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Jedną z cech mowy ludzkiej jest jej rytmiczność, polegająca na stałej podczas mówienia kolejności następujących po sobie a wyraźnie wyróżnianych uchem momentów głosowych. Taki prosty moment rytmiczny w językach europejskich stanowi zgłoska. W językach nowożytnych, a więc i w polskim, wszystkie zgłoski bez względu na ich skład są równomiernymi momentami rytmicznymi, czyli za równomierne najprostsze elementy rytmiczne w świadomości mówiących są poczytywane. W starożytnym, klasycznym języku greckim rozróżniano jeszcze zasadniczo zgłoski krótkie i długie, więc tutaj z zasadą rytmiczności łączyła się też zasada metryki, prozodyi, iloczasu, podobnie, jak to ma miejsce w muzyce, gdzie np. półnuta ma tę samą wartość, co dwie ćwiartki.

Pozostawiając na stronie metrykę, jako zupełnie obcą naszemu językowi, ograniczymy się wyłącznie do rozbioru zagadnień rytmicznych.

Oddzielne momenty rytmiczne w każdej mowie łączą się w grupy rytmiczne przedewszystkiem pod wpływem akcentów, a to w ten sposób, że z momentem rytmicznym wiążą się ściślej inne momenty, słabiej akcentowane. Tak więc np. wyraz wielozgłoskowy tworzy grupę rytmiczną, zjednoczoną przez jeden silniejszy od innych akcent. Wyraz stanowi grupę rytmiczną nie wskutek swego wyodrębnienia z pośród innych wyrazów dzięki znaczeniu lub właściwościom morfologicznym, ale tylko wskutek właściwości akcentowych. Dlatego też z jednej strony wyraz może stanowić pewną jednostkę rytmiczną jedno-, dwu-, trzy- lub więcej- zgłoskową, a z drugiej, o ile nie nosi na sobie silniejszego akcentu, może wcale nie stanowić osobnej grupy rytmicznej, lecz tylko wchodzić w skład grupy, np.[przy dworze ], [moglibyśmy] się zastanowić ].

W grupie rytmicznej nie wszystkie zgłoski, zgrupowane koło zgłoski najsilniej akcentowanej, noszą na sobie równe poboczne akcenty, z tych bowiem ostatnich mogą być jedne silniejsze od innych. Najsłabiej są akcentowane zgłoski, bezpośrednio sąsiadujące ze zgłoską najsilniej akcentowaną, np. przy- i -rze w przy dworze; poboczny silniejszy akcent zachodzi w zgłoskach, oddzielonych jedną, lub dwiema zgłoskami od zgłoski z akcentem głównym.

Oprócz tej akcentowej zasady grupowania momentów rytmicznych istnieje inny jeszcze czynnik, mający znaczenie. Zarówno ze względu na fizyologiczne właściwości naszego oddychania, jakoteż i z powodów rozczłonkowywania naszych myśli, nie mówimy ciągle jednostajnie, lecz momenty mówienia przerywamy pauzami, przyczem pauzy te najczęściej zaznaczamy bardziej lub mniej wyrazistemi zmianami tonacyi głosu. Nietylko tam, gdzie w piśmie stawiamy wykrzyknik lub pytajnik, zachodzi zmiana tonacyi, ale postrzegamy ją w mowie i tam, gdzie w piśmie stawiamy przecinek, średnik, dwukropek lub kropkę.

Ponadto jeszcze grupy momentów rytmicznych, zawarte między pauzami i odróżniające się rozmaitemi falowaniami tonacyi, jednoczą się ściślej, każda w swoich granicach, znowu przez jeden wydatniejszy od innych akcent, który w gramatykach nosi nazwę akcentu zdaniowego, a tu raczej nazwać by go trzeba akcentem, jednoczącym większe grupy, czyli związki grup momentów rytmicznych.

Na tych głównych zasadach opiera się rytmika prozy. Polega więc ona głównie na następstwie niejednakowo grupowanych momentów rytmicznych, łączących się dalej w swobodne pod względem budowy obszerniejsze związki. W prozie przeto mamy nieregularne następstwo akcentów różnej siły, a także tonacyj i pauz; słowem panuje tu swoboda w grupowaniu elementów rytmicznych.

Pod względem rytmicznym proza nie różni się zasadniczo od mowy naszej codziennej, zwykłej, gdzie nam nie chodzi ani o celowe urozmaicenie rytmiki, ani w ogólności o cechy artystyczne, ale wypowiadamy wyrazy w kolejności niejako naturalnej, odpowiadającej biegowi naszej myśli, czyli w kolejności nasuwających się uwadze naszej pojęć lub wyobrażeń. Tutaj rozmaitość rytmiki zależy od rozmaitości w budowie wyrazów krótszych lub dłuższych, mających parzystą lub nieparzystą liczbę zgłosek, od swobodnego ich łączenia z sobą w krótsze lub dłuższe zdania, ściślej lub mniej ściśle wiążących się z sobą. Proza naukowa, czy też literacka, jest naśladownictwem takiej mowy naturalnej.

Obok prozy jednak tworzymy wiersze, a istotą wiersza jest jednostajne powtarzanie pewnych grup lub związków grup rytmicznych. Stopień tej jednostajności bywa różny, ale gdzie tylko są wiersze, tam pewna jednostajność rytmiczna zachodzić musi. Polega ona przedewszystkiem na tem, że pewien związek grup rytmicznych, postrzegany jako względna całość, zawiera pewną ilość prostych elementów rytmicznych, czyli zgłosek, i następujące potem kolejno takież same związki grup rytmicznych mają taką samą lub choćby prawie taką samą ilość zgłosek. Wtedy już takie związki grup rytmicznych nazywamy wierszami.

Wiersze te, o ile nie mają zupełnie jednakowej liczby zgłosek, lecz liczba ta w nich się nieregularnie waha, nie są w ścisłem tego słowa znaczeniu rytmicznymi, lecz tylko niby-rytmicznymi czyli rytmoidycznymi. Wiersze więc rytmoidyczne są niejako przejściem od prozy do wierszy istotnie rytmicznych, choć pomiędzy niemi a prozą zachodzi bardziej uderzająca różnica, niż między niemi a wierszami rytmicznymi. Bądź co bądź bowiem i w wierszach rytmoidycznych najczęściej bywa jednakowa liczba głównych akcentów, które też mniej więcej jednakowo są tu rozłożone.

Wiersze rytmoidyczne zresztą bardziej zbliżają się do prozy, gdy są wierszami tak zwanymi zdaniowymi. Znajdujemy je u różnych narodów, stojących na nizkim stopniu rozwoju; chodzi w nich tylko o to, aby pojedyncze zdania, lub wyrażenia, następujące po sobie, pod względem liczebności zgłosek nie zanadto się między sobą różniły, choć różnice te wynoszą nieraz kilka zgłosek. Takie wiersze zdaniowe, śpiewane lub recytowane przy muzyce, przez przedłużanie lub skracanie zgłosek rozciągają się lub kurczą stosownie do potrzeby i w ten sposób w głośnej reprodukcyi znacznie się ujednostajniają.

Stopnie rytmiczności wierszy też bywają różne: minimum warunków, przy których rytmiczność jest już dostateczna, polega na tem, ażeby każdy wiersz był istotnym związkiem grup rytmicznych, a przeto musi on mieć nietylko pewną ilość zgłosek, ale też i jeden akcent główny. Otóż wiersze jednostajnie rytmiczne mają jednakową liczbę zgłosek i jednakowo umiejscowiony akcent główny w końcowej części wiersza. Wiersze polskie mają takie umiejscowienie normalnie na zgłosce przedostatniej wiersza (w wierszach żeńskich), lub na zgłosce ostatniej (w wierszach męskich, rzadziej używanych).

Pod względem umiejscowienia akcentu głównego w związku grup rytmicznych proza też się zbliża do wiersza, bo chociaż w niej wybór miejsca dla głównego akcentu bywa swobodniejszy, to jednak i tu wyrazy szczególnie ważne, na które też pada główny akcent, przekładamy często na koniec zdania, czyli na koniec związku grup rytmicznych, bezpośrednio przed pauzę przestankową; odpowiednio więc do natury akcentu polskiego związki grup rytmicznych często w prozie kończą się jednakowo, silnymi spadkami akcentowymi, mianowicie żeńskimi, rzadko męskimi.

Wiersz jednak ma pewne ograniczenia, których nie zna proza. Ponieważ w wierszach muszą się jednostajnie powtarzać podobne do siebie związki grup rytmicznych, przeto każdy taki związek musi być łatwy do pochwycenia uchem jako pewna całość; innemi słowy nie może zawierać w sobie zbyt wielkiej ilości zgłosek. Badanie wierszy polskich w ich historycznym rozwoju stwierdza, że związek grup rytmicznych, czyli wiersz, jako całość rytmiczna, może zawierać nie więcej, jak 8 zgłosek, czyli że wiersze, liczące po 8 lub mniej zgłosek i mające umiejscowiony główny akcent na zgłosce np. przedostatniej, za jednostajnie rytmiczne były i są uważane.

Natomiast wiersze, liczące od 10 do 16 zgłosek, o ile mają być do siebie rytmicznie podobne, muszą się dzielić każdy na dwa związki grup rytmicznych, z których każdy ma stałą liczbę zgłosek; a więc n. p. 10 = 4 + 6, 11=5 + 6 i t. d. Tym sposobem wiersze np. 10 zgłoskowe, z których jeden dzieli się na 4 + 6, drugi na 5 + 5, trzeci na 6 + 4, nie są podobnymi pod względem rytmicznym.

Stała granica między pierwszym takim związkiem grup rytmicznych w wierszu a drugim nazywa się średniówką. Jej właściwością w wersyfikacyi polskiej jest to, że wypada ona po końcu wyrazu. Tak więc wiersze, liczące po 10 do 16 zgłosek, mają normalnie po jednej średniówce, wypadającej stale z końcem wyrazu po pewnej określonej liczbie zgłosek.

Jeżeli wiersz ma więcej, niż 16 zgłosek, w takim razie jedna średniówka mu nie wystarcza, gdyż każdy związek grup rytmicznych, czyli każdy człon wiersza, nie może liczyć ponad 8 zgłosek; więc np. wiersz 19-zgłoskowy ma dwie średniówki np. 6 + 7 + 6. W literaturze polskiej jednak już wiersz 14 zgłoskowy ukazuje się rzadko, a tem rzadziej wiersze jeszcze dłuższe.

