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Wprowadzenie

rytm
to jak żagiel postawiony
nad łódką strofy

Urszula Kozioł

Czym jest rytm? To z pozoru proste pytanie zaprzątało umysły
filozofów i uczonych od najdawniejszych czasów. Thomas Taig na
marginesie swoich filologicznych i muzykologicznych rozważań za-
pisał: „Rytm jest jednym z tych usłużnych terminów, co do których
większość ludzi żywi przekonanie, że rozumie je doskonale, lecz
nie dba o ich zdefiniowanie”1.

Matila C. Ghyka w pracy zatytułowanej Złota Liczba. Rytuały
i rytmy pitagorejskie w rozwoju cywilizacji zachodniej przywołał jedno
z najstarszych, ale też najbardziej trafnych określeń, wielokrotnie
cytowane w ciągu wieków, które sformułował Arystoksenos z Ta-
rentu: „Rytm to uporządkowanie określone odcinkami czasowy-
mi”2. Znane jest jeszcze jedno z ujęć Arystoksenosa, które mówi,
że „rytm jest porządkowaniem (lub określonego rodzaju porządko-
waniem) jednostek czasowych”3. Temporalny charakter oraz zasada

1 Cyt. za: W. R u d z i ń s k i: Nauka o rytmie muzycznym. Cz. 1. Kraków 1987,
s. 44.

2 M.C. G h y k a: Złota Liczba. Rytuały i rytmy pitagorejskie w rozwoju cywilizacji
zachodniej. Listem poprzedził P. V a l é r y. Posłowie M. E l i a d e. Przeł. I. K a -
n i a. Kraków 2001, s. 142.

3 W. R u d z i ń s k i: Nauka o rytmie muzycznym. Cz. 1..., s. 44.



uporządkowania stały się konstantami pojęcia rytmu do czasów
współczesnych. Jednak rytm, będąc zjawiskiem powszechnym,
przejawia się w niezliczonej różnorodności form i postaci,
kształtując odmienne nieraz spojrzenie na samą ideę rytmu.
W sposób wielostronny unaoczniała ten fakt multimedialna wysta-
wa w Musée d’Art Moderne Grand-Duc Jean Mudam w Luksem-
burgu, zatytułowana Out of Storage II. Rhythmes. Wizualno-instru-
mentalne prace artystów, tworzone na kanwie sekwencji
rytmicznych, ukazywały skomplikowaną naturę zjawiska rytmu,
ujawniając złożony charakter nakładających się, nieciągłych i dy-
namicznych toków rytmicznych, obecnych zarówno w przestrzeni
natury, jak i w życiu codziennym i społecznym oraz w procesach
i artystycznych wytworach sztuki4.

W XX wieku E.A. Sonnenschein, filolog klasyczny zainteresowa-
ny prozodią i poetyką antyczną oraz współczesną, w pracy zaty-
tułowanej Co to jest rytm zwracał przede wszystkim uwagę na psy-
chologiczny aspekt odczucia rytmu: „Rytm jest tą właściwością
ciągu zdarzeń zachodzących w czasie, która w umyśle obserwatora
wywołuje wrażenie proporcji między czasami trwania różnych zda-
rzeń bądź grup zdarzeń, z jakich ciąg się składa”5. Badacz rytmu
Pius Servien w eseju o rytmach tonicznych ujął to zjawisko jeszcze
bardziej esencjonalnie: „Rytm to periodyczność postrzeżona”6.
Rytm przestał być już zatem postrzegany jako obiektywna i ko-
nieczna własność świata, ale zaczęto podkreślać jego subiektywny
i psychologiczny charakter.

Psychologiczny charakter rytmu podkreślał także John Dewey,
którego zainteresowania koncentrowały się między innymi wokół
wielorakich aspektów doświadczenia estetycznego. Rytm, będący
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4 Out of Storage II. Rhythmes. Musée d’Art Moderne Grand-Duc Jean Mudam.
Luksemburg 18.06.2009—13.09.2009. Kurator: Marie-Noëlle Farcy, Clément Mini-
ghetti. Artyści: Francis Alÿs, Burt Barr, Yaima Carrazana Ciudad, ErikM, Rodney
Graham, Christian Marclay, Yazid Oulab, Pedro G. Romero.

5 E.A. S o n n e n s c h e i n: Co to jest rytm. Cyt. za: M.C. G h y k a: Złota
Liczba..., s. 142.

6 P. S e r v i e n: Essai sur les Rythmes toniques du Français. Cyt. za: M.C.
G h y k a: Złota Liczba..., s. 37.



dla niego przejawem „uporządkowanej zmienności w przejawach
energii”, w definicji utożsamiał z „regularnością pojawiania się nie-
których spośród wielu zmiennych elementów”7. „Dosłowne utożsa-
mienie rytmu — pisał — z powtórzeniami, z regularnym pojawia-
niem się identycznych elementów, prowadzi do statycznego lub
anatomicznego, a nie funkcjonalnego ich pojmowania. Natomiast
ujęcie funkcjonalne przedstawia powtórzenia i regularność po-
wrotów jako funkcję, jaką spełniają przyczyniając się, poprzez
energię poszczególnych elementów, do osiągnięcia całkowitego
i spełniającego doświadczenia. [...] Albowiem rytm pociąga za sobą
ciągłą zmienność”8. Dewey jednocześnie mocno podkreślał: „Po-
wtarzanie jednolitych jednostek w jednolicie równych odstępach
nie tylko nie jest rytmiczne, ale wręcz przeszkadza w doświadcza-
niu rytmu”9.

Wyraz „rytm”, greckie ρυθµος , łacińskie rhythmus, wywodzono
najczęściej od słowa rhéo– (ρεω), czyli ‘płynąć’, ‘spływać’, ‘falować’.
Wiązano je z praindoeuropejskim sreu, które wykazywało związek
z miarowym ruchem fal morskich10. W antycznej teorii rytmu wy-
różniano toki wiązane, regularne, izometryczne, nazywane forma
vincta, oraz toki niewymierne, nie wiązane, swobodne, czyli forma
soluta11. Wyniki nowszych badań wskazują, że wyraz „rytm” pocho-
dzi raczej od pierwiastka ρυ (ερυ) i nie oznacza płynięcia, lecz
wstrzymanie oraz ścisłe rozgraniczanie i limitowanie ruchu12. Rhy-
thmos można zatem porównać do sekwencyjnego, powtarzalnego
ruchu fali, wymierzanego przypływem i odpływem, a więc ruchem
wyznaczającym odwieczną miarę istnienia.

Do pojęcia rytmu nieciągłego, oznaczającego formę dystynk-
tywną, figurę proporcjonalną bądź układ, odwoływał się Émile
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7 J. D e w e y: Sztuka jako doświadczenie. Przeł. A. P o t o c k i. Wstęp I. W o j -
n a r. Wrocław 1975, s. 197.

8 Ibidem, s. 197—198.
9 Ibidem, s. 203.

10 T. K u r y ś: Rytm. Z dziejów terminu i pojęcia. W: Wiersz. Podstawowe kategorie
opisu. Cz. 1. Rytmika. Red. J. W o r o n c z a k. Wrocław 1963, s. 27—40.

11 W. R u d z i ń s k i: Nauka o rytmie muzycznym. Cz. 1..., s. 19.
12 Ibidem, s. 171.



Benveniste w książce Problèmes de linguistique générale, w rozdziale
zatytułowanym La notion de rythme dans son expression linguistique.
Pisał on, że rytm „określa formę w chwili, kiedy przyjmowana jest
ona przez to, co ruchome, mobilne, płynne, formę tego, co nie po-
siada konsystencji organicznej: odpowiada wzorcowi jakiegoś
płynnego elementu [...] Jest to forma chwilowa, improwizowana,
modyfikowalna”13.

Najbardziej wszechstronny i najpełniejszy wkład w dzieje poję-
cia rytmu zawdzięczamy Pitagorasowi oraz jego uczniom ze szkoły
pitagorejskiej, którzy przez następne wieki rozwijali nauki genial-
nego mistrza. Wbrew panującym wówczas przekonaniom, zakła-
dającym, że planety błąkają się w sposób przypadkowy i nieregu-
larny między nieruchomymi gwiazdami, pitagorejczycy utrzymy-
wali, że świat jest urządzony harmonijnie i panuje w nim ład oraz
regularna proporcja, układająca się na wzór matematycznie uzgod-
nionych interwałów muzycznych14. Stworzyli oni obraz kosmicznej
harmonii, w której poruszające się planety tworzą niesłyszalną dla
człowieka, doskonale zestrojoną muzykę sfer. „Góra, czyli niebo
wraz z gwiazdami i planetami — pisze Ryszard Przybylski — to sfe-
ra idealnego r y t m u. Dół, dno świata, to ziemski padół płaczu.
Góra to harmonia. Dół to chaos i zamęt. Pitagoras uważał, że zada-
niem człowieka jest zaprowadzenie ładu w swojej dziedzinie, tu na
dole, pod gwiazdami, oczywiście, na wzór ustanowionego przez
bogów porządku kosmicznego”15.

Zakładając w matematyczno-logiczny sposób, że kulista Ziemia
wraz z innymi planetami krąży wokół idealnego ośrodka systemu
planetarnego, Pitagoras oraz jego następcy stworzyli nowy obraz
wszechświata, któremu nadali nazwę kosmos, czyli ład. Jak pod-
kreśla Matila C. Ghyka, dla pitagorejczyków „Kosmos jest czymś
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13 É. B e n v e n i s t e: La notion de rythme dans son expression linguistique. Tłum.
A. D z i a d e k. Cyt. za: A. D z i a d e k: Rytm i podmiot w liryce Jarosława Iwasz-
kiewicza i Aleksandra Wata. Katowice 1999, s. 26.

14 Szczegółowo analizuje to zagadnienie w swojej pracy P. Ś w i e r c z: Jedność
wielości. Świat, człowiek, państwo w refleksji nurtu orficko-pitagorejskiego. Katowice
2008.

15 R. P r z y b y l s k i: To jest klasycyzm. Warszawa 1978, s. 13 (wyróż. — J.D.-P.).



uporządkowanym i zrytmizowanym”, poruszanym według liczby,
która „stanowi wieczną esencję rzeczywistości”16. Najważniejsze
odkrycie Pitagorasa, zawarte w jego „Świętym poemacie” Hieros
Logos, wyrażone zostało w stwierdzeniu: „Wszystko uporządkowa-
ne jest według liczby”. W znaczeniu pitagorejskim liczba, pojmo-
wana jako Liczba boska i Liczba-Idea, oznacza początek i zasadę
świata ujmowaną jako arche17. Słynny pitagorejski matematyk Ni-
komach z Gerazy we Wprowadzeniu do arytmetyki pisał na temat
powstania świata: „Pierwotny Chaos, nie mający porządku ani for-
my, ani niczego, co różnicuje według kategorii jakości, ilości itd.,
został uporządkowany i uładzony według Liczby”18.

W pitagorejskim, mistycznym pojęciu Liczby (znacznie róż-
niącym się od arabskiego traktowania wartości liczbowej) jest ona
zbiorem jedności bądź połączeniem monad, które poprzez syme-
trię i proporcję tworzą naturalny, matematycznie konieczny ciąg
liczb, układający się w postępie geometrycznym. Liczba to płynący
nurt, mawiano. Z tego też względu jedno z ujęć przedstawia liczbę
jako falę, wypływ monad, traktując ją jako ruchomą serię wy-
pływającą z jedności19. Ta wypływająca seria, periodycznie wyzna-
czana przez matematyczną proporcję, ustanawia porządek, który
jest miarą rytmu. Parafrazując Pitagorasa, można by powiedzieć, że
wszystko uporządkowane jest według rytmu, który przenika całość
wszechświata. Z tego też względu Rytm, należący do istoty Liczby,
jest zasadą arche. Jak pisze Ghyka, Grecy bez różnicy terminolo-
gicznej, wymiennie stosowali pojęcia: rytm i liczba, rhythmós i ari-
thmós, którym wskazywano wspólne pochodzenie od słowa rhéo–

(‘płynę’). „Rhythmós — czytamy w Złotej Liczbie... — odpowiada
jednak bardziej ‘symmetrii’ ciągu liczb, arithmós zaś — aspektowi
‘miary’”20.
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16 M.C. G h y k a: Złota Liczba..., s. 23.
17 W. S t r ó ż e w s k i: Ontologia. Kraków 2003, s. 257—260.
18 Cyt. za: M.C. G h y k a: Złota Liczba..., s. 23.
19 Ibidem, s. 26.
20 Ibiem, s. 139.



Jedną z najbardziej wpływowych osób, które zostały wtajemni-
czone w nauki bractwa pitagorejskiego, był Platon. Władysław Ta-
tarkiewicz pisze, że „Platon przejął bardzo wiele z teorii matema-
tycznej bytu, jak i z mistycznej teorii duszy; przejął też wszystkie
ich odkrycia astronomiczne, czynnik pitagorejski stał się jednym
z głównych składników jego systemu”21.

Podstawowym pojęciem Platońskiej filozofii przyrody jest Dusza
Świata, pojmowana jako zasada ruchu i energii samego życia.
Wprowadza ona ład, harmonię powszechną i regularność rytmicz-
ną we wszelkie istnienie. Paweł Siwek dopowiada: „Dusza świata
jest zasadą celowo uporządkowanych ruchów świata (34 c). Dusza
jest bowiem, według Platona, zasadą życia, a życie implikuje ruchy
ściśle przyporządkowane danemu celowi”22.

W Timajosie, najbardziej pitagorejskim z dialogów Platona, uka-
zany jest demiurgiczny akt stworzenia świata, który jest porządko-
waniem chaosu według miary, jaką ustanawia matematyczna pro-
porcja interwałów muzycznych, tworząca porządek harmonii23.
Świat, zbudowany w najdoskonalszym kształcie kuli, obdarzony
został przez Stwórcę Duszą, która jest życiodajnym, periodycznym
ruchem o charakterze rytmicznym:

Dał mu za to ruch fizyczny zastosowany do jego ciała, ten mia-
nowicie spośród siedmiu ruchów, który ma przede wszystkim
związek z rozumem i myślą; nadając mu obrót jednostajny
w tym samym miejscu, sprawił, że się kręci w koło. [...]
Co do Duszy, Bóg umieścił ją w środku ciała świata, rozciągnął
ją poprzez całe ciało, a nawet poza nie, i obwinął je nią. W ten
sposób utworzył niebo koliste, obracające się dokoła, jedyne, sa-
motne, lecz zdolne trwać o własnej mocy [...].

