Kot primer si lahko ogledamo enega izmed pravil
angleskega besedotvorja za pravilno naglasevanje sestavljenk, a singing
teacher. V tem zgledu je naglas odvisen od pomena. Ce je govora o
sestavljenki (compound noun), a singing reacher kot ucitelj oziroma uci-
teljica petja, sledi ozna¢ba a singing téacher. Ce pa govorimo o struk-
turi pridevnik + samostalnik, torej a singing teacher kot ulitelju ozi-
roma uciteljici, ki poje, tedaj sledi naglasni poudarek @ singing téacher.
Jeanne LeVasseur predlaga razpustitev enozloznih enot v dipodi¢no
strukturo, kjer bi z vpeljavo sekundarnega poudarka po zgornjem
zgledu naglasevanja sestavljenk cas izgovora posameznih stopic skraj-
$ali v primerjavi z izgovarjavo enozloznih stopic. Sekundarni naglas
naj bi namre¢ omogo¢il bolj nemoteno prehajanje med stopicami, saj
enozlozno skandiranje lahko v nekaterih kontekstih ovira taksno pre-
hajanje med stopicami, s ¢imer naj bi iznicili izohrono naravo odsko¢-
nega ritma. Argument je sam po sebi zelo tehtno formuliran, vendar
medstopi¢ni ¢asovni zamik ob Hopkinsovem skandiranju ostaja zane-
marljivo majhen, ¢e ne celo ni¢en. Brezkompromisno uravnavanje
¢asovnega ravnovesja med izgovori stopic bi lahko tvegano izpostavilo
prav bistvenost Hopkinsovega odsko¢nega ritma. Hopkinsovi prehodi
naj namre¢ ne bi smeli biti povsem fluidni, marve¢ bi morali biti ze
kar malce nepredvidljivi, saj bi v nasprotnem primeru — ob popolni
predvidljivosti metri¢ne sheme — bili preve¢ podobni teko¢emu ritmu,
aliteracijskost, s katero odsko¢ni ritem izpoveduje svojo melodi¢nost,
pa se ne bi uspela adekvatno izraziti. Hopkins si je prizadeval za vzpo-
stavitev izohronih struktur verza, a ne na ra¢un degradacije primar-
nih poudarkov. Izohronost je dosegel, kot smo Ze nakazali, s premolki
in poudarki, odmerjenimi na to¢no doloceni intervalni oddaljenosti.
Opozoriti moramo, da bi razstavitev enozloznih poudarkov imela
posledice tudi na semanti¢ni ravni, saj je Hopkins aliteracijo v snopu
poudarjenih mest uporabljal v medsebojni prepletenosti pomenskega
in zvenskega ué¢inkovanja, tako da z lahkomiselnim preobrazanjem
Hopkinsove zamisli ne bi Zrtvovali zgolj melodi¢ne vsebine njegovih
pesmi, ampak tudi njihovo pomensko pojavnost.
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Kot zelo nazoren primer aliteracijskosti odsko¢nega ritma navajamo
zacetna verza iz Hopkinsovega soneta » The Windhover« (Hopkins, 7he
Major 132):

I caught this morning morning's minion, king-

ul- Ul -u |- U [-U |-
dom of daylight's dauphin, dapple-dawn-drawn Falcon in his riding...
Uul-]- UJ|- U U U |-UuUU|-U

(vv. 1-2; poudarki so avtorjevi)’

James I. Wimsatt v eseju o Hopkinsovi rabi aliteracije navede podatek,
da je z vpeljavo odskoc¢nega ritma v primerjavi z zgodnej$imi ritmi¢nimi
zakonitostmi pri Hopkinsu naraslo tudi stevilo aliteracij. Hopkins ni v
zvezi s svojim pesnjenjem skoraj nikoli neposredno govoril o aliteraciji,
Wimsatt pa opozori, da pesnik veckrat »namigne na njeno pomemb-
nost v angleskem jeziku« (Wimsatt 547). Aliteracija ima dvojno vlogo,
semanti¢no in zvensko, ker pa je Hopkins zgled za odsko¢ni ritem
jemal pri glasbi, je njegova primarna skrb uveljaviti zvenskost svojih
del, tako da je aliteracija sredstvo proizvajanja zvensko-ritmi¢nega udin-
kovanja. Seveda njene pomenske vrednosti ne smemo zanemariti, saj je
(bliznje) sopostavljanje partikularnih pridevnisko-samostalniskih enot
pomenljivo za interpretacijo njegovih pesmi s filozofsko-teoloskega
vidika,® s ¢imer v kontekstu Ingardnove polifonije literarne umetnine
ze prehajamo med posameznimi plastmi literarnega dela (v nasem pri-