W tym wykazie wierszy opuściliśmy wiersz 9 zgłoskowy, gdyż ten trafia się u różnych pisarzy i w różnych okresach czasu w charakterze zmiennym: są utwory, w których dzieli się on stałą średniówką np. na 5 + 4, albo gdzieindziej znów na 4 + 5, ale zdarza się też. że wierszom 9 zgłoskowym, mającym być równorytmicznymi, brak stałej średniówki.

Średniówka dzieli wiersze na oddzielne człony, z których każdy stanowi pewien związek grup rytmicznych, stale się powtarzający. Te człony wierszowe mogą mieć jednakową liczbę zgłosek. t. j. być izorytmicznymi (np. 10 = 5 + 5, 12 = 6 + 6. 14 = 7 + 7, 16 = 8 + 8, albo też być różnorytmicznymi (np. 10 = 4 + 6, ll = 5 + 6, 12 = 7 + 5 i t. d. ), ale też wtedy muszą się powtarzać w kolejności niezmiennej; wiersze jednakże, złożone z takich jednostajnie różnorytmicznych członów, nazywamy izorytmicznymi czyli równorytmicznymi.

Człony wiersza okazują przez długi przeciąg wieków pewną różnicę w ustroju, objawiającą się nierzadko nawet w dzisiejszych wierszach: mianowicie człon pierwszy, przedśredniówkowy, jest zbudowany swobodniej, niż drugi, przez to., że niema on ustalonego głównego akcentu. Innemi słowy normalnie rzadziej bywa ujednostajniony akcentowy spadek głosu przed średniówką, niż w końcu drugiego członu wierszowego, czyli w końcu wiersza.

Średniówki nie możemy uznać za pauzę śródwierszową, gdyż przy czytaniu wierszy najczęściej nie czynimy przestanku pomiędzy pierwszym, a drugim członem wiersza. Nie możemy też orzec, że jest ona granicą ujednostajnionego spadku głosowego wewnątrz wiersza, ponieważ to ujednostajnienie koniecznem nie jest i dziś jeszcze, a tem bardziej nie bywało go w czasach dawniejszych aż do w. XVIII. Średniówka może niegdyś istotnie była śródwierszową pauzą, na co jednak nie mamy historycznego dowodu; owszem Marcin Bielski, pisząc o sposobie czytania swoich wierszy, nie wspomina nic o średniówce, jakkolwiek w praktyce rzadko tylko jej nie zachowuje; a nie mógłby jej milczeniem pominąć, gdyby czytelnik zawieszał glos w środku wiersza. Średniówka więc jest tylko stałem w podobnych do siebie wierszach miejscem, w którem zawieszenie głosu jest możliwe; jest to moment nie pauzy rzeczywistej, ale raczej wyimaginowanej, moment taki sam, jaki zachodzi wówczas, kiedy, słuchając bicia zegaru, równomierne uderzenia młotka o dzwon bez przyczyny realnej w duchu rozkładamy na wyosobnione grupy rytmiczne, jednocząc je pod wyimaginowanymi tylko akcentami głównymi i dzieląc od siebie również wyimaginowanemi pauzami, czyli średniówkami.

Również i pomiędzy końcem wiersza jednego a początkiem drugiego bynajmniej nie zawsze wypada przestanek; przeciwnie, przy tak zw. enjambement, t. j. przeniesieniu ostatniego wyrazu zdania na początek wiersza następnego, zawieszenie głosu następuje dopiero po wymówieniu tego przeniesionego wyrazu. Tak więc granica międzywierszowa jest podobna do średniówki, czyli do granicy między członami wiersza, oddawna jednakże jest ona silniej od tamtej uwydatniona przez częstsze już nawet w średniowieczu, a prawie bezwyjątkowe dziś ujednostajnienie spadków głosowych, dalej przez rymy, które stają się zjawiskiem normalnem w wersyfikacyi polskiej od najdawniejszych czasów historycznych, wreszcie przez to, że oddawna często z końcem wiersza wypadał koniec zdania.

Tak więc należy ściśle odróżniać to, co nazywamy średniówkami śródwierszowemi i to, co moglibyśmy nazwać średniówkami międzywierszowemi, od pauz logicznych, czyli składniowych, oznaczanych w piśmie znakami przestankowymi. Te pauzy mogą wypadać na miejscach średniówek, ale bynajmniej niekoniecznie. W historyi wiersza znajdujemy okresy, w których dążono do tego, aby wszelkie średniówki, a zwłaszcza międzywierszowe, uwydatniać przez pauzy zdaniowe (logiczne, składniowe), gdy w innych okresach tego właśnie unikano. Rozmieszczenie pauz zdaniowych w wierszu nie wpływa na jego charakter rytmiczny, o ile istotne cechy średniówek są w nim zachowane. Natomiast w prozie miejsce średniówek wierszowych zajmują właściwe pauzy zdaniowe, a miejsce akcentów rytmicznych - — akcenty logiczne. To też aktorzy, grający w komedyach, wierszem pisanych, a pragnący dyalogowi nadać cechy — według ich zdania — rozmowy naturalnej, zacierają wiersze w swej interpretacyi przez to, że nietylko szybko przechodzą od wiersza do wiersza, ale także i rugują akcentowanie rytmiczne, uwydatniając wyłącznie tylko pauzy i akcenty logiczne. Niekiedy udaje im się ta "sztuka" i sprawiają istotnie wrażenie, jakby mówili "naturalnie". t. j. prozą.

Z tego, cośmy dotychczas o rytmice językowej powiedzieli, wypływa, że zarówno w prozie, jak i w wierszach, znajdują się pierwiastki jednostajność rytmicznej i pierwiastki rozmaitości rytmicznej. W prozie np. pierwszy z tych pierwiastków wyraża się w jednakowej wartości zgłosek, a natomiast w najbardziej nawet ujednostajnionych wierszach, dzielących się na jednakowo i stale powtarzane najprostsze grupy rytmiczne, pierwiastek rozmaitości rytmicznej polega na niejednakowej sile akcentów zgłoskowych w każdej grupie rytmicznej. Do tego dodać należy rozmaitość muzykalną, wyrażającą się w zmiennej i nieustalonej kolejności różnie zabarwionych tonów różnie brzmiących samogłosek, w falowaniu tonacyj, tworzącem istotną melodyjność mowy, wreszcie w rozmaitości trwania pauz. Mowa polska ma dość obszerną skalę zarówno wznoszenia się i opadania tonów, jakoteż wzmacniania i przytłumiania akcentów (przycisków głosowych).

W prozie stanowczo przeważają pierwiastki rozmaitości rytmicznej nad pierwiastkami jednostajności rytmicznej. W wierszach ten stosunek jednych pierwiastków do drugich jest bardzo rozmaity: wiersz tak zw. wolny stoi najbliżej do rytmu prozy; wiersz, dzielony na jednostajne równe 3, 4 lub 5 zgłoskowe cząstki ze stałemi średniówkami, ma najwyższy stopień jednostajności, najbardziej budową swoją zbliża się do budowy utworu muzycznego według systemu mensuralnego, który polega na równości taktów; jeżeli i rozłożenie akcentów jest w takim wierszu ujednostajnione, otrzymuje się wtedy najwyższy stopień analogii między wierszem a frazesem czysto muzycznym. Wiersz wolny, używany już w średniowieczu (por. "Te Deum laudamus"), mógł być śpiewany według zasad muzyki niemensuralnej, zasadzającej się jedynie na zmianach melodyi i na zaznaczaniu końca frazesu muzycznego przez pewne melodyjne typowe zakończenia; jest to tak zw. "śpiew płaski", "cantus planus".

W rozwoju techniki wiersza rozróżniamy więc dwa główne kierunki na gruncie rytmiki: dążenie do ujednostajnienia grup rytmicznych oraz ich związków, i dążenie przeciwne — do wprowadzania pierwiastków, urozmaicających jednostajność rytmiczną. Poza tem na historyę rozwoju techniki wiersza składają się jeszcze inne momenty: rozwój rymów i dążenie do najdoskonalszego zużytkowania muzykalnych pierwiastków mowy: do efektów, polegających na grupowaniu różnie zabarwionych tonów, do urozmaicenia skali tonów według ich wysokości i siły, do rozmieszczania pauz zdaniowych, które, choć nie zacierają jednostajności rytmu, nadają jednak mowie pewne piętno rozmaitości muzykalnej.

Niestety, najwięcej może wzbudzająca interesu kwestya istoty muzykalności wiersza uchyla się jeszcze dziś z pod ścisłej analizy. Oprócz najogólniejszych przypuszczeń nic o niej powiedzieć nie możemy, jakkolwiek przy czytaniu różnych utworów poetycznych wyraźnie odczuwamy różnicę w stopniu ich muzykalności. W historyi naszej wersyfikacyi po raz pierwszy muzykalność wierszy znajdujemy u Kochanowskiego; w niektórych jego utworach odróżniamy czuciem większą muzykalność jednych zwrotek, mniejszą innych; możemy nawet określić muzykalność wierszy Zaleskiego, jako prostą i zbyt jednostajną, niby melodyę jakiejś miłej piosenki, która szybko się osłucha, a natomiast muzykalność liry Słowackiego uznajemy za stojącą na znacznie wyższym poziomie, niemal równającym się poziomowi sonat lub symfonij. To odczuwamy, ale nie umiemy określić przyczyn tego, nie umiemy prostych pierwiastków tej muzykalności wyosobnić i uświadomić sobie. Nie umiemy nawet przeprowadzić ścisłej granicy między czystymi muzycznymi pierwiastkami wierszy a stylistycznemi ich cechami, co wydaje nam się jeszcze trudniejszem zadaniem, niż odgraniczenie cech stylistycznych od pierwiastków treściowych utworu. Wobec tego stanu rzeczy trudno przedstawić jakąś wytyczną linię rozwoju wierszy polskich pod względem muzyczno-melodyjnym i rozjaśnienie tej strony rzeczy trzeba zostawić przyszłości.

