Wiodzimierz Szturc
Uniwersytet Jagiellofski

,Bez stop — ant rusz!”
Wersologika Juliana Tuwima'

Pamieci Profesora Henryka Markiewicza

Fryzjer tanczacy

Ktokolwiek pamigta jeszcze wizyty w dawnych zaktadach ustug
fryzjerstwa meskiego, ten przyzna, ze podstawows czynnoscia za-
trudnionego tam fachowca, zazwyczaj traktujacego swoéj zawdd jako
artystyczny, nie jest strzyzenie, golenie i ondulacja, lecz taniec. Nieco
pochylony, ubrany w biaty fartuch, zazwyczaj chudy i suchy mezczy-
zna, ktérego punktem wsparcia jest ledwo co dotykana glowa klienta,
wykonuje szczegdlnie dobrane figury pantomimy fryzjerskiej to przy-
blizajac si¢, to oddalajac od upickszanej fryzury (lub pielegnowanej
tysiny), skrecajac cialo to w prawo, to w lewo, podchodzac w péi-
obrotach 1 cofajac si¢ jak rzezbiarz ogladajacy swe dzieto z réznych
perspektyw. Sposéb trzymania grzebienia, nozyczek, golarki lub — co
najwazniejsze 1 sakralne nieomal — brzytwy, jest z przywolang wyzej
konfiguracja w ruchu nierozerwalnie zwiazany. Instrumenty fryzjer-
skie trzymane sa w sposéb odpowiedni, niczym oléwek w reku ry-
sownika — delikatnie, z mocnym wysklepieniem $rodkowej czedci
dloni i wzniesionym ku gorze piatym palcem prawej reki. Jakby brzy-
twa byla bezcenng rokokows filizanka z fikusnym uszkiem. Jakby fry-
zjerstwo bylo udziatem salonowej konwersacji wykwintnej niewiasty.

Taniec fryzjera ma swoéj rytm celowy, to znaczy, ze nalezy do wzot-
ca ukladéw powtarzalnych o charakterze rytualnym. Odbywa si¢ zwy-
kle za plecami klienta, z tylu glowy, rzadziej z boku, lewego 1 prawe-

! Niniejszy artykul jest wlaczony do ksiazki Dotkliwe przestrgenie. Studia o rytmach
Smierci, Krakow 2015.
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g0, prawie nigdy en face. Skupienie utrwalone w rytmie ruchu nég i cia-
ta w pewnych dramatycznych momentach umiejscawia si¢ w mi-
strzowsko skoncentrowanej dloni trzymajacej brzytwe. Narzedzie
wydobywajace gladko$¢ skory i nadajace estetyczny walor efektowi
pracy moze by¢ jednak zarazem narzedziem niespodziewanej $mierci.
Moze ja zapowiadac albo nig grozié, albo wrecz — sprowadzaé. Kiedy
w poczatkowych scenach dramatu Georga Biichnera Woygeck tytuto-
wy bohater, golibroda i fryzjer, goli policzki i podbrédek Kapitana —
zagrozenie jest tym wicksze, ze trzesacy sie epileptycznie, znerwico-
wany i jakajacy si¢ Woyzeck w krétkiej chwili moze sta¢ si¢ zabdjca
swego pana i pracodawcy, a przeciez w tej wlasnie chwili — klienta.

Heroizm postawy fryzjera i Kapitana, wladcy i podwtadnego, jest
sprzezeniem godnym epiki lub podniostej tragedii. By¢ wowczas pa-
nem losu, krétkotrwalym zarzadea zycia klienta w sytuacji wyrafino-
wanego zagrozenia ostrym instrumentem — oto prawdziwy temat
heksametru, owej skoficzonej formy wierszowej uchylanej jednak ku
niepewnej harmonii tonu przez zmienno$¢ ,,wewnatrzrytmowej” kon-
strukcji wersu i jego ukladu metrycznego. Sztuka fryzjerstwa — jak
heksametr — jest dazeniem do okreslonego i jasno zalozonego celu
przez wiele stopni rytmicznej niepewnos$ci. Stopnie te sa silniejsze
i stabsze, podobnie jak wyrazistsze i bardziej unizone bywaja ugiecia
nég 1 ramion fryzjera, jak glebsze i plytsze sa jego sktony i powroty
do postawy wyprostowanej, jak bardzo gwaltowny lub catkowicie de-
likatny jest nacisk na trzon lub obsadke brzytwy. Napoér i wycofanie,
nacisk 1 odstapienie od niego — oto zasada metrum jambicznego,
uzywanego zwykle dla wyrazenia niebezpiecznego, lecz uporczywego
balansowania na ostrzu przeciwstawnych dazen i pragnien.

Praca fryzjera i golibrody musi by¢ czasowo okreslona, to znaczy:
sktada si¢ z okreslonych koniecznych faz, miarowo nakladajacych si¢
na siebie, faz tonicznych, przechodzacych w finalne dzieto ukonczo-
nej pracy w formie kunsztownie domknigtego heksametru. Mozna
rzec, ze taniec fryzjera to zesp6l koniecznych jambdéw konstruujacych
heksamett.

Kiedy czytamy wiersze Tuwima o fryzjerach — z jednego okresu
twoérczosci Tuwima, z jednego nawet zbioru (Rgecz Cramoleska, 1929)
pochodza az trzy najwazniejsze teksty tego tematycznego wmpromptu —
zauwazymy, ze poeta postuguje si¢ w nich zestrojami tonizmu skupie-
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niowego? o wyraznym, nastgpujacym po sobie uktadzie jambéw ulo-
zonych ze wzgledu na liczbe sylab i zestrojéw wiasciwych budowie
heksametru.

Tak jest w wierszu Frygjerzy dedykowanym Chaplinowi. Zastosowa-
nie wyzej przywolanego ,,tonizmu skupieniowego” odnosi si¢ do cate-
go utworu, tym niemniej najwyrazniej dotyczy poczatku przedstawionej
w nim akcji, zawigzania ,,rytualu golenia zarostu”, ktérego punktem
osrodkowym jest przygotowana na stoliku niklowana stalowa brzytwa:

Podnosza rece bardzo powoli, bardzo powoli,

Kreca glowami bardzo powoli i chodza z taski.

I niemym szeptem ruszaja ustami, wpatrzeni w stolik,

W niklowy przedmiot, ktéry ich urzekt $miertelnym blaskiem?.

