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MARIA DRLUSKA
SYLABOTONIZM A KRYTERIA RYTMIKI

Poczawszy od pierwszego, inicjujgcego dyskusje artykulu Bu-
dzyka pt. Co to jest polski sylabotonizm? w kolejnych zeszytach
Pamietnika Literackiego ukazaly sie cztery dalsze arty-
kuly dyskusyjne!. Nawigzujagc do zdania Kotarbinskiego, ktérym
zamknela swoéj artykul Mayenowa — ,prawda nie da sie wymil-
cze¢, ale moze sie da wydyskutowaé” — stwierdzié trzeba, Zze
w sprawie naszego sylabotonizmu juz dalo sie wydyskutowaé wiele.
Dzieki ciekawym obliczeniom Woronczaka, dotyczacym stabilnoéci
w sylabotonizmie rozkladu akcentowanych i nie akcentowanych
sylab z jednej strony, a granic zestrojow akcentowych — z drugiej;
dzieki zwrédceniu przez Mayenowsg uwagi na wewnetrzng miarowos¢
kazdego wersu w jambicznym wezwaniu Do B... Z., niezaleing od
liczby i ukladu wypelniajacych go zestrojow, oraz na to, jaki czyn-
nik powoduje zalamanie rytmu w amfibrachicznej Dumie o Wa-
ctawie Rzewuskim; wreszcie dzieki zademonstrowanej przez Kurysia
analizie Mickiewiczowskich Toastéw, gdzie przy przej$ciu z jednej
zwrotki do drugiej rytm ulega wyraznej zmianie pomimo nie zmie-
nionego zestrojowego ukladu — nie mozna juz chyba mieé¢ watpli-
wosci, ze gldwnym motywem rytmicznym polskiego sylabotonizmu
jest uklad akcentowanych i nie akcentowanych sylab. Obliczenia
Woronczaka poglebilty przy tym sprawe. Okazalo sie, ze dla sylaboto-
nicznej postaci rytmicznej konstytutywny jest kontrast miedzy
akcentowang i nie akcentowanymi i ze ten kontrast osigga sie dwo-
jako: w jednych wypadkach przez nienaruszalno$é miejsc statego
akcentu przy wzglednej obojetnosei innych miejse, w innych wypad-

1 K. Budzyk, Co to jest polski sylabotonizm? Pamietnik Lite-
racki, XLVI, 1955, z. 1. — Cz. Zgorzelski, O sylabotonizmie. Tamze,

z. 2. — J. Woronczak, W sprawie polskiego sylabotonizmu. TamzZe,
z. 3. — M. R. Mayenowa, Jeszcze w sprawie polskiego sylabotonizmu.
Tamze, z. 4 — T. Kury$, Sylabotoniczne nieporozumienia. Tamze,

XLVII, 1956, z. 1.
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kach, gdy zmniejszona jest stabilno$¢ rytmicznego akcentowania —
przez Sciste przestrzeganie niektérych miejsc pozbawionych akcentu.
Pomimo tych osiagnie¢ wydaje sie, ze nie wszystko jest jeszcze
wydyskutowane do konca i ze nalezy prébowa¢ dalszego wyja$niania.

Na pierwszy plan wysuwa sie tu sprawa stopy. Budzyk i Zgo-
rzelski negujg pojecie stopy jako czego$ realnego, rzeczywistego;
przeciwko stopie opowiada sie réwniez Woronczak; Mayenowa
przyjmuje to pojecie w ograniczonym zastosowaniu; broni tego po-
jecia Kury$, wykazujac, ze stopa to ,,prymarna, pierwiastkowa postaé
rytmiczna, tworzaca dzieki swej powtarzalnoSci i zasadniczej nie-
" zmiennosci tok rytmiczny“2 Moje refleksje na temat stopy cze-
$ciowo beda sie pokrywaly z konstatacjami Kurysia, czeSciowo za$
moze je rozszerzy. Nalezy siegngé tu do rytmologii. Wedlug obecnie
istniejacych w niej pojeé ,,rytm obiektywny“?® (na razie o takim
tylko bede moéwila) wylania sie z powtarzajagcego sie w sposéb
regularny nastepstwa zréznicowanych elementéw. Przy czym obiek-
tywnie, zewnetrznie dane sg elementy, ich zréznicowanie i regularny
porzadek ich nastepstwa, nic wiecej. Dopiero uchwycenie tej gry
elementow jako zorganizowanej powtarzajacej sie postaci objawia
rytm. Je§li wzdtuz $ciezki rosng szeregiem kwiaty i co dwa biale
narcyzy czerwieni sie jeden tulipan, to obiektywnie dany jest tylko
szereg kwiatoéw biatych i czerwonych; mozna §$lizga¢ sie po nich
wzrokiem i nic innego nie widzie¢. Ale jeSli patrzac uchwycimy
dwa biate i jeden czerwony jako calo$é i zamiast $lizgaé sie spoj-
rzeniem po calym szeregu, bedziemy w nim odtad $cigaé wzrokiem
te najmniejsze jednakowo zarganizowane i powtarzajace sie catosci,
to znaczy, zeSmy sie ustosunkowali do kwiatowego szeregu pod
katem postrzegania rytmicznego, a dwa biale i jeden czerwony to
elementarna postaé, na ktérej sie 6w rytm opiera. A dalej idzie juz
wszystko jak zazwyczaj w rytmie: nastapi zalamanie rytmu, jezeli
w ktérym$ miejscu zabraknie jednego z elementéw postaci; nastapi
zmiana rytmu, jezeli liczba lub uklad elementéw postaci na dluzej
sie zmienig. Jeszcze jedna uwaga. Taki szereg kwiatéw moze sie
ukladaé w esy-floresy, w figury majace wlasny sens geometryczny
i wlasny geometryczny rytm. To nie bedzie przeszkadzalo jedno
drugiemu. Postaé: dwa bialte, jeden czerwony — nie przestanie byé
postacig rytmiczna. .