14 Wprowadzenie

21 W. T a t a r k i e w i c z: Historia filozofii. T. 1. Filozofia starożytna i średnio-
wieczna. Warszawa 1978, s. 60. Piszą także na ten temat: M.C. G h y k a: Złota
Liczba..., s. 20—24; B. D e m b i ń s k i: Teoria idei. Ewolucja myśli Platońskiej. Kato-
wice 2004, s. 159—160.

22 P. S i w e k: Przypisy. W: P l a t o n: Timajos. Kritias albo Atlantyk. Przeł.
P. S i w e k. Warszawa 1986, s. 164.

23 B. D e m b i ń s k i: Teoria idei..., s. 146—161.



Gdy cała konstrukcja Duszy została już dokonana zgodnie z jego
myślą, Stwórca rozciągnął wewnątrz niej całą część cielesną
łącząc [Duszę i ciało] przez ich środki i zharmonizował jedno
z drugim. [...]
Bóg postanowił utworzyć pewien obraz ruchów wiecznych i za-
jęty tworzeniem nieba, utworzył wieczny obraz bytu wiecznego,
nieruchomego, jedynego, i sprawił, że postępuje on według praw
matematycznych — nazywamy go Czasem. Dnie i noce, miesiące
i lata nie istniały zanim się zrodziło niebo: [...] Przeszłość
i przyszłość są normami zrodzonymi z Czasu24.

Istnienie człowieka, który podobnie jak świat jest tworem du-
chowo-cielesnym, także podlega oddziaływaniu stwórczego rytmu,
bogowie bowiem, jak czytamy w Timajosie, „wprowadzili periodycz-
ne ruchy duszy nieśmiertelnej do tych ciał, do których wpływa
i z których wypływa bez przestanku potok” (życia)25. Zadaniem
człowieka jest zestrojenie duszy jednostkowej z Duszą Świata, uzy-
skanie stanu eurytmii, która rodzi się z harmonijnej zgodności,
spajającego związku commodulatio26. Mówi o tym jeden z fragmen-
tów Timajosa:

Bóg wynalazł wzrok i obdarzył nas nim, abyśmy oglądając na
niebie periodyczne ruchy rozumu wykorzystywali je w obrotach
naszego rozumu, które są spokrewnione z tamtymi ruchami,
chociaż są one uporządkowane, a te w nas bywają niekiedy
zakłócane; [...] Harmonia bowiem, której ruchy są spokrewnione
z obrotami duszy istniejącymi w nas, nie przedstawia się
człowiekowi, który przy pomocy rozumu rozkoszuje się Muzami,
jako coś służącego do sprawiania mu głupich przyjemności, jak
się dzisiaj sądzi. Przeciwnie, Muzy nam ją dały dla porządkowa-
nia i uzgadniania ze sobą ruchów periodycznych, które popadły
w nas w nieład. Podobnie w tym samym celu te same Muzy dały
nam r y t m, aby pomagał nam w przypadkach nieumiarkowa-
nia i braku wdzięku widocznych w większości z nas27.
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24 P l a t o n: Timajos..., s. 41—45.
25 Ibidem, s. 53.
26 M.C. G h y k a: Złota Liczba..., s. 40.
27 P l a t o n: Timajos..., s. 59—60 (wyróż. — J.D.-P.).



Jak zauważał Matila C. Ghyka, „ta idea analogii, odpowiedniości
między strukturą (’Liczbą’) i r y t m e m Kosmosu oraz r y t -
m a m i człowieka, między makrokosmosem i mikrokosmosem,
jak zostaną one później nazwane, inspirowała i zapładniała przez
ponad dwa tysiące lat filozofię zarówno świecką, jak i religijną”28.

W II Księdze Praw zawarł Platon objaśnienie dotyczące rytmu,
które obok definicji Arystoksenosa stało się kanonicznym, wielo-
krotnie przywoływanym ujęciem tego zjawiska, będącym świadec-
twem starożytnej myśli filozoficznej. Sumuje się w nim wizja zgod-
ności i ładu oraz harmonijnego zestrojenia świata. Platon wyraził
swój pogląd w następującej formule: „[...] porządek w ruchach na-
zywa się r y t m e m”29. Definicja ta, do której wielokrotnie
nawiązywano, w sposób istotny wpłynęła na rozumienie zjawiska
rytmu w ciągu następnych stuleci.

Rytm jest także ważnym komponentem procesu twórczego, poj-
mowanego przez Platona jako maniczne wtajemniczenie, mania30.
Według tego filozofa poeta jako wybraniec Muz, czyli musikos, do-
stępuje boskiego natchnienia, które pozwala mu tworzyć sztukę
wieszczą. Wspomina o tym w dialogu Ion:

Wszyscy poeci, którzy dobre wiersze piszą, nie przez umiejęt-
ność to robią, nie przez sztukę: tylko bóg w nich wstępuje i oni
w zachwyceniu wszystkie te piękne poematy mówią, a pieśnia-
rze dobrzy tak samo. Jak korybanci nie przy zdrowych zmysłach
tańczą, tak i pieśniarze nie przy zdrowych zmysłach piękne owe
pieśni składają, tylko kiedy jeden z drugim wpadnie w harmonię
i w r y t m, w rodzaj szału, w zachwycenie [...]. A nie prędzej
potrafi coś zrobić, zanim bóg w niego nie wejdzie, zanim
zmysłów nie straci i nie pozbędzie się rozumu. [...] A dlatego im
bóg rozum odbiera i używa ich do swej posługi i wieszczów
i wróżbitów boskich, abyśmy, słuchając, wiedzieli, że to nie oni
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28 M.C. G h y k a: Złota Liczba..., s. 37 (wyróż. — J.D.-P.).
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t w i c k i. Warszawa 1958, s. 333 (wyróż. — J.D.-P.).
30 W. T a t a r k i e w i c z: Dzieje sześciu pojęć. Warszawa 2006, s. 113—116. Pla-
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stającą z umiejętności pisarskiej (techne).



sami mówią te bezcenne rzeczy; nie ci, których rozum odszedł,
tylko bóg sam mówi i przez nich się do nas odzywa31.

Odczucie rytmu przez wybranego musikos staje się warunkiem
tworzenia natchnionego, które wymaga zestrojenia się z harmonią
powszechną i Rytmem Duszy Świata. Autoinkantacja oraz dozna-
nie rytmu przychodzą jednak niejako z zewnątrz, z oddziaływania
Muz, pisał bowiem Platon: „Tylko z bożej łaski to jedno każdy ład-
nie robić potrafi, do czego Muza go popchnie; jeden dytyramby pi-
sze, drugi pochwały, tamten chóry mimiczne, ten heksametry,
a ów jamby” i dodawał: „Poza tym nic niewart każdy z nich. Im
tego przecież nie dyktuje sztuka, tylko siła bóstwa”32.

Władysław Tatarkiewicz zaznacza, że „mowa zdawała się Gre-
kom związana najściślej z melodią i r y t m e m, dzięki temu sztu-
ki działające mową, melodią i rytmem, sztuki słowne, muzyczne
i taneczne, włączali w zakres jednego pojęcia”33, określanego póź-
niej jako „trójjedyna chorea”. Elementem ekspresyjnym, przeni-
kającym i spajającym wszystkie trzy dziedziny chorei był rytm
współtworzący uporządkowaną periodyczność w czasie. Matila C.
Ghyka podkreśla jednocześnie, że „rytm tańca Grecy analizowali
i ujmowali w liczbach dokładnie tak samo jak rytm prozodyczny
bądź muzyczny (por. Platon Państwo); w takty o równym czasie
trwania grupowano gesty”34.

W antycznym pojmowaniu sztuki, dzielącym ją na artes liberales
i artes vulgares, poezja wraz z muzyką i tańcem zaliczane były do
tej pierwszej kategorii35. Artes liberales nazywano także sztukami
encyklicznymi, „tworzącymi krąg” sztuk wtajemniczonych. Poezja
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31 P l a t o n: Ion. W: I d e m: Hippiasz Mniejszy. Hippiasz Większy. Ion. Przeł.
W. W i t w i c k i. Warszawa 1958, s. 161—162 (wyróż. — J.D.-P.).

32 Ibidem, s. 162.
33 W. T a t a r k i e w i c z: Dzieje sześciu pojęć..., s. 92 (wyróż. — J.D.-P.).
34 M.C. G h y k a: Złota Liczba..., s. 145. Do tej antycznej teorii rytmu tańca

nawiązywał w XX wieku Émile Jaques-Dalcroze.
35 W starożytnej Grecji do artes liberales były zaliczane: gramatyka, retoryka,

logika, arytmetyka, geometria, astronomia oraz muzyka, którą rozumiano jako
teorię harmonii. Od czasów Poetyki Arystotelesa, który traktował poezję wyłącznie
jako umiejętność, zaczęła być ona zaliczana do grona sztuk.



i muzyka miały ponadto zdolność psychagogiczną, fascynowania,
oczarowywania i kierowania duszami słuchaczy36. Podobnie jak
w poezji, której przypisywano zadania moralne i edukacyjne (bel-
tius poiein — czynić ludzi lepszymi), również w muzyce doszukiwa-
no się wychowawczego działania, podkreślając jej ethos. „Celem
muzyki nie jest przyjemność, lecz służenie cnocie” — przekonywał
Atenajos37. Istotną rolę w tym procesie upatrywano w rytmie. Jak
przekonywał bowiem Damon, jeden z obrońców teorii pitagorej-
skiej, o którym wspomina historyk estetyki, „właściwy r y t m jest
znakiem uporządkowanego życia wewnętrznego i uczy ładu we-
wnętrznego. Śpiew i gra uczą młodzież nie tylko odwagi i umiarko-
wania, ale [...] także sprawiedliwości. Sądził — pisze Tatarkiewicz
— że zmiana form muzyki sięga tak głęboko, że musiałaby po-
ciągnąć za sobą zmianę ustroju państwowego”38.

W fundamentalnym dziele z zakresu muzykologii antycznej, za-
tytułowanym Muzyka w starożytnej Grecji, Martin L. West zaryso-
wuje szczegółowy obraz greckich codziennych zabaw, świąt
i obrzędów, w których muzyka wraz ze śpiewem i tańcem odgry-
wała obrzędową rolę. Wiele miejsca poświęcając zagadnieniom ryt-
mu, zwraca on uwagę, że rytm był dla Greków duszą muzyki39.
Uważali oni, że „same tony, z powodu niezróżnicowania swojego
ruchu, pozostawiają niejasne [wrażenie] plecenia melodii i wy-
wołują zamieszanie w umyśle: to element r y t m u wydobywa
z melodii jej charakter”40. Wyrażali także przekonanie, że melodia
jest żeńskim pierwiastkiem muzyki, natomiast rytm — męskim.

Ukazany w pracy Muzyka starożytnej Grecji bogaty zakres stoso-
wanych rytmów, różnicowanych dodatkowo miarą eolską, oraz wie-
lokrotne łączenie odmiennych rytmów obrazuje niezwykle wy-
kształconą kulturę muzyczną tamtego czasu. Jak pisze West,
„greckiemu kompozytorowi wybór r y t m u do pewnego stopnia
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36 W. T a t a r k i e w i c z: Dzieje sześciu pojęć..., s. 98.
37 I d e m: Historia estetyki. T. 1. Estetyka starożytna. Warszawa 1985, s. 91.
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ograniczały, jeśli nie narzucały, panujące konwencje i konkretna
tradycja gatunku. [...] Od czasów sofistów istniała cała nauka
o etosie poszczególnych rytmów. [...] Rozmaitym rytmom przypisy-
wano cechy estetyczne i moralne, częściowo na podstawie ich
istniejących związków z tańcami czy pieśniami o konkretnym cha-
rakterze”41. Rytm daktyliczny uznawano za podniosły i szlachetny,
jamby traktowano jako zbliżone do rytmu zwykłej mowy, mniej
dostojne trocheje były drepczące i taneczne. Przewaga długich sy-
lab wprowadzała rytm dostojny, pobudzający do wzniosłego unie-
sienia. Mieszane rytmy dawały efekt wzburzenia emocjonalnego
i zaniepokojenia duszy. Regularność rytmu, powtarzano, idzie
w parze z równowagą ducha. Największy rozkwit rozmaitości ryt-
micznej przypadł na VI i V wiek p.n.e., już jednak Arystoksenos
z ubolewaniem zauważał: „Starożytni bowiem w zakresie rytmiki
wprowadzali więcej zróżnicowania. Cenili przecież kunsztowną
różnorodność rytmiczną, a i odmiany akompaniamentu były wów-
czas bardziej zróżnicowane. Współcześni twórcy bardziej zwracają
uwagę na melodie, dawni zaś na rytmy”42.

Pitagorejska i Platońska nauka o muzycznej harmonii, symetrii
i proporcji interwałów, miarach liczb oraz zestrojach rytmicznych
oddziaływała na sztukę przez kolejne wieki. Jeszcze św. Augustyn
zauważał: „Podoba się tylko piękno, w pięknie zaś — kształty,
w kształtach — proporcje, w proporcjach — liczby”. W dialogu De
Ordine zapisywał: „Czy to w rytmie, czy w samej modulacji tonów
rządzą liczby”. Wzorując się na nim, Hugon ze św. Wiktora
w traktacie Musica enchiridiasis pisał: „Wszystko, co miłe, zarówno
w rytmach, jak i w ruchach rytmicznych, pochodzi wyłącznie
z liczby”43.

Ryszard Przybylski przekonuje, że renesans był ostatnią epoką
kultury, która nie kwestionowała idei harmonii świata. „Prawdziwa
katastrofa — pisze — zaczęła się na dobre w wieku XVII. Jej właści-
wym twórcą był Kartezjusz. [...] Otwierając erę autonomii rozumu,
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41 Ibidem.
42 Cyt. za: M.L. W e s t: Muzyka starożytnej Grecji..., s. 169.
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dał sygnał do powszechnej sekularyzacji wszystkich dziedzin życia
i do gruntownej krytyki mitów cywilizacji śródziemnomorskiej”44.
Epoka, która — jak pisze Przybylski — „podarła wielki testament
Pitagorasa”, doprowadziła do „demuzykalizacji świata”45. Odtąd
poeta klasyczny, na zawsze wygnany ze śródziemnomorskiego
mitu, skazany został na poszukiwanie zagubionej liry Orfeusza.