Trzeba dodad, Ze cho¢ uzycie form gramatycznych wlasciwych liczbie
mnogiej rzeczownika wskazywatoby na powszechne podobiefistwo
(a nawet identyczno$¢) takich zachowan, to przeciez obserwowany jest tu
jeden fryzjer, ktérego postac i wszystkie ruchy oraz gesty zwielokrotnio-
ne sa przez lustrzane odbicia:

Ida do okna, nic nie ma w oknie.

Wracaja do luster, w lustrach — fryzjerzy*.

2 Maria Dluska komentuje taki zestrdj nastepujaco: ,,Niejednoznacznosé jedno-
stek rachunku rytmicznego w systemie tonicznym sprawila, Zze formanty toniczne
sq stabo wyrobione. Najwyrazistszy jest formant 6 (3+3), majacy swéj podklad
w heksametrze 1 z niego si¢ wywodzacy. Opiera si¢ on zwykle na wyraznym kon-
turze zdaniowo-intonacyjnym z antykadencja w $redniéwce i kadencja w klauzuli.
Przeciwstawia si¢ mu rozmiar krotki, tréjka. (...) W ogodle sytuacja w tonizmie
przypomina sytuacje w sylabizmie wzglednym w pierwszej polowie XVI w.; ist-
nieja pewne formanty zamierzone, mniej lub wiecej skrystalizowane, ale réznica
o jeden lub pare zestrojéw (tam sylab) nie zalamuje rytmu i nie jest rytmotworcza”
(zob. M. Dtuska, Priba teorii wiersza polskiego, wyd. 2 rozsz., Krakéw 1980, s. 239).

3 J. Tuwim, Frygieryy, w: tegoz, Pisma zebrane. Wiersze, oprac. A. Kowalczykowa,
t. I, Warszawa 19806, s. 97. Odwolujac si¢ do tego wydania, stosuje skrét: J.T.,
podajac tom i strone.

4 Tamze, s. 97. Whasciwie, wszystkie nastepujace po Fryzjerach wiersze cyklu maja
zwigzek z przywolanym wyzej konkretnym filmem z roku 1919, w ktérym przy-
gladamy si¢ postaci fryzjera (rola Chaplina) golacego klienta o wojskowych (pra-
wie huzarskich w typie austriackim) wasach oraz damie w kapeluszu i rozméwey
fryzjera — obserwatorowi jego zajecia, zajmujacego pozycje widza. Giéwna role
w dekoracji scen tego filmu pelni lustro w solidnych ramach oraz pétka petna
flakonéw i butelek z pachnidtami.
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Twarz fryzjera (oblicze upudrowane, o wlosach ,,ulizanych zatob-
nie”, uczesanych gladko) jest cytatem ze sceny z filmu Charlesa Cha-
plina Charlie the Barber (First National Pictures, 1919), w ktérym goli-
broda czesto myli twarz klienta z jej odbiciem w lustrze. Nie chodzi,
rzecz jasna, o stynna role balwierza z Dyktatora (1940). Fryzjer i klient
ujeci w ramy luster, jak w kadr filmu niemego, wykonuja swoje czynno-
$ci zespalajace heroizm (postugiwanie si¢ obosieczng brzytwa zagraza-
jaca zyciu) i plas rodem z mydlanego tanecznego przedstawienia, ktory
przenosi niemeskie zachowania w sfer¢ wzigtej w nawias estetyki patosu.

A teraz si¢ wija, wlaza na Sciany, ulewe stysza,

A teraz si¢ plaszcza przed lustrem zdumionym — ,,patrz! tam! tam!”
Fryzjerzy taficza, fryzjerzy krzycza, w powietrzu wisza

I aniotami fruwaja w glebi lustrzanych rams.

Scenariusz wiersza Frygjergy oparty jest na wyodrebnianiu kolej-
nych obrazéw-zdan (poetyka znana jako zmodyfikowana surreali-
styczna konstrukcja /7mage-mol), ktére relacjonuja najpierw nudg sie-
dzacych pod $cianami fryzjerow (odbié¢-fantoméw jednego fryzjera),
ich spogladanie w puste okno, rozbudzenie motoryki ciata w lustrza-
nych odbiciach, btysk brzytwy przecinajacy nude saloniku oraz rze-
czywiscie nadchodzaca burze oraz w koricu — taniec zawistych jakby
na obrazach Chagalla anioléw fruwajacych w pozbawionej uktadu
wspolrzednych przestrzeni. Metrum jambiczne, nalezace najpierw do
ukladu wersyfikacyjnego nadanego przez narratora, zostaje uzewnetrz-
nione w tancu fryzjera — aniola, dalej za$ przechodzi w rozbudowany
zestr6j heksametru, jak bywa to w drobnych, choé¢ pozorujacych
wzniosto$¢ wersologiczna, utworach epickich, na przyktad w piosen-
ce (piesni) lub w formach, ktérych konstrukcja oparta jest na tadcu
(Grand Valse Brillant, Dancing, Bal w Operze, Wale starych panien) lub
na $piewanym hymnie (Hymn alchemikow, Hymn librecisty). Wszedzie
w tych, a takze w dziesiatkach innych opartych na temacie form mu-
zycznych (réwniez intonacii 1 §piewu) zakres sylabowy 1 weryfikacyjny
jest wyraznie okreslony przez kontekst formy muzycznej. We Fryzje-
rach 1 w wymienionych wyzej wierszach — jest on konstruowany przez
samg, intencje prozodyjna.

