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VARIA






Struktura estetyczna dzieta poetyckiego

[. Zagadnienie metody

Tematem pracy jest zagadnienie estetycznej struktury dzie-
la poetyckiego. Od razu trzeba wigc zaznaczy¢, ze nie bedzie
w niej chodzito o sprawe ogdlnej jego struktury, ktora moze
zajmowac si¢ ontologia w swym szczegdlowym zastosowaniu
lub teoria literatury. W niniejszej pracy chodzi jedynie o wy-
swietlenie problemu, dzig¢ki jakim wlasciwosciom utwoér po-
etycki staje si¢ podmiotem wartosci estetyczne;.

Sprawy za$ zasadniczej, to jest czym jest owa wartos¢ este-
tyczna, na gruncie analizy estetycznej jednej gatezi sztuki roz-
wigzac si¢ nie da. Analizowanie jednakze poszczegolnych klas
przedmiotdéw estetycznych jest jedyna droga, ktéra moze do-
prowadzi¢ do rozwiazania tego zasadniczego problemu.

Nie jest bledem metodologicznym nie wiedzac, czym jest
warto$¢ estetyczna, stawiaC pytanie, dzigki jakim wilasciwo-
sciom ten czy Ow przedmiot estetyczny t¢ warto$¢ posiada,
albowiem chociaz mozna nie wiedzieé, czym jest wartos¢ es-
tetyczna, niemniej jednak mozna t¢ wartos¢ przezywaé w kon-
kretnym przedmiocie estetycznym. Nie znajac jeszcze istoty
samej wartosci badan, jakie wlasciwosci wyrdzniajq przedmiot,
w ktorym ta wartos¢ daje si¢ przezyc.
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Jest to wigc praca z dziedziny estetyki. Bledem wielu wy-
sitkow w tej dziedzinie jest traktowanie estetyki jako galezi
pochodnej od metafizyki lub teorii poznania. O ile jednak
kryterium prawdziwosci wynikow jakiejs nauki stanowi nie-
sprzecznos¢ tych wynikow z bezwzglednie pewnymi wynika-
mi pozostatych nauk, o tyle, sadze¢, wyjsciowe punkty badan
rozmaitych nauk powinny by¢ mozliwie od siebie niezalezne.

Pomijajac w tej chwili kwestie uzasadnienia tej tezy w od-
niesieniu do metodologii ogdlnej, na uzasadnienie postulatu
niezaleznosci estetyki od metafizyki lub teorii poznania mégt-
bym przytoczy¢ dwa argumenty:

1) Wigkszos¢ wynikéw, osiggnietych w tych dziedzi-
nach badan, nie posiada bezwzglednej pewnosci. Po-
niewaz 1 estetyka nie wypracowata dotychczas metod
gwarantujacych jej bezwzgledna pewnosé, przeto uza-
leznienie jednych wynikéw niepewnych od drugich
niemniej niepewnych, jest niejako swiadomym dopusz-
czeniem mozliwosci bledu do kwadratu, co jest meto-
dologicznie wysoce niebezpieczne.

2) Gdyby estetyce, nieuzaleznionej od innych dziedzin
filozofii, udato si¢ osiagnaé wyniki pewne, przynio-
stoby to korzysci pozostalym naukom, co by odpadto,
gdyby estetyka byta od tamtych nauk zalezna. Wzajem-
ne wi¢c korzystanie ze swych twierdzen mogtoby po-
szczegdlnym naukom przynies¢ tylko dorazne korzy-
sci, uniemozliwiatoby natomiast ogdlny postep wiedzy,
gdyz wiedza w ten sposdéb osiagnigta obracataby sig
w blednym kole.

Emancypowana estetyka nie moze zatem zawieraé twier-
dzen w jej systemie nieudowodnionych ani nie bedacych re-
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zultatem bezposredniego doswiadczenia. Poniewaz jednak
catkowicie nie mozna wyzby¢ si¢ takich twierdzen, pozostaje
tylko ograniczy¢ ich ilos¢ do minimum, wybierajac tylko te,
ktore wydajq si¢ bezwzglednie pewne 1 wyszczegolniajac je na
poczatku rozwazan.

Takich ogolnofilozoficznych twierdzen, koniecznych w to-

ku obecnej pracy, przyjmuje tylko dwa, a mianowicie:

a) teza o koniecznosci antypsychologistycznego uj-
mowania wszystkich zjawisk, ktore sa rézne od aktow
1 tresci Swiadomosci, oraz

b) teza o wzajemnej modyfikacji, wystepujacych w ze-
strojach jakosci 1 o prymacie jakosci catosciowych nad
jakosciami elementdw zestroju.

Tezy zas o koniecznosci bezposredniego doswiadczenia,
jako przyjetej tezy ogolnofilozoficznej, nie wyszczegdlniam,
egdyz wydaje mi si¢, ze wynika ona z istoty samej estetyki.
Pozostate dwie tezy przyjmuje tylko dlatego, ze tez¢ druga,
zwlaszcza co do wzajemnej modyfikacji wspotwystepujacych
jakosci, mozna ,,odczytac” z samych przedmiotéw, réwniez
1 na terenie estetyki, przeprowadzajac odpowiednie ekspery-
menty. Teza pierwsza jest dobrze udowodniona przez wspot-
czesng filozofi¢, poczynajac od Logische Untersuchungen Edmun-
da Husserla, 1 to w odniesieniu do réznych klas przedmiotow
tak, ze méwiac o przedmiotach estetycznych 1 ich elementach,
bede méwit o nich jako o przedmiotach nie psychicznych ze
wzgledow ogolnofilozoficznych. Zebrawszy wyniki tej pracy,
postaram si¢ udowodnié, ze na terenie samej estetyki nie ma
zadnej dostatecznej racji, by do badan nad przedmiotami este-

tycznymi stosowaé wylacznie metody badan psychologicznych.
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Poza tym jednak estetyka posiada wiele takich momentow,
ktore tylko przez wyniki innych nauk moga by¢ okreslone.
Praca obecna jednak pozostawia je bez okreSlenia, o ile ca-
tos¢ systemu da si¢ bez tego zbudowac, pozostawiajac je jako
zmienne dla ontologii, czy teorii poznania, by one, okreslajac
je na swoj sposob, mogly korzystaé z tez danej pracy.

Do takich zmiennych, ktore w systemie estetyki powinny
pozosta¢ bez podstawienia, nalezy epistemologiczny problem
idealizmu, czy realizmu, w odniesieniu do dzieta sztuki. Jest
to jednak dla estetyki zupelnie obojetne, czy w tym przekro-
ju przyjmie si¢ idealistyczne, czy realistyczne rozstrzygnigcie,
gdyz przez to struktura estetyczna samego dzieta, ani jego sto-
sunek do innych przedmiotéw, nie zmienia si¢, gdyz w tym
przekroju wszystko zmienia si¢ réwnolegle. Zadne rozstrzy-
gnig¢cie nie daje wigc estetyce bezposredniej korzysci.