Przebieg rozwoju rymów polskich jest znacznie łatwiejszy do przedstawienia: w najogólniejszych zarysach jego linia idzie od mieszania rymów istotnych z asonansami i rymów żeńskich z męskimi; dalej przez stopniowe coraz częstsze unikanie asonansów (Rej, Bielski), przez zarzucenie zupełne rymów męskich od czasów Kochanowskiego, przez wprowadzenie zasady rymowania wyrazów z końcówkami podobnie brzmiącemi, choć różniącemi się w piśmie, przez wskrzeszenie rymów męskich w początkach wieku XIX, aż do postawienia zasady w tym samym czasie, że artyzm poety mierzy się między innemi także i pewną większą lub mniejszą, zależnie od treści utworu, wytwornością w dobieraniu rymów.

Bardziej skomplikowane są linie wytyczne historycznego kształtowania się typów rytmicznych, gdyż działają tu wyraźnie dążenia sprzeczne, których ostatecznemi celami są: możliwe urozmaicenie z jednej, oraz możliwe ujednostajnienie rytmu z drugiej strony. Wahają się okresy przewagi jednego lub drugiego z tych dwu czynników i walka ich nie odbywa się po jakiejś jednej linii rozwoju, lecz wynikiem jej stają się coraz liczniejsze, coraz rozmaitsze i bardziej rozbieżne typy, z których prawie każdy wcześniej lub później wywalcza dla siebie grunt stały w poetyckiej dziedzinie twórczości.

Wszystkie jednak te typy dadzą się sprowadzić do trzech grup, z których pierwszą możnaby nazwać grupą typów pośrednich, tradycyjnych, konserwatywnych, zrównoważonych, czyli właściwie takich, gdzie czynniki ujednostajniające rytm występują obok czynników urozmaicających go w ten sposób, że jedne drugich stanowczo nie przytłumiają. Dwie inne grupy składają się z typów bardziej skrajnych: w jednej stanowczo przeważa pierwiastek jednostajności, w drugiej zaś, przeciwnie — pierwiastek rozmaitości; w jednej bierze górę wpływ postronny muzyki, w drugiej zaś objawia się wpływ falowania uczuć poety. Stosownie do tego podziału przedstawimy tu ogólny zarys rozwoju tych trzech zasadniczych typów: pośredniego, ujednostajnionego i zmiennego.

Typ pośredni, najpospolitszy, wytworzył się u nas na gruncie naśladownictwa średniowiecznych wzorów łacińsko-kościelnych, w których granice ujednostajniania i urozmaicania rytmu były dość ściśle określone. W budowie pojedynczych wierszy trzymano się zasady, że bezśredniówkowymi mogły być nie dłuższe, jak liczące 8 zgłosek; inne miały stałą średniówkę. W wierszach bezśredniówkowych było jedno miejsce, w średniówkowych jakże jedno lub dwa miejsca stałego akcentu głównego. Tym sposobem w utworach, jednakowymi bezśredniówkowymi wierszami pisanych, pierwiastek urozmaicania rytmu polegał na swobodnem rozłożeniu w każdym wierszu akcentów pobocznych.

Wiersze średniówkowe pod względem stopnia jednostajności rytmu nie różniły się od bezśredniówkowych tylko wtenczas, kiedy ich człony były izorytmiczne; natomiast większą przedstawiały rozmaitość rytmu, kiedy z członów różnorytmicznych się składały, każdy bowiem ich człon inne rytmiczne wrażenie wywoływał w uchu słuchacza. Ale zarazem też tutaj występował i pierwiastek ujednostajniający, który objawiał się w peryodycznem powtarzaniu obu członów wiersza w porządku stałym, niezmiennym.

Jeżeli wiersz bezśredniówkowy oznaczymy przez a i tak samo każdy z członów izorytmicznych wiersza średniówkowego, to kolejność rytmów, powtarzających się w utworze, pisanym takimi czy to bezśredniówkowymi, czy też średniówkowymi wierszami, wyrazi się przez a a a a... Gdy zaś oznaczymy człony różnorytmiczne wiersza średniówkowego przez a i b, to takaż kolejność rytmów wyrazi się przez: a b, a b, a b... Gdy się wiążą z sobą dwa różne wiersze średniówkowe, już peryod niezmiennego powtarzania się związków rytmicznych będzie: a b c d, a b c d... i w ten sposób także dalej można rozmaicie kombinować peryody tych związków czyli zwrotki, wprowadzając obok peryodycznej jednostajności także różnorodność rytmiczną w każdej zwrotce. Ta rozmaitość i jednostajność wzmacnia się także innymi środkami, a mianowicie głównie przez rozłożenie rymów, które mogą być końcowymi parzystymi lub przeplatanymi, albo też śródwierszowymi (kiedy rymują z sobą człony wiersza) i t. d. Wreszcie zrzadka kombinowano także zwrotki, różniące się budową, a mimo to mające pewne charakterystyczne cechy wspólne.

Smak artystyczny średniowieczny wyrażał się w takiem kombinowaniu czynników ujednostajniających i urozmaicających rytmikę wierszy w utworze; było tu pole do zastosowywania różnych środków prostych lub skomplikowanych, powstawały przeto utwory, formalnie nieraz bardzo kunsztowne obok najprostszych.

Naszych pierwszych naśladowców nęciły właśnie wzory bardzo skomplikowane, jak tego dowodzi najstarsza pieśń polska "Bogurodzica":

 

1. Bogurodzica, dziewica, Bogiem sławiena Maryja,

U twego syna, gospodzina, matko zwolena, Maryja!

Zyszczy nam, spuści nam. Kyrielejzon.

2. Twego dzieła krzciciela, Bożycze!

Usłysz głosy, napełń myśli człowiecze,

Słysz modlitwę, jaż nosimy,

A dać racz, jegoż prosimy:

A na świecie zbożny pobyt,

Po żywocie rajski przebyt. Kyrielejzon.

 

Uderza nas tu niezwykła kunsztowność techniki typowo średniowiecznej. Przedewszystkiem obie zwrotki są trójdzielne, t. j. każda składa się z trzech części: dwie pierwsze są do siebie podobne (wiersz pierwszy i drugi każdej zwrotki), trzecia część jest od tamtych różna. Dalej zastanawia skomplikowany system rozłożenia rymów: pierwszy dwuwiersz zwrotki pierwszej i pierwszy zwrotki drugiej mają własne rymy wewnętrzne: Bogurodzica-Dziewica, Syna-gospodzina, Twego dziela-krzciciela, Głosy-myśli (asonans zam. rymu); oba te dwuwiersze łączą rymy parzyste: sławiena-zwolena i bożycze-człowiecze; wreszcie pierwszy dwuwiersz pierwszej zwrotki ma powtarzający się okrzyk refrenowy: Maryja, i podobny okrzyk drugi znów wiąże pierwszą zwrotkę z drugą: kyrielejzon. Część drugą zwrotki drugiej charakteryzuje zwykłe rymowanie według zasady parzystości, oraz jednostajność rytmiczna równych wierszy 8-zgłoskowych. Cechą wspólną obu zwrotek, obok ich trój dzielności, jest to, że w każdej z nich pierwsze dwie części składają się z wierszy dłuższych niż te, których użyto w części trzeciej, a więc między obu zwrotkami zachodzą cztery cechy wspólne (zasada trój dzielności, częściowe podobieństwo w rozłożeniu rymów, stosunek rozmiaru wierszy początkowych do pozostałych i refren) obok cech różnych (liczba wierszy, ich budowa i t. d. ).

Nie jest ta kunsztowność bez skazy: więc w obu zwrotkach wiersz drugi ma o jedną zgłoskę więcej od pierwszego, dalej rymy: bożycze-człowiecze, pobyt-przebyt, a przedewszystkiem: głosy-myśli mają charakter tylko asonansów, nie rymów właściwych. Są to wady najpospolitsze, powtarzające się w mnóstwie utworów średniowiecznych, stopniowo i powoli usuwane: błędy w rytmice, niedokładności w rymach, brak wytworności w rymowaniu (używanie rymów gramatycznych, jak dobrego-złego, widzicie-słyszycie, synowi-duchowi i t. p. ), często zadowalnianie się najłatwiejszą formą wierszowania. Bądź co bądź jednak pieśni, o których można sądzić, że powstały w w. XIV i pierwszej połowie w. XV mają formę kunsztowniejszą, aniżeli późniejsze, z czasów poprzedzających wystąpienie Reja. Te najstarsze utwory są ułożone albo w dość urozmaiconych zwrotkach, albo przynajmniej w niebanalnym rytmie, t. j. nie w 8-zgłoskowych jednostajnych wierszach. Ośmiozgłoskowiec — jak wiadomo — jest najdłuższym wierszem, nie wymagającym stałej średniówki, wskutek czego obojętnym jest w nim szyk wyrazów: w wierszu takim można wyrazy przestawiać, jak się komu podoba, bez szkody dla wrażenia rytmu i tylko jeden jest tu warunek konieczny, mianowicie żeby wszystkie takie wiersze kończyły się jednakowym spadkiem głosowym, więc żeby przycisk główny padał w wierszach żeńskich na przedostatnią w męskich — na ostatnią zgłoskę.

Z wieku XIV nie mamy ani jednej pieśni, ułożonej w jednostajnych parzysto rymowanych ośmiozgłoskowcach: z pieśni związanych z "Bogurodzicą" pierwsza "Nas dla wstał z martwych syn boży" okazuje widoczną tendencyę do rymów wewnętrznych w trzecim wierszu każdej zwrotki; szematem tu jest: 8 a + 8 a + (3 b + 3 b) + 6 a, więc dwa wiersze 8-zgłoskowe i dwa 6-zgłoskowe, rym wspólny w wierszu 1, 2 i 4, rym wewnętrzny w trzecim. W pieśni czy pieśniach dalszych również zwrotki niezwykłe, np. pięć jednakowych: (6 + 6) a + 6 a + (6 + 6) a:

 

Ciebie dla, człowiecze, dał Bóg przeklóć sobie

Ręce, nodze obie;

Kry święta szła z boku na zbawienie tobie.