5 Tamze, s. 97.
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Zapowiadany w wietszu Frygjergy rytmiczny i nalezacy do dziedzi-
ny wersologii temat przej$cia przez stosowanie jambu do skonstru-
owania heksametru realizuje si¢ w tryptyku postaci przedstawionych
w utworach; sa to: Bohater, Ukochana oraz kobieta okreslona jako
personifikacja Spiewn 3 galerii. Wiersze te przedstawione zostaly pod
wspolnym nadtytutem: Trgy wiersze o fryzjerach. W pewnym sensie tryp-
tyk ten jest rozpisana na trzy glosy ,,sceng balkonowa” z Romeo i Julii
Szekspira, przy czym wiersz pierwszy jest opisem bohatera o typie
Don Kiszota przeradzajacego si¢ w wegierskiego huzara (z powodu
kroju ,,wysmarowanych fiksatuarem waséw), wiersz drugi — jego ob-
razem fryzjera odbitym w oczach wyimaginowanej Julii — Dulcynei,
ktoéra okazuje si¢ jednak ,,zazdrosna mieszczka” wygladajaca z okna
w strong huzara w lakierkach, na ktérych ,,dwa stofica si¢ pala”.
Trzeci wiersz to transfiguracja huzara w adoratora diwy operowe;j
$piewajacej na scenie, diwy operowej ku ktérej huzar-amant nie dole-
cl, zwazywszy, ze paradyz, gdzie jest jego miejsce, oddziela od prze-
strzeni widowni teatru i oczywiscie samej sceny — balustrada. Powaga
sytuacji rysujaca portret psychologiczny bohatera zostaje skontrasto-
wana z kiczowata, cho¢ przeciez niebywale wzniosly 1 artystycznie
pretensjonalna scenerig pokoju, ulicy i teatru. Powazna, a zarazem
tandetna burleska, obfitujaca w nawigzania i kryptocytaty z Cervante-
sa, Szekspira 1 wreszcie Stowackiego (,,dwa stofica” na lakierkach fry-
zjera) idzie w parze z dostojnymi zestrojami akcentowymi, znanymi
w polskiej poezji z tlumaczen Kozdw Eliota, wierszy-karykatur opisuja-
cych sylwetki 1 zachowania kotéw, stanowiac zarazem opis ich charak-
teréw. W wierszu Tuwima Bohater taki rodzaj powaznej karykatury czy-
telny jest juz w zwrotce pierwszej, w nastgpnych jest ona dostrzegana
w zestawieniu gotowych przedmiotéw uzytku fryzjerskiego zawodu
z najmodniejszq wowczas sztukq secesyjnych styléw czesania, ondulo-
wania 1 farbowania wloséw, widocznych na przyktad na plakatach wy-

bitnego czeskiego artysty — Alfonsa Muchy.

Mohikanin komfortu, lustro w $niadej ramie;
Mgtawi sie w tej fryzjerni blekitnym oparem.
Wyblaktymi barwami wiecznie si¢ w nim tamie
Plakat fiksatuaru z wegierskim huzarem.
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Dawno umarly landszaft — dziewczyna z my$liwym —
W desent swa interpunkcija ozdobily muchy.

Na kiju wisi sztandar nudy dokuczliwy:

Odwiecznie zeszloroczny, zdarty numer ,,Muchy”.
Szczerbaty grzebien, szczotka, staruszka tysawa,
Pedzel emeryt w zz6lklej oprawie niklowej —
Wszystko martwe. Na zycie jedynie zakrawa
Artystyczny rozpylacz wonnej wody bzowe;.

A z tej krynicy wiosny bohater méj pryska

Na swoj przedzial, smarujac go fiksatuarem.

A patrzac na wspaniale huzarskie wasiska
Marzy, ze bedzie kiedy$ wegierskim huzarems.

Wieloznaczno$é stowa ,,mucha” (nazwiska ,,Mucha”) odwoluje
nas do wieloznacznosci sztuki i czynu, postawy oraz upodobafi same-
go bohatera, ktéry inna rol¢ przyjmuje sam dla siebie, inng dla klien-
tow, a inna jeszcze dla czytelnika, ktéremu swoj portret niejako
przedstawil. Wymaga wyjasnienia, ze wiszacy na kiju zdarty numer
»Muchy”, a wigc zlosliwego i satyrycznego pisma, to rzeczywisty re-
kwizyt uzytecznej scenografii codziennosci Dwudziestolecia. Na kijach
wisialy gazety, ktére zabierali do czytania uczestnicy kawiarnianych
spotkari, czekajacy w kolejkach do lekarza pacjenci i klienci zaktadéw
upickszania. Mozna przypomniec ten fragment Traktatn poetyckiego Cze-
stawa Milosza, w ktérym obrazowl jeszcze mlodopolskiego Krakowa
towarzyszy szkicowy fragment na temat codziennej atmosfery kawiarni
krakowskich mieszczan, gdzie spotykali si¢ poeci, ktérym ,,Dziennik
na kiju niést Ober i kawe / Az minal, tak jak oni, bez imienia”.

Uroczyste 1 retoryczne zarazem przestawienie porzadku skta-
dniowego, wlasciwe wypowiedziom podniostym, urasta do rangi po-
etyckiego wzmocnienia a nawet nostalgicznej laudacji. Tej patronowat
przede wszystkim secesyjny obraz ekstatycznego pickna fryzur dam-
skich przedstawiany w sztuce uzytkowej i na plakatach Alfonsa Muchy.

Mucha to réwniez malarz kobiecych fryzur o lokach picknie upie-
tych lub rozpuszczonych, lokach, ktérych portrety reklamowaly pu-
detka kosmetykéw 1 zapalek, puzderka 1 pojemniki z kawa, cykorig
palona, pudetka z papierosami a nawet cygarami. Wreszcie — mucha

6 Tamze, s. 98.
7 C. Mitosz, Traktat poetycki, w: tegoz, Wiersze, t. 2, Krakéw — Wroctaw 1985, s. 8.
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to uprzykrzony owad, znany roéwniez z Prgygdd dobrego wojaka Sveika
Jaroslava Haska, w ktérej to powiesci zostaje 6w owad przylapany
na niecnej czynnosci profanowania (gwagdrania, jak nazywa to Witka-
cy) portretu Jego Wysokosci Cesarza Austriackiej Monarchii.

W tych kilku szeregach tematycznych daje si¢ umiesci¢ uporzad-
kowany pod wzgledem $redniéwki, miarowych kadencji i antykaden-
¢ji wiersz o przewazajacej ilosci amfibrachu uzytego jako zestrdj po-
wazny dla groteskowych i patetycznych przedstawient tematéw. Wy-
przedza on wilasnie dos¢ wulgarny i przekrzywiajacy rzeczywistosé,
takze jezykowa, trochej. W $rednidwce — w przejsciu amfibrachu
w trochej — dokonany jest zwrot ruchu wiersza, jak w figurach dyna-
micznego tafica, w strong przeciwna, gdy nastgpuje zmiana uktadu:
prowadzacy — prowadzona. Taka zamiana 16l przypisana figurom
wiersza 1 towarzyskiego tanca, ich naprzemienno$c¢, a nawet przeciw-
bieznos¢, zdradza wigksza moc rozpedu tempa wiersza — od w miare
cigzkiego amfibrachu, bedacego podstawa opisu do ironizujacego,
a nawet wySmiewajacego ten amfibrach — trocheju. Swiat i jego boha-
ter zaczynaja wirowaé w serio i nie-na-serio przedstawionym $wiecie.
W fpz'ewz'e g galerii (ostatnim wierszu fryzjerskiego tryptyku) wirowanie
przemienia si¢ w uklad fraz tafczacych w zestrojach daktylicznym
i trocheicznym, w uklad charakteryzujacy nieudacznie taficzony walc,
walc kaleki, groteskowy, ale zarazem, jak porzucony pajac, smutny!