Analogiczny problem moze jednak by¢é wazny w innym
przekroju, mianowicie, gdyby na terenie samej estetyki dato
si¢ wykazac, ze dzielo sztuki mozna traktowaé jedynie jako
przedmiot czyichs przezy¢ lub wrecz odwrotnie, ze trzeba je
traktowac jako przedmiot od przezy¢ niezalezny. W tym prze-
kroju, uniezaleznionym od wszelkich ogdlnych rozstrzygnieé
epistemologicznych, problem ten jedynie dla estetyki okazuje
si¢ wazny. W tym tez przekroju postaram si¢ go rozwiazaé przy
koncu tej pracy.

Na razie za$ przed daniem odpowiedzi na to pytanie, bede
si¢. zajmowal struktury estetyczna utworu poetyckiego jako
przedmiotu estetycznego, oczywiscie biorac pod uwa-
ge nie wszystkie elementy, ktore w nim moga by¢ przezyte,
lecz tylko te elementy, ktoére moga ujawniac estetyczng wartosc
danego utworu.
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[1. Twierdzenia wstepne

W poprzednim rozdziale zaznaczylem, ze tematem obecne;j
pracy bedzie struktura estetyczna dzieta poetyckiego, nie zas
jego struktura ogolna. O strukturze jednak estetycznej dzieta
poetyckiego nie da si¢ mowi¢ bez przyjecia chocby niekto-
rych tez dotyczacych ogdlnej struktury przedmiotu estetycz-
nego. Przyjmuje¢ wigc trzy takie tezy natury najogolniejszej,
ktore postuza jako punkt wyjscia do rozwazan dotyczacych
estetycznej struktury dzieta poetyckiego jako przedmiotu es-
tetycznego:

1) Przedmiot estetyczny ma pewna swoista strukture 1 zbu-
dowany jest z pewnego odpowiedniego dla tej struktury ma-
teriatu.

2) Materiatl przedmiotu estetycznego czesciowo jest jego
trescia, to znaczy elementem realnie w przedmiocie nieobec-
nym, lecz wywotanym jako przedstawienie przez elementy re-
alne w przedmiocie obecne'.

! Tres¢ posiada nie tylko taka materia, jak ta, z ktorej utworzony jest
wyraz w mowie, lecz rOwniez materia barwy w obrazie lub bryly w po-
sagu, a nawet materia dzieta architektonicznego brana jako catos¢. Sporny
natomiast problem w estetyce stanowi kwestia, czy materia dzieta mu-
zycznego jest tym samym, co tres¢. Przeciwko istnieniu tresci w muzyce
wystapil, jak wiadomo, Eduard Hanslick, wysuwajac swa teori¢ muzyki
jako ,.kalejdoskopu” dzwigkoéw. Wydaje si¢ jednak, ze o tresci w muzyce
mozna mowi¢ w zblizonym do architektury sensie. Za bliskoscia muzy-
ki 1 architektury wypowiedzial si¢ miedzy innymi Fryderyk Nietzsche
w Narodzinach tragedii z ducha muzyki.
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3) Przedmiot estetyczny moze posiada¢ pozytywna lub ne-

gatywna wartosc estetyczna.

Pierwsza teza jest wazna wlasciwie dla kazdego przedmiotu.
Druga teza tez nie okresla niczego, co by wyrdzniato przed-
miot estetyczny od przedmiotéw pozaestetycznych, gdyz ma-
teri¢ w sensie tresci posiadaja wszystkie przedmioty, nalezace
do klasy tworow jezykowych lub z tych tworow uksztattowa-
ne. Dopiero trzecia teza okresla cos, co wyrdznia przedmiot
estetyczny od wszelkich innych przedmiotow.

Wszystkie trzy tezy oczywiscie beda wazne 1 dla utworu
poetyckiego, jako nalezacego do klasy przedmiotow estetycz-
nych. Poniewaz z trzech wyréznionych czynnikow: struktury,
materiatu-tresci oraz wartosci estetycznej, celem obecnej pracy
jest zbadanie, od czego zalezy wartos¢ estetyczna, przeto z po-
zostatych dwoch nalezy uwzgledni¢ tylko te elementy, ktorych
istnienie t¢ wartos¢ implikuje. Nalezy wigc zbadac, ktore ele-
menty w strukturze oraz materii-tresci utworu moga stac si¢
podmiotami wartosci estetycznej.

Najpierw nalezy zbada¢ pod tym katem widzenia elementy
strukturalne utworu poetyckiego, badajac je zreszta w zwigzku
z r6znymi elementami tresci. Wysunigcie za$ na poczatek badan
nad materig-trescig utworu jest metodologicznie wskazane, gdyz:

1) nie mozna utworzy¢ pojecia materii jakiegos utworu
niezaleznie od utworu, czyli pojecia ,,tworzywa” jakie-
gos$ utworu, bo takie pojecie w sposdb nieunikniony pro-
wadzi do sprzecznosci®.

> Sprzeczno$¢ wynikajaca z pojecia tworzywa jest nieunikniona.
Tworzywo pojmuje si¢ jako material, z ktérego jest zbudowany utwor.
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2) pojgcie materii-treScl wewnatrz utworu jest pro-
duktem abstrakcji jako cos, co jest przez jakas strukture
uksztattowane 1 tylko w jakiejs strukturze istnieje.

Dlatego po ustaleniu, jaka jest estetyczna struktura dzie-
ta poetyckiego, mozna zbadad, jaka jest estetyczna jego tresc.
Struktura bowiem jest zawsze strukturg jakiejs materii. Dlate-
go wartos¢ estetyczna przez t¢ strukture wytworzona bedzie
zawsze dotyczyla jakiejs materii. Moze po zanalizowaniu roz-
nych wartosci estetycznych, powstalych na tle struktury utwo-
ru, uda si¢ stwierdzié, ze jakas wartos¢ estetyczna nie powstaje
na tle struktury, lecz na tle tego, co zostaje po jej oddzieleniu,
czyli wlasnie owej materii-tresci. Nalezy zatem najpierw zana-
lizowac¢ strukture estetyczna dzieta poetyckiego.