2 Kurys$, op. cit, s. 125.
3 W nauce o rytmie nazwy: ,rytm obiektywny* i ,rytm subiektywny® —
nie sg szcze§liwie dobrane. Trzymam sie jednak utartej terminologii.
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Jezeli material jezykowy wersu uklada sie tak, ze wystepuja
w nim regularne nastepstwa akcentowanych i nie akcentowanych
sylab, to te nastepstwa mogg sluzy¢ wylonieniu sie z nich postaci
rytmicznej. Podstawowe elementy, ich zrdzinicowanie, ich liczba
i nastepstwo, ich powtarzanie sie — wszystko to bedzie obiektywnie
dane. Uchwycenie tej gry elementéw jako zorganizowane]j postaci,
ktora sie powtarza, ktérej prawidtowo$§¢ Sledzi si¢ uchem i czeka
sie na jej powtorzenie, to juz jest czynnos$¢é odbiorcy, taka sama,
cho¢ na innej plaszczyznie, jak upostaciowanie w calosé trzech
kwiatow: dwoch biatych i jednego czerwonego. I tak jak regularnie
powtarzajaca sie calostka z bialych i czerwonych kwiatéw stala sie
elementarng postacig rytmu wzrokowego w szeregu kwietnym, tak
najmniejszy powtarzajacy sie uklad akcentowanych i nie akcento-
wanych sylab staje sie postacia rytmiczng rytmu stuchowego w ich
uporzadkowanym szeregu, staje sie stopa sylabotoniczng. Wedtug
tego, co dotychczas wiadomo o rytmie, istnieje on od chwili, kiedy
sie pojawia powtarzalna postaé¢, zorganizowana w calo$¢ i po-
wtarzajaca sie. Powtdrzona co najmniej dwa razy. Dlatego nie moz-
na przyjgé sylabotonicznego szeregu rytmicznego, nie zakladajac
jednocze$nie istnienia w nim elementarnej postaci rytmicznej: stopy.
Jezeli jej nie ma, to szereg akcentowanych i nie akcentowanych
sylab pozostaje dla ucha tym, czym dla oka byl szereg dwubarw-
nych kwiatéw, dopoéki ich dwubarwno$é nie zwigzala sie w postaé
o dostrzegalnej powtarzalno$ci. Pozostaje szeregiem zjawisk regu-
larnych, ale nie powigzanych rytmicznie. Krétko méwigec — nie ma
w nim rytmu. To jest pierwsza konstatacja.