 

Pieśń: "Chrystus zmartwych wstał je" liczy tylko jedną zwrotkę czterowierszową z 6-zgłoskowców; "Jezus Chrystus Bóg-człowiek" składa się z parzystych 13-zgłoskowców (7 + 6), "Posłał przez anioły" dzieli się na 5-wierszowe zwrotki z rymami okolnymi (piąty wiersz zwrotki I rymuje z piątym zwrotki II i t. d. ) "Maryja czysta dziewice" jest wprawdzie ułożona z 8-zgłoskowców, te jednak łączą się w trzywierszowe zwrotki, z których każda ma rym jeden wspólny. Urozmaicone są także utwory wierszowane, które trzeba lub można odnieść do pierwszej połowy w. XV, a między nimi są niektóre ze smakiem opracowane technicznie, np. "Mocne boskie tajemności", ułożony ze zwrotek pięcio- i trzywierszowych, przeplatanych według pewnego niezupełnie wytrzymanego systemu. Jeden Słota (zapewne żyjący na początku w. XV) swój wiersz dydaktyczny o zachowaniu się przy stole i o czci należnej białym głowom napisał mieszanymi 8- i 7-zgłoskowcami o rymach parzystych.

W drugiej połowie w. XV uganianie się za kunsztównością formy cechuje rzadkich tylko (zresztą nieznanych z imienia) wierszopisarzy, np. autora pieśni "Maryja, panno szlachetna", który swój utwór podzielił na trzy bardzo skomplikowane i bez żadnych zmian w budowie powtarzające się zwrotki, każda o 16 wierszach różnej długości i z przekładanymi w różny sposób rymami. Naturalnie, przy tak skomplikowanej zwrotce, którą bez zmian trzy razy trzeba było powtórzyć, autor musiał całą uwagę zwrócić na samą technikę wiersza i dla niej poświęcić wymagania stylistyczne, a nadto ta arytmetyka sparaliżowała jego nastrój uczuciowy.

Wtedy już pomnaża się zastęp wierszopisów, zabierają głos mniejsze talenty, wierszopisarstwo się popularyzuje, a zarazem obniża się poziom jego kunsztowności. Powstają liczne, a między nimi dość obszerne utwory, złożone z jednostajnych, najpospolitszych ośmiozgłoskowców, parzysto rymowanych (np. "Legenda o św. Aleksym" lub "Rozmowa magistra Polikarpa ze śmiercią"). Ale już początki wieku XVI przynoszą z sobą zmiany: w nielicznych jeszcze wtedy utworach świeckich i w znacznie liczniejszych pieśniach kościelnych rozpowszechnia się użycie zwrotek metabolicznych (złożonych z wierszy o różnym rytmie) i pomnaża się liczba typów zwrotkowych, jak na to wskazują ogłoszone przez Bobowskiego w " Rozprawach" filol. Akad. Umiej, w Krakowie t. XIX kancyonały: Kórnicki i Czartoryskich, napisane w połowie w. XVI, ale zawierające szereg starszych pieśni. Jest fu więc dążenie do silniejszego uwzględnienia pierwiastku rozmaitości w rytmice przez łączenie z sobą wierszy różnorytmicznych. Nadto w tymże czasie ukazują się świeże typy wierszy, jako to: w r. 1522 Spiczyński wprowadza tak później spopularyzowany wiersz 11-zgłoskowy (5 + 6) w pieśni, wydrukowanej w "Żywocie Pana Jezu Chrysta" Opecia; Stanisław Kleryka w r. 1530 ogłasza utwory, gdzie używa wiersza 12-zgłoskowego (6 + 6) i po raz pierwszy 10-zgłoskowego (4 + 6); w jednej z pieśni kancyonału Kórnickiego znajdujemy połączenie dawniej nieznanych, a i potem nieużywanych wierszy 13- (6 +7) i 10-zgłoskowych (3 + 7); wiersz 14-zgłoskowy (8 + 6) ukazuje się po raz pierwszy w kancyonale Czartoryskich, oraz u Mikołaja Reja, który ze znanych już typów rozpowszechnia wiersz 13- i 11-zgłoskowy, a wprowadza nadto także (monolog Magona w "Żywocie Józefa") wiersz 15 zgłoskowy (8 + 7). Na ogół posługuje się on sześciu rodzajami wierszy, liczących po 6, 10, 11, 13, 14 i 15 zgłosek.

Znacznie nad nim góruje Jan Kochanowski, u którego rozmaitość rytmów, wiążących się często w wytworne zwrotki dochodzi do istotnego bogactwa: używa on 15 rodzajów wiersza od 5- do 14-zgłoskowego, nie uchylając się i od 9-zgłoskowego, który naogół w wersyfikacyi polskiej nie zajmuje wybitnego miejsca i kuleje nieraz, nawet u mistrzów prawdziwych. Go jeszcze jest godnem uwagi u Kochanowskiego, że używa on różnych typów wierszy, które mają wprawdzie jednakową liczbę zgłosek, ale różnią się miejscem średniówki, i nigdy ich z sobą nie miesza. Pod tym względem nie ma on poprzednika, ani między wybitnymi poetami następcy aż do Mickiewicza; niektóre używane przez niego rytmy trafiają się tylko w wersyfikacyi ludowej. Oprócz zwykłego 13-zgloskowca (7 + 6) ma on także inny, ze średniówką po 8 zgłosce:

 

Ucieszna moja śpiewaczko, Sappho słowieńska,

Na którą nietylko moja cząstka ziemieńska,

Ale i lutnia dziedzicznym prawem spaść miała:

Tęś nadzieję już po sobie okazowala.

 

Podobnie jeszcze w czterech utworach. Typ ludowy tego wiersza tem tylko się różni, że się dzieli nie na 8 + 5, lecz na 4 + 4 +5

 

A w niedzielę, raniusieńko, descyk z porania,

Jużci moja kochaneńka wołki wygania;

I wygnała za stodoły, wraca do domu,

Spotyka się z kochaneńkiem na wronym koniu.

 

Tak samo 11-zgłoskowca Jan Kochanowski daje typy: zwykły (5 + 6) i osobliwy (4 + 7):

 

Rozumie mój, próżno się masz frasować,

Co zginęło, trudno tego wetować:

Póki czas był, póki szczęście służyło,

Czegoś żądał, o wszystko łacno było.

 

Najczęściej tu człon drugi rozpada się na 4 + 3, przez co rytm tem bardziej zbliża się do rytmu śpiewek ludowych:

 

A scyrze ja panu Bogu słuzyła,

Kiedy ja tę jabłoneckę sadziła;

I nie wysło jabłonecce dwie lecie,

Jużci moja jabłonecka biało krzcie.

 

Takiego rytmu nie spotykamy u żadnego z naszych poetów poza Kochanowskim, który go użył w dwu utworach: w pieśni 22 ks. I i w psalmie 150. Ma on też dwa typy wiersza 14-zgłoskowego: 8 + 6 i 7 + 7; pierwszy poza Kochanowskim wyłącznie używany tylko w poezyi ludowej, a drugi więcej u ludu rozpowszechniony, niż w poezyi artystycznej. Przykład pierwszego typu u Kochanowskiego:

 

Niemasz grzechu, kędy Pańskie prawa uważono:

Wola twoja, Panie, aby pilnie ich strzeżono.

 

W pieśni ludowej:

Wyjechał ci pan starosta w pole na zające

I napotkał trzy panienki na zielonej łące.

 

Często, zwłaszcza w poezyi ludowej, ten typ zam. 8 + 6 dzieli się na 4 + 4 + 6. Typ drugi u Kochanowskiego tylko w psalmie 11:

 

Twój nieprzyjaciel Juk wziął, strzałę ma na cięciwie,

Myśląc, jakoby z cienia dobre strzelał zdradliwie.

 

W pieśni ludowej:

 

A wyjrzyjże, dziewczyno, da za owczarskie pole,

Jeżeli ta nie jadą da nasi owczarkowie.

 

Z innych typów podwójnych znajdujemy u Kochanowskiego wiersz 12-zgłoskowy: 7 + 5 i 6 + 6, oraz 10-zgłoskowy: 4+6 i 5 + 5. To subtelne rozróżnianie typów wierszowych charakteryzuje Kochanowskiego jako wielkiego mistrza formy i to tembardziej, że nie miał on w Polsce poprzedników. Wprowadzone przez niego nowe typy są następujące, 13 (8 + 5), 11 (4 + 7), 14 (7 + 7); 12 (7 + 5), 10 (5 + 5), 9 (5 + 4) i wreszcie krótki wiersz 5-zgłoskowy.

Nie czyniono dotyczas poszukiwań, czy te nowe typy wiersza Kochanowski zapożyczył z literatur obcych, czy je sam stworzył, czy też wreszcie naśladował w nich rytm ludowy, bo w każdym razie zgodność między nim a pieśniami ludowemi nie może być przypadkowa, a zasługuje na uwagę i ta okoliczność, że typy rytmiczne, zapożyczone z literatur obcych, zapewne znalazłyby chętnych naśladowców między następcami Kochanowskiego; gdybyśmy zaś przypuścili, że lud je wziął od Jana z Czarnolasu, to dziwnem by się okazało, że lud był skłonniejszy do tego naśladowania, niż poeci, kształcący się na Kochanowskim, i że naśladował te właśnie typy rytmiczne, które w literaturze warstw oświeconych nie wzbudziły chęci naśladownictwa. Co więcej, z materyału, zanalizowanego w pracy pani Windakiewiczowej ("Rozprawy" filol. Akad. Umiej. XLII, 175—269, r. 1913) można wyprowadzić tylko jeden wniosek: że dziedzina rytmiki ludowej jest jedyną może, na którą literatura książkowa prawie żadnego nie wywarta wpływu. Z późniejszych wierszopisów polskich, jak się zdaje, tylko u Petrycego w jego "Horacym" (r. 1609) znajdujemy niektóre z rytmów, stanowiących właściwość jedynie Kochanowskiego.

Bogatą także jest i strofika Jana z Czarnolasu, ale już przed nim wyrobiono bogaty zasób różnych typów zwrotkowych, zwłaszcza w pieśniach religijnych (p. Bruchnalski, "Rozprawy" filolol. Akad. Um. XIII, 1—90, r. 1889). Kochanowski używa przeszło 20 typów, od zwykłego dwuwiersza rymowanego aż do zwrotek bardzo artystycznych, zarazem prostych i wytwornych, do czego trzeba jeszcze dodać pierwszy raz przez niego wprowadzony sonet "Fraszki" III, 24 i II, 102, nie licząc swobodnie budowanych zwrotek w chórze III "Odprawy posłów greckich" i wiersza białego w tejże "0dprawie"; wreszcie osobny typ przedstawia "Carmen macaronicum", napisany według zasad metryki łacińskiej.