[1I. Zgodnosc¢ 1 kontrast jako stosunki konstytutywne
dla wartosci dzieta poetyckiego

Jesli podchodzimy do dzieta sztuki z punktu widzenia ca-
tosci, spostrzegamy, ze istnieja elementy, ktérym mozna przy-
pisa¢ role wywolywania wartosci estetycznej. Nawet w gra-
nicach jednej galezi sztuki, takiej jak poezja, wydaje sig, ze
wartos¢ estetyczna uwarunkowana jest wielorako — rym, rytm,

Jeshi jednak przyjmuje sig, ze tworzywo jest materia danego utworu, lecz
istniejacy od utworu oddzielnie, tg z ktorej utwor nastgpnie zostal zbu-
dowany, to nie jest juz ta sama materia, gdyz elementy jakiejs materii
zmieniajy si¢ zaleznie od zestroju. Jesli tworzywo jest materig istniejaca
w samym utworze, to wtedy jest po prostu elementem utworu, a nie
tworzywem, z ktorego utwor zostal zbudowany:.
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figury stylistyczne, sens zdan, zestrdj catosci — oraz, ze wartosci
estetyczne poszczegolnych utworow sa zupelnie odmienne.

Mozna wigc stanaé na stanowisku pluralistycznym
twierdzac, ze wartos$¢ estetyczna dzieta sztuki uwarunkowana
jest wielorako. Owa réznorodnosé dziet sztuki mozna postrze-
gal nie jako zasade, lecz jako wynik struktury przedmiotow
estetycznych, uwzgledniajac zmiang wchodzaca w ich sktad ja-
kosci zaleznych od zestrojow. Rzeczywiscie, w dwoch réznych
przedmiotach estetycznych moze nie by¢ ani jednej jakosci
identycznej. Jednakze wsrod tych niesprowadzalnych do siebie
jakosci moga by¢ niektore stosunki konstytutywne dla
wartosci estetycznej, tak ze jakosci o tyle sq wzgledem siebie
rozne, o ile wystepuja zawsze w réznych zestrojach, 1 o tyle sa
podobne, o ile zachowuja wzgledem siebie zawsze ten sam sto-
sunek, dzigki ktéremu dany utwoér posiada wartos¢ estetyczna.
Oczywiscie jakosci wspotwystepujace wzgledem siebie w pew-
nym stosunku tworza jakos¢ nadrzedna, bedaca whasciwg pod-
stawa wartosci estetycznej.

Taka jakoscia konstytutywna dla wartosci estetycznej
w strukturze utworu poetyckiego jest jakos¢ wystepujaca na
tle stosunku zgodnosci 1 kontrastu pomigdzy innymi
jakosciami utworu.

Stwierdzenie to wysuwam na poczatek mej pracy nie jako
zalozenie, lecz jako tezg, ktoéra w dalszym ciggu rozwazan bede
starat si¢ udowodni¢. Najpierw jednak nalezy porozumiec si¢
co do samych terminéw, wystepujacych w tej tezie.

Przez zgodnosé¢ rozumiem identycznosé lub podobienstwo
zachodzace co do jakosci lub co do stosunkéw pomigdzy roz-
nymi elementami jednego utworu w ten sposob, by elementy
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te wigzaly sie ze soba w jednolita calosé. Przez kontrast zas ro-

zumiem roznos$¢ pomig¢dzy niektorymi elementami nieodtacz-

’ Na fakt, ze podobienstwo nie jest tym samym, co identyczno$¢ po-
mi¢dzy niektorymi cechami przedmiotu, zwrocit uwage David Hume
(Inquiry 11, 25). Mowiac o tym, ze kazda ,,idea” pochodzi z odpowiedniej
,impresji” zaznacza, ze moze zachodzi¢ zjawisko z tym pogladem nie-
zgodne, a to whsnie w przypadku podobienstwa tondéw lub barw. Nie
tylko kazda barwa, lecz nawet kazdy odcien barwy dostarcza odr¢bne;
,ide1”, co w jezyku Hume’a znaczy, ze jest juz czynnikiem nierozkla-
dalnym. Ot6z jakkolwiek wedlug teorii Hume’a idee musza pochodzic
z impresji, w tym jednym przypadku Hume przyjmuje mozliwos¢ po-
wstania jakiejs idei odcienia barwy, ktérego przedtem nie postrzegato
sig, na zasadzie podobienstwa do dwdch sasiadujacych odcieni barwnych
poprzednio spostrzezonych. Przypadek ten zreszta uwaza za tak odosob-
niony, ze nie chce dla niego robi¢ wyjatku z ogdlnej, przez siebie przyje-
tej zasady o pochodzeniu wszystkich idei z impresji spostrzezeniowych.
Gdyby jednak wedlug Hume’a mozliwe bylo sprowadzenie podobien-
stwa tych wrazen do identycznosci niektérych ich whasnosci, dajacych
si¢ jeszcze wyrdzni¢ nawet we wrazeniach juz nierozkladalnych, to cata
sprawa tlumaczylaby si¢ po mysli jego systemu 1 wielki filozof nie musiat-
by méwié o zjawisku §wiadczacym wbrew jego teorii. Jezeli jednak stanie
si¢ na stanowisku, ze zjawisko podobienstwa w kazdym razie, a wigc
nawet w przypadku nierozkladalnych juz wrazen, da si¢ sprowadzi¢ do
identycznosci niektorych elementow, to jest mozliwe jedynie przy prze-
niesieniu badan z terenu czystych jakosci na teren czynnikdéw genetycz-
nych, jak to uczynil Mieczystaw Kreutz (O podobienstwie wrazen, [w:]
Ksigga Pamigtkowa Polskiego Towarzystwa Filozoficznego we Lwowie 12. II.
1904-12. II. 1929, Lwéw 1931). Sprawa ta whasciwie nie ma jednak nic
wspolnego ze sprawa podobienstwa pomigdzy samymi jakosciami, co po-
zwala przyjaé, ze 1 w przypadku jakosci ztozonych sprawa podobienstwa
nie da si¢ po prostu sprowadzi¢ do identycznosci pewnej ilosci elemen-
tow. Carl Stumpf uwaza nawet podobienstwo za stosunek pierwotniejszy
od identycznosci (C. STumpE, Tonpsychologie, Leipzig 1883, I). Poniewaz
jest to kwestia natury psychologicznej lub epistemologicznej, przeto do
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nymi od elementdéw ze sobg zgodnych, wystepujacymi w tych
samych jakosciach, tak ze calos¢ powstata dzigki elementowi
zgodnosci staje si¢ wewngtrznie zréoznicowana lub nawet roz-
bita w wyniku pojawienia si¢ elementu kontrastu. Przy tym im
bardziej stosunek zgodnosci 1 kontrastu jest spoisty, to znaczy
im bardziej nieodtacznych elementow dotyczy zgodnosé 1 kon-
trast, tym wigkszej wartosci estetycznej staje si¢ przedmiotem
jakos¢ wytworzona na tle jakiegos stosunku.

Nie kazda jednak réznos¢ pomigdzy elementami dopro-
wadza do kontrastu. Nie stwarza kontrastu roznos¢ taka, kto-
ra niejako ,,sama przez si¢ jest zrozumiata”. Nie stwarza jej
rowniez sprzecznosé, gdyz dwoéch przedmiotdow sprzecznych
w ogole wyobrazi¢ sobie nie mozna. Istnieje specjalny gatunek
réznosci ,,kontrastowej”, ktory przy rownoczesnym zachowa-
niu zgodnosci pomigdzy elementami kontrastujacymi powo-
duje powstanie wartosci estetycznej.