�

W XX-wiecznych refleksjach dotyczących rytmu zwracano
przede wszystkim uwagę na dwojaki charakter percepcji rytmicz-
nej, która uwarunkowana jest rytmem wewnętrznym i psycholo-
giczno-postrzeżeniowym człowieka. Ghyka, tłumacząc tę podwójną
zależność, wskazywał, że „strumień psychologiczny jest ciągły,
w sferze życia każde zjawisko jest ciągłe i nieodwracalne. Świat fi-
zyczny jest nieciągły”. Dlatego, jak pisze, „pulsację przepływu życia
wyznacza rytm nieciągły”46. Podobnego zdania jest Dom André
Mocquereau, badacz chorałów gregoriańskich, twórca nowoczesnej
teorii rytmu i założyciel solesmeńskiej szkoły badania rytmu. Dla
niego rytm nieregularny i swobodny, a więc w postaci forma soluta,
jest bardziej naturalny niż rytm odmierzany regularnie. Znawca
problematyki rytmu Pius Servien, zajmując się rytmami tonicznymi
w języku francuskim, swoje konkluzje sformułował następująco:

Rytm to periodyczność postrzeżona. Działa w tej mierze, w jakiej
tego rodzaju periodyczność zaburza w nas zwykły upływ czasu.
[...] Tak więc każde postrzegalne zmysłowo zjawisko periodyczne
odcina się od zespołu zjawisk nieregularnych [...] i samodzielnie
oddziałuje na nasze zmysły [...], tak że w końcu nasz oddech,
puls, nasze myśli i smutki zaczynają tańczyć w jakimś niedo-
strzegalnym, lecz uporczywym rytmie, którego wcześniej bodaj
nie słyszeliśmy47.
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44 R. P r z y b y l s k i: To jest klasycyzm..., s. 14—15.
45 Ibidem, s. 17.
46 M.C. G h y k a: Złota Liczba..., s. 143.
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Odwołując się do ustaleń Serviena, Matila C. Ghyka zauważa,
że rytm w poezji oraz muzyce ujawnia się na „tle osnowy, plecion-
ki następujących po sobie, przeliczalnych elementów”, do których
zalicza sylaby i stopy w prozodii oraz nuty i takty w muzyce. Ta
podstawowa, miarowa powtarzalność pozwala na pojawianie się
rytmów dynamicznych i nieciągłych:

[...] zarówno w prozodii, jak i w muzyce niemal zawsze znajduje-
my kilka nakładających się na siebie periodyczności, przy czym
rekurencja izochroniczna (następująca w równych odstępach cza-
su, jak tykanie zegara) stóp bądź taktów, sylab bądź nut jest
kanwą podstawową, poniekąd statyczną [...], po której biegają tu
i tam, nakładają się i kombinują periodyczności bardziej złożone,
stanowiące rytmy ‘dynamiczne’ sensu stricto. Te właśnie kanwy,
zbudowane z elementów przeliczalnych, umożliwiają notowanie
rytmów nieciągłych48.

Miarowa powtarzalność, która jest podstawą ujawniania się ryt-
mów dynamicznych, powiązana została ponadto z funkcją ciała, fi-
zjologicznym rytmem pracy serca. O poetyckim doświadczeniu,
które warunkowane jest miarową pulsacją ciała, wspominał Paul
Claudel:

Ekspresja dźwiękowa rozwija się w czasie, podlega tedy kontroli
przyrządu wybijającego miarę, licznika. Jest nim nasz wewnętrz-
ny metronom, który nosimy w piersi, nasza tętniąca życiodajna
pompa — serce [...]. Fundamentalny jamb: jedno uderzenie słabe,
jedno mocne49.

Izochroniczna pulsacja serca, jak mówi Ghyka: „kadencja fizjo-
logiczna”, staje się „akompaniamentem” dla zrodzonych z emocji
rytmów dynamicznych. One stają się źródłem twórczości lirycznej.
Jak przekonywał Claudel, fizyczne odczucie i poddanie się od-
działywaniu rytmu warunkują proces pisania:
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Polega on (tj. rytm) na ujętym w miarę pędzie duszy, posłusznym
zawsze tej samej liczbie, która wciąga nas niczym obsesja. Jest to
rodzaj poetyckiego tańca, w którym niejako splatamy się z pew-
ną, co najmniej z grubsza określoną, kombinacją liczbową. [...]
Poeta został wprawiony w ruch [...] przez jakieś pobudzenie ryt-
miczne oparte na powtarzaniu i rozkołysie słownym50.

Podobne wyznanie dotyczące odczucia rytmu, które wprowadza
w stan autoinkantacji, znajdziemy w twórczości Czesława Miłosza:

[...] wynalazłem sposób:

Rytmiczne kołysanie słów układanych, powtarzanych na ulicy,
w autobusie, w barach, na drogach,

A tym bardziej w półśnie rannych godzin, kiedy świadomość wy-
nurza się jak diabelska góra51.

Świadomość rozróżnienia metrycznego pulsu oraz rytmu we-
wnętrznego występującego w poezji towarzyszyła także refleksjom
Mieczysława Jastruna w szkicu zatytułowanym Ewolucje wiersza.
Zwracał w nim uwagę, że niektórzy

[...] nie mają ucha dla subtelnych różnic w zakresie tego samego
schematu metrycznego, nie czują r y t m u w e w n ę t r z n e -
g o, który za każdym razem nadaje inną intonację tym samym
miarom. [...] Falowanie rytmu, przycisków intonacyjnych, zawie-
szenia głosu, kadencje zdań, przeniesienia wyrazów do następ-
nych linii wiersza, wszystko to tworzy rytmiczne życie utworu
poetyckiego

i dodawał:

Metrum jest przecież tylko obcisłym i szczelnym strojem, ale
ciałem wiersza jest r y t m — i jego kształt i ruch decyduje o ży-
ciu wiersza52.
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Obserwacje podwójnego istnienia toków rytmicznych w postaci
forma vincta oraz soluta, pulsacji izometrycznej i swobodnej, a tak-
że nieciągłości rytmu i jego wewnętrznej dynamiki, prowadziły
w badaniach muzyki i poezji do wyraźnego wydzielenia zjawiska
metrum oraz rytmu. Kontrowersje, które nawarstwiały się wokół
obu tych terminów, pozostają nie rozstrzygnięte do czasów obec-
nych. „W zakresie rytmu nie posługujemy się jakąś zwartą, sku-
teczną i wszechstronną teorią [...] wieloznaczność terminu ‘rytm’
zniechęca wielu teoretyków do poszukiwania jego właściwego zna-
czenia” — pisze Witold Rudziński we wprowadzeniu do Nauki o ryt-
mie muzycznym, pracy, w której sumuje się dorobek jego wielolet-
nich studiów nad rytmem53.

�

W początkach XX wieku gwałtowny rozwój techniki, który
umożliwił konstrukcję aparatury pomiarowej służącej do monitoro-
wania zjawisk fizjologicznych człowieka, spowodował między inny-
mi niespotykany wcześniej wzrost zainteresowania problematyką
rytmu. Przyczynił się do tego przede wszystkim, jak ukazuje Mi-
chael Golston, wynalazek fonoskopu54. Przyrząd ten pozwalał na
obserwację zmian fizjologicznego rytmu w organizmie człowieka
dzięki fonicznemu zapisowi dokonywanemu w trakcie mówienia.
Fonoskop rejestrował wokalną wibrację mowy i wykreślał obraz
dźwięku w postaci linii na cylindrycznym bębnie. Szerokie zastoso-
wanie fonoskopu odegrało znaczącą rolę w psychologii, ale także
w dziedzinie sztuki, wysuwając na czołowe miejsce problematykę
eurytmii55.

W 1913 roku psycholog Christian Ruckmich, który przeprowa-
dzał eksperymenty fonoskopowe i koncentrował zainteresowania
wokół zjawiska rytmu, ogłosił wyniki swoich badań w „The Ameri-
can Journal of Psychology”. Jego zdaniem obserwacja rytmu u czło-
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wieka ma nie tylko znaczenie w psychologicznych badaniach emo-
cji, afektu, umiejętności koncentracji, ale równie ważna staje się
w odniesieniu do związków z muzyką, literaturą, gimnastyką i pe-
dagogiką. W tym samym roku Ezra Pound na łamach czasopisma
„Poetry” opublikował artykuł zawierający jego słynne literackie
credo „absolute rhythm”, inicjując ożywioną i długotrwałą debatę
na temat sztuki poetyckiej56.

W 1926 roku w Genewie na I Kongresie Rytmu Ernst Lévy
przedstawił wnikliwą analizę rytmów prozodycznych i muzycz-
nych. Rozróżnił on pojęcia „metrum” i „rytm”, które odniósł do
dwóch różnych funkcji fizjologicznych: metrum odpowiada nor-
malnej częstotliwości pracy ludzkiego serca (ok. 80 uderzeń na mi-
nutę), rytm zaś oddechowi, będącemu prawzorcem procesu ryt-
micznego (powolny, głęboki oddech trwa mniej więcej 12 sekund,
co odpowiada czterem taktom na 4/4, po 3 sekundy na każdy
takt). Lévy wyróżnił także dwa rodzaje właściwego rytmu — nor-
malną formę prymarną, jambiczną (z akcentem na wydechu) oraz
rytm trocheiczny (z przyciskiem na wdechu), który towarzyszy
wyjątkowym stanom psychicznym i fizjologicznym. Podstawowa
obserwacja, na której oparta została główna teza jego wystąpienia,
wyrażała się w stwierdzeniu, że „r y t m jest ze swej istoty nieme-
tryczny, jego regulacja to skutek oddziaływania metrum”57.

Rozgraniczenie metrum i rytmu bardzo wyraźnie zaznaczyło się
w nauce europejskiej, zwłaszcza w pracach E. Sieversa, F. Sarana,
E.W. Scripture’a i A.W. de Groota, wyrastających z obszaru fone-
tyki eksperymentalnej. Doprowadzili oni do przewartościowania
klasycznych pojęć wersologii, traktując rytm jako pojęcie nadrzęd-
ne oraz szersze i bogatsze, metrum zaś jako czynnik schematyczny
i nieobligatoryjny58. Scripture postulował nawet zupełne odrzuce-
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56 Książka M. Golstona pt. Rhythm and Race in Modernist Poetry and Science
w znacznej części poświęcona jest analizie zagadnienia rytmu w poezji Ezry
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57 M.C. G h y k a: Złota Liczba..., s. 330.
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nie pojęcia metrum. Stanowisko takie podzielają także autorzy
współcześnie prowadzonych badań rytmu, opartych na metodach
akustycznych, skupiających się na obserwacji figur dźwięko-
wych59.

Przeciwstawienie pojęć „metrum” i „rytm” obecne było w pra-
cach rosyjskiej szkoły formalnej, zwłaszcza B. Tomaszewskiego,
według którego metr należy do konstant formy wierszowej, a rytm
jako realne brzmienie utworu podlega fonetycznej analizie wypo-
wiedzi. Dla Tynianowa metr, funkcjonujący jako zasada organi-
zująca, to istotny czynnik rytmu wiersza. Jak tłumaczy Maria Rena-
ta Mayenowa, metr stanowi dla niego „zasadę dynamicznego
grupowania, porządkowania materiału i może być rozpoznany, jeśli
jest dany nawet nie jako bezwyjątkowy system konstant, ale
choćby jako znak tego systemu [...] w postaci impulsu metryczne-
go, właściwie w postaci nastawienia na metr”60.

W strukturalnych badaniach wiersza, różnicujących pojęcia me-
tru i rytmu, Roman Jakobson, posługując się terminami „wzorzec
wersowy” i „przypadek wersowy”, zjawisko rytmu postrzegał w in-
dywidualnej perspektywie wypowiedzi. W artykule Poetyka w świe-
tle językoznawstwa swój pogląd wyraził następująco: „Nie będąc by-
najmniej abstrakcyjnym, teoretycznym schematem, metr — albo
explicite w z o r z e c w e r s o w y (verse-design) — leży u podstaw
struktury każdej poszczególnej linijki wersowej, albo — w termino-
logii logicznej — każdego p r z y p a d k u w e r s o w e g o (verse-
-instance). [...] Wzorzec wersowy determinuje inwarianty przypad-
ków wersowych i określa granice wariacji. [...] Wzorzec wersowy
jest wcielony w przypadki wersowe. Swobodną wariację tych
przypadków określa się zwykle nieco wieloznacznym terminem
‘rytm’”61.

W Polsce bliski poglądów Jakobsona pozostawał Franciszek Sie-
dlecki. Wcześniejsze prace polskich autorów — Michała Rowińskie-
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go, Jana Łosia, Kazimierza Wóycickiego, Karola Zawodzińskiego —
nie rozgraniczały pojęć „metr” i „rytm” bądź utożsamiały je62. Sie-
dlecki, który był przedstawicielem strukturalistycznej teorii języka
i fonologicznej koncepcji badań wersologicznych, pisał: „Metr — to
‘specjalna forma rytmu’, a mianowicie rytm całkowicie regular-
ny”63. W szkicu O rytmie i metrze zwracał uwagę na powszechność
doświadczania obu uszeregowań w codziennym życiu, przekonu-
jąc: „Metr nie jest jakimś ‘idealnym’, abstrakcyjnym zjawiskiem —
jest równie realny, jak w ogóle wszelka reakcja organizmu, jest ar-
cyrealną postawą psycho-fizjologiczną, zajętą przez organizm wo-
bec złożonego kompleksu bodźców o swoistej następczej konfigu-
racji. W wypadku rytmu motorycznego, a więc rytmu mowy,
marszu, tańca, można do metru zastosować nazwę — p a t t e r n -
- b e h a v i o u r”64. W Studiach z metryki polskiej pisał:

Rytm — to szereg periodyczny, to powtarzanie się pewnych
układów bodźców, to wreszcie oczekiwanie powtórzenia. ‘Rytm
niemetryczny’ — to oczekiwanie którejkolwiek z wielu różnych
konfiguracji, oczekiwanie ‘wieloznaczne’. Metr — to oczekiwanie
jednoznaczne, oczekiwanie właśnie takiej, a nie innej konfigura-
cji, oczekiwanie zupełnie dokładnego powtórzenia. Metr — to
strumień bodźców, ujętych w karby zupełnej regularności, stru-
mień bodźców o trwałej następczej osnowie, wyznaczonej przez
k o n s t a n t y t e g o s t r u m i e n i a, tj. przez c z y n n i k i
m e t r y c z n e65.