Z późniejszych poetów rozmaitość zwrotek do przesady doprowadził Zimorowicz w "Roksolankach", z których prawie każdą w inny sposób pod względem stroficznym zbudował. W tem już mamy oznakę wybitną smaku barokowego, który potem tak wyraźnie się objawił w pismach Morsztyna, choć tu już nietyle w rozmaitości zwrotek, jak we właściwościach stylu. Szymon Zimorowicz prawdopodobnie nie był twórcą nowych typów zwrotkowych, lecz tylko naśladowcą wzorów zachodnich, zapewne pieśni tanecznych, głównie francuskich: niektóre z jego roksolanek przedrukowywano w zbiorach pieśni tanecznych, np. "Koło tańca wesołego" (cztery roksolanki), lub "Lutnia wdzięcznej melodyej" (dwie roksolanki) r. 1685, gdzie zresztą znalazła się też i fraszka Kochanowskiego 96 z ks. I.

W dalszych okresach jedni poeci więcej dbali o rozmaitość typów wierszowo-zwrotkowych (Karpiński, Mickiewicz, Zaleski), inni mniej (Krasicki, Słowacki), tak, że pod tym względem niepodobna wyznaczyć stałej linii rozwoju. Natomiast ciągły rozwój widzimy w doskonaleniu rytmiki, w coraz skuteczniejszem unikaniu uchybień względem idealnych zasad wersyfikacyi średniowiecznej, które coraz jaśniej się krystalizowały w duszy poetów. W utworach średniowiecznych bardzo często spotykamy zamącenie rytmiki wiersza wskutek nieprawidłowego umiejscowienia akcentów głównych lub średniówek, a nawet wskutek niedokładnego liczenia zgłosek. Czy winę tego ponoszą autorowie, czy przepisywacze, nie zmienia to istoty rzeczy: błędy te dowodzą, że ludzie ówcześni u nas jeszcze nie wyrobili w sobie poczucia doskonałej rytmiki, że ich nie raziło, gdy jeden wiersz miał o jedną lub dwie zgłoski więcej lub mniej od innych, mających właściwą liczbę zgłosek. Zdarza się to jeszcze i Rejowi, choć rzadko, np. w "Źywocie Józefa":

 

Wiem, mój miłosierny panie, iż to nie ma godność

To mnie u ciebie sprawiła, lecz twoja dobroć.

 

Drobna zmiana "lecz" na "ale" naprawiłaby miarę wiersza, ale Rej tego nie spostrzegł i usterkę zostawił. U Kochanowskiego takie błędy rytmiczne należą do największych rzadkości; wolni od nich są Trembecki i Krasicki, znajdziemy je zrzadka u Mickiewicza i Słowackiego, a nie ma ich Zaleski, słowem zależy to od indywidualności poety, ale naogół w nowszej poezyi trafiają się tylko wyjątkowo.

Tak samo zachodzi we wcześniejszych okresach historyi wersyfikacyi polskiej coraz ściślejsze przestrzeganie właściwego miejsca średniówki. W dawnych wiekach spotykamy dość liczne tego rodzaju uchybienia, dowodzące, że wtedy nie wszyscy wierszopisowie mieli wyrobione poczucie doskonałego rytmu. Tak np. pieśń z w. XIV "Jezus Chrystus, Bóg-człowiek", ułożona w 32 trzynastozgłoskowcach ze średniówką stałą po zgłosce 7-ej, ma dwa wiersze, w których średniówka pada na inne miejsce, a przeto wiersze te, mające rytm inny, niż wszystkie pozostałe, tworzą z nimi dysharmonię. Takim jest np. wiersz zapewne zepsuty przez przepisywacza:

 

Jegoż nas domieści do królestwa niebieskiego.

 

Mamy tutaj i zbyt wielką liczbę zgłosek i średniówkę po szóstej, a nie po siódmej zgłosce. Gdybyśmy go poprawili na:

 

Jenż nas domieści do królestwa niebieskiego

 

i chcieli go czytać według wymagań rytmu innych wierszy tejże pieśni, brzmiałby on tak:

 

Jenż nam domieści do kró | lestwa niebieskiego

 

t. j. średniówka wypadłaby wprawdzie po 7 zgłosce, ale w środku wyrazu, i musielibyśmy ją wtedy uwydatnić przez silniejsze akcentowanie przyimka "do" oraz przez krótką pauzę po "kró-". Z biegiem czasu jednak i tych uchybień coraz mniej znajdujemy u późniejszych pisarzy, a w wieku XVIII postawiono nawet zasadę, aby przed średniówką był zawsze stały spadek głosu. To praktykuje się i u późniejszych poetów, którzy dzięki temu niekiedy stwarzali szczególne efekty rytmiczne, stosując np. stale spadek głosu oksytoniczny (męski) bezpośrednio przed średniówką, jak w "Wezwaniu" do Neapolu Mickiewicza:

 

Znaszli ten kraj, gdzie cytryna dojrzewa,

Pomarańcz blask majowe złoci drzewa,

Gdzie wieńcem bluszcz ruiny dawne stroi,

Gdzie buja laur i cyprys cicho stoi?

 

Wyżej ogólnie rozpatrzony rodzaj wierszy jest w poezyi naszej najpospolitszy, a cechuje go pewne umiarkowanie w stosunku między czynnikami ujednostajnienia i urozmaicenia rytmu. Jego rozwój wyraził się w coraz doskonalszem realizowaniu zasad wersyfi-kacyjnych średniowiecznych, w pomnożeniu typów wierszowych bez-średniówkowych i średniówkowych, w rozmaitości kombinowania z sobą tych typów. Charakterystyka jego polega na umiejscowieniu jednego akcentu w wierszach bezśredniówkowych, a dwu akcentów w wierszach średniówkowych, przyczem pierwsze liczą nie więcej jak 8, drugie zaś od 9 do 16 zgłosek; wiersze te mogą być nierymowane, lub rymowane; rymy układają się w pewnym stałym porządku (romantycy jednak wprowadzili także układ rymów zmienny);, spadki głosowe przed średniówką lub w końcu wiersza mogą być żeńskie lub męskie, jednak nie mieszane bez stałego porządku,. a także muszą być według pewnego planu rozłożone w zwrotce; słowem przy całej rozmaitości rytmiki panuje tu planowa prawidłowość i pewna jednostajność, obejmująca mniejsze (aż do pojedynczego wiersza) lub większe (zwrotka) peryody rytmiczne, niezmiennie się powtarzające.

Większy stopień ujednostajnienia rytmu możnaby tu osiągnąć przez jednakowe rozłożenie wszystkich akcentów, wskutek czego wiersze miałyby stale uporządkowane najprostsze momenty rytmiczne 2-, lub 3-zgłoskowe, podobne w pewnej mierze do stóp metrycznych, np. trochejów lub amfibrachów. Zdarza się istotnie niekiedy rytm w ten sposób ujednostajniony i to dość dawno, np. u Reja w "Żywocie Józefa":

[ w oryginale graficzny zapis akcentowania ]

_ U I _ U I _ U I _ U II _ U I _ U I U _ U

Ach, nasz panie wszechmogący, toć są dziwne twe sprawy:

A szafujesz swe mądrości iście jako pan prawy.

Rozmaicieś wszystkie stany dziwną sprawą rozdzieli?.

By się każdy w swem urzędzie, nacz wystawion, weselił.

 

Jednakże w dalszym ciągu zam. [ w oryginale graficzny zapis akcentowania] _ U I _ U trafia się nieraz jednoakcentowy człon rytmiczny 4-zgłoskowy [ w oryginale graficzny zapis akcentowania] U _ UU (raczyłeś też, albowiem ty i t. p. ). Do stóp klasycznych próbowano naginać język polski, czy to mieszając wyrazy polskie z łacińskimi, jak w "Carmen macaronicum" Jana Kochanowskiego, czy też w utworach czysto polskich, zwłaszcza w początkach w. XIX, idąc za radą Królikowskiego i innych reformatorów wersyfikacyi polskiej. Z prób takich najznakomitszą jest "Pieśń Wajdeloty" z "Konrada Wallenroda" którą Mickiewicz napisał w wierszach na wzór starożytnych heksametrów.

Poza tem taką izorytmiczność znajdujemy tylko w wierszach, dzielonych średniówkami na cząstki drobne: 4-, 3-, 2-, lub 1-zgłoskowe; gdzie tego niema, [tam nawet świadomy zamiar autora nie daje się przeprowadzić konsekwentnie. Tak np. Bohdan Zaleski, ogłaszając w r. 1819 "Dumę o Wacławie", wystawił jej wzór metryczny: [ w oryginale graficzny zapis akcentowania ]

_ U U I _ U U I _ U

ale tylko niektóre wiersze zdołał ściśle wytrzymać w tym rytmie.

Odmienny ma charakter drugi rodzaj wierszy, który rozwinął się już zapewne w bardzo dawnych czasach pod wpływem muzyki. Przypuszczamy, że jego kolebką była poezya ludowa, tj. nie zapisywana, lecz odtwarzana z pamięci. Gdy śpiewano jakąś piosnkę według melodyi, dzielonej na równe, lub — co się często zdarza w pieśniach niektórych ludów słowiańskich — na nierówne takty, pomimo woli starano się przystosowywać tekst do muzyki, czyli dzielić wiersze na cząstki, odpowiadające taktom melodyi. Taka cząstka wiersza wyodrębniała się w świadomości ludzkiej z pomiędzy innych, kiedy jej granicą był koniec wyrazu; mimowoli przeto dążono do tego, ażeby tekst, pierwotnie nie odrazu przystosowany do melodyi, tak zmienić stopniowo, aby na każdy takt wypadał jeden wyraz, lub grupa wyrazów. Z badań nad stosunkiem tekstu pieśni ludowych polskich do ich melodyi wypada, że człon wiersza, odpowiadający jednemu taktowi muzycznemu, może liczyć najwięcej 6 zgłosek.