Skladnikami prymarnej postaci rytmicznej w sylabotonizmie,
stopy, sa sylaby, tj. te sanme elementy, ktére stanowia podstawowy
budulec naszego materialu jezykowego. Ten sam budulec, bez kté-
rego nie ma wyrazu ani zdania, ani zestroju akcentowego, czyli
podstawowej prozodyjno-znaczeniowej jednostki w jezyku. Cecha
réznicujaca skladniki postaci miedzy soba jest sita dynamiczna.
Ta sama, dzieki ktérej w zestroju akcentowym istnieje sylaba akcen-
towana i nie akcentowana, dzieki ktorej istnieje zestrdj akcentowy.
Ale na tym sie konczy podobienstwo miedzy stopg a zestrojem
akcentowym. W prozodyjnej budowie zestroju akcentowego odgry-
waja role dwa jeszcze czynniki prozodyjne: iloczas i intonacja.
Udzial ich jest dyskretny, powiedzialabym — zakulisowy, ale nie sa
one beZ znaczenia, dzigki nim bowiem w mowie cigglej zestroje
o roznej liczbie sylab i réznym umiejscowieniu akcentu zarysowuja
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sie jako calosci i dajg sie rozgraniczaé¢. Dla stopy te czynniki —
w budowie zestroju sekundarne, a jednak znamienne dla niego —
nie majg wecale konstruktywnego znaczenia. Nawet sekundarnego,
nawet zakulisowego (mam na mys$li polska stope sylabotoniczng).
Stopa nie jest zestrojem. Jest tylko grupa akcentowa. A poza tym
zestroj jest jednostkg prozodyjno-znaczeniowa. Wiecej jeszcze. Jego
znaczeniowa samodzielno$¢, odrebnos¢, stanowi motywacje jego
prozodyjnego zestrojenia. (Jest w tym ujeciu pewna wulgaryzacja,
ale z grubsza tak jest.) Zestrdj jako ztozony ze zrdéznicowanych pro-
zodyjnie elementdw moze sie staé swoistg postacig rytmiczng, funda-
mentem szczegélnego rytmu. Znamy taki rytm, nazywamy go to-
nizmem. Takze w rytmie sylabotonicznym odpowiedni dobér zestro-
jow pozwala poszczegélnym zestrojom funkcjonowa¢ rytmicznie
w charakterze poszczegdlnych stép sylabotonicznego szeregu. Ale
wszystko to sg rzeczy wtérne. Podstawowa racja bytu zestrojow
akcentowych lezy w pozarytmicznej sferze jezyka i realizacja ich
nie wigze sie nierozerwalnie z rytmem. Inaczej stopa. Nie jest ona
tworem dwustronnym, znaczeniowo-fonicznym, ktéry dodatkowo
przybiera¢ moze funkcje rytmiczne. Jest, jak i zestr6j, tworem
powstalym z elementéw fonicznych jezyka, ale czysto fonicznym
i o funkcjach wylgeznie rytmicznych. Moze sie stopa pokrywaé
z zestrojem albo nawet realizowaé swoj szereg ré6wno z szeregiem
zestrojow akcentowych, ale bedzie to albo epizod, albo jeden
ze sposobow realizacji. Ale ani warunek sine qua mon, ani nawet
sposéb zasadniczy, jak sie o tym analizujgec nasze wiersze sylabo-
toniczne wielokrotnie przekonywamy. Stopa jest tworem foniczno-
rytmicznym i niczym wiecej. Warunek jej istnienia i racje bytu
w danym uksztaltowaniu jezykowym stanowi wylacznie rytm.
Rytm, dla ktérego jest elementarng powtarzajgca sie postacia, nie-
zalezng od czynnikéw znaczeniowych, rytm sylabotoniczny. I to
jest druga konstatacja. Ustepy, ktére zaniepokoily Budzyka w arty-
kule Stopa, to wlasnie stwierdzajg. Moze daloby sie te konstatacje
sformutowa¢é lepiej. W kazdym razie o to tam chodzi.

Cheac tej konstatacji zaprzeczyé, trzeba wykazaé jej blednosé
w analizie naszych wierszy sylabotonicznych. Tymeczasem jej praw-
dziwos$¢ zostala wlasnie udokumentowana wyzej omoéwionymi anali-
zami i obliczeniami Woronczaka, Mayenowej i Kurysia. A po wtére
(i to juz dotyczy obydwdch konstatacji) - cheac je podwazyé, trzeba
podda¢ rewizji poglady panujgce w rytmologii. To mozna zrobié.
Moze nawet trzeba. Ale dopoki sie je akceptuje, nic nie przemawia
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przeciw tym dwu konstatacjom. Bo jesli stopa sylabotoniczna mia-
laby stanowi¢ jaki$ idealistyczny byt umowny dlatego, ze sie nie
pokrywa z prozodyjno-znaczeniowymi jednostkami jezyka, ktéorymi
sa zestroje akcentowe, to bytem tak samo umownym bedzie wzro-
kowa posta¢ rytmiczna z kwiatéw (dwa biale jeden czerwony), jezeli
sie nie bedzie pokrywata z elementami zrealizowanego na klombie
wiekszego deseniu geometrycznego; a tym bardziej jaka$ postaé
rytmiczna wybijana na bebnie, i mnéstwo, mnéstwo innych.
W szczegblnosci przestang istnie¢ wszystkie wytwory tzw. rytmu
subiektywnego. Owo slynne ,tik-tak* zegara czy metronomu, ktoére
nie wiadomo jak powstaje z miarowych, niezréznicowanych szeptan
sekundnika albo wahadla, a ktére powinniSmy stysze¢ jako réwne
monotonne: tak, tak, tak, tak... Posta¢ rytmiczna jest wytworem
naszej dzialalnos$ci rytmotworczej, tak jak motyw melodii jest wy-
tworem dziatalno$ci muzycznej, motyw rysunkowy — plastycznej,
motyw tanca — twdrczoSci ruchowej. Doswiadczenie wykazuje, ze
w kazdej z tych dziedzin istnieja motywy -afabularne, ze one po-
wstajg, sa dostrzegane i nasladowane, ze majg swdj sens — nie
fabularny, ale muzyczny, plastyczny itp. Wydaje mi sie, ze te sama
miare nalezy przykladaé¢ do podstawowych motywéw w rytmie,
jakimi sg postacie rytmiczne: mogg byé afabularne, legitymujace
sie tylko swoim sensem rytmicznym. Przeciez obserwacja wykazuje,
ze najczeSciej jest to wla$nie tak. A w takim razie to samo dotyczy
elementarnej rytmotworczej postaci sylabotonizmu — stopy. I gdyby
w zwigzku z sylabotonizmem mial pa$¢ wyraz prawo, to moze
tylko to jedno nazwatabym prawem. A lepiej — zasadg. Doswiad-
czeniem stwierdzong zasada, ze tak, jak sie to dzieje w innych dzie-
dzinach rytmiki z elementarnymi rytmicznymi postaciami, tak
i w sylabotonizmie — istotnym sensem stopy jest jej sens rytmiczny .
i rzeczywistoscia jej jest rzeczywisto$¢ rytmiczna. Jedyna konieczna
dla niej.