W szkicu Z dziejów naszego wiersza percepcję utworu lirycznego
przedstawiał Siedlecki jako „strumień mowy metrycznej”, który
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62 Zob. na ten temat: T. K u r y ś: Rytm. Z dziejów terminu i pojęcia..., s. 30—37;
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64 Ibidem, s. 138.
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Z dziejów terminu i pojęcia..., s. 38.



płynie trzema nurtami: „[...] podstawowym nurtem metru żło-
biącego łożysko całego strumienia, zmiennym prądem wolnego ryt-
mu, jednostajnym potokiem elementów nierytmicznych”66.

Odmienną postawę w polskich badaniach wersologicznych przy-
jęła Maria Dłuska, według której pojęcie metru może odnosić się
wyłącznie do zjawisk iloczasowej poezji antycznej. Rytm, zdaniem
tej badaczki, w sposób jednorodny charakteryzuje wszystkie te zja-
wiska, które określano terminami „rytm” i „metrum”67. Objaśniając
rytm wiersza, wyróżniła wzorzec rytmiczny oraz rytmy ornamen-
tacyjne, które są wtórnie naddane. W Studiach z historii i teorii wer-
syfikacji polskiej pisała: „Metrum jest tym rytmem w wierszu, na
którym skupia się maximum każdorazowego oczekiwania powta-
rzającej się postaci [...]. Ale jest to rytm i nic innego”68.

Stanowisko rezygnujące z pojęcia metru przyjęła także Lucylla
Pszczołowska, która w tomie prac poświęconych rytmice polskiego
wiersza pisała: „Zespół cech elementów językowych, które w takim
samym układzie lub liczbie powtarzają się stale w każdym kolej-
nym wersie utworu poetyckiego, nazywa się wzorcem rytmicznym
tego utworu. W tym samym znaczeniu używa się w rosyjskiej i za-
chodnioeuropejskiej nauce o wierszu terminu ‘metr’, pojawiającego
się i w polskich opracowaniach, zwłaszcza dawniejszych”69.

Ujednolicone pojęcia metrum, rytmu i wzorca rytmicznego przy-
jęły się w polskiej nauce o literaturze. W Słowniku terminów literac-
kich hasło Rytm definiowane jest między innymi w następujący
sposób:

[...] występująca w przebiegu tekstu uchwytna powtarzalność
ekwiwalentnych pod względem budowy językowej, zwłaszcza
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prozodyjnej, segmentów mowy pełniących rolę rytmicznych jed-
nostek [...]. Wszystkie regularne systemy wierszowe oraz ich
nieregularne warianty, [...] niezależnie od istniejących między
nimi różnic, opierają się na zasadzie rytmiczności, natomiast
wiersze wolne zasadę tę uchylają, modyfikują lub też wprowa-
dzają epizodycznie. [...] Każde wyraziste odstępstwo od wzorca
rytmicznego może mieć walor semantyczny70.

Pojęcie „metrum” w Słowniku terminów literackich tłumaczone
jest między innymi jako: „2. to samo co wzorzec rytmiczny, zwłasz-
cza w odniesieniu do wiersza sylabotonicznego”71.

Przyjęta teoria rytmu i wzorca rytmicznego znalazła bardzo do-
bre oparcie w badaniach prowadzonych metodami matematyczny-
mi zarówno w lingwistyce, jak i poetyce. W pracy zbiorowej zaty-
tułowanej Poetyka i matematyka, w artykule wstępnym Możliwości
i niebezpieczeństwa metod matematycznych w poetyce Maria Renata
Mayenowa postulowała potrzebę rozwinięcia badań filologicznych
uprawianych metodą algebraiczną bądź statystyczną72. W zakresie
badania wzorców rytmicznych wiersza z zastosowaniem metod ma-
tematycznych powstały artykuły Jerzego Woronczaka Rytmika ak-
centowa sylabowca73, Lucylli Pszczołowskiej Długość wersu a budowa
zdania74 i Aleksandra Kondratowa Czterostopowy jamb N. Zabłockiego
i niektóre zagadnienia statystyki wiersza75. Metodą statystyczną po-
służył się także Stanisław Balbus, badając rytmikę wierszy Zyg-
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70 A. O k o p i e ń - S ł a w i ń s k a: Rytm. W: Słownik terminów literackich. Red.
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munta Krasińskiego76, oraz Wanda Sadowska, analizując rozmiary
wersowe i ich realizację rytmiczną w poezji grupy Skamandra77.

W tym samym czasie, a nawet w tych samych publikacjach
książkowych drukowane były artykuły zagranicznych autorów, któ-
rzy wzorzec rytmiczny tłumaczyli jako metr, na przykład w Poetyce
i matematyce, w artykule Jerzego Levý’ego W sprawie ścisłych metod
analizy wiersza zebrane zostały obliczenia „nacisku metru na wyra-
zowy skład wersu”78. Znane były także rozprawy Morrisa Halle
i Samuela Jaya Keysera Teoria metru79 oraz Andrieja Kołmogorowa
O badaniu metru i jego wariantów rytmicznych80.

Formalne i strukturalne badania schematów rytmicznych w wer-
sologii, coraz bardziej wyabstrahowane od praktyki twórczej, spo-
tykały się z krytyką ze strony poetów. Mieczysław Jastrun na
przykład z irytacją notował: „Nauka o wersyfikacji stała się nie-
omal wiedzą tajemną, jak wyższa matematyka i fizyka. [...] nie ule-
ga wątpliwości, że badania nad wierszem ograniczające się do ana-
lizy ściśle formalnej dalekie są od uchwycenia istoty zjawiska,
krążą wokół niego bezradnie, smakując poszczególne wyrażenia
i pocieszając się schematem metrycznym. [...] W dziejach wersyfi-
kacji niemałą zdobyczą było pierwsze odróżnienie mechanicznego
prawa układu metrycznego od zmiennej funkcji rytmu. U nas rolę
‘czynnika niemetrycznego, rytmicznego’ podkreślił Franciszek Sie-
dlecki. Ale dla badaczy wiersza nie te sprawy są istotne; sprawy
akcentu, transakcentacji, sylabiki i toniki zajmują główne miejsce
w ich rozważaniach, podbudowanych długimi studiami”81.
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Przyjęte przez Jastruna ekspresywne pojęcie lirycznego rytmu
pozwalało mu nakreślić horyzont badań związanych z rytmiczno-
ścią w poezji. „Badacze wiersza — przekonywał — jeśli ich analizy
konstrukcji metrycznej mają doprowadzić do jakichś wniosków,
a nie być tylko teorią najzupełniej abstrakcyjną, musieliby się
zmienić raczej w badaczy znaczeń wiersza i mówiąc o jego budo-
wie za każdym razem określać wartości bardzo odległe od zagad-
nień strukturalnych”82. Badanie schematów metrycznych i ich rela-
cji w stosunku do rytmu, jak chciałby Jastrun, powinno być
ukierunkowane na semantykę utworów lirycznych i prowadzić do
odkrywania „znaczeń wiersza”. Projekt taki, uwzględniający warto-
ści semantyczne poszczególnych utworów lirycznych, prowadzi do
pojęcia rytmu jednostkowego, przynależnego wyłącznie do kon-
kretnej realizacji poetyckiej. „Życie rytmu — pisał Jastrun — w ra-
mach reguły metrycznej nie jest dość zbadane i prawdopodobnie
nie jest to w pełni możliwe. Wymagałoby takie badanie analizy
mnóstwa przykładów, gdyż życie wiersza jest związane najściślej
ze znaczeniami”83. Nowsze badania wersologiczne wiersza
w znacznej mierze spełniają te oczekiwania. Prace Artura Grabow-
skiego i Witolda Sadowskiego, przywracające rozłączność metrum
i rytmu, podkreślają przede wszystkim semantyczny aspekt formy
wierszowej84.

Badaczem literatury, który, podobnie jak Jastrun, podkreślał
funkcję semantyczną formy wersowej, był Czesław Zgorzelski.
W analizach liryki wyraźnie odwoływał się do rozróżnienia pojęć
metrum i rytmu, przy czym rytmowi nadawał szerokie znaczenie,
akcentując jego literacką, a nie muzyczną proweniencję: „Rytm jest
— oczywiście — zjawiskiem powszechnym. [...] Rytm utworu lirycz-
nego jest rytmem ‘literackim’”85. Relacje między rytmem i metrum
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w tekście poetyckim tłumaczył następująco: „Rytmiczność wiersza
kształtują zatem zarówno czynniki unormowanego rozwoju wypo-
wiedzi (metrum), jak i niemetryczne zjawiska swobodnej realizacji
językowej. [...] Poczucie rytmiczności danego utworu rodzi się
przeto nie tylko z metrycznego szeregowania podstawowych jed-
nostek wiersza, jakimi są słowa, czy ściślej mówiąc ‘zestroje ak-
centowe’, ale także z realnego ‘zapełniania’ miejsc metrycznie do-
wolnych, jak też z wzajemnego stosunku dwu podstawowych reguł
układu owych ‘zestrojów’ w większe związki językowe: metryczne
i składniowe”86. Jednocześnie dodawał: „Określenie samego tylko
metrum danego utworu bardzo niewiele jeszcze mówi o jego ryt-
mie”87. Analizując ekspresywną rolę rytmu w poezji współczesnej,
która rezygnowała z efektów metrycznego uporządkowania, po-
strzegał jego oddziaływanie „w ramach ‘naturalnego’ rytmu języ-
ka”. Rytm języka otwiera szerokie i wielorakie możliwości kształto-
wania rytmu poetyckiego, „wprowadza nieraz — pisał Zgorzelski —
zastępczo metryzowany rytm innych elementów wypowiedzi: okre-
ślonego porządku segmentów składniowych, celowego następstwa
obrazów metaforycznych, wyrazistego ładu w kolejnych etapach
rozwijania wątku lirycznego, świadomie realizowanej metody wyli-
czania i innych tym podobnych czynników rytmiczności”88. Zna-
czenie rytmu w poezji lirycznej postrzegał badacz przede wszyst-
kim w powiązaniu z funkcją semantyczną tekstu. W poezji — pisał
— „rytm — wespół z elementami semantyki — decyduje [...] o indy-
widualnym obliczu utworu”89.

Semantyczną funkcję rytmu w utworze lirycznym podkreślał
także Ireneusz Opacki w szkicu Mówione rytmem90. W interpretacji
wiersza Juliana Tuwima Zadymka wskazywał, że znaczenie jest
w nim przekazywane przez rytm i dźwięk, które wspólnie tworzą
„dwuwymiarową płaszczyznę glosolaliczną”. Szczegółowo poddając
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analizie rytm wiersza, Opacki obserwował „spięcie między tokiem
anapestowym, narzuconym przez przyjęty schemat metryczny —
i tokiem amfibrachowym, narzuconym przez realizujące anapest
wyrazy”91. Powtarzająca się w utworze „figura rytmiczna” prowa-
dzi do wykrystalizowania się zjawisk semantycznych i sprawia, że
„rytm poczyna mówić. Mówić o energii i jej wygasaniu. [...] O bez-
nadziejności, w której wygasa nadzieja”92.

Mieczysław Jastrun w swoim szkicu zatytułowanym Ewolucje
wiersza, zapisywanym „na podstawie doświadczenia poetyckiego”
i „z punktu widzenia psychologii twórczości”, sformułował między
innymi pogląd na rytm poetycki, który postrzegał jako czynnik
nadrzędny w stosunku do reguły metrycznej. „Rytm — pisał — jest
wewnętrznym rysunkiem metrum, jest jego zawsze indywidualnym
oddechem, jest w dobrym wierszu przezwyciężeniem schematu,
jest wolny, mimo że w więzach strof i rymu, prawidła nie prze-
szkadzają mu, przeciwnie, są podnietą do wolnej gry wyobraźni.
Ważne jest nie ograniczające prawo, lecz to, co mu się wymyka
wbrew ustalonemu porządkowi”93. Ekspresywne pojęcie rytmu,
który „przezwycięża” i „wymyka się” rygorom metrum, prowadziło
go do sformułowania problematyki „p s y c h o l o g i i układów
metrycznych”. Swoje zainteresowania w zakresie badań liryki, zo-
gniskowanych na problematyce rytmu, precyzował następująco:
„Jest więc w naturze układów metrycznych coś, czego nie da się
ująć w system ani wyjaśnić bez uciekania się w sferę nie podle-
gającą prawu równej ilości zgłosek, regule powtarzalności dźwięku.
[...] Interesuje mnie sprawa r y t m u w poezji od strony współist-
nienia w wierszu żywiołu znaczeniowego z melosem i konsekwen-
cje tego współżycia uważam za istotniejsze dla czytelnika nie obez-
nanego z tajemniczą terminologią teoretyków wiersza”94. Badanie
rytmu utworów lirycznych w ujęciu, jakie proponował Jastrun, wy-
myka się wyłącznej dominacji wersologii i przechyla się w stronę
prozodii tekstu, stając się częścią zagadnień z zakresu poetyki.
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W podobny sposób rolę układów rytmicznych w liryce postrze-
ga Seamus Heaney, który dokonuje odróżnienia rzemiosła od tech-
niki. „Rzemiosło to coś, czego możemy się nauczyć podczas lektu-
ry innych wierszy. Rzemiosło to umiejętność wytwarzania. [...]
Technika — jak ja ją określam — to nie tylko sposób, w jaki poeta
traktuje słowa, posługuje się metrum, rytmem i materiałem leksy-
kalnym; technika wymaga także od poety określenia jego postawy
wobec życia, określenia jego prywatnej rzeczywistości. [...] Techni-
ka opatruje fakturę wersów znakiem wodnym podstawowych wzo-
rów percepcji, głosu i myśli, jest sumą twórczych wysiłków umysłu
i ciała zmierzających do oddania treści doświadczenia w jurysdyk-
cję formy”95. Dlatego też Heaney, który obserwuje relację między
„niemal fizycznymi operacjami poety w trakcie ‘komponowania’
a muzyką ukończonego wiersza”, o swoich zainteresowaniach
mówi następująco: „Chcę badać sposób, w jaki pewne stany i ru-
chy w umysłowej wylęgarni poety (‘the poet’s incubating mind’)
oddziałują na postawę (‘posture’) głosu i r y t m i c z n e ruchy
w języku wiersza. Chcę zobaczyć, jak daleko możemy się posunąć
w poszukiwaniu źródła muzyki charakterystycznej dla jakiegoś
poety”96. U podstaw aktu twórczego leży doświadczenie, które jest
także doświadczeniem rytmu ciała przeniesionym do tekstu i zapi-
sanym w melosie wiersza. Poszukiwanie „źródła muzyki charakte-
rystycznej dla jakiegoś poety” prowadzi do odkrywania ekspresyw-
nego rytmu prozodycznego w utworze lirycznym.