Uktady wiersza tonicznego u Tuwima, co wida¢ i stycha¢ bardzo
wyraznie w omawianych ,,wierszach fryzjerskich”, mozna dojrzeé
w wielu jego utworach o niezaprzeczalnej $piewnosci czy melodyjnosci.
Odrywaja si¢ jednak one od typowej 1 szeroko stosowanej w 1I poto-
wie XIX wieku ,,piesniowosci” poezji. Oparta byla ona na stylistycz-
nej dominacji sylabotonizmu i na uporczywej stylizacji na wiersz am-
fibrachiczny, urastajacy wrecz do rangi podstawowej miary polskiego
wiersza — zapewne ze wzgledu na naturalnie dominujacy akcent, ktory
w jezyku polskim przypada na przedostatnia sylabe. Do sztampowej
rutyny wiersz taki doprowadzila Maria Konopnicka, ale nie byli bez
winy Wiadystaw Syrokomla, Wincenty Pol a takze Adam Asnyk, by
wymieni¢ tylko kilku najchetniej czytanych poetéw. Amfibrach jako
miara wiersza narodowej pie$ni byt jednak zestrojem sztucznie przy-
pisanym utworom, ktére piesniami w znaczeniu poetyki i rytmiki
wecale nie byly, utworom, w ktérych §piewno$¢ ,,uzyskiwano” stosu-
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jac po Srednidwce tok jambiczny, by w harmonijnej domykajacej stro-
tie kodzie wréci¢ do inicjalnego amfibrachu:

A czy znasz ty, bracie mlody,
Te pokrewne twoje rody,
Tych Gérali i Litwinow,

1 Zmudz $wieta, i Rusinéw”.

Po pierwsze nie jest to piesn (brak elementéw narracji i ustalonej
pozydji jej wykonawcy), po drugie toki nawiazan i zaprzeczeni wska-
zuja raczej na gatunek bliski katechizmowi lub po prostu na gatunek
dydaktyczno—moralny. Szolne czasy Syrokomli, pisane w trybie amfi-
brachicznym, czy kompozycje zestrojonego trocheja w wierszach
zwanych ludowymi (lub piesniami) Konopnickiej — takze sa jedynie
stylizacja na ludowe porzekadta lub na wyodrebnione refreny z wier-
szy o moralizatorskiej prowieniencji:

Oj, dolo, ty dolo,

Z.a wiatrem si¢ nosisz;
Jednym kwiaty siejesz,
A drugim je kosisz.

Jednym kwiaty siejesz,
Co kwitna przez chwile,
A drugim je kosisz

Na szcze$cia mogile!

Jednym kwiaty siejesz,
Na kurhanach wiosna,
A drugim je kosisz,

Gdy w sercu wyrosnal

Pseudoludowa (folklorystyczna) organizacja wlasciwo$ci metrycz-
nych utworéw Konopnickiej z cyklu Piesni bez echa (cytowany wiersz
to piesn XII) jest ostateczna granica stylizacji na opracowang przez
poetke poetyke piesni ludowej. Sylabotonizm zostal tu zatopiony
w refrenicznych powtérzeniach rytméw i metréw, w tautologiach in-

8 W. Pol, Piesti o giemi nasge), Krakéw 1922, s. 101,
9 M. Konopnicka, Ciemnym lasem. Poegje, oprac. J. Czubek, t. III, Warszawa — Lu-
blin — 1.6dz — Krakéw 1916, s. 102.
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tonacyjnych i kopiach sktadni nastepstwa skutkowego wiersza sylabo-
tonicznego. Wprowadzenie w miejsce wilasciwych polskim akcentom
stop (trochejom i amfibrachom) sprzecznych z naturalng melodia je-
zyka polskiego — jambow jest wielkim dzietem innowacji i wyobrazni
intonacyjno-brzmieniowej oraz muzycznej inwencji Juliana Tuwima.

Dokonalo si¢ to zastapienie w Kwiatach polskich, co prawda iro-
nicznie, ale przede wszystkim formalnie (tematem stafa si¢ forma je-
zykowego wyrazenia tekstu). Oderwanie polskiego wiersza od domi-
nacji sylabotonizmu z liryce zawdzigczamy zatem Tuwimowi, cho¢
wezesniejsze proby w tym zakresie byly udziatem Jana Kasprowicza
i Stanistawa Wyspianskiego, ktéry przeksztalconym w tonizm sylabo-
tonizmem kazal przemawia¢ wielu postaciom dramatycznym (zwlasz-
cza w ,roz$piewanej” czesci pierwsze] Wesela, ale i w Wyzmolenin, jak
w scenie Karmazyna z Holyszem). Jednak konsekwentne zastosowa-
nie kontrapunktowego ujecia jambu w piesni — jest nowatorskim
wktadem Tuwima w przemiany polskiego wiersza w liryce i epice.
W dramacie pierwszy dokonal tego Wyspianiski.

U Tuwima wiersze powstaja z dZzwigku, wiersz ten zas podlega
szerszym prawidlom w dziedzinie poetyki historycznej liryki, a wigc
odnosi si¢ do numerycznych i akcentowych cech wiersza tonicznego.
Jednak uzycie tonizmu jest zarazem ograniczeniem mozliwosci roz-
woju wiersza, poniewaz jego granica jest formalizm zestrojowy. To-
nizm jest w zasadzie niemozliwy do zreformowania, dlatego musi si¢
albo rozsypaé w wiersz bialy nowoczesnego typu, kiedy przypomina
proze, albo ulega parodystycznemu samozaprzeczeniu.