Préba ustalenia warunkéw wystgpowania kontrastow po-
miedzy jakosciami jest bardzo trudna, tym bardziej ze z ko-
niecznosci musi si¢ opiera¢ o stanowiska epistemologiczne.
Problem ten nie jest jednak obojetny dla estetyki, dlatego nie
mozna go zostawi¢ wylacznie epistemologii, lecz powinno si¢
na terenie estetyki przynajmniej wskaza¢ drogi do jego roz-
strzygnigcia.

Ogolnie biorac, takich rozstrzygnigeé moze by¢ trzy:

1) Esencjonalistyczne: istnieja jakosci, w ktorych
,istocie” jest zawarta mozliwos¢ kontrastu do niektérych in-

celow czysto estetycznych uwazam za wystarczajace pojecie zgodnosci
jako obejmujace wszystkie powyzsze mozliwosci.
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nych jakosci 1 wystepuje, skoro si¢ te jakosci zestawi. W stosun-
ku zas do innych jakosci wlasnos¢ ta nie wystepuje.

2) Relatywistyczne: kontrast zalezy od nastawienia
1 wystepuje wtedy, kiedy zostaje naruszone przyzwyczajenie.
Nie chodzi tu koniecznie o psychologiczng reakcje, lecz raczej
o pewien typ zestawien, ktorego kontrast jest relatywny do
innych typow poprzednio istniejacych.

3) Dualistyczne: przyjmujace oba poprzednie jako moz-
liwe dla réznych wydarzen majacych miejsce w dziele sztukai.

Na korzys¢ trzeciego stanowiska przemawiatoby, ze z jed-
nej strony kontrast obok zgodnosci wystepuje w zestawieniach
juz nienowych, z drugiej zas, niewatpliwie, kontrast w wielu
zestawieniach ulegl ostabieniu pod wptywem czestego ich po-
wtarzania si¢. Sprawy tatwo rozstrzygnac si¢ nie da, gdyz nie
wiadomo, czy w zestawieniach kontrastujacych, a juz na po-
z6r nienowych, implicite nie wystepuje jakis czynnik nowy. Nie
wiadomo czy tam, gdzie kontrast stabnie na skutek czestego
powtarzania si¢, czy to nie stabnie nasze subiektywne przezycie
na skutek przepuszczenia pewnych elementow w percepcii.

Stosunek zgodnosci 1 kontrastu moze zachodzi¢ pomig-
dzy elementami utworu rownoczesnie istniejacymi (stosunek
wspoOtczesny), byleby tylko kontrast zachodzil pomiedzy
tymi samymi elementami, co 1 zgodnos¢. Stosunek zgodno-
sci 1 kontrastu moze zachodzi¢ rowniez pomiedzy elementami
nast¢pujacymi po sobie (stosunek nastepczy). Moze zas by¢
tak, ze stosunek zgodnosci 1 kontrastu zachodzi wewnatrz ja-
kiegos jednego elementu utworu, na przyklad wyrazu, ktéry
powinien znaczy¢ co$ okreslonego, a ma wiele znaczen. Jest to
szczegOlny przypadek stosunku zgodnosci 1 kontrastu wspot-
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czesnego, lecz poniewaz chodzi tu o to, ze elementy zgodne
1 kontrastujace dotycza tego samego elementu wyzszego rzedu,
bede go nazywat stosunkiem zgodnosci 1 kontrastu identy-
tfikacyjnym.

[V. Rym

Zaczynam od rzeczy pozornie tak prostej jak rym w utwo-
rze poetyckim. Wyraz ,,rym” moze mie¢ dwa znaczenia: moze
oznacza¢ (1) pewien stosunek pomiedzy wyrazami lub (2) je-
den z tych wyrazow (wtedy mowi si¢ na przyktad, ze dana
strofa ma dwa rymy meskie 1 dwa zenskie). Tu bede uzywal
Wyrazu rym w sensie pierwszym.

Przede wszystkim nalezy ustali¢ zakres pojecia odpowiada-
jacy temu wyrazowi. Czy chodzi tu o pewien stosunek pomig-
dzy koncowkami wyrazéw, czy pomiedzy calymi wyrazami?
Gdyby chodzito o stosunek jedynie pomiedzy koncoéwkami
wyrazéw, to polegalby on na identycznosci lub podobienstwie
brzmienia koncowek. Zachodzitby wtedy stosunek zgodnosci
pomi¢dzy pewnymi elementami wyrazu, lecz nie byloby jesz-
cze kontrastu. Natomiast gdyby stangto si¢ na tym stanowisku
nie byloby jasne:

1) dlaczego szuka si¢ do rymu wyrazéw o oddalonym
znaczeniu, a unika si¢ tak zwanych rymoéw ,,grama-

tycznych”?

2) dlaczego rymy oparte na wyrazach, ktorych si¢ nie
rozumie, na przyktad w nieznanych jezykach, maja dla
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czytelnika mniejsza wartos¢ od rymoéw utworzonych
z wyrazOw zrozumiatych?*

Widocznie element znaczenia nie jest obojetny dla warto-
Sci estetycznej rymu. Wobec tego rym nie moze ograniczal
si¢. do zgodnosci pomigdzy koncowkami wyrazu, lecz musi
obejmowac stosunek pomiedzy catymi wyrazami. Rym polega
wigc na zgodnosci brzmien przy niezgodnosci znaczen tych
samych wyrazow, stojacych wzgledem siebie w pewnej pozycji
rytmicznej.

Czy jednak zgodnos¢ brzmien, przy niezgodnosci zna-
czen w rymujacych si¢ wyrazach rzeczywiscie stanowi zjawi-
sko zgodnosci 1 kontrastu, mogace by¢ podmiotem wartosci
estetycznej? Otoz jest tak w rzeczywistosci, gdyz zgodnosé
brzmien, a niezgodnos$¢ znaczen w rymujacych si¢ wyrazach
dotycza wilasciwie jednego 1 tego samego elementu, ktoérym
jest dany wyraz. Brzmienie bowiem wraz ze znaczeniem two-
rzq jednolita calos¢, co rozni jezyk poezji 1 zycia codzienne-
g0, jak zreszta 1 pewnych dziedzin nauk, od jezyka uzywanego
w pewnych naukach formalnych, takich jak logika 1 matema-
tyka. Tam bowiem wyraz jest tylko znakiem, istniejacym po
to, by istniato znaczenie, ktére mozna rozumied, tu za$ stro-
na brzmieniowa wyrazu jest rOwnie waznym czynnikiem jak
jego znaczenie, tak ze mozna powiedzieé, iz wyraz staje si¢
,,brzmigcym znaczeniem’. Gdyby tak nie bylo, to estetyczna