Philip Hobsbaum w swojej książce Metre, Rhythm and Verse Form
odwołuje się do wprowadzonego przez Heaneya pojęcia „techni-
ka”97. Podobnie jak Heaney, Hobsbaum podkreśla, że najważniej-
szym komponentem wiersza jest dźwięk, warstwa prozodyczna
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95 S. H e a n e y: Wczuć się w słowa. Przeł. A. S z u b a. W: S. H e a n e y: Za-
wierzyć poezji. Wybór i oprac. S. B a r a ń c z a k. Kraków 1996, s. 38—39.

96 S. H e a n e y: Preoccupations (Selected Prose 1968—1978). Przeł. A. van
N i e u k e r k e n. Cyt. za: A. van N i e u k e r k e n: Ironiczny konceptyzm. Nowo-
czesna polska poezja metafizyczna w kontekście anglosaskiego modernizmu. Kraków
1998, s. 134.

97 P. H o b s b a u m: Metre, Rhythm and Verse Form. London and New York
1996, s. 6.



w poezji, która często ujawnia się, zanim poeta odnajduje słowa dla
wyłaniającej się w umyśle kompozycji. Heaney mówi o tym nastę-
pująco: „Technika jest tym, co sprawia, że ten pierwszy ruch
umysłu wokół słowa, obrazu czy wspomnienia ma szanse zaowoco-
wać artykulacją, artykulacją niekoniecznie w znaczeniu dyskursu
czy eksplikacji, ale w kategoriach potencjalnej zdolności do har-
monijnej autoreprodukcji. [...] O wszystkim decyduje fraza
przed-słowna, zdolność przekształcenia czujnego, ale mglistego
i niedookreślonego przeczucia w myśl, motyw albo frazę”98. Jak
przekonuje Hobsbaum, kluczem do tej muzycznej kompozycji, wy-
rastającej z doznawanego przeczucia, jest rytm. To właśnie rytm
często decyduje o kształcie słownym wiersza. Zastanawiając się
nad różnicą pomiędzy metrem i rytmem, Hobsbaum pisze, że „metr
jest podstawowym planem albo zarysem rytmicznej struktury.
Może nadawać wstępny sens wiersza, ale jest raczej początkiem
wypowiedzi niż jej procesem. To rytm nadaje życie metru”99. Tekst
utworu lirycznego wykracza poza schemat metryczny właśnie dzię-
ki aktywności rytmu, który wywołuje ruch wiersza, stąd za Hobs-
baumem można powiedzieć: „Metr jest projektem; rytm zamiesz-
kałym budynkiem. Metr jest szkieletem; rytm funkcjonującym
ciałem. Metr jest mapą, rytm lądem”100. Zawarty w warstwie prozo-
dycznej wiersza rytm staje się źródłem poruszenia, dzięki któremu
powstaje ruch tworzenia się znaczeń i budowania sensu tekstu.

Koncepcja rytmu również pojętego jako „forma ruchu”, „szcze-
gólna konfiguracja ruchomego”, która wykracza poza schemat me-
tryczny wiersza, obecna jest w teorii rozwijanej przez Henri
Meschonnica101. Dla niego rytm, jak tłumaczy, jest „pewnym prze-
chodzeniem, przechodzeniem podmiotu w mowę, przechodzeniem
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sensu [...]. Rytm, jak pożądanie, jest nie znany podmiotowi pisa-
nia. Ten podmiot nie panuje nad nim. Oto dlaczego rytm wykracza
poza metrum”102. Opierając się na pracach Benveniste’a i de Saus-
sure’a, Meschonnic definiuje rytm jako „organizację cech, poprzez
które signifiants językowe i pozajęzykowe (zwłaszcza w komunika-
cji oralnej) wytwarzają specyficzną, różną od sensu leksykalnego
semantykę [...] Te cechy mogą być rozmieszczone na wszystkich
‘poziomach’ mowy: akcentowych, prozodycznych, leksykalnych,
syntaktycznych”103. Dokonując krytyki tradycyjnych sposobów
analizy wersologicznej, badacz proponuje rozszerzone pojęcie ryt-
mu i umiejscawia jego oddziaływanie także w warstwie prozodyj-
nej. W pracy Critique du rythme swoje stanowisko Meschonnic
tłumaczy następująco: „W wąskim ujęciu rytm jest akcentowy,
w odróżnieniu od prozodii — organizacji samogłoskowej,
spółgłoskowej. W szerokim ujęciu, jakiego używam tu najczęściej,
rytm obejmuje prozodię. A w mowie — także intonację. Organi-
zując w jedną całość efekt znaczący i znaczenie dyskursu, rytm
jest samą organizacją sensu w dyskursie”104. Jak tłumaczy Adam
Dziadek, „rytm w definicji Meschonnica nie jest opisany w katego-
riach formalnych, ale traktowany jest jako ‘organizacja sensu’
w tekście literackim. Jego analiza dokonuje się w dwóch planach:
syntagmatycznym (analiza ‘kontrastów sekwencji rytmicznych’)
i paradygmatycznym (tożsamość sekwencji rytmicznych, serii —
łańcuchów prozodycznych, figur prozodycznych — odbicia, echa
spółgłoskowe; rekurencje — nawroty, które układają się w tekście
transwersalnie, poprzecznie)”105.

Opierając się na metodzie badania rytmu Meschonnica, wzboga-
conej semiotycznymi koncepcjami Julii Kristevej, Adam Dziadek
analizował twórczość liryczną Jarosława Iwaszkiewicza i Aleksan-
dra Wata, obserwując w niej kształtowanie się rytmu i podmiotu.
W sferze jego zainteresowania, jak wyjaśnia, pozostaje „podmiot,
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104 Ibidem.
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który może się ujawnić np. przez rytm danego wiersza, wytwa-
rzający specyficzny efekt znaczący (signifiance) lub ‘znaczącą’ prze-
strzeń tekstu. To właśnie rytm jest tym elementem, który pozwala
odróżniać i rozpoznawać głosy różnych poetów. Jest on zawsze je-
dyny i niepowtarzalny w przypadku każdego pisarza”106.

Dla Julii Kristevej rytm jest wewnętrzną własnością języka. Ba-
daczka, krytycznie odnosząc się do tradycyjnych badań wersolo-
gicznych, opierających się na rozróżnieniu wersu oraz zdania
i przyznających schematom metrycznym swoistą autonomię, pod-
kreśla, że autonomia ta jest całkowicie względna, ponieważ me-
trum w poezji klasycznej w rzeczywistości podlega przymusom
melodycznym języka w jego różnych etapach historycznych. Kri-
steva rozróżnia „przymus gramatyczny”, któremu podporządkowu-
je się ego kartezjańskie, oraz „przymus metryczny”. Metrum kla-
syczne stosuje się do własności semiotycznych inherentnie
przynależnych do sfery fonicznej języka, tworzących artykulację
uprzednią względem komunikacji i sensu. „Można zatem pojmo-
wać teraz rytm — czytamy w La Révolution du langage poétique — nie
tylko jako klasyczną metrykę wersyfikacyjną, ale też jako imma-
nentną właściwość funkcjonowania mowy, która jest głębsza niż
struktura głęboka artykułująca następstwa linearne. Ten ‘głębszy’
mechanizm, genotekst, posiada zdolność aplikowania najmniej-
szych elementów znaczących, morfofonemicznych, w sposób nie-
skończony, po to, aby móc generować przedmioty semiotyczne”107.

Elementy morfofonemiczne, poddane oddziaływaniom rytmu,
ustanawiają sieć semiotyczną w postaci aliteracji i paragramów
Saussurowskich. Jak pisze Kristeva, „ta inna rytmiczność świadczy
o autonomii wyraźniej zaznaczonej w porównaniu z systemem języ-
ka oraz odsyła do procesów przemieszczeń i kondensacji porządku
nieświadomości. Można przyjąć, że schematy metryczne zależą od
przedświadomości, ponieważ są zdeterminowane w rzeczywistości
przez system języka, podczas gdy układ semiotyczny, o który cho-
dzi, jest bardziej bezpośrednio złączony z przepływami instynktow-
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nie nieświadomymi. Kombinatoryka, która się więc ustanawia po-
między fonemami (lub grupami fonicznymi) i wartościami seman-
tycznymi, tworzy układ uzupełniający schemat prozodyczny”108.

Kristeva podkreśla także zasadniczą przemianę wypowiedzi li-
rycznej, której konsekwencją staje się odrębność nowoczesnej poe-
zji niemetrycznej od tworzonej tradycyjnie. Ta radykalna zmiana
w zakresie poetyki prowadzi do odmiennego kształtowania rytmu.
„Prozodia klasyczna — pisze badaczka — jest, w systemie praktyki
dyskursywnej, świadkiem powstania języków narodowych z ich
systemem fonetycznym i morfofonemiczną właściwością, systemem
podatnym na znoszenie takiego lub innego pozalingwistycznego
schematu metrycznego. Zapisane w wielkich epopejach narodo-
wych epoki heroicznej, epoki osiedlania się koczowników, metrum
było odnawiane przez wierność wobec wspólnoty plemienno-naro-
dowej, w której poeci zachowali je aż do czasów współczesnych,
dostosowawszy do ewolucji języka narodowego lub go pogwałciw-
szy. Rozumiemy więc, że kiedy kapitalizm doprowadza do końca
jedności narodowej, oznaka dyskursywna tego końca objawia się,
między innymi, w porzuceniu metrum, zdominowanego przez sys-
tem fonologiczny języka narodowego, i w odkryciu rytmiczności
głębszej, która, wszystko zapisawszy w systemie języka, nie podda-
je systemu przymusowi całkowitemu. Wyższy przymus tego nowe-
go układu semiotycznego — tej nowej rytmiki — staje się doświad-
czeniem wyjątkowym podmiotu w procesie znaczącym, a jego
podstawa instynktowna. Od tej pory, funkcja tekstu polega na
uznaniu, że każdy adresat odnajduje swoją własną wyjątkowość
w spotkaniu z kodem językowym, w przeciwieństwie do funkcji
barda lub poety tradycyjnego, który ustala tę wyjątkowość w twar-
dych ramach językowej wspólnoty narodowej”109.

Odmienne metody badania rytmu przyniosły prace Dereka
Attridge’a The Rhythms of English Poetry110 oraz Poetic Rhythm.
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An introduction111. Ich autor wyraźnie dystansuje się od teorii Me-
schonnica112. Dla Attridge’a bowiem istotą przejawiania się wszel-
kiej formy rytmu jest uderzenie (beat), wybijanie taktu. Beat rozu-
mie on jako impuls energii, który jest częścią powtarzającego się
i strukturującego schematu. Poglądy jego wydają się zatem bliskie
poglądów Dom André Mocquereau, badacza chorałów gregoriań-
skich i założyciela solesmeńskiej szkoły badania rytmu, który
utrzymywał, że „istnieje tylko jedna rytmika ogólna, której prawa
fundamentalne, oparte na naturze ludzkiej, dają się odnaleźć
w sposób konieczny we wszelkich tworach artystycznych, muzycz-
nych czy literackich, wszelkich ludów we wszelkich czasach”113.
Do koncepcji Mocquereau nawiązywał Witold Rudziński, pisząc
swoją fundamentalną Naukę o rytmie muzycznym. Według wszyst-
kich tych badaczy rytm przejawia się w pewnym uporządkowa-
nym ruchu dźwięków bądź gestów. Najważniejszym elementem
tego uporządkowania, tworzącego się między arsis i thesis, pozosta-
je akcent rytmiczny, iktus114. To właśnie iktus staje się owym ude-
rzeniem, beat, kształtującym formę rytmu.

W pojęciu Attridge’a rytm jest zjawiskiem psychologicznym i fi-
zjologicznym. Ten teoretyk literatury podkreśla, że mowa związana
jest z ruchem myśli, emocji i dźwięków, objawia się jako proces
wyłaniania się brzmień i znaczeń. Specyfiką języka poetyckiego
jest dążenie do precyzji wysłowienia, które sprawia, że słowa stają
się dogłębnym doświadczeniem ciała uwarunkowanego oddechem.
Siłą wywołującą tę aktywność przeżycia jest rytm, będący percepcją
uporządkowanej energii mowy i energii ciała w periodyczne, se-
kwencyjne przebiegi, wyznaczane akcentowaną sylabą (beat). Ale są
to przebiegi nieciągłe i zmienne. Dopiero metrum, jako przyjęta
kulturowo konwencja uporządkowania, narzuca stały schemat regu-
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larnej powtarzalności. „Rytm — jak tłumaczy go Attridge — jest
kwestią aktualnego przebiegu w czasie, mierzonego za pomocą
przyrządów: jest on percepcją periodyczności, która jest pierwszo-
planowa, i która angażuje mięśniowe odczucie [empathy] bardziej
niż słuchową wymierność czasowej ekwiwalencji”115. Rytm jest zja-
wiskiem powszechnie doświadczanym na co dzień, szczególnie in-
teresującym, jak pokazują prace Attridge’a, w poezji, muzyce, pio-
sence oraz formach rapu. Jego metoda badania rytmu poetyckiego
zainspirowała wielu badaczy na całym świecie116.

�

W szkicu zatytułowanym Hymny duchowne Paul Valéry zastana-
wiał się nad specyficzną własnością przekazu poetyckiego, podda-
nego, jak mówił, „kaprysom, iluzjom i sile języka”. Istotną rolę
w kształtowaniu przeżycia lirycznego przyznawał, i mocno to pod-
kreślał, rytmowi. Pisał następująco:

Do istnienia prawdziwej poezji (albo przynajmniej do tego, aby-
śmy się czuli zagrożeni bliskością poezji) warunkiem koniecz-
nym i wystarczającym jest sytuacja, w której zwykłe zestawienie
słów, które czytamy tak, jak się mówi, zmusza nasz głos, nawet
jeśli jest to przy czytaniu cichym, głos wewnętrzny, do porzuce-
nia zwykłego tonu i sposobu mówienia na rzecz całkiem innego
sposobu, całkiem jakby innego r y t m u. Ten wewnętrzny przy-
mus, wtargnięcie rytmicznego imperatywu dokonuje głębokiego
przekształcenia wszystkich walorów tekstu, który nam ten przy-
mus narzucił. Z tą samą chwilą [...] każe nam żyć jakimś innym
życiem, do niego dostosować nasz oddech, i stwarza taki stan
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czy też taki świat, w którym przedmioty i istoty, czy też raczej
ich obrazy, inaczej są powiązane [...]. Los ich wyznaczają teraz
w dużym stopniu nazwy tych obrazów: brzmienie albo ilość sy-
lab w owych nazwach nadaje często kierunek biegowi myśli; bo-
gacą się one obudzonymi przez siebie podobieństwami i kontra-
stami117.