Tutaj więc już wiersze 8- lub 7-zgłoskowe otrzymują średniówkę i dzielą się zazwyczaj na 4+4, względnie 4+3; ale także i krótsze w razie, gdy melodya tego wymaga, rozkładają się na mniejsze slałe cząstki, np. 4+2, 3 + 3. 2+ 3 i t. d. To samo zachodzi i w wierszach dłuższych, liczących ponad 8 zgłosek: i tutaj obok średniówki, może najdawniejszej, tradycyjnej, takiej samej, jak np. w wierszach średniowiecznych, tworzą się inne, dzielące wiersz na drobne człony. Może też zbyteczną jest rzeczą mówić o średniówce pierwotnej, głównej i innych, później wytworzonych, ale raczej należałoby przypuścić, że wiersze takie poprostu dwiema, lub więcej średniówkami rozczłonkowywały się na drobniejsze cząstki. Wprawdzie cząstki te nie wszystkie w wierszu zawsze są do siebie podobne, bo mogą liczyć od 2 (rzadko jednej) do 6 zgłosek, ale w jednakowej kolejności we wszystkich (podobnych) wierszach się powtarzają; ponieważ jednak uwydatniają się w nich przedewszystkiem akcenty główne, przeto wytwarzają one dla ucha znaczną jednostajność rytmu; jeżeli zaś wiersze dzielą się na jednakowe cząstki, np. 3-zgłoskowe, wtedy już powstaje monorytmiczność zupełna.

Istnieje dość znaczna ilość polskich pieśni ludowych, których wiersze się dzielą na takie drobne cząstki, odpowiadające taktom muzyki, i zrzadka tylko trafiają się w nich wiersze, w ten sposób do melodyi niezupełnie przystosowane; nie we wszystkich jednak pieśniach ludowych proces pogodzenia rytmiki wierszowej z taktami muzycznymi się dokonał.

W historyi wersyfikacyi polskiej po raz pierwszy z tym typem wierszy spotykamy się w krótkiej dwuzwrotkowej kolędzie z końca XV wieku, w której wiersze 7-zgłoskowe dzielą się stale na 4 + 3:

 

Nuż wy, bielscy | panowie,

Panny, panie, | żaczkowie.

 

Takich jednak wierszy jest tu nie więcej, jak cztery, możnaby więc sądzić, że zaszedł tu tylko przypadek. We wspomnianych wyżej utworach Jana Kochanowskiego, w których można podejrzywać wpływ rytmiki ludowej, zauważyć się daje nieświadoma skłonność do wielośredniówkowości w wierszach, nie przeprowadzona jednak konsekwentnie przez cały utwór. To samo też powiedzieć trzeba o "Roksolankach" Zimorowicza, w których tę samą skłonność tłumaczy ich charakter, jako pieśni tanecznych, więc do muzyki z dobitnie akcentowanymi taktami dorabianych. Wyraźniej jednak ta cecha rytmiczna występuje dopiero w w. XVIII. Karpiński drobi wiersz w "Dumie":

 

Gdzie się podziały | szczęśliwe lata | naszej chwały,

Kiedy się do nas i korony świata | ubijały?

Kiedy Czech, Węgrzyn | Wołoch, Prus hardy | poddaje się

I od północy | Moskwicin twardy j berło niesie.

 

Możnaby jednak i tu zapatrywać się na te wiersze inaczej: że rymowane 10 zgłoskowce (5 + 5) przeplatają się rymowanymi również 4 zgłoskowcami, ale już u Mickiewicza widzimy zupełnie wyraźne pomnażanie średniówek stałych; mianowicie w " Dziadach" istoty nadprzyrodzone przemawiają wierszami 9- lub 12-zgłoskowymi, dzielącymi się prawie bez wyjątku na cząstki 3-zgłoskowe np.

 

W dzień Bóg nam | dokucza, | lecz w nocy, | wesele:

W noc późną | próżniaki | się tuczą,

I w nocy | swobodniej | śpiewają | minstrele,

Szatany | piosenek | ich uczą.

 

Podobnie w innem miejscu:

Gdzie kościół? | gdzie kościół? | gdzie Boga | lud chwali,

Gdzie kościół? | ach pokaż | człowiecze!

 

Gdzieindziej wiersze typu: 5-+5+5, albo 5 + 5 + 5 + 5:

 

Panie, on zgrzeszył, | przeciwko Tobie | zgrzeszył on bardzo,

Lecz płaczą nad nim, | modlą się za nim / Twoi anieli.

Tych zdepc, o Panie! | tych złam, o Panie! | którzy Twe święte | sądy pogardzą.

Ale tym daruj, | co świętych sądów I Twych nie pojęli.

 

Cały też chór aniołów w czasie snu Ewy brzmi w rytmie 3 + 3 + 5:

 

Braciszka I miłego | sen rozweselmy.

Sennemu | pod głowę | skrzydło podścielmy,

Oczami | gwiazdami | twarz mu rozświećmy.

Śpiewając | i grając, | latajmy wiankiem

Nad czystym, | nad cichym | naszym kochankiem.

Możnaby przypuścić, że Mickiewicz chciał przez to przedstawić mowę duchów, jako śpiewniejszą, przenikniętą bardziej pierwiastkiem muzycznym, niż mowa ludzka. I Słowacki niekiedy 8lub 7-zgłoskowe wiersze dzielił stałą średniówką, np. w "Kordyanie":

 

Pijcie wino, | pijcie wino!

Nie wierzycie, | że to cud,

Gdy strumienie | wina płyną,

Choć nie sadzi | winnic lud.

 

Albo też wiersze 12 zgłoskowe rozkładał na cząstki 3-zgłoskowe, np. w niektórych ustępach "Żmii" lub w "Duraie o Wacławie Rzewuskim". Ale w okresie romantyzmu żaden z poetów nie tworzył chętniej takich drobnocząstkowych wierszy, jak Bohdan Zaleski, a ta jego właściwość znakomicie się przyczyniła do tego, że wyrobiono sobie o nim zdanie, jako o najmuzykalniejszym śpiewaku. Znajdujemy w jego utworach wiersze, składające się ze stałych cząstek czterozgłoskowych i trzyzgłoskowych, albo regularnie mieszanych 3- i 2-zgłoskowych:

 

4-zgł. Na żegludze | tu żywota,

Póki wieje | duch niebieski, Mile łódź się | nasza miota.

3-zgł. Do lotu | ku wiośnie Unosi | się łono; I w sercu | radośnie, I w duszy | zielono.

3- i 2- zgł. Co kwiecia! | i bujnie | tchnie słodko | w swej krasie

Ogródek | jak raj!

Co dziewic, | młodzieńców | rozkwita | na czasie!

Podwójny, | och maj.

 

Kierunek, dążący do największego ujednostajnienia rytmu wierszy, mających być w tych utworach naszych poetów podobnymi, dosięga granic krańcowych. Następcy ich w tym względzie nic więcej nie zrobili i trudno nawet wyobrazić sobie, co mogłoby pozo stać do zrobienia.

Inny, wręcz przeciwny tamtemu kierunek — to dążenie do kształtowania wierszy mieszanych nieregularnie. Na pierwszy rzut oka wiersz nieregularnie zmienny może się wydać nawrotem do czasów odległych, barbarzyńskich, do wierszy rytmoidycznych. Ale między dawnymi wierszami rytmoidycznymi, a mieszanymi nowymi zachodzi ta zasadnicza różnica, że śród tych ostatnich znajdują się wiersze tylko tradycyjne, więc każdy z nich przedstawia ściśle określony typ rytmiczny, a nadto zmiany rytmu znajdują uzasadnienie psychologiczne, gdyż odpowiadają im zmiany w nastroju i stopniu uczuciowego napięcia poety, czego nie było w wierszach nieregularnych pierwotnych. Na czem polega harmonia między nastrojem uczuciowym a rytmem zmiennym, może się wyjaśni nieco, gdy spojrzymy choć pobieżnie na historyę wiersza nieregularnie mieszanego. Za najdawniejszy jego przykład możnaby u nas uznać jedną z pieśni średniowiecznych (z w. XV), znaną pod nazwą łacińską "Planctus" lub polską: "Żale Matki Boskiej". Osobliwy jej charakter polega na tem, że jej dwie zwrotki wstępne, zawierające zapowiedź o tem, co ma być przedmiotem opowiadania, i zwrotka ostatnia, są pisane wierszami równymi, natomiast główna treść zamyka się w czterech nieregularnych i w zmiennym rytmie trzymanych zwrotkach, gdzie mieszają się wiersze od 14- do 4 zgłoskowych: narzekania wyrażone są w wierszach dłuższych, okrzyki boleści — w krótszych. Utwór ten i pod względem środków stylistycznych, użytych w nim dla odmalowania żalu i bólu matki cierpiącej jest niezwykły: przypomina on zawodzenia wieśniaczek na pogrzebach dzieci, nacechowane prostotą i szczerością. Możnaby przypuścić, że w nim odbiły się ludowe pierwiastki dawnych płaczów pogrzebowych, że mamy tu ową zmienność rytmu pierwotną, instynktownie przystosowaną do stanu duchowego osoby, przejętej żalem.

Jest to jednak utwór na owe czasy zupełnie wyjątkowy, i przez długie lat szeregi nikomu się u nas o wierszu nieregularnym ani marzyło; dopiero pierwsze świadome jego próby dał nam w r. 1699 Krzysztof Niemirycz w "Bajkach Ezopowych", tłumaczonych z Lafontaine'a. Zaznacza on, że w przekładzie swoim starał się o styl naturalny i w wierszowanej przemowie tak zachwala swe rytmy nieregularne:

 

Niech się nie myli, kto te bajki czyta,

Lub inszy człowiek, lubo też poeta,

Mniemając, że ten wiersz nieregularny

Jest łacwy, podły, niemodny i marny,

I że ci jeno tego stylu drogą

Chodzą, co pisać inaczej nie mogą.

A choć sam poeta nie wie

 

......czy polskim językiem

Wydał kto kiedy wiersze takim szykiem,

 

to jednak, co

 

Wolno Francuzom, Włochom i Hiszpanom,

Wolno niech będzie i Polakom panom.