7 I je nenaglasen in ima funkcijo anakruze.

8 Kot primer aliteracijskega sopostavljanja pomensko-zvenskih enot izpostavljamo
zadnja dva verza tako 13. kot 14. kitice iz pesmi »The Wreck of the Deutschland«.
13. kitica: Wiry and white-fiery and whirlwind-swivelled snow / Spins to the widow-
-making unchilding unfathering deeps (vv. 103-104; poudarki so avtorjevi). 14.
kitica: And canvass and compass, the whorl and the wheel / Idle for ever to waft
her or wind her with, these she endured (vv. 111-112; poudarki so avtorjevi). Hop-
kins v pesmi » The Wreck of the Deutschlands, v prevodu »Brodolom Deutschlanda,
opisuje in obZaluje brodolom parnika Deustchland, skupaj s katerim je utonilo pet
fran¢iskanskih redovnic. V citiranih verzih bi rad izpostavil predvsem slikovito rabo
zaletnega w. Hopkins zelo grafi¢no popisuje trenutke tik pred in ob trenutku bro-
doloma. V razbeljeno-zicastem (white-fiery—wiry) objemu sneznega meteza rjoveca
megla ladjo zahrbtno zvabi v svet prostranih pes¢enih nanosov, kjer se vrtin¢asto-suka-
jote (whirlwind-swivelléd) tkanje vdovstva (widow) globoke teme (vrtincenje snega
posadko prevzame s slutnjo smrti) znese nad vijakom (whorl) in krmilom (wheel) — oba
se kaZeta kot metonimicen utrinek ladje, ki jo ¢aka okostenela ve¢nost v ¢loveku nedo-
segljivih globinah — in jo prepus¢a na milost in nemilost (waf? kot svojevoljno nositi
naokoli in wind kot vrteti okoli) krutega morskega dna. Glej Hopkins, 7he Major
110-119; Hopkins, Pesmi 16-51.
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meru z zvenske na pomensko raven in obratno). V nasprotju z ritmom,
katerega struktura kontinuiteti verza vnasa »tonsko svetlost« (547),
aliteracija, kot pravi Wimsatt, poedinim entitetam podarja »sredis¢no
jasnost« (547—-548). Resni¢no sredis¢enje zvenskega upomenjanja se za
Hopkinsa uresni¢i $ele z glasnim branjem, dotlej so namre¢ besedni
zveni povsem nemi. Njihova reifikacija od prisostvujocega ob besedilu
terja na pomenske in zvenske konkretizacije popolnoma osredotoceno
branje. Dokler besede lebdijo kot neizgovorjene, oglusujoce mol¢ijo.
Navajamo $e en primer, in sicer pesem »Binsey Poplars« (Hopkins, 7he
Major 142—143), kjer aliteracija nedvoumno spregovori, tokrat o bole-
¢ini, ki jo je pesnik ¢util ob pogledu na posekane topole:

My aspens dear, whose airy cages quelled,
Quelled or quenched in leaves the leaping sun,
All félled, félled, are 4ll félled;
Of a fresh and following folded rank
Not spared, not one
That dandled a sandalled
Shadow that swam or sank
On meadow & river & wind-wandering weed-winding bank.
(vv. 1-8; poudarki so avtorjevi)