Z dotychczasowego oméwienia stopy, jako elementarnej rytmo-
tworczej postaci sylabotonicznego szeregu, wynika, ze w naszej
wersyfikacji stopami sensu stricto sg tylko: trochej, jamb, amfi-
brach, daktyl, anapest, marginesowo — amfimacer i peon trzeci. Bo
tylko one s3 w naszym sylabotonizmie prymarnymi powtarzalnymi
rytmotwérczymi postaciami. Spondeje, bakcheje i antybakcheje,
peony o innym niz peon trzeci umiejscowieniu akcentu — nie sg dla
polskiej rytmiki sylabotonicznej prymarnymi rytmotwoérczymi po-
staciami, zatem nie mozZna ich wlicza¢ do zasobu naszych stép. Sg
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one tylko wariantami realizacji stép wlasciwych. Niewlasciwa ter-
minologicznie nazwa ,,stopy zastepcze wziela sie stad, ze dla celow
analizy i opisu rytmicznego wiersza trzeba bylo te warianty po-
nazywaé. A poniewaz mialy one swoje ponazywane juz odpowied-
niki w metryce klasycznej, z ktoérej w zwiazku z dziejami nasze]j
poetyki i cze$ciowo naszej wersyfikacji zostala zaczerpnieta cala
terminologia sylabotoniczna (c6z na to poradzi¢, ze komu$ przy-
pomina ona kataplazm i apokalipse, ktére tez sg grec-
kiego pochodzenia; z tej racji nie mozna sie wyrzec miedzynarodo-
wej terminologii naukowej), wiec i spondeje, bakcheje, antybakcheje
trafilty do nas jako ,,stopy‘‘ zastepcze, a w istocie jako tak ponazy-
wane warianty realizacji rzeczywistych stép. OczywiScie nie zamie-
rzam kruszy¢ kopii o termin ,,stopa zastepcza“, natomiast uwazam,
ze zatrzymaé poszczegb6lne nazwy wariantow byloby nie tylko do-
godnie, ale i slusznie.

Z wariantami realizacyjnymi stép laczy sie sprawa wariantow
calego wersu, kataleksy i hiperkataleksy, i nawet najmniej realnej
w naszym sylabotonizmie anakruzy; lgczy sie sprawa wywrotnosci
rytmu sylabotonicznego, wspdldzialania z nim toku zestrojowego
albo tez przeciwnie — rozbijania go przez czynniki znaczeniowo-
prozodyjne, przez nierytmiczne kadencje, antykadencje i pauzy;
taczy sie z tym pytanie, czy rzeczywiscie ,,mozna zastapié wszystko
przez wszystko* i gdzie w takim razie jest sylabotonizm. I wreszcie:
jak sie to dzia¢ moze, ze Budzyk, a przed nim Kleiner, Woycicki
i niektérzy inni widzg istote rytmu sylabotonicznego nie tam, gdzie
ja widzimy: Mayenowa, Woronczak, Kurys$, ja, a przed nami
Siedlecki, Zawodzinski? Rozstrzygniecie tych spraw wymaga zndéw
siegania do ogdlnych konstatacji rytmicznych przy jednoczesnym
trzymaniu sie do$wiadczenn naszego sylabotonizmu.