System toniczny w zalozeniu jest systemem numeryczaym jak sy-
labizm lub sylabotonizm. Kazdy system numeryczny, tj. taki, gdzie
ekwiwalentnymi wersami sa wersy o tej samej liczbie sylab, stép albo
zestrojow, z natuty rzeczy pociaga za soba pewna sztywnos$é. W mo-
mencie historycznym, w ktérym poetyka najwickszy nacisk w wierszu
ktadzie na ekspresj¢ momentalna, kiedy uzywa si¢ coraz mniej sylabi-
zmu regularnego, kiedy rozregulowuje si¢ sylabotonizm, nowy system
numeryczny pomimo swej $wiezoéci nie ma wielkich szans rozwoju.
1 to zapewne gléwna przyczyna hamujaca postep tonizmu. Za to ten
sam okres jest era $wietnych szans dla kazdego systemu opartego
na ekspansji momentalnej'0.

10 M. Dtuska, Priba teorii..., dz. cyt., s. 103.
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Filologia ucha

Wazne dla poetyki wiersza dzieto Eduarda Sieversa Rbymmisch —
melodische Studien (Heidelberg, 1912), rozpowszechnione wsréd zajmu-
jacych si¢ zapisem i brzmieniem poezji réwniez dzigki streszczeniu
Mikotaja Kowarskiego (,,Poetica” 1928 — artykul: Melodia sticha), zo-
stato w polskich badaniach przywotane (ze wzgledu na polemike z ta-
ka koncepcja jezyka poetyckiego prowadzona przez Romana Ingar-
dena) w sposéb znaczacy dopiero w Poetyce teoretycgne). Zagadnienia je-
gyka Marii Renaty Mayenowej (Warszawa, 1979). Jesli do teorii Sie-
versa odwolywano si¢ wezesniej, to gléwnie ze wzgledu na podrecz-
nikowe wydanie metryki i wersologii niemieckiej Friedricha Sarana'l.
Poglady Sieversa brano réwniez po uwage w nielicznych analizach
rytmu mowy w dramatach Stanistawa Wyspiafiskiego!2.

Jezyk poetycki ma swe zrédlo — sadzili Sievers i Saran — w wy-
obrazni i emocjach. To stad ptyna dZzwigki, brzmienia i ,,duchowe in-
tonacje”, ktére ukladaja sic w podstawowe formy jezykowego wyra-
zania: rytm wiersza, jego uklad metryczny oraz — jesli wystepuje —
rym. Dodatkowo, okresliwszy réznice miedzy jezykiem muzyki i tani-
ca, bliskich poezji, Saran wprowadzil pojecie ethosu wiersza, czyniac
go zarazem zywym i indywidualnym przekazem uczué piszacego
i czytajacego, odpowiedzialnym za podnoszenie lub obnizanie stanu
ducha wspdlnoty narodowo-jezykowe;.

I F., Saran, znany jest w Polsce jako uczen Sieversa i jako autor pracy o rytmie
przetlumaczonej na jezyk polski w zbiorowej publikacji pod. red. J. Woronczaka,
Rytmika, Wroctaw 1963.

12 Zob. W. Szturc, Mowa jako rytm w teatrze Wyspiatiskiego, w: Stanistaw W yspiatiski,
studinm artysty, red. E. Miodonska-Brookes, Krakow 1996, s. 99—111, oraz tegoz:
wPoloneg grany déwiekiem stow”. O muzgyeznosi stowa w- dramatach Wyspiariskiego,
w: Intersemiotycnost. Literatura wobec innych sztuk (i odwrotnie). Studia, red. S. Balbus,
A. Hejmej, J. NiedZzwiedz, Krakéw 2004, s.355—362. Na podobienistwa rytmiki
Wesela i rytmiki péznych dramatéw Stowackiego zwracal uwage ]. Budkowski
w Studiach 3 wersyfikagi polskiej, Wroctaw 1954 oraz R. Wegrzyniak w Encyklopedii
WWesela” Stanistawa Wyspiariskiego, Krakéw 2001. Zarysowane w nich poglady,
a zwlaszcza moje opinie dotyczace filiacji rytmu Wyspiadskiego i w jego mowie
teatralnej, skomentowata i — stusznie — merytorycznie poprawita Maria Prusak
w tekscie Migdzy Fredrq i Stowackim, opublikowanym w: tejze, Wyspiariski w labiryn-
cie teatrn, Warszawa 2005, s. 35-48. Dowiodla, ze przynajmniej we wstepnych pa-
tiach dramatu konstytuujq si¢ przywolania rytmu wiersza Fredry.
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W teorii wypowiedzenia — koncepcja nastroju jest uchwyconym
sposobem wyrazenia rytmicznej formy w duszy intonowanego wiersza.
Ta forma weczesniej niz stematyzowane przekazy stowne, niz ich wier-
szowa poddana normom gramatyki forma, wyraza osobowos$¢ wiersza.
Dlatego tak wazne jest przygladanie si¢ i rozpoznawanie charakteru
i przebiegu stép rytmicznych i zestrojow akcentowych — w nich kryje
si¢ skomplikowany ruch osobowosci. Same wlasciwosci wiersza, a wigc
rytm, tonacja, wersowanie, uktad stop akcentowanych i nieakcentowa-
nych, ogdlnie rzecz biorac — brzmienie wiersza, naleza do jego istoto-
wych wlasciwosci, sa bowiem immanentnymi cechami wiersza.

Cechy foniczne wiersza naleza wige do tekstu. Wybrane elementy
tak przedstawionej teorii zebrala w krétkim rejestrze Maria Renata
Mayenowa i uscidlifa ich uktad, wprowadziwszy jednak semiotyczny
tad pojeciowy, przywolawszy formy wlasciwe wypowiedziom z dzie-
dziny metodologii nauk. Uczona tak zreasumowala podstawowe
przedmioty badania filologii ucha:

1. Wysokos¢ glosu wymagana dla realizacji danego tekstu, jego zmien-
no$¢ lub niezmiennosé.

2. Specyficzna wysoko$¢ interwatéw (ich maksyma i minima).

3. Sposéb prowadzenia melodii, swobodny, tj. idacy tylko za trescia danej
chwili, czy tez ,,zwiazany”, realizujacy z gory zamierzona lini¢ melodyjna.
4. Sposoby zaczynania werséw i realizacji kadenciji.