Wiersz nieregularny nie jest bezradnym chaosem, lecz

 

... Tych wierszów wolność umiejętna

Chce być wyraźna, gładka i nie mętna:

Wojna w koncepty i terminy zwięzłe,

W żarty przystojne i przysłowia niezłe,

A wszystko z kunsztem.

 

Autor upewnia dalej czytelnika, że niekoniecznie wiersze mają być równe, lub rymować się parzysto: wolną ma być miara wiersza, a to "z tej racyjej, żeby dogodzić lepiej relacyi". Co pod tą relacya autor nasz rozumiał, tego nie objaśnia, mamy jednak prawo przypuszczać, że właśnie miał tu na myśli stosunek nastroju do miary wiersza: dowcip musi być krótki, efekt — niespodziany, groźba — zwięzła i t. d. i dla lepszego uwydatnienia tworzyć wiersz osobny; słowem energiczne objawy uczuć rausza się wyrażać w wierszach krótkich a mocnych.

Za przykładem więc Francuzów wchodzi do nas wiersz nieregularny, najprzód w utworach lekkich, dowcipnych, żywych i barwnych, jakimi są bajki. Nie odrazu jednak i w tej dziedzinie zyskał on szersze zastosowanie. Krasicki np. swe "Bajki" pisze równomiernymi 13-zgłoskowcami, nie dbając w nich o francuskie wzory i dążąc tylko do największej zwięzłości; dopiero jego "Bajki nowe" przedstawiają bogaty zbiór wierszy nieregularnych; późniejsi bajkopisarze uprawiają już ten rodzaj z zamiłowaniem.

Harmonia między nastrojem a zmiennością wiersza nie da się w bajkach wykazać szczegółowo; znalazłyby się wprawdzie wiersze, których rytm możnaby uzasadnić psychologicznie, ale na ogół wiersz nieregularny odpowiada tu swobodnemu, wesołemu nastrojowi ogólnemu. To samo znajdujemy w utworze Trembeckiego "Pszczoły", mającym charakter bajki.

Zastosowanie wierszy nieregularnych, zresztą w bardzo szczupłym zakresie, do wyrażania uczuć smutnych, bolesnych, zawdzięczamy Karpińskiemu i ks. Adamowi Czartoryskiemu. Wprawdzie już Węgierski "Pigmaliona" pisał w wierszu nieregularnym, ale tu naśladował wzór obcy bez głębokiego zrozumienia psychologicznych jego właściwości. Karpiński, w którego rytmie znajdujemy wiele ciekawych nowych i oryginalnych rysów, używa zwrotek różnej budowy dla odróżnienia oddzielnych części, składających się na jeden większy utwór np. w "Rozstaniu się Medona", gdzie może formę tę zapożyczył z pieśni Osyana. Pełna głębokiego smutku ostatnia zwrotka " Żalów Sarmaty" ma zupełnie inną budowę, niż wszystkie poprzednie, i przez to silniej i głębiej wzrusza czytelnika. Nieregularnie wiersz się zmienia w elegijnych "Myślach jesiennych", pisanych nieledwie w przeddzień ostatniego rozbioru Polski: pod wpływem smutnych przeczuć poeta nie pilnuje jednostajności rytmu, przeskakuje od 8- do 11-zgłoskowych wierszy, niekiedy wplatając między nie to 13-zgłoskowe, to znów wiersze 7-zgłoskowe. a kończy 6-zgłoskowymi. W "Bardzie polskim" Czartoryski gwałtowniejsze momenty uczuciowe zaznacza krótszymi wierszami. Ale prawdziwym i wielkim twórcą u nas nieregularnego łączenia wierszy, za przykładem głównie poetów niemieckich, jest Mickiewicz, zwłaszcza w III części "Dziadów", gdzie doszedł do największego mistrzostwa formy.

Nigdzie indziej nie dał nam tak niezwykłych efektów rytmicznych. W "Dziadach" mamy najdoskonalsze emanacye obu przeciwnych kierunków rozwoju rytmiki polskiej: niezwykłe dotychczas formy wierszy z dwiema lub więcej stałemi średniówkami, i z drugiej strony wiersze, krnąbrnie wyłamujące się z więzów tradycyjnego porządku, zwichrzone i jakby chaotycznie pomieszane, których nieustawiczność rytmu chyba tylko z szumem wzburzonych fal morskich porównać by można, gdy inne znowu mienią się nieustannie, jak poblyski milionów iskier słonecznych w zwierciadle jeziora, muskanego łagodnym powiewem wietrzyka. Takiem właśnie jest "Widzenie Ewy", ujęte jakby w misterne ramy zwrotek o rytmie jednostajnym, niezwykłym a pięknym. Główna osnowa "Widzenia" składa się z wierszy różnych, ale najczęściej niezbyt odskakujących od siebie ze względu na liczbę zgłosek: dwa tylko są wiersze 5-zgłoskowe, więcej 6-, 7- i 8-zgłoskowych i te stanowią zasób wierszy krótszych, grupujących się między dłuższymi, przeważnie 11-zgłoskowymi, rzadko liczącymi 13 zgłosek. Przejścia są niezbyt nagłe, a zato kapryśne; niema tu wznoszących się i opadających linij napięcia, lecz ciągłe zmiany linii lekko falistej, w tempie słabo przyspieszonem i zwalnianem. Rytm ten dziwnie harmonizuje z sennym polotem żywej wyobraźni "braciszka aniołów".

Jakże inny charakter ma "Improwizacja" Konrada! Rozpoczyna ją 9 wierszy 13-zgłoskowych. za któremi następuje jeden 8-zgłoskowy, poczem idą w dalszym ciągu 13-zgłoskowe w liczbie ośmiu, zamknięte dwoma znów 8-zgłoskowcami. Ten więc wstępny szereg 20 wierszy dzieli się na dwie połowy: pierwsza zakończona jednym, druga dwoma wierszami krótszymi, a cały pierwszy okres "Improwizacyi" zamyka czterowiersz z przeplatanych 13- i 8-zgłoskowców, co stanowi przejście od rytmu bardziej jednostajnego do zmiennego, więcej niespokojnego.

Potem już następują wiersze z wybitniej zmiennym rytmem; od słów: "Ty Boże! ty naturo... " po dwu dłuższych (13 zgłoskowych) wierszach odrazu wykrzyk zamyka się w dwu zgłoskach: "Ja mistrz!" stanowiących wiersz cały; i dalej do końca tego ustępu, liczącego 11 wierszy, rytm co wiersz lub co dwa wiersze nieustannie się zmienia, głównie wskutek mieszania 13- i 8-zgłoskowców. W rytmie pierwszych ustępów odbija się stopniowe wyjście z okresu pozornej równowagi duchowej, zlekka tylko zakłóconej w pierwszym momentami słabego jeszcze podniecenia, zapowiadającymi większe przeskoki, które energiczniej się zaznaczają w krótkim wierszu ustępu drugiego.

Następny liczy wierszy 31, z początku w ten sam sposób pomieszanych, ale po słowach: "Patrz, jak te myśli dobywam sam z siebie". Konrad wpatruje się w twory własnej fantazyi, śledzi ich lot, rozważa kształty i to wszystko wypowiada w 10 jednostajnych 8-zgłoskowcach, aby wreszcie wyrazić swą do nich miłość w jednym wierszu długim (13-zgłoskowym) i w krótkim (5-zgłoskowym). I tu część refleksyjna składa się z wierszy równych, uczuciowa — z nierównych.

Od słów "Depcę was, wszyscy poeci" rozpoczynają się momenty gwałtownych wybuchów uczucia Konrada, i to się ciągnie przez 53 wiersze; rytm tu w dwunastu miejscach ujednostajnia się na moment tylko: w dwu, trzech lub czterech (raz jeden) wierszach izorytmicznych, a w dziewiętnastu miejscach zmienia się z każdym wierszem, aż znowu w uczuciach Konrada następuje chwilowe, bardzo krótkotrwałe uspokojenie w jednostajnym rytmie 13-zgłoskowców od słów: "Tej myśli, co niebiosom Twe gromy wydarła", ażeby z nową gwałtownością wybuchnąć buntem, tym razem dosięgającym szczytu, kiedy Konrad stawia siebie na równi z Bogiem. Tę chwilę poeta zaznaczył przez wyjątkowe sprzężenie rytmów, gdzieindziej w takim zespole nie spotykanych:

 

Nie służą mi, nie znają, nie znają nas obu,

Mnie i Ciebie.

Ja na nich szukam sposobu

Tu w niebie.

 

Wiara we własną potęgę utrzymuje energię Konrada, przejawiającą się dalej w zmienności rytmu mniej więcej takiej samej, jak w chwilach poprzedzających wybuch pychy, tylko że tu reakcya wyraża się dobitniej dwukrotnie w dłuższych nieco momentach, jednostajnymi wierszami zaznaczonych: "Tak bliźnich rozrządzać muszę" — rozmyśla Konrad w pięciu wierszach 8-zgłoskowych i niebawem w takichże czterech mówi o skutkach swych rządów:

 

Co ja zechcę, niech wnet zgadną:

Spełnią — tem się uszczęśliwią,

A jeżeli się sprzeciwią,

Niechaj cierpią i przepadną!

 

Konrad już nie stawia się na równi z Bugiem, lecz chce być tylko prorokiem, przemawia wtedy aż w dziesięciu jednostajnych 13-zgłoskowych wierszach od słów: "Możebym sto gwiazd zgasił, a drugie sto wzniecił". Charakterystycznem jest to: "Możebym"; nie mówi już tu Konrad, że na pewno to zrobi. 1 w dalszym ciągu zbyt wielkich przeskoków w rytmach niema: Konrad dalej rozmyśla i przemawia znów jednostajnymi 8 zgłoskowcami: ("Ten tylko, kto się wrył w księgi... "ośm takich wierszy), lub wierszami, choć niejednakowo długimi, ale jednostajnie przeplatanymi przez wyrazy: "Iskrą tylko", "Jedną chwilką".

Ale na nowo roznieca się walka między pierwiastkami buntu a rezygnacyi, zaznaczona głosami duchów z lewej i z prawej strony, które już z przerwami do końca się powtarzają; to też i rytm słów Konrada staje się mniej jednostajnym i wyraża się głównie w przecinaniu szeregów wierszy 13-zgłoskowych nagłemi przejściami do chwilowo trwającego rytmu wierszy krótkich z najsilniejszem rytmicznem zaznaczeniem nowego bluźnierstwa Konrada, który woła:

 

Cierpię, szaleję... a Ty mądrze i wesoło

Zawsze rządzisz,

Zawsze sądzisz!