Ta dziwna właściwość języka poetyckiego poddanego rytmicznej
organizacji była wielokrotnie przedmiotem dociekań filozofów, teo-
retyków literatury i samych piszących, ogniskując spory i debaty
toczące się w różnych okresach118. Tak zwana magia poezji była
także wielokrotnie waloryzowana i przyznawano jej odmienne zna-
czenia. Dla Michaiła Bachtina na przykład mowa liryczna, przeciw-
stawiana cenionej przez niego wielostylowości prozy, to przejaw
egocentrycznego zubożenia. Powodem takiego stanu, przekonywał
Bachtin, jest rytm:

[...] rytm gatunków poetyckich nie sprzyja jakiemuś poważniej-
szemu rozwarstwieniu języka. Rytm, wytwarzając bezpośrednią
z a l e ż n o ś ć k a ż d e g o e l e m e n t u o d a k c e n t o w a -
n e g o s y s t e m u c a ł o ś c i (poprzez najbliższe całostki ryt-
miczne), tłumi te społeczno-językowe światy i postawy, które po-
tencjalnie niesie ze sobą słowo, w każdym razie rytm stawia im
określone granice, nie pozwala im się rozwinąć, zmaterializować.
Rytm jeszcze bardziej wzmacnia i kondensuje jedność i zamk-
nięty charakter stylu poetyckiego i zakładanego przez ten styl
jednolitego języka119.

Podobnie pisze Emmanuel Lévinas, dla którego poezja jest
mową, „w której upojne wieloznaczności wzbogacają źródłową jed-
noznaczność ekspresji; w której mowa staje się inkantacją”:
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Aktywność poetycka, choć świadoma, podlega wpływom, daje
się przez nie unosić i kołysać jak rytmowi, uzależnia się od
tworzonego dzieła tak dalece, że sam artysta, zgodnie z wyraże-
niem Nietzschego, w dionizyjski sposób przekształca się
w dzieło sztuki. Tej aktywności przeciwstawiamy mowę, która
w każdej chwili rozrywa czar rytmu i nie pozwala, by inicjatywa
przekształciła się w rolę. (Roz)mowa to zrywanie i rozpoczy-
nanie, rozrywanie rytmu, który porywa i unosi rozmówców — to
proza120.

Zupełnie inaczej tę kondensację rytmicznego ujednolicenia
w sztuce poetyckiej waloryzował na przykład Mieczysław Jastrun.
Jako twórca, krytyk literacki i świadomy uczestnik życia artystycz-
nego, podobnie jak Valéry, uważał on, że „wtargnięcie rytmicznego
imperatywu” w mowie poetyckiej „pomnaża” i bogaci liryczną wy-
powiedź. Tłumaczył to następująco:

Niewątpliwie, w dążeniu do utrzymania stałego metrum przeja-
wia się jakaś tęsknota za ładem i stabilizacją. Słowa poddane ry-
gorom błyszczą i zdają się pomnażać swoje znaczenie. Wiersz
ujęty w prawo metryczne tworzy zamknięte królestwo, odgrodzo-
ne od potocznej mowy mnóstwem prawideł, które musi nosić
lekko, a nawet niedostrzegalnie obchodzić. W jakikolwiek spo-
sób pokonuje tę sprzeczność [...] zmierza ku jednemu celowi: do
najszybszego oderwania czytelnika od jego nawyków języko-
wych i innych, aby przenieść go najskuteczniej w świat ponad-
rzeczywisty, w tym znaczeniu, że potęgując siłę słów, rozszerza
zarazem zakres wyobrażeń. Wydaje się zdobywać trwanie nie
zmącone przypadkowością i nie zagrożone śmiercią121.

Dla Valéry’ego i Jastruna, inaczej niż dla Bachtina, rytmiczny
przymus repetycji, organizujący wypowiedź liryczną, stwarza od-
mienną przestrzeń mowy, która „każe nam żyć jakimś innym ży-
ciem”. Rytm wywołuje głębokie przekształcenie języka, odrywa od
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codziennych „nawyków językowych” i „rozszerza zarazem zakres
wyobrażeń”.

To, co dla Bachtina z perspektywy oczekiwań literackiego sensu
i możliwości poznania, czyli ciążenia anatemy nad językiem, było
słabością poezji, dla Jeana Baudrillarda jest cennym i rzadkim
współcześnie aktem wymiany symbolicznej. „Poetyckość — pisze fi-
lozof — oznacza ponowne wprawienie w ruch cyklu wymiany sym-
bolicznej we wnętrzu słów. W odróżnieniu od dyskursu produkcji
znaczenia [...] w sferze poezji, z chwilą zniesienia instancji znacze-
nia, wszystkie konstytutywne elementy uczestniczą w wymianie
i dialogu [...] zostają na powrót włączone w cykl wymiany, które-
mu na imię rozkosz”122. Istotną rolę w tym poetyckim procesie wy-
miany symbolicznej odgrywa także rytm. Baudrillard tłumaczy to
następująco:

W magicznych i rytualnych formułach obowiązuje owo ograni-
czenie pozwalające znakom na zachowanie ich symbolicznej sku-
teczności. Szaman i prorok (vates) operowali wyważonymi, zako-
dowanymi i ograniczonymi ilościowo fonemami i formułami,
zużytkowując je w maksymalnej organizacji znaczenia. Wpływ
na przyszłość wywiera się zatem dzięki wiernemu, dosłownemu
i r y t m i c z n e m u wypowiedzeniu właściwej formuły, a nie
dzięki jej znaczeniu.

To samo dotyczy poetyki, której cechą definicyjną jest
działanie na ograniczonym zasobie znaczących, a celem — ich
całkowite unicestwienie. [...] W poezji głos zabiera sam język, by
się w nim zatracić123.

Podobnie jak Jastrun, który w zrytmizowanej mowie poetyckiej
dostrzegał proces „oderwania czytelnika od jego nawyków języko-
wych” przez „potęgowanie siły słów”, Baudrillard w języku poetyc-
kim upatruje zasadę symbolicznej wymiany znoszącej użytkową
wartość przedmiotu: „Znaczące podwaja się i powraca do samego
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siebie, by się unicestwić w takim samym ruchu, w jakim dar wy-
mienia się na przeciwdar, a ofiarowanie przeciwważy zwraca-
nie”124. Obcowanie z rytmiczną formułą tekstu lirycznego prowa-
dzi do wstrzymania oraz wchłaniania produkcji sensu i dzięki
temu daje możliwość „czerpania rozkoszy z poezji”. Jak bowiem
tłumaczy Baudrillard, „poezja, która budzi rozkosz, niczego nie od-
krywa, niczego nie wyraża, niczego nie odsłania. Nie kryje żadnej
‘zagadki’, żadnego sekretnego terminu, żadnych złóż sensu. Język
poetycki niszczy możliwość odsłonięcia jakiegokolwiek ostateczne-
go terminu, odniesienia czy klucza, odwołuje anatemę jako prawo
ciążące nad językiem. [...] Można zatem powiedzieć, że jeśli poezja
do czegokolwiek odsyła, to do NICZEGO”125. Podobny pogląd na
temat twórczości lirycznej wyrażają niektórzy ze współczesnych pi-
sarzy126.

Stwierdzenie, że „poezja nie znaczy nic innego niż ona sama”,
stało się także podstawą rozważań Alberta Béguina w jego szkicu
zatytułowanym Doświadczenie poetyckie127. Zastanawiając się nad
oddziaływaniem poezji w trakcie lektury, zauważa on, że czytający
„wchodzi w kontakt z czymś innym niż mały krąg jego własnej,
banalnej egzystencji natychmiast obejmowany i penetrowany. Od-
krywa dziwne przedłużenia tej egzystencji. Świat zewnętrzny staje
się jego rozmówcą; sekretne r y t m y jego życia podświadomego,
tego ciemnego lecz przenikanego błyskawicami świata materii jego
marzeń i snów, wydają się echem czegoś istniejącego poza nim,
a czemu dają wyraz także r y t m y języka poetyckiego”128. Béguin
zatem, podobnie jak wspomniani wcześniej autorzy, w rytmie wy-
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powiedzi lirycznej upatruje przyczynę paradoksalnej istoty poezji.
Paradoks ten polega na tym, że zrytmizowany język poetycki zara-
zem zamyka i ogranicza, a jednocześnie otwiera i poszerza. „Ogra-
niczenie — podkreśla Baudrillard — nie ma tu w istocie ograni-
czającego ani zubożającego charakteru, jest podstawową regułą
symboliczności”129. Według Béguina rytmiczna mowa poezji podej-
muje dialog z głębią podświadomości. Rytmy języka poetyckiego
i „sekretne rytmy życia podświadomego” wchodzą w relację sym-
bolicznej wymiany, „wydają się echem czegoś”, co nie jest świado-
me, pozostaje tylko przeczuciem bądź pogłosem tego przeczucia.

Roland de Renéville, autor studium l’Expérience poétique, tę du-
alną relację między rytmem poezji i podświadomości rozszerza
o aspekt rytmu natury. Obserwuje on dwojaką odpowiedniość,
którą dostrzega między mową liryczną i rytmem wewnętrznym
człowieka oraz między tą ludzką periodycznością i wielkimi rucha-
mi kierującymi naturą. Czynione analizy obrazów metaforycznych
prowadzą go do następującej refleksji dotyczącej aktu poetyckiego
tworzenia: „Fizyczne prawa energii wydają się mi właśnie skopio-
wane przez rozum ludzki, gdy czując przebiegające w nim drgania
poezji, tworzy r y t m, z którego niebawem powstają różne figury,
aby następnie mieszać się i wrócić do pulsującej nieruchomości,
która je wyłoniła”130. Źródłem aktu tworzenia, jak wydaje się prze-
konywać de Renéville, jest przeżycie czy raczej złożone odczucie
rytmu. Rytm natury doświadczany w mentalnej percepcji człowie-
ka musi zostać skorelowany z rytmem poetyckim. Ta odpowied-
niość rytmów wyzwala następnie proces asocjacyjny, będący samą
istotą twórczości, który przebiega zgodnie z doznawaną pulsacją
rytmiczną.

Związek twórczości lirycznej powiązanej z jednostkowo przeży-
wanym przez człowieka rytmem organicznym i rytmem natury,
a zarazem rytmem kultury w jego społecznych przejawach był rów-
nież przedmiotem zainteresowania Jacka Łukasiewicza. W książce
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Rytm, czyli powinność pisał: „Nic nie jest tak związane z osobniczą
psychiką i fizjologią, jak rytm. A jednocześnie ten indywidualny
rytm jest częścią — im bardziej indywidualny, tym bardziej jest
częścią — zarówno rytmu kosmicznego, jak i rytmu kierującego
społecznym odczuwaniem”. W innym miejscu mocno podkreślał:
„Uświadomienie sobie własnego najgłębszego rytmu to zarazem
uświadomienie sobie swojej powinności, miejsca w moralnym po-
rządku świata”131. Ta zdolność wyrażania osobistych emocji i do-
znań właściwa jest liryce, ponieważ w jej istocie zawiera się zdol-
ność zapisywania zmiennych rytmów uwarunkowanych określoną
sytuacją. Wiersz, jak przekonuje Łukasiewicz, „zawiera bowiem
swą organiczną podstawę: rytm krwi, oddechu, a także psychicz-
nych odczuć, nastrojów. W poezji idzie też o to, by tę organicz-
ność, dla sztuki niezbędną, opanować nie niszcząc jej, kiełznać nie
kiełznając”132. Wpisany w wiersze organiczny, a zarazem kosmicz-
ny i społeczny rytm istnienia staje się dla badaczy poezji obrazem
rytmu kultury.

O doznaniu lirycznym, które przenika postać poetyckiego ryt-
mu, wspomina także Seamus Heaney. Renéville łączył w sposób
mistyczny rytm wiersza z odwiecznym, kosmicznym rytmem natu-
ry, dla Łukasiewicza i Heaneya, którzy ograniczają tę perspektywę
do doświadczenia czasu historii, utwór liryczny pozostaje bliski
przeżyć poszczególnego człowieka. W wykładzie z okazji przyjęcia
literackiej Nagrody Nobla Heaney wspominał czas dzieciństwa,
o którym mówił: „Byliśmy tak samo podatni na bodźce z zewnątrz
jak woda do picia, która stała w wiadrze w naszej pomywalni na-
czyń: ilekroć przejeżdżający pociąg wywoływał drżenie ziemi, tyle-
kroć lustro wody marszczyło się delikatnie, koncentrycznie i w ab-
solutnej ciszy”133. Zapamiętany wówczas obraz zmarszczek na
lustrze wody posłużył mu do sformułowania metafory poezji: poe-
zja „ustanawia [...] ład tak samo wierny oddziaływaniu ze-
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wnętrznej rzeczywistości i tak samo wyczulony na wewnętrzne
prawa rządzące istnieniem poety, jak owe zmarszczki rozchodzące
się dośrodkowo i odśrodkowo po lustrze wody w wiadrze”134. Li-
ryczna mowa poety, wrażliwa na bodźce „zewnętrznej rzeczywisto-
ści”, wyczulona jest także na „wewnętrzne prawa rządzące istnie-
niem poety”. Ustanowiony ład wiersza, jak lustro wody, odbija
postrzegany ład świata i ład poetyckiego przeżycia. Rytm wiersza,
jak dośrodkowy i odśrodkowy rytm zmarszczek na lustrze wody,
odzwierciedla rytm istnienia.

Odwołując się do tej samej akwatycznej metaforyki, Urszula Ko-
zioł w swoim epigramatycznym wierszu słowami nadawała niepo-
chwytną postać poetyckiego rytmu, pisząc: „rytm / to jak żagiel
postawiony / nad łódką strofy”135. Zwierciadlana tafla wody, łódka
strofy i żagiel napięty powiewem rytmu w swej metaforycznej po-
staci przywołują jeden z toposów ars poetica.