W tej sprawie odwotuje si¢ do bezposredniego doswiadczenia czy-
telnika, proszac o przeprowadzenie eksperymentu z rymami w utworach
pisanych w jezykach, ktorych nie zna, 1 o poréwnanie zadowolenia este-
tycznego, ktorego moze dostarczy¢ rym w jezyku nieznanym z zadowo-
leniem, ktorego dostarcza ,,dobry” rym w jezyku znanym.
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warto$¢ rymu nie wystapitaby w poematach czytanych ,,po ci-
chu”, gdy czytelnik jest nastawiony na chwytanie samych zna-
czen. Skoro za$ nie da si¢ oddzieli¢ w jezyku poezji brzmienia
od wyrazu, to zgodnos¢ brzmieniowa koncoéwek wyrazu staje
si¢ zgodnoscia catych wyrazéw. Wobec tego niezgodnos¢ tych
samych zgodnych ze soba wyrazéw tworzy kontrast jako ele-
ment sprzeciwiajacy si¢ tej ich przez brzmienie kontynuowane;j
zgodnosci:
Element kontrastu moze by¢ poglebiony przez:
1) odlegtos¢ form gramatycznych (gdy si¢ rymuje rze-
czownik z czasownikiem na przyklad ,,zdrowie” —

,dowie” w Panu Tadeuszu);

2) odleglos¢ znaczeniowa samych wyrazéw (na przy-
ktad ,,przyczyna” — ,koniczyna”, wyraz oderwany
z kregu pojec filozoficznych z nazwa rosliny wyjeta

z zycia codziennego);

3) réznos¢ wartosci emocjonalnej towarzyszacej wyra-
zom (na przyktad ,,Bog” — ,,sto6g).

Jednak istnieja dwa czynniki, ktore ostabiaja element kon-

trastu w rymach, a mianowicie:

1) fakt, ze wigksze catosci znaczeniowe, jakimi sa na
przyktad zdania, bardziej wiaza znaczenia poszczegdl-
nych wyrazéw ze soba, niz ono wiaze si¢ z brzmieniem
tych wyrazow, bedacych tylko elementami catosci, jaka
jest zdanie;

2) fakt, ze rymy w utworze poetyckim sa czyms na-
turalnym, przewidzianym przez konwenans formy po-
etyckiej, tak ze r6znos¢ znaczen w rymujacych si¢ wy-
razach jest czyms oczekiwanym.
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Stosunek zgodnosci 1 kontrastu w rymach moze by¢ jednak
skomplikowany o tyle, o ile oprécz wystgpowania pomigdzy
brzmieniem a znaczeniem wyrazu moze wystapi¢ w obrgbie
samych brzmien albo samych znaczen. W ten sposob ,,0zywio-
ne” rymy staja si¢ podmiotami nowych wartosci estetycznych.

Wystepujac w zakresie samych brzmien, stosunek zgodnosci
1 kontrastu wywoluje zjawisko asonansu lub konsonansu, co
prawda zjawisko to nie we wszystkich poezjach mialoby miej-
sce, jako proba ozywienia rymu estetycznie ostabionego przez
konwenans’; tam, gdzie jednak wystapito, jest typowym przy-
ktadem estetycznej roli zgodnosci 1 kontrastu w odniesieniu do
samych brzmien wyrazu. Asonans tym si¢ rozni od rymu pet-
nego, ze tylko czes¢ brzmienia koncowki (samogtoskowa przy
asonansie, spolgtoskowa przy konsonansie) pozostaja ze soba
w stosunku zgodnosci w sensie identycznosci lub podobien-
stwa, poza nig za$ zostaje pewna ,reszta’ brzmieniowa, ktora
stanow1 kontrast pomi¢dzy wyrazami, nalezac do rymujacej si¢
koncoéwki, a nie stanowiac w niej elementu zgodnosci. Wobec
tego 1 zgodno$¢ brzmieniowa catych wyrazow przy asonansie
ma inny charakter niz zgodno$¢ brzmieniowa wyrazéw przy
rymie petnym.

W obrgbie samych znaczen stosunek zgodnosci 1 kontrastu
moze wystapi¢ przez to, ze jako drugi z rymujacych si¢ wy-
razé6w bedzie stat nie jaki§ wyraz inny o zgodnym brzmieniu,
a kontrastowym znaczeniu, lecz ten sam wyraz, tylko w inne;
formie gramatycznej lub w innym zwiazku emocjonalnym, co

> Zupelnie tego charakteru nie mialy na przyktad asonanse w eposie
starofrancuskim, bedac tam po prostu niedociagnigtymi rymami.
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jest mozliwe zarowno w przypadku rymu pelnego, jak 1 aso-
nansu, na przyktad:

Jesli nie wierzysz, bluzn, zaprzeczaj!

Kiedy zaspiewasz w slowie,

Aniot sta¢ bedzie wsrdd zaprzeczen

Na przekor stowom, tobie...
(W. Bak, Monologi anielskie X)

Wtedy zachodzi kontrast pomigedzy oczekiwanym znacze-
niem 1nnym rymujacego si¢ wyrazu — niz znaczenie plerw-
szego sposrod wyrazow rymujacych si¢ —a znaczeniem bliskim
lub tym samym, ktore ten wyraz posiada faktycznie. Faktyczna
wigc zgodnos¢ brzmien 1 zgodnos$¢ znaczen pomigdzy rymu-
jacymi si¢ wyrazami daje kontrast, naruszajac konwencjonalna
zasad¢ rymu.

V. Stosunek rymu do rytmu

Jak wyzej wspomniatem, rym nie jest pewnym stosunkiem
zgodnosci 1 kontrastu pomigdzy obojetnymi wyrazami w tek-
Scie utworu poetyckiego, lecz tylko pomigdzy tymi wyraza-
mi, ktoérym t¢ funkcj¢ nadaje rytm. Jaki wigc bedzie stosunek
rymu do rytmu?

Rytm moze mie¢ dwa znaczenia: szersze jako prawidtowa
zgodnos¢ ze soba pod jakims$ wzgledem poszczegdlnych ele-
mentow dzieta sztuki, w sensie ich przestrzennego lub czaso-
wego powtarzania si¢; 1 wezsze (specjalnie w odniesieniu do
utworu poetyckiego lub muzycznego) jako zgodnos¢ akcentow
W czasowo powtarzajacym si¢ uktadzie brzmieniowym.
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W pierwszym znaczeniu rym jest objety przez pojecie ryt-
mu, jako szczegolny jego przypadek. W znaczeniu zas drugim
rym jest tylko przez rytm wyznaczony, gdyz na rym zawsze
pada jeden z akcentéw, stanowiacych strukture rytmus; jest jed-
nak takze czyms$ zasadniczo réznym od rytmu, gdyz w ryt-
mie nie chodzi o zgodnos¢ mig¢dzy akcentami wyrazow, lecz
o zgodnos¢ ich jakosci brzmieniowych, czego pojecie rytmu

W SWYym wezszym znaczeniu nie obejmuje.