Do elementarnej wiedzy o rytmie naleZy przeradzanie sie sze-
regu: tak,tak tak,tak— wszereg: tik tak, tik tak —i to,
ze odwrotnie, w rytmicznej powtarzalnosci wystarczaja nam postacie
podobne, a niekoniecznie identyczne. Sg to stwierdzenia empirycz-
ne, ktére zna kazdy nawet z wlasnego do$wiadczenia, ale o grani-
cach tych mozliwo$ci prawie nic nie wiadomo. Nas tu obchodzi
przede wszystkim mozliwo$é druga: zaspokajanie zmystu rytmicz-
nego powtarzalno$cig przybliZona. Z tym wiaze sie bowiem sprawa
wywrotno$ci rytmu sylabotonicznego. Sprawa niedostatecznie zba-
dana, zaskakujgca tym, ze pewne warianty i modyfikacje, i to
idgce dosy¢ daleko, szereg sylabotoniczny znosi bez zalamania, po-
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mimo ze skadinad nasze rytmy sylabotoniczne sg latwoc wywrotne.
O granicach i o przyczynach jednego i drugiego wiemy bardzo
niewiele. I tak szereg sylabotoniczny nie wywraca sie z powodu
kataleksy lub hiperkataleksy. Modyfikacja klauzuli jest tu wyrazna,
silnie odczuwana, a jednak nie dezorientuje nas rytmicznie. Dla-
czego? Chyba dlatego, ze mimo waznej roli sylab nie akcentowa-
nych w stopie (obliczenia Woronczaka wykazuja, ze jest ona wieksza
niz sie przypuszczalo), rola ich jest tylko rola tla, a nacechowanym
elementem stopy jest sylaba akcentowana. Jest wigc zdolna utrzy-
ma¢ rownowage rytmiczng przy jakiej§ namiastce tla. Taka na-
miastke tta stanowi pauza klauzulowa lub $redniéwkowa, niekiedy
wyjatkowo pauza ekspresywna wewnatrz szeregu. Sylaba dodat-
kowa (hiperkataleksa) jest przerostem tla, nie deformujacym catego
szeregu, skoro wystepuje tylko w jego skrajnym punkcie. Takie jest
przypuszczalne wyjasnienie. Podobnie nie wywraca rytmu stopa
o dodatkowym akcencie. Taki akcent staje sie modyfikacjg tla bez
rytmotwoérczej funkcji. Nic dziwnego, skoro sie nie powtarza. Ale
dlaczego naglos wersu tak czesto bywa odmienny od ustalajacego
sie dopiero po paru sylabach stopowego porzadku? Powtarza sie to
w niezliczone] iloSci wypadkoéw, ale poza najogélniejszym stwier-
dzeniem, ze punkt ciezko$ci w wersach z reguly przypada na konce,
a nie na poczatki, i Zze o ogélnym wrazeniu rytmicznosci stuchowego
szeregu w sposéb naturalny decyduje jego Srodek i koniec, a nie
poczatek, ktory przebrzmial najdawniej — ja przynajmniej nic nie
umiem powiedzie¢. Fakt tylko, ze pierwsze sylaby sa czesto uksztat-
towane inaczej, a nawet wrecz odwrotnie niz cigg dalszy. W szcze-
golnosci szereg jambiczny zaczyna sie nieraz dwiema sylabami
uksztaltowanymi trocheicznie, a mimo to taki wers wlgcza sie bez
zalamania miedzy wersy czysto jambiczne.

O wiele delikatniejsza i jeszcze mniej wyja$niona jest sprawa
wywracania sie rytmu sylabotonicznego. Wiadomo, ze rozbicie rytmu
powoduje brak lub nadmiar sylab znieksztalcajacy stopy wewnetrz-
ne szeregu; wyrazne pauzy wewnatrz stép; wyrazne wewnatrz-
stopowe kadencje i antykadencje; dodatkowe akcenty, jezeli wy-
stepuja czesto albo zbyt dobitnie i ostabiajg kontrast wewnatrz-
stopowego regularnego zréznicowania. Jednym slowem — przerdzine
deformacje tla. Tym bardziej obala rytm brak na wlasciwym miej-
scu elementu konstytutywnego stopy: sylaby akcentowanej. Wszyst-
ko to dobrze wiadomo. Wiadomo réwniez, ze poetyka pewnych
okreséw wymaga unikania tych zaburzen, w innych okresach do-
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puszcza je i pozwala graé¢ na nich bujnie i swobodnie. Ale jak
przebiega i jak sie uklada linia czy raczej strefa demarkacyjna mie-
dzy niewywrotliwymi wariantami postaci rytmicznej a jej deforma-
cja, wyksztalcajagca nowy tok sylabotoniczny albo przemieniajgcg
sylabotonizm w jakowys inny rytm, jaki tu zbieg czynnikéw de-
formujacych lub jaka ich ilos¢, jakie ich zageszczenie jest potrzeb-
ne — o tym wlasciwie nie wiemy nic. Tego moze moglyby nas
nauczy¢ w duzej liczbie przeprowadzane analizy i obliczenia w typie
tych, jakie zastosowal Woronczak.

O jednym szczegoélnym wypadku zagrozenia rytmu trzeba tu
méwié. Moze sie zdarzy¢ mianowicie, ze w tym samym materiale
wystepuja rozne elementy, zdolne czy to wspoéitworzy¢ rytm, czy tez
Sciera¢ sie ze soba. Przypu$émy, ze w omoéwionym kwietnym szeregu
trafiajg sie przerwy. Moze by¢ tak, ze przerwy wystepujg regularnie
po kazdym czerwonym kwiecie. W rezultacie grupa rytmiczna: dwa
biale jeden czerwony — bedzie dodatkowo uwyrazniona przerwami
dzielacymi jg od poprzedzajacej i nastgpujgcej grupy i wystapi
o wiele plastyczniej. W drugim wypadku przerwy beda wypadaly
w dos¢ gestych, ale nieregularnych odstepach. Wyrazisto$¢ grup:
dwa biale jeden czerwony — wtedy zmaleje. Mniej albo wiecej —
latwo to sobie wyobrazié. Wreszcie trzeci wypadek: przerwy pa-
dajg regularnie, ale rozbieznie z pierwotnym impulsem rytmu
kwiatowego. Przypusémy — stale pomiedzy dwoma bialymi. Przy
takiej rozbiezno$ci dwdéch impulséw rytmicznych zwycieza jeden
lub drugi, a moze nastgpi¢ i takie ich Scieranie sie, ze bedziemy
przechodzi¢ od jednego rytmu do drugiego, kolejno gubiac je, od-
najdujac, $ledzac i znéw gubigc, bez przerwy trzymani w napieciu
gra dwoch rytméw. Tak moze byé. Moze zajsé jednak takze, jak
zaznaczylam, definitywne zwyciestwo jednego ukladu i prawie
niedostrzeganie drugiego.