5. Wskazanie nosicieli melodii, czy sa nimi wszystkie sylaby zapisu,
czy tylko akcentowane, czy nawet tylko metryczne!3.

Sievers byl przekonany, Ze czytajac glo$no wiersz (poezje), nada-
jemy mu melodig¢ i ze jest to melodia zapisana w tekscie (wygloszenie
czy wyspiewanie tej melodii jest sprawa wykonawcy opatrzonego
réwniez wewnetrzng dyspozycja foniczna). Melodia wiersza mieszka
w samym tekscie, za$ istniejace stopnie rozbudowanej fonicznosci
wiersza zaleza oczywiScie od muzykalnosci (stuchu) jego autora.
Sievers stal si¢ wigc prawodawcs ,,filologii audytywnej”, bardzo wiele
znaczacej dla trybéw rozumienia ustnej tradycji epickiej, a takze pie-
$ni 1 poezji ludowej. Dzi§ w epoce wielkich rekonstrukcji melodii
i brzmien $piewanych wierszy poetéw starozytnych (chory w tragedii
rekonstruowane przez zespél teatralny BEuropejskiego Osrodka Ba-

13 M. R. Mayenowa, Poetyka teoretyezna, Wroctaw 1979, s. 415.
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dan Teatralnych Gardzienice, piesni Safony, Solona, Anakreonta od-
twatrzane przez niemiecka grupe rekonstruktoréw Mefpomene [Ensemble
Mebpomen Konrada Steinmanna/, Gilgamesz ,,odslaniany rytmem”
przez Teatr Piesit Kogta) taka teoria jest bardzo przydatna i catkowicie
jasna — wbrew badaczom z dziedziny tzw. ,.filologii oka”, ktéra naj-
wazniejsza ceche poezji: wystowienie lokuje w przestrzeni graficznej
przedstawionego tekstu.

Nie wiadomo, czy Tuwim wiedzial o teorii Sieversa, czy znal jej
rosyjskie opracowania. Gdyby nawet nie mial okazji z nimi si¢ ze-
tknaé, wiedz¢ o wersyfikacji i wersologii wyniést ze szkoty. Przeciez
w dawnych gimnazjach, gdzie uczono greki i taciny, umiejetnosé ro-
zumnego czytania i wyglaszania tekstu klasycznego ksztalcona byta
na matematyce wiersza, a wigc na jego ukladzie wersyfikacyjnym.
,»Nauczycielem” Tuwima byl wszakze jezyk rosyjski. Jak u wickszosci
poetéw dwujezycznych (Lesmiana, Wincentego Koraba Brzozow-
skiego, FEichendorfa) zagadnienie oscylowania pomiedzy réznymi me-
lodiami jezykéw wywolato poszerzenie ich audytywnej wyobrazni.

Tuwim mial absolutny stuch wiersza, podobny do stuchu mu-
zycznego. Wiekszos¢ jego neologizméw i gier stownikowych wynika
nie z gry intelektualnej (najczesciej to zabawa synonimami, homoni-
mami lub pars pro toto), ale z brzmieniowych harmonii i dysonanséw.
Przyktadem sa przede wszystkim SZgpiewnie inspirowane muzyka Ka-
rola Szymanowskiego, ale tez takie konkretne gatunki literacko-
muzyczne, jak piesn, elegia, hymn, a réwniez literacko-taneczne: bal-
lada (od wloskiego ballare, czyli taiczyc€). Przekonanie, ze ludzie daw-
nych epok w ogéle méwili wierszem (lub lepiej: swa mowe czynili
prozodia ojczystego, narodowego stylu jezykowego) spowodowalo,
ze brylantem prozy poetyckiej (prozodii w epice) stalo si¢ Tuwimowe
ttumaczenie S7owa o wyprawie Igora 1 w ogoéle tekstdw literackich, w tym
dramatycznych, nalezacych do literatury pisanej w jezyku rosyjskim
(nawet tlumaczony przez poete Oszenek Gogola jest prozodyjnie
ksztaltowany na pewien typ mowy poetyckiej, poprzez liczne tryby
nawigzaniowe, retardacje 1 afazje wypowiedzi). W stosowaniu ,,filolo-
gii ucha” Tuwim jest bliski romantycznej szkole ,,muzyki poezji”, ro-
zumianej jednak jako muzyka ojczystego (macierzystego) jezyka
(-»Mutersprache”), ktérym moze by¢ dialekt, gwara, jezyk mniejszosci
etnicznych 1 religijnych. ,,Filologia ucha” to nie wyslyszenie melodii,
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ale zapis faktury brzmieni i ich nat¢Zzenia w partyturze, ktérej nutami
sq gloski, znaki interpunkcyjne, pauzowania oraz spacje.

O ,,pierwotnym zestrojowo-akcentowym” mysleniu poety $wiad-
czq niektore pozostawione rekopisy nieukoficzonych wierszy. Znamy
je z edycji Aliny Kowalczykowej (w 2 tomie cytowanego zbioru wier-
szy). W kilku przypadkach Tuwim pozostawil wolne miejsca w linij-
kach tekstu (w poczatkowych, co wazne, wersach wielu linijek), jakby
nie brakowalo mu jeszcze odpowiedniego tonu i akcentu majacych
dopiero nadejs¢ stéw. Bywa, Ze oznaczenie sylaby — w wersyfikacji
dtugg kreska — nosi réwniez ceche przycisku akcentowania — kreske
akutowa. Odnosi si¢ wrazenie, Ze znaczenia uzytych sléw pojawia-
ja si¢ dopiero na kanwie stop metrycznych wiersza. Mocniejszym do-
wodem sg teksty skoficzone, ktérych kompozycja — w swoich zatoze-
niach ekspresywna i eksperymentalna — odchodzi od stownikowe;j
obiektywnosci znaczen sléw, odrzuca leksykalny charakter zasobu
jezyka, za$ strukture logicznie zbudowanej gramatyki wypowiedzi wy-
razajq strofy, wersy, zestroje akcentowe oraz uzywanie norm intona-
cyjnych wykorzystanych spotglosek i ich potaczen w dominujacej roli
onomatopet:

W biatodrzewiu jasnie dZni stoneczko,
Miodzie ztoci bialopalem zyznie,
Drzewia pelni pszczela i pasieczna,

A przez lidcie krasnie pek stowisnie.

A gdy sierpiec po niebloczu lysnie,
W cieniem ciemne jeno niedo$piewy,
W biatodrzewiu éwirnie i srebliscie
Stodzik stowi stowiniedskie ciewy!4.