VI. Rytm

Czy wartos¢ estetyczna rytmu rowniez pochodzi ze zjawi-
ska zgodnosci 1 kontrastu? Wydaje sig, ze tak. Przy tym w ogodle
zjawisko zgodnosci 1 kontrastu jest gtowna zasada budowy ryt-
mu. Moze ona wystapi¢ w dwodch odmianach: jako zgodnosc
1 kontrast nastepczy w przekroju czasowymiwspodlcze-
sny wewngetrznie, czyli stosunek zgodnosci 1 kontrastu iden-
tyfikacyjny.

Bez wzgledu na to, jaki jest charakter rytmu — jakie rytm
ma stopy lub czy w ogdle jest rytmem w poezji tonicznej czy
sylabicznej — poszczegolne jego elementy ze wzgledu na zacho-
dzace migedzy nimi stosunki zgodnosci 1 kontrastu uktadaja si¢
w piec faz kolejno po sobie rozwijajacych si¢. Fazy te nie odpo-
wiadaja fazom czasowym, potrzebnym na ukonstytuowanie si¢
przezycia danego rytmu, gdyz w przezyciu fazy II 1 III sa sobie
rOwnoczesne, faza zas IV jest cz¢sciowo rOwnoczesna fazie 111,
czesSciowo za$ fazie V. Fazy te odpowiadaja tylko rozwojowi
nastgpczego stosunku zgodnosci 1 kontrastu, pomiedzy akcen-
towymi elementami rytmu, czyli rozwojow1 stosunku konsty-
tutywnego dla jego estetycznej wartosci.
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Faza [: Jest to niezdecydowany rytmicznie okres, ,,cze-
kajacy” na okreslenie, ze wzgledu na dalsza faze. Jest to pocza-
tek utworu, moze by¢ dtuzszy lub krotszy, lecz zawsze istnieje.
W przezyciu moze nie istnieé, o ile z gbry wiemy, z jakim ryt-
mem si¢ spotkamy, lecz jest to wynikiem obcej niejako ,,domiesz-
ki” w przezywaniu rytmu, a nie wynika z samej budowy rytmu.

W fazie Il od pewnego miejsca wystepuje zgodnos¢ po-
mie¢dzy nowq fazq rytmu a faza uprzednio nieokreslona. Zgod-
nos¢ ta nie musi polega¢ na tym, by oba odcinki wiersza, pod
t¢ faze podpadajace, miaty identyczng budowe, lecz by miedzy
nimi zachodzita zgodnos¢ w sensie przynalezenia ich do siebie
jako dwodch nastepujacych po sobie cztondow jednej catosci ryt-
micznej, ktoéra w tej drugiej fazie jeszcze nie zostata okreslona.

Dopiero wtazie I1I nastgpuje przez zgodnos¢ dwdch po-
przednich faz ich wzajemne okreslenie sig, a przez to 1 okresle-
nie calosci rytmicznej, ktorej one s3 czlonami.

Role tych trzech pierwszych faz moze zilustrowac przykta-
dowo poczatek utworu Leopolda Stafta Deszcz jesienny: ,,O szy-
by deszcz dzwoni, deszcz dzwoni jesienny”. Faza I bedzie caty
odcinek wiersza:

O szyby deszcz dzwoni, deszcz dzwoni jesienny. ..

nast¢pna faza rytmiczna mogtaby ten odcinek okresli¢ zupetnie
inaczej. Na przyklad wiersz moglby dalej tak si¢ rozwinac:

O szyby deszcz dzwoni, deszcz nieustanny...

wtedy ta pierwsza faza wystapitaby nie jako dwie pelne stopy
1 jedna sylaba wiersza amfibrachicznego, lecz jako czes¢ przed
sredniowka 1 jedna zgloska po Srednidwce tradycyjnego pol-
skiego jedenastozgloskowrca.
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Faza [V: Wobec okreslenia si¢ charakteru danego rytmu
wspolgranie faz przysztych z kazdorazows konstytuujacy si¢
taza (w przezyciu moment swoistego oczekiwania, ktory jed-
nak nie wyst¢puje jako czasowo odr¢bny moment od fazy V)
w sensie postulowanej przez charakter fazy istniejacej zgodno-
sci, z charakterem faz, ktoére majq zaistniec.

Faza V: Przejscie fazy przysztej] w terazniejsza, w sensie
zgodnosci lub niezgodnosci z postulatem wynikajacym z cha-
rakteru fazy przechodzacej.

Fazy I, I 1 III odnosza si¢ do poczatku utworu 1 s3 nie-
powtarzalne, fazy zas IV 1 V stale po sobie nastepuja w ciagu
calego utworu. Wszystkie te fazy dlatego sa estetycznie waz-
ne, ze powstaja na skutek przesuwania si¢ stosunku zgodnosci
1 kontrastu pomigdzy elementami rytmu.

Faza I jest estetycznie oboj¢tna, majac charakter ryt-
micznie nieokreslony, a stajac si¢ tylko ex post czynnikiem es-
tetycznym (faza III).

Faza I1: Zachodzi stosunek zgodnosci pomigdzy ele-
mentami fazy Il 1 I, przez co elementy tych faz okreslaja si¢
jedynie poznawczo 1nie przybieraja jeszcze przez sam sto-
sunek zgodnosci charakteru estetycznego.

Faza III: Przez uzgodnienie charakteru elementoéw faz
[11I elementy te okreslaja si¢ estetycznie, gdyz dozgod-
nos$ci pomigdzy nimi dolacza si¢ kontrast pomigdzy te-
raz dopiero okreslonym charakterem elementow rytmicznych
fazy I a jego pierwotna nieokreslonoscia.

Faza IV: Zawierazgodno$¢ pomigdzy danymi a postu-
lowanymi w przysztosci elementami rytmu.

Faza V: Zawiera zgodnos$¢ lub kontrast pomigdzy
tymi elementami, ktore si¢ w danej chwili realizuja, a tymi,
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ktore przemijaja, a z ktorych wynikat okreslony charakter re-
alizujacej sie fazy.
Kontrast w fazie V moze powsta¢ na skutek:

1) braku akcentu w miejscu, w ktérym ze wzgledu na

kanon rytmiczny powinien si¢ znajdowac;

2) istnienia akcentu dodatkowego w miejscu nieprze-

widzianym przez kanon;

3) przesunig¢cia akcentu z pozycji przewidzianej przez
kanon na pozycj¢ nieprzewidziana, na skutek czego
dochodzi do rozbicia kanonu.