W przeniesieniu na grunt wiersza trzeba powiedzie¢, Zze material
jezykowy dostarcza wszystkich oméwionych tu mozliwo$ci. Amfi-
brach zestrojowy to postaé sylabotoniczna, wzmocniona dodatkowy-
mi czynnikami prozodyjnymi wlasciwymi zestrojowi, a nie stopie,
1 jeszcze uwydatniona przez czynnik znaczeniowy. Amfibrach moze
byé¢ jednak realizowany w sposob, ktory nazwalam w Studiach
tokiem krzyzowanym, tj. rozbieznie z granicami zestrojow akcento-
wych, a nawet intonacyjnych (niektére miejsca w Scenie przy stru-
mieniu Szenwalda), a wtedy wyrazistoé¢ stopowa bedzie sie chwia¢.
Stusznie tez Mayenowa w swoim artykule dyskusyjnym podkresla,
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ze trzeba bra¢ pod uwage w wierszu gre wszystkich czynnikéw
i wykazuje u Mickiewicza réznice w zrytmizowaniu Czatéw i Noc-
legu. Przykladem bardzo silnego podwazenia pierwotnego impulsu
(jambicznego) moze by¢ wiersz Stonskiego Méj brat:

Tej nocy z lancg w reku,

W husarskim srebrnym stroju,

Przez okno brat méj zmarty

Zagladal do pokoju...

Jest to drobny utwoér liczacy w calosci 16 werséw w czterech

zwrotkach. Jego analiza rytmiczna wyglada nastepujaco:

Sylaby 1 2 3 4 5 6 7
Akcent 5 15 — 16 — 16 —

Koniec zestroju
po sylabie: 5 2 13 1 11 — 16

Liczba i uklad zestrojéw w poszczegdlnych strofach:

) 3 2 2 2) 1 2 4 3) 1 2 4 4) 2 3 2
3 2 2 3 1 3 1 4 2 3 2 2
3 2 2 2 3 2 1 2 4 3 2 2
3 4 3 4 3 2 2 1 2 2 2

Dodajmy jeszcze, ze: 1) w tym sg 2 tylko zestroje czysto jam-
biczne a 21 trocheicznych (na ogélng liczbe 47 zestrojow); 2) spo-
miedzy zestrojéw czterozgloskowych 5 ich ma dwuakcentowe
uksztaltowanie, co poteguje trocheiczno$é¢ toku; 3) wszystkie klau-
zule sg zenskie. W sumie wiec stopienn trocheizacji toku bardzo
daleko posuniety. Tak, ale nad wszystkim géruje niemal absolutnie
regularny jambiczny rozstaw akcentéw. I dlatego stwierdzajgc
w tym wierszu obecno$¢ dwoéch Scierajacych sie ze sobg tokéw
(ogélny tok ,krzyzowany‘), trzeba uznaé¢ jambiczno§¢ za prymarny
rytm utworu, za jego rytmiczny motyw przewodni. Tkwi w tym
odpowiedZ na pytanie, czy ,,wszystko da sie zastgpi¢ przez wszystko*
i czy istniejg obiektywne kryteria, z ktérych pomocg mozna w spo-
so6b niesporny rozszyfrowa¢ wlasciwy rytm utworu, niejednokrotnie
bardzo skomplikowany wskutek przewijajgcych sie w nim réznych
tokéw rytmicznych. Tkwi odpowiedZz na genialng fraszke satyryczna
Borowego o tym, jak to za trzy tysigce lat wersologowie beds sig
kléci¢ przy analizie rytmicznej jedynego ocalalego z naszej epoki’
polskiego wierszyka: ,,Jak srogo / Lew ogo- / Nem rusza, / Tak
w ptaku / Podskaku- / Je dusza“. Mozna by byto Borowemu
odpowiedzieé, ze taki wierszyk jest istotnie dla wersologéw pulapka,
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poniewaz jest zbyt krotki. W tak drobnym utworze wlasciwy sto-
sunek wzajemny istniejgcych w nim mozliwo$ci rytmicznych, ani
rola kazdej z nich w calosci nie daje sie wysledzi¢. Wersologowie
moga sie tutaj kioci¢ do skonczenia Swiata. Ale w wiekszym utwo-
rze mozna ustali¢ obiektywna hierarchie jego watkéw rytmicznych,
mozna nawet i wtedy, gdy sa to stosunki skomplikowane. (Oczy-
wiscie przy podstawowej znajomosci jezyka i jego prozodii!) Przy
dostatecznych rozmiarach fragmentu czy utworu nawet drobne luzy
prozodyjne, istniejagce w kazdym tekscie i stanowigce podstawe
deklamatoryki, nie przeszkodzg w wykryciu rytmicznych watkéw
i wlasciwym ich zhierarchizowaniu.