Porównanie wiersza do lustra wody odbijającego obraz świata
odwołuje się do wielowiekowej dyskusji na temat poezji, toczącej
się od czasów Platona. Jak pisze Abrams, „wielokrotnie [...] powra-
ca Platon w swych dialogach do analogii z odbiciami czy to
w zwierciadle, czy w wodzie [...]. Posługuje się nimi do objaśniania
wzajemnych stosunków we wszechświecie między rzeczami, natu-
ralnymi bądź wytworzonymi sztucznie, a ich wzorcami, czyli Idea-
mi, oraz między naśladownictwami rzeczy, także tymi dokonanymi
w sztuce, a ich modelami w świecie zmysłowym”136. Dzieje tej dys-
kusji, skrzętnie odtworzone w pracy Abramsa Zwierciadło i lampa,
jak ukazuje przykład Heaneya, nie dobiegły jeszcze końca. Dla ba-
daczy poezji oznacza to jednak, że wciąż aktualna pozostaje prze-
nikliwa myśl Hugona Friedricha, który pisał: „Poetyka jest prze-
cież, w swej najgłębszej istocie, ‘ontologią’”137.

�
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Niniejsza praca nie podejmuje problemu analizy rytmu poetyc-
kiego w utworach lirycznych zgodnie z przyjętą metodologią fo-
nologiczną czy wersologiczną. Jej przedmiotem jest ś w i a d o -
m o ś ć r y t m u. Rytm jest tu pojmowany szeroko, jako kategoria
literaturoznawcza z zakresu poetyki tekstu, ale jednocześnie wy-
kraczająca także poza jej zakres w stronę filozofii, przede wszyst-
kim ontologii. Rytm obecny w poezji przejawia oczywiście cha-
rakter literacki, co mocno podkreślał Czesław Zgorzelski.
Jednocześnie w swoich studiach wskazywał, że zakres znaczenia
pojęcia rytmu, jaki nadawany jest przez poetów w ich wierszach,
ma głębokie odniesienia filozoficzne.

Jarosław Marek Rymkiewicz, charakteryzując, nie bez nasu-
wających się trudności i wątpliwości, kategorię rytmu w wierszach
Leśmiana, notował: „W rzeczywistości chodziło w nich o coś więcej
niż tylko rytm wiersza czy nawet w ogóle o coś innego — coś takie-
go też, co, mimo że nazywane rytmem, zapewne nie da się osta-
tecznie i dobrze nazwać, ponieważ już ze swej istoty (ze swojego
miejsca w świecie) jest nie do nazwania” i dodawał: „[...] jest
czymś takim, co było u początków istnienia, a wobec tego całe ist-
nienie jest jego świadectwem”138. Słowa odnoszące się do pojęcia
rytmu w poezji Leśmiana (najbardziej spójnej, wyrażonej explicite
i opisanej koncepcji ontologicznej związanej z rytmem) w jakiś
sposób można odnieść także do twórczości Czesława Miłosza, Ja-
rosława Marka Rymkiewicza i Stanisława Barańczaka. Słowa te ob-
razują przede wszystkim, towarzyszące także moim interpretacyj-
nym poszukiwaniom, trudności i wątpliwości w ujmowaniu
i charakteryzowaniu zagadnienia rytmu w świadomości wymienio-
nych poetów. Ponieważ rytm przejawia się w poezji jako kategoria
wewnątrztekstowa, rozpatrywany w interpretacjach wierszy staje
się z jednej strony problemem stematyzowanym, z drugiej imma-
nentnym elementem poetyki, który ponadto prowadzi do zagad-
nień filozoficznych, muzykologicznych i egzystencjalnych. Świadec-
twem wyrażanej przez poetów świadomości rytmu są także ich
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szkice literackie, wypowiedzi eseistyczne i krytycznoliterackie.
W interpretacjach skupionych na naczelnej dla tej pracy kategorii
stają się one równie istotnym źródłem wyłaniającej się poetyckiej
świadomości rytmu.

Pierwszy rozdział pracy ukazuje szerokie spektrum zagadnień
związanych z kategorią rytmu w perspektywie przełomu moderni-
stycznego. Przełom XIX i XX wieku był bowiem czasem wprost nie-
zwykłego wzrostu zainteresowania problematyką rytmu. Wpływ
na to wywierał przede wszystkim rozwój cywilizacji technicznej,
niosący ze sobą cały szereg przemian życia społecznego. Dla poezji
faktem nie bez znaczenia było skonstruowanie fonoskopu i chrono-
grafu. Ogłaszane wyniki badań, prowadzonych z zastosowaniem
tych urządzeń pomiarowych, ożywiały coraz gorętszą dyskusję na
temat roli metrum i rytmu w poezji. Jeszcze dla Adama Mickiewi-
cza rytm nie był kategorią znaczącą. Słownik języka Adama Mickie-
wicza odnotowuje zaledwie dwa użycia słowa „rytm”, zastosowane
w potocznych kontekstach139. Mickiewicz bowiem wyrażał przeko-
nanie, podzielane w całym okresie romantyzmu, o wyjątkowej roli
muzyki będącej „mową serca”, „głosem uczucia”, „językiem du-
szy”. W jednym z wykładów w Collège de France tak wypowiadał
się na temat zależności między muzyką i poezją:

Cóż to jest naprzód poezja liryczna bez liry? Kim są poeci, któ-
rzy niby śpiewają, nie tylko nie układając muzyki do swych pie-
śni, ale zgoła nie słysząc jej w sobie? Muzyka nie jest wtórem to-
warzyszącym poezji lirycznej, lecz stanowi jej istotną część, to jej
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dusza, życie i światło. [...] Bez muzyki zatem nie masz poezji li-
rycznej140.

Wysoka pozycja muzyki w romantyzmie wynikała, jak pisze
Maria Janion, z „muzykalizacji życia”141. „Romantyczne wszech-
czujące słuchanie wszechświata — czytamy w Gorączce romantycznej
— rozporządza najdoskonalszym organem: jest nim Poezja, Słowo.
[...] Poezja może więc stać się czystą, bezpośrednią muzyką natu-
ry”142. Zainteresowanie przenikaniem sfery muzyki i poezji skła-
niało romantycznych poetów do poszukiwań w zakresie lirycznej
formy wyrazu, skupionych na dążeniu do jeszcze ściślejszego
powiązania prozodii tekstu z tokiem muzycznym. O romantycz-
nych założeniach sztuki poetyckiej Czesław Zgorzelski pisał nastę-
pująco: „Wszystkie ich postulaty zmierzają w jednym kierunku:
wygładzenia wiersza, potoczystości szeregów metrycznych, zaciera-
nia śladów tarć między zwykłym tokiem mowy potocznej a pra-
widłami sztucznego układu jej w wiersze [...]. Był to przecie koń-
cowy etap długiej drogi ku ostatecznej kanonizacji ‘gładkiego’
wiersza, zbudowanego na zgodności kadencji składniowych i me-
trycznych”143.

Już jednak Norwid jako prekursor modernizmu w podejściu do
rytmu upatrywał jedno z najważniejszych zagadnień języka poetyc-
kiego. Rytm wiersza w jego pojęciu nie służy zgodnej harmonii
melicznej, ale jest świadomym wyrazem treści intelektualnych.
Analizując strukturę wersyfikacyjną liryki Norwida, w której nie
respektowana jest tradycyjna, średniówkowa podzielność wersu,
Lucylla Pszczołowska dostrzega „przejaw charakterystycznego
w ogóle dla Norwida traktowania wiersza jako mowy szorstkiej,
celowo nie gładzonej, w której wyrazy nie mają się rozpływać
w ogarniającej utwór melodii. [...] tak wyraziste zakłócenie ryt-
micznej regularności jest jednym z głównych czynników [...], jakie
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spowodowały, że Norwid stał się inicjatorem wiersza wolnego
w polskiej poezji”144. W liście do Bronisława Zaleskiego Norwid
pisał: „[...] cóż jest period?? [...] liczba, której pisarz nie umie
ukryć długo a okrągło brzmiennymi wyrazy, to zupełne zepsowa-
nie natury r y t m u [...]. To, co Polacy zwą liryką, jest siekanką
i mazurkiem!” We wstępie do Pierścienia wielkiej damy z niezwykłą
wrażliwością na naturę rytmu wiersza wolnego notował: „Wiersz
bezrymowy wymaga poprawniejszego czytania dlatego, że i w pisa-
niu musi być od wiązanego poprawniejszym. A to z tej przyczyny,
iż można by powiedzieć, że bezrymowy wiersz r y t m u j e się na
całą swą długość, nie zaś w końcowym jednym zebrzmieniu wyra-
zów” (wyróż. — J.D.-P.).

Między tymi dwoma biegunami — można by powiedzieć —
źródłowych archetekstów sytuuje się skomplikowana przestrzeń
współczesnej liryki, pełna wewnętrznych napięć, antagonistycz-
nych relacji i wzajemnych zapożyczeń oraz zależności. Konflikt
między meliczną tradycją wiersza a jego postacią współczesną naj-
pełniejszy wyraz uzyskał w twórczości Czesława Miłosza, stając się
źródłem, jak ujął to Stanisław Balbus, „walki z wierszem”. Ale za
tym konfliktem postaci wiersza kryje się także egzystencjalny kon-
flikt postaw, w którym rytm, podobnie jak w przypadku wiersza,
odgrywa istotną rolę.

Indywidualnie przejawiająca się poetycka świadomość rytmu
wydaje się interesującą kategorią przewodnią, która wychodząc od
poetyki tekstu, prowadzi interpretację w stronę zagadnień estetycz-
nych, egzystencjalnych i metafizycznych.

Kolejne rozdziały pracy poświęcone są twórczości trzech wybit-
nych pisarzy: Czesława Miłosza, Jarosława Marka Rymkiewicza
i Stanisława Barańczaka. Spotykają się tu trzy wybitne osobowości
uznanych i cenionych poetów. Każdy z nich był i jest także profe-
sorem literatury, znawcą zagadnień literackich, tłumaczem, pisa-
rzem i krytykiem literackim. Jarosław Marek Rymkiewicz i Sta-
nisław Barańczak są także znanymi melomanami, co nie jest bez
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znaczenia dla prowadzonych tu rozważań. W twórczości każdego
z nich świadomość rytmu przejawia się odmiennie i wiąże z innym
spektrum zagadnień. W poezji Czesława Miłosza prowadzi do mi-
stycznie pojmowanego rytmu krwi, w wierszach Jarosława Marka
Rymkiewicza podąża od rytmu snu do rytmu o charakterze mu-
zycznym, w twórczości Stanisława Barańczaka jest poetyckim spo-
sobem zachowania ładu świata.
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Joanna Dembińska-Pawelec

„Poetry is an art of rhythm”
On the awareness of rhythm in the 20th century Polish poetry

(Miłosz — Rymkiewicz — Barańczak)

S u m m a r y

The very dissertation analyses the phenomenon of rhythm in the 20th century
Polish poetry. It focuses particularly on works by Czesław Miłosz, Jarosław Marek
Rymkiewicz and Stanisław Barańczak. The aim of the book is to show the process
of shaping a modernist awareness of rhythm present in the poetry till the end of
the last century. A research perspective covers literary works created when the
category of rhythm, provoking artistic debates, co-created the face of modern
writing aesthetics.

Rhythm is perceived here, on the one hand, as the category deriving from the
field of philosophy, anthropology and theology, and, at the same time, as an im-
manent element of a poetical text. A poetical form of a poem is analysed in the
context of metaphysical, existential and cultural issues. It allows for showing po-
et’s creative awareness being a source basis of an act of creation and expression
of an aesthetic and world attitude.

An Introduction opening the very work outlines a historical and problematic
landscape of meanings and functions of the notion of rhythm shaped for centu-
ries. The theory of rhythm derives from the Pitagorian school to which Plato re-
ferred. In contrast to ancient opinions treating rhythm as an objective posession
of the world, contemporary perspectives by P. Servien, J. Dewey and É. Ben-
veniste emphasise above all a subjective and psychological aspect of rhythmic ob-
servations.

Like in music, there are no homogeneous research positions precisely defining
the notion of rhythm in the literature. Discrepancies result to a large extent from
a different and varying attitude the researchers have to the phenomena of me-



trum and rhythm, both within experimental phonetics (E. Sievers, F. Saran,
E.W. Scripture), formal school (B. Tomaszewski, J. Tynianow) and structural one
(R. Jakobson). In Poland, studies on distinguishing metrum and rhythm (F. Sie-
dlecki) were replaced by a research of rhythmic principle of a poem (M. Dłuska,
T. Kuryś, M.R. Mayenowa, Z. Kopczyńska, T. Dobrzyńska and L. Pszczołowska).
Literary studies (Cz. Zgorzelski, I. Opacki) emphasised above all a semantic func-
tion of rhythm in lyrics.

Contemporary studies of rhythm by H. Meschonnic and J. Kristeva, in Poland
by A. Dziadek, go beyond the direction of text prosody revealing the order of
unawareness and treat rhythm as a special “configuration of the moveable”. The
category of rhythm is perceived differently in works by D. Attridge and P. Hobs-
baum for whom rhythm is an impulse of energy, a psychological and physiological
phenomenon, a periodical activity of speech and body.

The opinions of writers and literature researchers reflect polarised standpoints
in terms of valuing metrum and rhythm in lyrics: a rhythmical constraint trans-
forming language and widening the scope of images (P. Valéry, A. Béguin,
M. Jastrun) is a reflection of an egocentric impoverishment (M. Bachtin,
E. Lévinas). J. Baudrillard in a poetical rhythm sees a quality which is important
and rare nowadays and which enables the process of the signifiant symbolic
change. S. Heaney and J. Łukasiewicz underline a precious ability of lyrics to pro-
cess the rhythm of history and rhythm of personal experience into a subjective
form of a poem.

The first chapter shows how the issue of rhythm was shaped in the period of
modernism at the time of deep civilization changes in Europe. A modern way of
understanding the category of rhythm was influenced by among others changes
in music allowing the form of a free rhythm: using a technique of “rhythmic fig-
ures” (C. Debussy), introducing tempo rubato (I. Strawiński), creating aleatoric
compositions with a polymeric form of rhythm (W. Lutosławski). The category of
rhythm was also found in the circle of interests of philosophers. It played an im-
portant role in opinions by H. Bergson who talked about a cosmic rhythm, as well
as in F. Nietzsche’s philosophy, in his conception of a “pre-unity” rhythm. In the
literature, a modern notion of rhythm derives from artistic assumptions by
E.A. Poe, to which symbolists referred. The conception of an internal rhythm of
a literary work, received by means of a combination of sound and rhythm ele-
ments, was developed in Ch. Baudelaire’s, A. Rimbaud’s and S. Mallarmé’s po-
etry. A continuation of their achievements in terms of rhythm is P. Valéry’s
writing who aimed at obtaining a musicalised rhythm, and T.S. Eliot’s who po-
stulated a formation of the lyrical form on the basis of the rhythm of a music
phrase.