Oprocz zjawiska zgodnosci 1 kontrastu (nastgpczych) war-
tos¢ estetyczna rytmu moze polega¢ na wystapieniu identyfika-
cyjnego stosunku zgodnosci 1 kontrastu. Dzieje si¢ tak wtedy,
gdy w catym toku utworu lub w wigkszych jego partiach rytm
nie jest jednoznacznie okreslony. Wtedy jest tak, ze w dru-
giej fazie zgodnos¢ z pierwsza faza polega na mniej lub wigce;j
bliskim podobienstwie, wobec tego III faza tylko najogdlniej
okresla schemat rytmiczny, a przez to faza IV okresla fazg V
jako wielocztonows alternacje, uniemozliwiajac w ten sposob
pojawienie si¢ w fazie V nastgpczego kontrastu rytmicznego.
Niezgodnos¢ bowiem pomiedzy faza V a IV nie jest juz kon-
trastem, gdyz faza IV dopuszcza w fazie V wszelkie niezgod-
nosci z postacia fazy IV, byleby tylko zostaty w ramach ogoélne;j
rytmicznej postaci utworu. Niezgodnos¢ wigc pomigdzy faza
V 1 IV polegataby na niezgodnosci z postacia wyzszego rze-
du, z pewna caloscia rytmiczna, stanowiac rozbicie tej catosci,
co przekraczatoby juz granice estetycznego kontrastu 1 datoby
efekt estetycznie negatywny. Zgodnos¢ 1 kontrast nie zachodzi
wigec w stosunkach miedzyfazowych (w stosunkach migdzy-
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tazowych musi zachodzi¢ tylko najogdlniejsza zgodnos¢), lecz
w obrebie jednej fazy, jako zgodnosc¢ 1 kontrast identyfikacyjny,
przy czym kontrast utworzylby si¢ na skutek tego, ze:

1) taza IV nie okresla jednoznacznie rytmu fazy V,

2) elementy rytmu fazy V maja wynikac z postawy sa-
mej tej fazy;
3) postac ta nie we wszystkich swych cze¢sciach wyzna-

cza jednoznacznie te elementy;

— przy tym ciagle istnieje postulat zachodzacej zgodnosci, cho-
ciazby w najogélniejszych ramach, z postacia fazy I'V.

Mozna to zilustrowaé na przykladzie utworu Cypriana Ka-
mila Norwida Fortepian Chopina, ktory ma rytm nieokreslony,
stad kazdy niemal wiersz dopuszcza wielos¢ interpretacji ryt-
micznej, na przyktad:

I 6t5 pigsn skdnczyles 1z wiecd]
lub: T 5t3 pigsn skonczylés 1 jiz wiecd]
lub: 1 6t pigsn skonczyltés 1 jiiz wiecé]
lub: T 6t3 pi&sh skonczytés 1 jiz wiecdj itd.

Tak samo nastepny wiersz:

Nie ogladam ci¢ jeno stysz¢
lub: Nie 6gladam ci¢ jéno stysze itd.

Widzimy, ze istnieja w obu wierszach po dwa akcenty pew-
ne, inne zas s3 niepewne. Niepewne przez to, ze rownocze-
snie 1 s3, 1 nie s3, podnosza wartos¢ estetyczng rytmu, czyniac
go bogatym, a to jest wlasnie wystapieniem identyfikacyjnego
stosunku zgodnosci 1 kontrastu.
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VII. Stosunek rytmu do sensow zdan w utworze
poetyckim

Poniewaz rytmiczna posta¢ dzieta poetyckiego jest wypet-
niona przez twory jezykowe, przeto przechodzac od brzmien
do problemu sensu tych twordéw, nalezy zbadac, jak si¢ wiaza
ze soba ze wzgledu na wartos¢ estetyczng te dwa elementy: czy
posta¢ brzmieniowa, czyli rytm ma wpltyw na charakter sen-
sow, 1 jezeli ma, to na czym ten wplyw polega.

Pius Servien probuje odpowiedzie¢ na to pytanie:

Or, le langage humain pris dans son ensemble contient
des phrases dont la signification n’est pas indépendante
du rythme. C’est un fait d’expérience que dans les vers
veritables I’altération du rytme change le vers en quelque
chose de different de ce qu’il était; quelque chose
I'apportant plus de méme contenu de signification. Ce
contenu de signification non indiftérent aux rythmes,
differe donc fondamentalement non indefferent
aux rythmes, differe donc fondamentalement des

significatiomns apportées par le langage scientifique®.

Jaki jest wigc skutek zaleznosci sensu od rytmu w poezji?
Ot6z przede wszystkim ten, ze zdania w utworze poetyckim

nie maja rownowaznikow.

Si 'on peut remplacer a volonte ,orient” par ,est”
dans les phrases de sciences, en les laiseant inchangées;
la méme operation est impossible a effectuer sur une
phrase telle que le vers célebre: ,,Dans l'orient désert quel

devint mon ennui” (Racine). Aucun congres, aucun

 P. SERVIEN, Le Langage des sciences, Paris 1938, s. 16.
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décret relatif a la nomenclature, ne fera que cette phrase
admette cette substitution en demeurat inchangée’.

Poniewaz za$ nie maja rownowaznikow, nie maja tez zdan
sprzecznych:

Dans le langage scientifique a chaque phrase correspond
sa négative. Ici, loye n’a pas, ,,La lune sattristaits”
(Mallarmé) n’a pas de négative correspondante; et

I’on prendrait bien a tort la ,,va, je ne te hais point” de

Chimene pour une simple negative de ,,je te hais”®.

Trzecia cechy zasadnicza, ktorg posiadaja sensy zdan w po-
ezjl wyznaczone przez rytm, jest ich ptynnos¢ :
En langage lyrique (nous 'appellerons ainsi) il n’y a pas
moyen a I’immobiliser une phrase en un sens unique.
Toutes les quai-equivalentes qu’on essaie de donces

d’une phrase lyrique de qu’a issent en des sens devers

’attient vers d’autres plages de son contenu’.

W zwiazku z tym nie ma zdan pustych. Kazde zdanie przez
ciagly zmiang sensOw przybiera jakie§ znaczenie.

Wydaje mi sig, ze Servien tylko zwrocit uwage na pewne
zagadnienia, lecz nie dat im nalezytego rozwigzania. Dlaczego
nie ma zdan sprzecznych? Dlaczego nie ma zdan pustych? Dla-
czego zdania poetyckie musza by¢ wieloznaczne?

Odpowiedz na trzecie pytanie pozwoli odpowiedzie¢ na
dwa pierwsze. Wieloznacznos¢ wyrazen poetyckich polega
przede wszystkim na tym, ze z danym wyrazeniem mogg si¢

’ Tamze, s. 17.
8 Tamze, s. 17.

? Tamze, s. 17.
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taczy¢ dwie klasy sensow: klasa senséw logicznych, towarzy-
szaca danemu wyrazeniu oraz klasa tych samych sensow z do-
daniem wspotczynnika rytmu.