Przechodze do sprawy ostatniej. Dwé6ch ludzi patrzy na barwny
kwietny szereg. Jednego z nich ,,obchodza“ tylko same kwiaty, ich
barwy i postacie rytmiczne powstajgce z kwietnego przeplotu;
drugi nie zwraca uwagi na uporzadkowanie kwiatowych nastepstw,
wzrok jego przykuwajg przerwy miedzy kwiatami, regularnosci
w rozplanowaniu kwiatéw uwarunkowane przerwami i gra ryt-
miczna wynikajgca z réznic w rozmiarach przerw i ich zageszczeniu.
Stowem — kazdy z nich widzi inny rytm. Material dany jest ten
sam, ale zasada postaciowania tych elementéw jest tu i tam rézna.
Moze by¢ tak dalece rézna, ze przy obiektywnie mniejszej regular-
nosci rytmu uwarunkowanego przerwami — ten z patrzacych, ktéry
dostrzega rytm kwiatowo-pauzowy, moze jednak nie byé w stanie
zauwazy¢ regularnosci kwiatowobarwnego uporzgdkowania. I wvice
versa. Chodzi o to, czy istniejg podobne sytuacje stuchowe w zwigz-
ku z rytmika wierszy. Jezeli tak, to wydaje sie, ze jesteSmy w $lepej
uliczce. Ze rzeczywiscie wszystko moze byé wszystkim, a rytm taki
czy inny jest sprawa wylacznie subiektywng. Dwoje dzieci, z kté-
rych jedno ksztalci swo6j zmyst rytmiczny na ksigzeczkach Konop-
nickiej, a drugie na wspélczesnych wierszach tonicznych, nigdy
zadnego wiersza nie ustyszy jednakowo i nigdy sie co do zadnego
rytmu nie porozumie. Tak samo niemozliwe jest porozumienie
miedzy Budzykiem a Mayenows albo mna. I w ogole, biada wer-
sologom!

Tego rodzaju wnioski bylyby zanadto pesymistyczne, mimo ze
sytuacje — jak wyzej opisana — zdarzajg sie na gruncie rytmiki
wierszowanej, i to wcale nie rzadko. Stara to historia, kiedy Mar-
cin Bielski upominal swoich czytelniké6w, wdrozonych widocznie do
rytmiki asylabicznej, zeby szukali rytmu w izosylabizmie werséw,
i dla ulatwienia podawal na marginesach swego wierszowanego



148 MARIA DLUSKA

utworu (Komedia Justyna i Konstancjej) sylabiczne rozmiary dla
réznych partii. W nowszych czasach Mickiewiczowski heksametr juz
w 1912 r. (data ukazania sie Formy .dZwiekowej) dlatego byl dla
Woéycickiego rytmiczny, ze wiekszo$¢ jego wersdéw zawierala po
sze$¢ akcentow zestrojowych. W roku 1936 studenci na Uniwersyte-
cie Jana Kazimierza we Lwowie nie rozpoznane przez nich partie
Powie$ci Wajdeloty interpretowali wylacznie jako szeScioakcentowe
toniczne, i nawet w miejscach, gdzie trzeba to bylo robi¢ z wielkim
nacigganiem, nie odkrywali innych mozliwo$ci rytmicznych. A w ro-
ku 1956, tj. obecnie, miodziez uniwersytecka wychowana na chwiej-
nym sylabotonizmie Tuwima, a jeszcze bardziej na tonizmie Gal-
czynskiego i Broniewskiego, w ogéle nie radzi sobie z rytmem
sylabotonicznym. Wymyka sie on jej kiopotliwie i zjezdza na rytm
zestrojowy. Odwrotnie: toniczne wiersze Stowackiego (poematy mi-
styczne) oraz dramaty Wyspianskiego diugo byly pomawiane o aryt-
miczno$¢. Kiwano glowami, ubolewano nad zepsuciem sie zmystu
rytmicznego u Slowackiego, nad niedostateczno$cig tegoz zmystu
u Wyspianskiego itd. Podobnie, kiedy w 1936 r. jednemu z wybit-
nych naszych humanistéw — i do tego metryscie — dalam do prze-
czytania Wandy Melcer Wiersz dla dzieci o nowej Warszawie:

Kiedy wieczor siedze przy oknie, a po szybach majowy deszcz ciurka,
Matka dlonn mi ktadzie na plecach, czuje ciepto przez weilne mundurka...

— powiedzial mi, filolog i metrysta, ze jest w stanie zrozumie¢
wszystko, co méwie o rytmice tego wiersza (calosci, z ktorej tu
przytoczylam tylko poczatek), ale zadnego rytmu w nim nie styszy.
Jest to dla niego utwoér catkowicie arytmiczny. Prébowatam dotrzeé
do rozméwcy rytmem utworu przez glosne dwukrotne przeczytanie
calego wiersza. I to nie wystarczylo. Nie styszal.