The process of shaping rhythm in Poland was accompanied by a discussion on
the origin and function of rhythm between the poets of Awangarda Krakowska
and Bolesław Leśmian. In avant-garde platform speeches the poets of “Zwrotnica”
demanded that a traditional, metric form of lyrics and a modern attitude to the
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category of rhythm in the form of “the peak development” (T. Peiper) and a uni-
stic rhythm (J. Przyboś) be rejected. B. Leśmian, the author of the sketch Rhythm
as a worldview, remained faithful to the musical tradition of poetry in which he
ascribed source and transcendental meaning in the act of creation to the rhythm.
The most important poetical group centred around the ”Skamander” magazine re-
ferring to the researchers of the literature, was, just like Leśmian, in favour of
a centuries-old tradition of a metric form of lyrics. The last one in this discussion
was T. Różewicz who, after the end of the II World War, talked about the impos-
sibility of returning to old sources of lyrics and announced the end of a musical
tradition of poetry. Works by Cz. Miłosz, J.M. Rymkiewicz and S. Barańczak, per-
ceived in the context of these polarised opinions, were searching for an individ-
ual artistic expression, but also an attempt to save relations with tradition.

The second chapter is devoted to works by Czesław Miłosz. Interpretations of
texts, focused on the analysis of the awareness of rhythm, show three dimensions
in which the presence of rhythm appears: it reveals its activity in the surrounding
world, is an element of the poetics of the text and provides a metaphysical per-
spective. In Miłosz’s lyrics proving transcience and passing in which one can hear
a “swoosh of Heraclite’s river”, a certainty of the rhythm of Nature permeating
the whole existence to which man is subjected in its existence is expressed many
times. At the same time, the very rhythm is felt by man immanently in his/her
body depth in the form of blood pressure. In poetical art, Miłosz, according to the
principle by Stanisław Balbus, conducts a “fight with a poem” in which the
rhythm plays a substantial part. It becomes a source of a constant pressure be-
tween a rhythmic incantation of the daimonion voice and a disillusioned aware-
ness of a contemporary author. The rhythm of poem and imagination is also
illustrated by Miłosz in an addiction to the body rhythm and blood pressure.
A symbolic meaning of the blood rhythm presented in poems shows relations of
his works with mystic poems by William Blake and Oskar Miłosz. Read in this
context, works by Cz. Miłosz reveal mystic sources of his awareness of rhythm
which besides are connected with the conception of apokatastasis.

The analysis of the awareness of rhythm in poetry by Jarosław Marek
Rymkiewicz in the third chapter presents a dynamic nature of his works. His con-
ception of classicism, referring to the notion of Eliot’s literary tradition and Jung’s
archetypes, ascribed an oneiric feature to the poetry created by him. “The rhythm
of a poem is the rhythm of a dream” — Rymkiewicz used to write. Poem interpre-
tations at this early stage of his writing present a creation of an oneiric awareness
of the subject and form creating function of the rhythm. At his subsequent stage
of lyric writings, Rymkiewicz refers to the practices of a conventional idiom. The
poetry becomes based on strong intertextual relations, where rhythm become an
intermediary of intertextual relations. Interpretations of poems referring to a Ba-
roque and Romantic idiom always show a semantic aspect of rhythm. The last
stage of Rymkiewicz’s writings so far nominates an oneiric space of the garden in
which the most important aspects of existence are shown: passing and death. The
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life of any creatures is treated as danse moriendi happening in the waltz and land-
ler rhythm. The analysis of a poetical form of works highlights how the rhythm
of existence is inscribed in the rhythm of poem.

The fourth chapter is devoted to the problem of rhythm in American poems by
Stanisław Barańczak. Here, the rhythm becomes the phenomenon of text poetics,
but, also, as the interpretations of works show, an immanent possession of the
world experienced by man by means of heart rhythm and blood pressure. Con-
temporary man, deep in the chaos of an every-day life, misses the very fact. Con-
temporary civilization takes back the sense of the order world order and disables
the state of eurhythmy. Only can the poetical text, like music, through rhythm
and form create and form the world and immediately brings the impression of the
order of the world back.
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Joanna Dembińska-Pawelec

„La poésie est l’art du rythme”
Sur la conscience du rythme dans la poésie polonaise du XXe siècle

(Miłosz — Rymkiewicz — Barańczak)

R é s u m é

La dissertation touche le problème de l’analyse du rythme dans la poésie polo-
naise du XXe siècle, en particulier dans les oeuvres de Czesław Miłosz, de Ja-
rosław Marek Rymkiewicz et de Stanisław Barańczak. Le but du livre est de
démontrer le processus de former la conscience moderne du rythme, présente
dans la poésie jusqu’à la fin du siècle passé. La perspective du chercheur em-
brasse la production littéraire créée au moment où la catégorie du rythme, en
concentrant des débats artistiques, co-formait le visage de l’esthétique littéraire
contemporaine.

Le rythme y est considéré d’un coté comme catégorie philosophique, anthro-
pologique et théologique, et de l’autre comme élément immanent de la poétique
du texte. La forme poétique du poème est analysée dans le contexte des questions
métaphysiques, existentielles et culturelles. Elle permet à montrer la conscience
créative du poète, qui est la première source de l’acte de création et une expres-
sion de l’attitude esthétique et de la conception du monde.

„Introduction” qui commence la dissertation donne un paysage historique et
problématique des significations et des fonctions de la notion de rythme, formu-
lées au cours des siècles. La théorie du rythme tire son origine de l’école pythago-
ricienne à laquelle Platon faisait référence. Contrairement à la pensée antique qui
traite le rythme comme une propriété objective du monde, la perspective contem-
poraine de P. Servien, J. Dewey et É. Benveniste souligne avant tout l’aspect sub-
jectif et psychologique des perceptions rythmiques.

Tout comme dans la musique, dans la littérature on ne trouve pas de défini-
tions univoques qui précisent la notion de rythme. Les discordances résultent le
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plus souvent des approches différentes aux phénomènes de métrique et de
rythme, également au sein de la phonétique expérimentale (E. Sievers, F. Saran,
E.W. Scripture), que l’école formelle (B. Tomaszewski, J. Tynianow) et structurelle
(R. Jakobson). En Pologne la différenciation de la métrique et du rythme (F. Sie-
dlecki) est remplacée par l’analyse des schémas rythmiques du poème (M. Dłu-
ska, T. Kuryś, M.R. Mayenowa, Z. Kopczyńska, T. Dobrzyńska et L. Pszczołow-
ska). Dans les recherches littéraires (Cz. Zgorzelski, I. Opacki) c’est avant tout la
fonction sémantique du rythme dans la poésie qui a été soulignée.

Les recherches actuelles sur le rythme de H. Meschonnic et J. Kristeva, et en
Pologne d’A. Dziadek, dépassent vers la prosodie du texte qui montre l’ordre de
non conscience et traitent le rythme comme une particulière « configuration du
mouvement ». La catégorie du rythme est considérée différemment dans les tra-
vaux de D. Attridge et P. Hobsbaum, pour qui le rythme est une impulsion de
l’énergie, un phénomène psychologique et physiologique, une activité périodique
de la parole et du corps.

Les écrivains et les chercheurs en littérature présentent des opinions très va-
riées sur la métrique et le rythme dans la poésie : l’obligation rythmique refor-
mule la langue et agit sur l’imagination (P. Valéry, A. Béguin, M. Jastrun), ou il est
la manifestation d’un appauvrissement égocentrique (M. Bachtin, E. Lévinas).
J. Baudrillard voit dans le rythme poétique une particularité importante et actuel-
lement rare, qui rend possible le processus d’échange symbolique du signifiant.
S. Heaney et J. Łukasiewicz soulignent la capacité précieuse de la poésie de trans-
former le rythme de l’histoire et de l’expérience personnelle en une forme subjec-
tive du poème.

Le premier chapitre montre le processus de formation de la problématique du
rythme à l’ère du modernisme, pendant de profondes transformations civilisa-
tionnelles en Europe. Les changements dans la musique, qui acceptent le rythme
libre : employer la technique des « figures rythmiques » (C. Debussy), introduire
tempo rubato (I. Strawiński), créer des compositions aléatoires avec un rythme po-
limétrique (W. Lutosławski), ont influencé la conception moderne de la catégorie
du rythme. Cette catégorie a également inspiré les philosophes. Elle a joué un
rôle important dans la théorie de H. Bergson, qui parlait du rythme cosmique,
ainsi que dans la philosophie de F. Nietzsche et sa conception du rythme
de « l’Un ». Dans la littérature la notion moderne du rythme résulte des principes
artistiques d’E.A. Poe, qui inspirait les symbolistes. La conception du rythme inté-
rieur de l’oeuvre littéraire, dû à la combinatoire des éléments phonétiques et ryth-
miques de la langue, était développée dans la poésie de Ch. Baudelaire,
A. Rimbaud et S. Mallarmé. La continuation de leur acquis dans le domaine du
rythme a apporté la production littéraire de P. Valéry, qui a tenté de reproduire un
rythme musical, et de T.S. Eliot qui postulait la création de la forme lyrique à la
base du rythme de la phrase musicale.

La formation de la problématique du rythme en Pologne a été accompagnée
d’une discussion sur l’origine et la fonction du rythme, menée entre les poètes
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d’Awangarda Krakowska et Bolesław Leśmian. Dans les manifestes
avant-gardistes les poètes de „Zwrotnica” postulaient l’abandon de la tradition-
nelle forme métrique de la poésie et une conception moderne du rythme sous la
forme de « l’éclosion » (T. Peiper) et du rythme dans l’unisme (J. Przyboś). B. Leś-
mian, auteur de l’esquisse Rytm jako światopogląd, était fidèle à la tradition mé-
lique de la poésie dont le rythme avait, selon lui, une signification de source et de
transcendance dans l’acte de création. Le groupe poétique le plus important, réu-
ni autour de la revue « Skamander », tout comme des chercheurs en littérature,
s’est prononcé comme Leśmian pour la tradition bien ancrée d’une forme mé-
trique de la poésie. La dernière voix dans cette discussion appartient à
T. Różewicz, qui après la seconde guerre mondiale parlait de l’impossibilité du re-
tour à la source ancienne de la poésie et prônait la fin de sa tradition mélique. La
production poétique de Cz. Miłosz, J.M. Rymkiewicz i S. Barańczak, analysée
dans le contexte de ces opinions polarisées, était non seulement une quête
d’expression artistique individuelle mais aussi une tentative de sauver des liens
avec la tradition.

Le deuxième chapitre est consacré à l’oeuvre de Czesław Miłosz. Les interpré-
tations des textes, concentrées sur l’analyse de la conscience du rythme, démon-
trent trois dimensions dans lesquelles la présence du rythme se manifeste : il
marque son activité dans le monde, il est un élément de la poétique du texte et
apporte une perspective métaphysique. Dans la poésie de Miłosz qui révèle
l’éphémère et l’évanescence, qui résonne du « bruit du fleuve d’Héraclite », la
conviction de l’existence d’un rythme de la Nature qui transperce tout être vivant,
y compris l’homme, apparaît plusieurs fois. En même temps ce rythme est senti
par l’homme de manière imminente dans son corps, sous forme de la circulation
sanguine. Dans son art poétique Miłosz, selon la formule de Stanisław Balbus,
mène « un lutte contre le poème », dans laquelle le rythme joue un rôle principal.
Il devient la source d’une tension permanente entre une incantation rythmique de
la voix du daïmon et une conscience désillusoire d’un auteur contemporain. Le
rythme du poème et celui de l’imagination sont présentés par Miłosz en corréla-
tion avec le rythme du corps et de la pulsation. La signification symbolique du
rythme du sang, présente dans ses poèmes, montre les liens entre son oeuvre et
des poèmes mystiques de William Blake et Oskar Miłosz. Les textes de Cz. Mi-
łosz, interprétés dans ce contexte, dévoilent des sources mystiques de sa cons-
cience du rythme, qui, en plus, sont liés avec la conception d’apokatastasis.

Dans le troisième chapitre l’analyse de la conscience du rythme dans la poésie
de Jarosław Marek Rymkiewicz démontre le caractère dynamique de cette oeuvre.
Sa conception du classicisme, qui renvoie à la notion de tradition littéraire d’Eliot
et aux archétypes de Jung, apportait une empreinte onirique à sa poésie. « Le
rythme du poème est le rythme du rêve » — écrivait Rymkiewicz. Les interpréta-
tions des poèmes de la première période de son écriture montrent la création
d’une conscience onirique du sujet et une fonction du rythme qui inspire la
forme. Dans l’étape suivante de sa production poétique Rymkiewicz se réfère aux
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pratiques de l’idiome conventionnel. La poésie s’appuie sur de fortes relations in-
tertextuelles où le rythme devient un médiateur des relations entre les textes. Les
interprétations des poèmes renvoyant à l’idiome baroque et romantique prouvent
toujours l’aspect sémantique du rythme. La dernière phase de la production litté-
raire de Rymkiewicz crée un espace onirique du jardin où surgissent les aspects
de l’existence les plus importants : évanescence et mort. La vie de tout être est
présentée comme danse moriendi qui coule au rythme de la valse et du ländler.
L’analyse de la forme poétique des oeuvres montre comment dans le rythme du
poème est inscrit celui de l’existence.

Le quatrième chapitre est consacré à la problématique du rythme dans les
poèmes américains de Stanisław Barańczak. Le rythme devient ici un problème
de la poétique de texte, mais, comme le prouvent les analyses des oeuvres, il
s’avère être également une propriété immanente du monde, éprouvée par
l’homme à l’aide du rythme du coeur et de la pulsation du sang. La conscience de
ce fait échappe à l’attention de l’homme moderne, perdu dans le chaos du quoti-
dien. La civilisation quotidienne ôte la sensation d’ordre du monde et rend impos-
sible l’état d’eurythmie. Seule une oeuvre poétique, comme la musique, grâce au
rythme et à la forme crée et modèle le monde et rétablit la sensation d’ordre de
l’univers.
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