Nie tylko Stopiewnte, ale 1 znaczna czes$¢ liryki Tuwima mozna inter-
pretowac w kluczu ,,filologii ucha” — wszak tekst poetycki jest u niego
przede wszystkim brzmieniowo-intonacyjng aluzja tworzaca nastrd;.
Sklonnosci do budowania takich aluzji nie rozwaza si¢ w porzadku in-
wencji leksykalnej, jak na przyktad w przypadku neologizméw Norwi-
da, nie w $wiecie groteskowej zabawy, jak p6zniej u Galczynskiego czy
Karpowicza, nie w stownikach ,,innej mowy” Bialoszewskiego. To jak-

14 1. Tauwim, Stowisien, w: tegoz, Pisma zebrane. Wiersze , t. 1, dz. cyt., s. 474.
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by teatr, w ktérym role zostaly rozdane réznym brzmieniom i akcenta-
cjom wyrazowym, tworzacych muzyczna partyture orkiestry.

Jesli jednak mamy do czynienia z uzyciem stowa jako znaku lek-
sykalnego, to moze ono odsyta¢ réwniez do wlasnego systemu opat-
tego na brzmieniowych, a do tego nicharmonicznych z punktu wi-
dzenia wersologii, epiforycznych ukladadéw tekstu (przestrzenie klau-
zulowe slowne — okreslenie Marii Dluskiej)!>:

Przeczytalem w gazecie ,,Zjawiska niebieskie”,
7. oblakana kometa zbliza si¢ do ziemi!

A mnie z tych stéw od razu wyblysly na ziemi
Niewiadome i inne zjawiska niebieskie.

Jak tabedZ Horacego, zerwalem si¢ z ziemi!
Nie-cialem w niecielesne leciatem; w niebieskie!
Jakby w $nie wymyslone nazwiska niebieskie
Dalem tej polotnosci i niebu i ziemi.

Pytatas mnie, jak wiersze powstaja. Nie z ziemi,

Nie z nieba — sam juz nie wiem! O, Boska! Niebieskie!
Sam nie wiem. Nagle z dzwickéw ,,zjawiska niebieskie”
O jeden wiersz i milo$¢ wigcej dzi§ na ziemil.

Wiersz ten mozna skonfrontowaé z poetyka sformutowana wy-
powiedzi, ktéra jest inny tekst poetycki, mianowicie Jak wiersg powstage:

Liryzm przedziwny. Liryzm chwil.
Css... Czeka dusza na zdarzenie,
Na nieuchwytne ,,co$” (wzruszenie
I styl odczuwan, ton i styl...)

A potem — stowo. Pierwsze z stow
Zwykle jak blysk przez mysl przechodzi
I w samo sedno stylu godzi

I kaze duszy: dalej méw!

A wtedy — wicher! Wtedy — szat!

Mus i tyranski rozkaz chwili!

A potem — spokéj. Skron si¢ chyli

I jeno tkatbys. Stodko tkat...17

15 M. Dtuska, Priba teorii..., dz. cyt., s. 186.
16 J. Tuwim, Jak powstat ten wiers3, W: tegoz, Pisma zebrane. Wiersze, t. 11, dz. cyt., 285.
17 Tamze.
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Tekst bedacy zapisem poetyki immanentnej i ten drugi — wyktad
z dziedziny poetyki sformutowanej — klada w samym fundamencie
wiersza oczekiwanie, ktorego efektem jest epifaniczny rozblysk mocy
tworczych. Niezaleznie od wartosci literackiej tych wierszy — panuje
w nich stata u Tuwima dyspozycja intonacyjno-ekspresywna wyrazen
i onomatopeicznosé brzmien stowa.

Orkiestracja wiersza Tuwima

Mianem ,,orkiestracji” okreslam caly zesp6t brzmien (glosek i sp6t-
glosek oraz sylab z ich cechami dZwigcznosci i bezdZzwigcznosci,
otwartosci i zamknigto$ci, twardosci i migkkosci) oraz uklad zestrojow
akcentowych, w tym regularnych i nieregularnych wiersza, odnoszac je
do pozycji w kodzie frazowania (dominanta i klauzula razem stanowig
kodg). Dla uniknigcia niescistosci wyrazenia (wynikajacej z uzytego we-
dle deklinacji homonimu: koda — kod) trzeba dodaé, Ze chodzi tu nie
o wzorzec spojnego systemu (,kod”), ale o tzw. ,intonem finalny”
(s»kodg”). Dopiero opoézniane kody (intonemy) moga ulozy¢ si¢
w gléwny ,.kod frazowania”18; ktéry moze okresli¢ charakter wypo-
wiedzi (ekspresywny, impresywny) oraz style (sposoby jego leksykal-
nego przedstawienia)!?.

Tuwimowa orkiestra w pelni objawia si¢ w zlozonych formach
epickich, niekoniecznie w Balu w Operge 1 Kwiatach polskich, ale tez
w diugich wierszach dla dzieci (Prasze radio, Lokomotywa) 1 w thumacze-
niach literatury rosyjskiej, zwlaszcza Eugeniusin Onieginie Puszkina,
w ktérym poeta zastosowal przewaznie metra jambiczne (tradycje pol-
skiego przektadu Belmonta nakazywaly siega¢ po formacije sylaboto-
nizmu jako wiersza wzniodle odpowiadajacego epice wierszowanej).
Jednak Tuwim, podobnie jak w ttumaczeniu Jegd%ca miedzianego odwo-
tywal si¢ do wiersza bohaterskiego bez uciekania si¢ do Scistego syla-

18 M. Dtuska, Préba teorii.., dz. cyt., s.11.

197 oczywistych powodéw odsytam do najwazniejszych polskich badan w tym
zakresie, nalezacych do dlugiej tradycji wersologii polskiej (dzi§ juz prawie nikt
nie zajmuje si¢ tq ,,aptekarska” dyscyplina badan literaturoznawczych), a wiec
do prac A. Okopien-Slawinskiej, T. Michatowskiej, L. Pszczolowskiej i oczywi-
$cie M. Dluskiej. W wigkszosci prac powstatych w duchu strukturalizmu i semio-
tyki lat 60. i 70. XX wieku odslania si¢ znaczna dominacja znaczen lingwistycz-
nych nad dyspozycja brzmieniowa utworu. Zapewne ze wzgledu na stanowisko
R. Ingardena wyrazone w Krytyka niektdrych pogladow fonologow, (zob. tegoz, Z fteorii
Jexyka filozoficznych postaw logiki, Warszawa 1972).