Wyglada to bardzo ponuro. Jest sie w krainie subiektywizmu
bez mozliwosci jakiegokolwiek realnego z niej wyjscia. Slepa ulicz-
ka. Na szczedcie, nie jest ona tak zupelnie $lepa. Istniejg z niej
dwie drogi, ktore wtedy wyprowadzajg w sposéb niezawodny, kiedy
sie zbiegng ze soba (tak jest z sylabotonizmem). Ale i kazda z nich
sama moze uratowa¢. Jedna droga — to dokladna, mozliwie obiek-
tywna analiza, jak te, ktérych dokonywal Woronczak. To jest
droga opisowa. Druga — to poetyka i §wiadomo$é artystyczna da-
nego okresu. To jest droga historyczna. O pierwszej byla tu juz
mowa, bede wiec teraz moéwita gtownie o drugiej i to pod katem
sylabotonizmu jako przedmiotu dyskusji.
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Kleska zupelna i natychmiastowa metrycznych teorii Nowaczyn-
skiego jest najlepszym dowodem, ze system wersyfikacyjny nie
moze ugruntowac sie i rozwingé w oparciu o wyimaginowane, wiec
nie fonologiczne, z falszywej sugestii teoretycznej wywodzace sie
elementy. Natomiast podjecie rytmotwoérczego wykorzystania czyn-
nikéw dotagd w ten sposéb nie wykorzystywanych lub malo wy-
korzystywanych, ale realnie istniejacych i dostatecznie wyrazistych
w jezyku, ma wszelkie szanse powodzenia. Nowy system nie wisi
w powietrzu, ma o co sie oprzeé. Tak bylo z sylabg, na ktérej —
jako na rytmotwoérezym elemencie — $wiadomie opart sie Bielski,
a tuz po nim Kochanowski, i ktéra zwyciezyla. Tak bylo ze stopowsa
gra mocnych i stabych zglosek w pierwszej pol. XIX w., ktéra tez
zwyciezyla, poniewaz akcent, a z nim akcentowane, mocne, i nie
akcentowane, slabe sylaby sg realnie istniejagcymi elementami jezyka
i mogg stuzy¢ jako czynniki rytmotwoéreze. Na tej podstawie i na
podstawie szczeg6towej analizy nalezy rozszyfrowywaé rytmike sy-
labotonizmu $cislego, a w pewnych wypadkach nawet wzglednego,
choé¢ bardziej grawitujacego ku tonizmowi. Czy wolno negowaé
heksametrycznosé Powiesci Wajdeloty dlatego, ze juz Woycicki jej
nie styszal? Przeciez styszal jg Mickiewicz, prozodysta wysokiej
klasy i w pelni §wiadomy swojego sposobu rytmicznego ksztaltowa-
nia akcentowanych i nie akcentowanych sylab. Zapewne heksa-
metryczno$é styszeli tez jemu wspélczesni, a dokladna analiza*
Powiesci Wajdeloty wykazuje istnienie w niej rygordéw, obcych
tonicznej swobodzie. Zbiegaja sie wiec tutaj dwa kryteria. Tym
bardziej dotycza one sylabotonizmu $cistego. Mlody Zaleski swoje
pierwsze sylabotoniczne utwory opatrywal schematami akcentowy-
mi, ktére istotnie w nich realizowal, jak niegdy$ Bielski realizowal
rozmiary sylabiczne znaczone przez siebie na marginesach. Schematy
Zaleskiego i jego postacie rytmiczne byly akcentowo-stopowe, a nie
akcentowo-zestrojowe. To juz drugi zbieg tych samych dwo6ch
argumentéw. Takze Czeczot umieszczal przy swoich piosenkach
schematy sylabotoniczne. Trzymal sie ich wiernie, a i one nie byly
zestrojowe; zestrojowo realizowal je roznie. Po raz trzeci to samo
stwierdzenie. I to sa dowody historyczne, poparte analizg opisowa,
wzglednie dowody z analizy, poparte argumentem historycznym,

* M. Dtuska, O wersyfikacji Mickiewicza. (Proba syntezy). Warszawa
19535. Z Prac Dyskusyjnych Komisji Naukowej Obchodu
Roku Mickiewiczowskiego PAN.
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wykazujace, ze za fundament sylabotonizmu uwazaé nalezy tok
akcentowo-stopowy, a nie akcentowo-zestrojowy. Sylabotonizm byt
pomyslany jako stopowy rytm z mocnych i slabych, i rzeczywiscie
tak byt realizowany. Taki jest.

Na tym koncze mojg wypowiedZz dyskusyjng. Pomimo swoich
znacznych rozmiaréw ogranicza sie ona tylko do spraw najwazniej-
szych. Sadze jednak, Ze dostatecznie wyjasnia stanowisko naukowe,
jakie zajelam jako autorka niektérych artykuléw drukujacego sie
tomu Sylabotonizm i jako jego wspédiredaktorka.

Krakéw, 20 V 1956.