Tworza si¢ wigc dwa szeregi elementoéw, wynikajacych z sie-
bie: szereg logicznie wynikajacych sensow 1 szereg wynikaja-
cych z siebie rytmicznych faz. Oba szeregi elementdéw sg Scisle
ze sobg zwigzane. Wobec tego, jesli w jakims szeregu nastepuje
przerwa, na przyktad przerwa w szeregu logicznego wynika-
nia, to postaé logiczna calosci mimo to nie ulega rozbiciu, gdyz
utrzymuje ja postaé rytmiczna drugiego szeregu elementow,
zwiazanych z elementami logicznymi'’.

Dlatego wspotwystgpowanie rytmu ze znaczeniem zda-
nia stwarza pewnos¢ tego znaczenia, przy tym nie chodzi tu
o pewnos¢, jaka moze mieé przezywajacy te zdania podmiot,

' Na zarzut, ze kolejne nastepstwo po sobie faz rytmicznych nie jest
wynikaniem, lecz momentem bycia elementami czasowo rozpigtej posta-
ci, mozna odpowiedzied, ze ze stanowiska tak zwanej psychologii postaci
rébwniez 1 myslenie nie jest niczym innym jak postaciowym uszeregowa-
niem poj¢cé. Z tego punktu widzenia sprawa by si¢ thumaczyta najlatwie;.
Istnialyby dwa szeregi elementéw: brzmieniowych 1 znaczeniowych, oba
tworzace postacie 1 odpowiadajace sobie tak, ze luki w jednym szeregu
(znaczeniowym) bylyby wypelniane przez ingerencj¢ elementow dru-
giego szeregu. To, co te luki wypelnia, bytoby tylko korelatem znacze-
niowym odpowiednich elementow brzmieniowych zamykajacym postaé
otwartg znaczen nie jako réwno-jakosciowy czesé catosci, lecz jako jedy-
nie Srodek do jej zamknigcia. Nie chcac jednak wigzaé estetyki z jaka-
kolwiek metafizyka (psychologia postaci jest kierunkiem wkraczajacym
w metafizyke), nie nalezy wychodzac z tez psychologii postaci, zaleznosci
tej ustalaé a priori, lecz jedynie, wykrywszy powyzsza zaleznos¢, mozna
wskazaé na postaciowy teori¢ myslenia jako na dobrze ttumaczaca stwier-
dzony fakt jej zaleznosci.
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lecz 0 pewno$¢ samych zdan przybranych w szate rytmiczna'’.
Dzigki owej pewnosci, jaka sens zdan otrzymuje od rytmu,
nie ma w poezji zdan pustych, gdyz kazda luk¢ w logicznym
rozumowaniu wypetnia wynikanie rytmiczne. Jest wigc rze-
cza oczywista, ze nie ma zdan pustych w poezji 1 pod tym
wzgledem nalezy si¢ zgodzi¢ z Servienem. Wszystko otrzymu-
jac szat¢ rytmiczng nabiera sensu, wszystko staje si¢ wazne. Nie
wiadomo jednak, dlaczego wlasciwie zdania w poezji nie moga
mie¢ rownowaznikow?

Btad Serviena polega na tym, ze czujac, jak potencjal ryt-
miczny zmienia znaczenie zdania, bral pod uwage tylko jego
znaczenie logiczne 1 oczywiscie nie mogt znalez¢ rbwnowaz-
nikow bez uwzglednienia tego potencjatu rytmicznego w zda-
niach, ktore tworzyl. Tymczasem rownowazniki takie daja si¢
znalez¢, jesli osobno wezmie si¢ rOwnowazny sens logiczny ja-
kiegos zdania, a osobno odpowiedni do niego potencjat rytmu
1 zestroi si¢ je analogicznie do zdania, do ktoérego chce si¢ zna-
lez¢ rownowaznik. Jest to o tyle skomplikowane, ze potencjat
pewnosci rytmicznej, nadany jakiemus zdaniu, nie zalezy wy-
tacznie od rytmu danego zdania, lecz od pewnosci, jaka wy-
tworzyla si¢ w trakcie kolejnego wynikania faz rytmicznych.
O tym, ze jednak takie robwnowazniki istnieja, wiedza dobrze
ci, ktorzy przektadaja poezje z jednego jezyka na drugi. Byloby
to niemozliwe, gdyby takie rbwnowazniki w ogodle nie istniaty.

"W sprawie tego, ze pewno$¢ moze by¢ jakoscia samych zdan, wyni-
kajaca z ich oczywistosci, porownaj stanowisko Franza Brentano, dla kto-
rego ,,nich [...] nennt Man einen Urteilenden evident, sondern evident
urteilend” oraz ,,Es ist mir evident, sagt so viel als es ist es mit sicher”
(Fr. BRENTANO, Wahrheit und Evidenz, Leipzig 1920, s. 144).
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To samo da si¢ powiedzie¢ 1 o zdaniach sprzecznych. Nie
bedzie oczywiscie zdaniem sprzecznym w poezji zwykle za-
przeczenie sensu logicznego jakiegos zdania, lecz bedzie nim
takie zaprzeczenie, o ile otrzyma taka sama pewnos¢ rytmicz-
na, jaka miato poprzednie zdanie, na przyktad zaprzeczeniem
do pointy Stepéw Akermanskich bytoby:

W takiej ciszy tak ucho nat¢zam ciekawie,
Ze styszalbym glos z Litwy... Stoéjmy! Litwa wola.

Widzimy wigc, ze obecnos¢ rytmu wpltywa na stopien
pewnosci sensu zdania, nie odbiera mu jednak zasadniczo jego
charakteru logicznego, o ile zdania w poezji ten charakter lo-
giczny posiadaja, co begdzie jeszcze osobnym przedmiotem roz-
wazan w obecnej pracy. Samo za$ nadanie specjalnej pewnosci
przez rytm logicznym sensom zdan polega na tym, ze albo:
(a) wzmacnia te sensy logiczne, na skutek rownolegtego rozwo-
ju rozumowania logicznego 1 wynikania rytmicznego w zda-
niach, albo (b) nadaje pozor sensu logicznego wyrazeniom tego
sensu niemajacym, na skutek wypelnienia luk w rozumowaniu
logicznym przez rownolegle elementy rytmiczne.

Sama za$ wieloznacznos¢ logiczna zdan w utworze poetyc-
kim, przy ich rytmicznej pewnosci, daje w wyniku wartos¢
estetyczna, jak przyktad identyfikacyjnego stosunku zgodno-
sci 1 kontrastu — podobnie, jak byto przy rytmach — gdyz ryt-
miczna pewnosé ,,zmusza’ zdanie do okreslenia si¢, wielos¢
za$ sensOwW jest, w tym przez rytm narzuconym okresleniu sig,

elementem kontrastu.