Zgornji primer je poleg aliteracij med drugim tudi bogato nahajalisce
asonanc (primer: shadow, swam, sank) in konsonanc (primer: dandled,
sandalled). Vsi poudarki Hopkinsu pomagajo ujeti inscape oziroma
u-bezaliste, kot je sam imenoval bistvo stvari. Ravno kopicenje soglasni-
skih in samoglasniskih vozlov pomaga prebuditi vzisk oziroma instress,’
ki drami naso zmoznost dojetja tistega, cemur v jeziku Dunsa Skota pra-
vimo haecceitas — tistega, ki se kaze kot totost, torej tu in zdaj stvari (hic
et nunc)." Hopkinsu vsaka stopica pomeni inkarnacijo individualnega,

? Izraza inscape in instress je Hopkins v navezavi na svoja branja Dunsa Skota prvi¢
uporabil Ze kot $tudent, in sicer v eseju o Parmenidu. Enozna¢nega prevoda obeh
neologizmov ne bi bilo smotrno iskati, saj Hopkins oba pojma ob vsakr$ni rabi malce
drugace razvija. Lahko pa njuno bistvo razumemo na bolj opisni ravni. /nscape tako za
Hopkinsa predstavlja inherentno in individualno bistvo ter logiko posamezne stvari.
Do bistva stvari lahko pridemo s pozornim in potrpezljivim zrenjem. Povedano dru-
gace, pozorno zrenje nas lahko pripelje do obcutenja bistva stvari, ki se nam kot mo¢na
impresija vtisne v naso zavest in spomin. To prepletajo¢o dvojnost pozornega zrenja in
posledi¢nega obcutenje bistva Hopkins imenuje instress.

1" Kljub temu, da je izraz haecceitas tesno prepleten s pomenom izraza inscape,
ju pomensko nikakor ne gre mesati. Ce inscape pomeni individualno bistvo, vzorec,
obliko stvari, kot se nam kaze v njenem obcutenju, haecceitas pomeni individualno
individualnega, kar je — tu in zdaj — kar denimo lo¢uje eno drevo od drugega drevesa
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tako kot njegova poezija slavi prvo inkarnacijo Sina bozjega v evhari-
stiji. Pogoj dojetja rorosti je lastna odprtost za tisino, ki kot zven proi-
zvajajoci kontrast omogoca preporod govorice. Gre za ¢as pred-lastitve
govorice, kateremu sledi ¢as izgube govorice in umanjkanja besede za
izgubo besede govorice (Hribar 196). Wimsatt taksno hrepenenje po
spominu govorice imenuje »postavitev zvenskega odmeva na odmev«
(Wimsatt 556), ali re¢eno drugace, onomatopoeti¢nost v poeziji pre-
sega posnemanje zvena realnega. Poezija izhaja iz zvenskosti vsakda-
njega govora, a le ¢e upostevamo predpostavko, da se pri oblikovanju
pomenjenja primarnega pomena od nje ze tudi odmika, da dejansko
izhaja iz nje. Hopkins koprni po izgraditvi pesniske govorice iz cloveske
govorice, a v njuni razliki, v tem pa Ze nahajamo omenjeno radikalnost
tega postopka, saj se Hopkins zaveda dejstva, da govorica ni golo sred-
stvo glasovnega. V poeziji najbolj natan¢no izrazimo povedano govorice,
medtem ko govorica govorice, ki poezijo Sele dopusca, govori sama,
in ko se prepustimo govorici govorice, se lahko odpremo tudi smislu
govora, ki presega govoricenje, tedaj pa brez tveganja lahko vzpore-
jamo vsakdanji govor z govorico poezije, s ¢imer se izognemo zlorabi
poeti¢nega z mundanim, pesnjenje pa zadrzi bistvenost proizvajanja v
ne-skritost. Hopkinsovo ¢rpanje ritmic¢nih iznajdb vsakdanjega govora
zanj predstavlja bogat izvir zvenskih variacij, ki se v snovanju lastnih rit-
micnih sestavov razkrivajo ne neprimerljivo nevsakdanji ravni. Pesnik
poudarke ritmi¢no razporedi tako, da besede natan¢no zasnujejo razpo-
loZenje, ki se mu pesnik skusa priblizati.