I mówią, że Ty nie błądzisz!

Za chwilę, jak po pierwszym największym wybuchu, następuje ponowny krótki okres uspokojenia. Konrad prosi o rząd dusz i prośbę tę wypowiada w dziewięciu jednostajnych 13-zgłoskowych wierszach. Następnie znowu w ciągu ośmiu wierszy, przerywanych głosami duchów, rytm się plącze, przechodząc wreszcie w jednostajny szereg 13-zgłoskowców; czwarty z nich miał się kończyć zwróconym przeciw Bogu wyrazem obelżywym. Ten końcowy zespół jednakowych wierszy dłuższych wskazuje, że Konrad tu mówi nie w zupełnem obłąkaniu, lecz ze świadomą, zimną zawziętością, a przeto gdyby ostatni wyraz wymówił, słusznieby musiała spaść na niego kara.

Twórcą więc istotnym wiersza nieregularnego w Polsce był Mickiewicz, który też umiał użyć go w sposób wysoce mistrzowski tak samo, jak zużytkowywał dla swych celów artystycznych wiersze jednostajne wielośredniówkowe. Przykład Mickiewicza znalazł naśladowców początkowo niewielu, ale z czasem liczba ich znacznie wzrosła.

Wiersze nieregularnie mieszane tak samo, jak wiersze drobione na małe cząstki, zasadniczo nie różnią się od najogólniejszego rodzaju wierszy, opartych na teoryi średniowiecznej, owszem, są nawet do nich bliższe od wierszy drobionych, gdyż między nimi nie trafiają się inne, prócz tradycyą literacką uświęconych, a tylko swobodne jest ich łączenie. Stopień tej swobody zależy od treści utworu i nastroju pisarza, niekiedy przejawia się on słabo, a mimo to wiersze w czytaniu nabywają szczególnego uroku. Z nowszych poetów wspomnę tu Kasprowicza, który lubi nieregularnie mieszać dwa rodzaje wierszy np. 8- i 7-zgłoskowe:

 

Chciałabym szeptem trawy,

Która kiełkuje z pod ziemi,

Opiewać nieśmiertelność Ustami dziękczynnemi.

Chciałabym puchem kwiecia,

Obsypującym czereśnie,

Żywot uwielbiać wieczysty,

Niezmilkłe nucić mu pieśnie.

 

Językiem poezyi jest też i proza, która jako środek wyrażania uczuć ma dwojaką formę: jest ona naśladownictwem prozy biblijnej, wyraża się wtedy prawie stale w okresach krótkich, na

które składa się zdań niewiele. Rytm jej jest nieregularny, ale w pewnym stopniu ujednostajniają go częste, podobne do siebie spadki głosowe, kończące każdy okres. Najdawniejszy jej okaz mamy z w. XIV w przekładzie psałterza; pierwszym jej objawem w literaturze oryginalnej jest "Psalmodya polska" Kochowskiego; najwyższy stopień artyzmu osiągnęła ona w "Księgach Pielgrzymstwa" Mickiewicza i w "Anhellim" Słowackiego.

Inny rodzaj prozy lirycznej, formalnie swobodniejszej, bierze początek w dawnych modlitewnikach polskich: Nawojki i Konstancyi. Rytm jej jest tak samo swobodny, jak każdej innej prozy, więc zdania krótkie, urywane mogą się mieszać z okresami, w których słowa i wyrażenia wiążą się w bardzo długie szeregi. Różnica między tą prozą liryczną a każdą inną polega tylko na jej właściwościach stylistycznych, jak to widzimy np. w licznych utworach Zygmunta Krasińskiego, lub w "Genezis z ducha" Słowackiego.

Z takiej to właśnie prozy powstał ostatnimi czasy we Francyi (tam podobno wprowadzony przez pióra polskie) i w Polsce wiersz wolny. Nie jest on właściwie wierszem w jego znaczeniu średnio wiecznem, gdyż nie posiada żadnych jego charakterystycznych właściwości, prócz pewnych, zresztą nieokreślonych ściśle, granic trwania. Zbliża się on do wierszy pierwotnych zdaniowych, t. j. składających się albo z jednego zdania dłuższego lub krótszego, albo z paru krótkich.

Jak się zdaje, pierwszy u nas Juliusz Słowacki użył, zresztą niesystematycznie, wierszy, przypominających wiersze zdaniowe w utworach literatury ludowej, przyczem rozłożył w nich rymy w sposób niezwykły; spotykamy to w paru fragmentach "Króla Ducha", a zwłaszcza w przytoczonym przez prof. Tretiaka ("Juliusz Słowacki" II, 493):

 

Ja, brat śpiewak; znowu do was przychodzę,

A po drodze wstąpiłem do chat i wiosek

Z pieśnią; każdy mię kłosek zna i każda mogiła.

Matka chłopca wysyła... i z lirą dziada zaprasza,

Bo dziś ojczyzna nasza w pieśni skrzydlatej spoczywa,

A pieśń żywa złożyła skrzydła i leży

W sercu dawnych rycerzy, a dziś — śpiewaków za karę.

O! miejcie wiarę i t. d.

 

Po Słowackim także i Cypryan Norwid zaczął się nimi posługiwać, zresztą również rzadko i w bardzo ograniczonym zakresie. W jego dramatach, pisanych około r. 1850, znajdujemy często wiersze nieregularnie mieszane w taki sam mniej więcej sposób, jak u Mickiewicza. Otóż dramat "Wanda", osnuty na tle przeddziejowego podania, ma ustępy, w których między wierszami zwykłego, tradycyjnego typa trafiają się inne, sprawiające wrażenie arytmicznych, czyli trzymające rytm prozy. Znajdujemy je w końcowej części przemowy Wandy oraz na początku przemowy Rotnego w koczowisku germańskiem (Tom C, str. 132 i 133). Wanda kładąc rękę na sercu, woła:

 

Ha! kolczyka, widzę, brak... kolczyka

U srebrnego stanika,

Co odprysnął właśnie, gdy westchnęłam...

I ty, drugi, odpryśnij, jak gwiazdeczka,

I ty, taśmo, zwiń się, przełam, —

Niech wyfrunę, oj, jak gołąbeczka.

 

Słowa Rotnego układają się najpierw w rytmie zmiennym, chropawym, i potem dopiero w takt jednostajny się porządkują:

 

Runniki wszystkie, a z młotami ostremi,

Co na głazach sinych ryć umieją

I siadają na ziemi,

Sami rzadko się śmieją —

A te zwłaszcza, co strzałami wróżą,

I na dumie cichej posiwieli,

Zwołać szeptem, niech oczy zamrużą.

 

Oba wiersze Wandy, zaczynające się od: "I ty" oraz pierwszy wiersz Rotnego nie mają rytmu tradycyjnego i pomiędzy innymi brzmią arytmicznie. Przypuścić by można, że Norwid umyślnie lub intuicyjnie je tak zbudował, chcąc w ten sposób nadać im charakter techniki archaicznej. Od późniejszych wierszy wolnych tera się różnią, że rymują z innymi, gdy właściwe wiersze wolne nie mają ani ustalonego przez tradycyę wersyfikacyjną rytmu, ani rymów. Ich rozmiar zależy jedynie od charakteru momentów psychologicznych, przez nie wyrażonych, więc jest zmienny i swobodny. Ale i tu stopnie tej swobody w budowie takich wierszy są różne. U jednych poetów, lub w jednych utworach wiersze wolne są istotnymi kawałkami prozy więcej lub mniej poetycznej, gdzieindziej znowu przypominają one typy wierszowe tradycyjne, w których chociaż grupy rytmiczne są nieustannie zmienne i wskutek tego falowanie rytmu ani na chwilę się nie ustala, a jednak mimo to pewną jednostajność rytmu wyraźnie wyczuwamy. Znowu przytoczę ustęp z Kasprowicza:

 

Twym czynem

Siąść na kamieniu, | który się odłamał

Z odwiecznych skal,

I przez potoku | odwieczny szum

Rozmawiać z Bogiem

I ludziom | krzyczącym | i gniewnym

Nosić | orędzie | wieczności,

Pełne dalekich | tajemniczych | westchnień,

Któremi wielki, | miłosierny Pan

W dal towarzyszy | ich losom.

 

Jeśli moje poczucie rytmu tego ustępu nie jest fałszywe, mielibyśmy tą ciekawą syntezę: muzykalnego drobienia cząstek wiersza, jakie widzieliśmy w wierszach ludowych i niektórych literackich, oraz nieregularności wierszy wolnych.

Z tego pobieżnego przeglądu można się przekonać, że technika rytmiki wiersza polskiego kształciła się i kształci ciągle, że wyszedłszy z zasad średniowiecznej wersyfikacyi zachodnio-europejskiej i prawdopodobnie wchłonąwszy w siebie pierwiastki niektóre poezyi ludowej, przez długie wieki się wzbogacała i że każdy z poetów aż do ostatnich czasów w języku znalazł zawsze te środki techniczne, których potrzebował, aby wyrazić w artystycznej formie "swych myśli przędzę i swych uczuć kwiaty".

Ograniczyłem się tylko do głównych prądów w rozwoju rytmiki polskiej, jako cechy utworów poetyckich. Spostrzeżenia te są streszczeniem i syntezą kilkoletnich poszukiwań analitycznych. Poświęcając je w hołdzie Mecenasowi nauki polskiej, nie mogę pominąć tu imienia uczonego, który pierwszy u nas założył poważne podwaliny badań syntetycznych nad historyą wersyfikacyi polskiej. Jest nim prof. Michał Rowiński, którego praca p. t. "Uwagi o wersyfikacyi polskiej, jako przyczynek do metryki porównawczej" (w "Pracach filologicznych" t. IV, w Warszawie, r. 1892, str. 1 — 152) odrazu postawiła te badania na gruncie ściśle naukowym.

Osobne odbicie z Księgi Pamiątkowej Orzechowicza T. II.

 

Kraków — Drukarnia Uniwersytetu Jagiellońskiego pod zarządem J. Filipowskiego.
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