Razpolozenje v prvem delu prve kitice pesmi »Binsey Poplars«
(Hopkins, 7he Major 142—143) je milo, drevesa $e vedno $umijo, a zven
verza se sunkovito spremeni. Ritem se upocasni, drevesa so posekana,
senca, ki so jo drevesa blagodejno delila z okoljskim svetom, je le $e senca
preteklega. Tudi veter izgubljeno i$¢e tolazeco goscavo listja, a ¢loveska
roka je posekala in izkopala jamo praznine. Pesniku ostane spomin:

The sweet especial scene,
Rural scene, a rural scene,
Sweet especial rural scene. (vv. 22-24; poudarki so avtorjevi)

Bralec stirikrat prisostvuje v pesnikovem spominu na prizoris¢u blagega
podezelja. Pesnik naréka opustoSenemu prizoru. Tragedija se dovrsi v
sikajocih in $viste¢ih zamahih ¢loveske roke, ki jih Hopkins paradoksno
izrazi z upajo¢imi besedami (»sweet especial scene«), da bi $e bolj nagla-
sil bolecino zrenja v razkrajajo¢o pokrajino. »Rural« ujame grenkobno

iste vrste. Haecceitas kot bistvo bistva stvari Sele razpira zmoznost tega, kar Hopkins
imenuje s pojmom Znscape.
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in rjavece pokanje debla v rujocih sunkih sekire, ki naposled spodreze
zdravo tkivo drevesa. Nedolo¢ni ¢len v »a rural scene« otoznost z mini-
malno podaljsanim premolkom $e dodatno obtezi. V Ingardnovem
jeziku lahko re¢emo, da se zven in pomen medsebojno dopolnjujeta; gre
za »pomenljivi govorni zven« (Wimsatt 559). Prav strnjenost in ponavlja-
nje sorodnih aliteracijskih besednih zvenov — aliteracija je pri Hopkinsu
uporabljena pri ve¢ kot polovici poudarkov (531) — in poudarkov je odli-
kovana vrlina odsko¢nega ritma, ki proizvaja metafizicne kvalitete, ali
kot bi dejal Ingarden, odsko¢ni ritem se s pazljivim branjem »v razodetju
metafizi¢nih kvalitet« (344) Sele zares zasveti. Pazljivo branje prepozna
klic pesniskega zvena, prepozna ga kot tisto, kar je »predmetno bivajoce«
(420), in ga kot takega tudi konkretizira, s ¢imer se bralec tekstualno
umesti v »avtenticno konkretnost« (421) literarne umetnine, se odpre
za recipro¢no in medbitno uprostorjenje lastnega snovanja predmetnega
v tekstu, a venomer v predelu tekstualnega, ki proizvaja predmetnost, s
katero se bralec sprehaja po medpotjih literarnih svetov in kontekstov.
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The Layers of Sound in Poetry and Sprung
Rhythm in the Poetic Works of Gerard Manley
Hopkins
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rthythm / Ingarden, Roman

This article explores the sound-forming qualities in poetry as well as the pro-
cesses which enable the poetic sound to form and create the metaphysical and
aesthetic laws within a poetic and, more generally, literary work of art. The
first part of the paper focuses on the stratum of word sounds in the literary
work of art as it was theoretically shaped into being by Roman Ingarden in his
work 7he Literary Work of Art. In the context of the analysis of Ingarden’s work,
the focus is primarily on the stracum of word sounds, the concept of concreti-
zation, and the interdependence of sound material and sense. In the second
part, the paper shifts its attention, in light of Ingarden’s conclusions, to the
English poet Gerard Manley Hopkins and to the exploration of the prosodic
laws regnant in his poetry. In Hopkins™ poetic works, the poet’s invention and
use of the sprung rhythm which deviates from the traditional arrangements
and understandings of metrics amply demonstrate the inter-connectedness
between sound and meaning. Likewise, in Hopkins' work alliteration plays as
important a role as sprung rhythm, for like sprung rhythm it personifies the
sound-forming and semantic essence of his poetic works.
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