30 | Wlodzimierz Szturc

botonizmu, lecz do ukladu bardzo juz luZnego sylabotonizmu,
umieszczajac np. sredniéwki na granicy metréw lub nawet rozbijajac
nia wnetrze stop metrycznych.

Sredniéwka musiata by¢ utrzymana, bedac prawidlem harmonii
wiersza poematu, ale to utrzymanie wymuszato jednak nagle zwroty
w jego biegu wersyfikacyjnym, bowiem czasem rozbijato catos¢ uzy-
tego zestroju: akcentowane stopy musialy zatem symetrycznie (choé
sensy wyrazow — asemantycznie) ulozy¢ si¢ po dwéch stronach $red-
niéwki. To §wiadczy o mistrzostwie prowadzenia calej orkiestry wier-
sza Puszkina przez Tuwima.

Piszac o aluzyjnosci toku wiersza Tuwima, zauwazytem, Zze odno-
si si¢ ona do rzeczywistosci tworzonej z brzmief poszczegdlnych fraz
1 wyrazoéw. Mozna nawet zastapi¢ stowna tres¢ tekstu napisanego tre-
$cia zupelnie nowa (tak bawil si¢ zreszta sam Tuwim, piszac na wspak
wiersze Konopnickiej, zaczynajac od ostatniej ich linijki a koficzac
pierwsza). Tym niemniej w dalekiej od zabawy literackiej twérczosci
poetyckiej Tuwim postuguje si¢ semantyka ,,gestu stownego”, nadajac
formie brzmienia 1 zapisowi intonacji znaczenie podstawowego tema-
tu utworu. W znakomitym wierszu Na noge (Czyhanie na Boga, 1918)
pojawiajq si¢ frazy sylabotoniczne, lecz sa one albo rozproszone, albo
staja si¢ uktadami skierowanymi przeciw sobie, na co pozwala rézno-
rodno$¢ rozmiaréw i zestrojel rytmicznych oraz meskie uchwycenie
rymoéw pojawiajacych sie w réznych miejscach 1 skonfigurowanych
nawet nieepiforycznie. Co wiecej, zwigzane z sylabotonizmem rymy
zenskie ulegaja tu rozproszeniu poprzez wiaczenie w ich uklad ry-
moéw meskich zwigzanych z sita nacisku, jakq ma charakteryzowac sie
walka na noze.

Dzika gra!l Straszna gral
Oczy ptona! Serce gorze!
Ktéry? Dwoch nas by¢ nie mozel
Albo ty — albo ja.

Raz — dwa, raz — dwal

Na nozel!

Krwi! krwi! Tak jak zwierz,
Zarem tchne, wzrokiem pale!
Bez litosci! W mece, w szale
Wyje zadza, wyje chud!
Celnie g6dz!

Dobrze dZgniesz —

— Sam pochwale!



»Bez stép — ani rusz!” | 31

Stan wprost — nie jak tchorz,
Lub ci sam pod Zebro néz
Wwale!

Drzika gra, straszna gra —
Albo ty — albo jal

Migkkie ciato — twarda stal,
Tu si¢ zaczaj, tam si¢ skryj,
Po rekojesé w serce whij,

Po rekojesé w serce wwal,
W miegkkie ciato twardg stal,
Dzgnij!

Ajatez, aja tez,

Chytrze, skrycie niby zwierz,
Poki krwia sie nie obrocze,
Naprzod skocze!

Jedna chwila, jeden ruch:
Raz — dwal Prosto w brzuch!
Whije nagle, szybko wtlocze
I rozpruje i zawierce

I bi¢ bedzie jedno serce,
Jedno z dwéch!

Dumna sprawa, cigzka sprawa,
Chu¢ czerwona, ktwawa stawa,
Harda gra! Pickna gra!

Albo ty — albo jal

Plon¢! Dwéch nas by¢ nie moze!
Raz — dwal Raz — dwal

Na noze!

Lecz nim blysna z nozéw skry,
Poprzysiegniem, ja i ty,

Ze bedziemy strzec naj$wiecej,
My uparci, my zawzieci,

By strumienie naszej krwi,
Boze bron, nie obluzgaly
Jej — lilijnej, cichej, bialej,
Kidy w strasznej naszej walce
Rekojescia $cisna palce,

Kiedy wielki gniew rozgorze,
Gdy bedziemy Zyciu méci,
Gdy si¢ zaczniem strasznie bi¢
Na noze!?0

20 J. Tuwim, Pisma zebrane. Wiersze, t. 1, dz. cyt., s. 270, 271.
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Taka otganizacja brzmieniowo—tytmiczna wiasciwa jest formom
dramatycznym; wiaze si¢ z tekstem kwestii i ripost wypowiadanych
w teatrze. Tuwim mial w tej dziedzinie ogromna praktyke nie tylko ja-
ko tlumacz i adaptator dramatéw, ale tez jako dramaturg i kierownik li-
teracki wielu waznych teatréw w miedzywojennej Polsce, o czym po-
ucza Kalendarinm ycia i twirczosei!.

21 Zob. J. Stradecki, Kalendarium %ycia i tworegosa Juliana Tuwima, w: ). Tawim, Pisma
gebrane, t. 1, dz. cyt. s. 121-189.
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Streszczenie

W niniejszym artykule Autor przedstawia przejscie okreslone jako droga od poetyki
i wersyfikacji do egzystencji. Nadajac artykutowi tytul ,,wersologika”, zamierza
zwroci¢ uwage na rzadzaca tym przej$ciem logike jako zasade poetyki immanentnej
Tuwimowego wiersza. Nie ufajac Peiperowskiej krytyce poetyki Skamandryt6w,
pokazuje wlasnie awangardowy kierunek poetyki Tuwima oparty na innym, niz or-
namentacyjny, wykorzystaniu metryki i choreicznosci wiersza. Wersyfikacja jest
bowiem architektura tekstu i to ona uruchamia zakresy kontekstéw literackich
i spolecznych, szukajac do nich odpowiedznich ,,ryméw” i ,,zestrojow” jako figur
ustalajacych formy przywolanego w tekscie Swiata przedstawionego.

Stowa kluczowe: poezja wewnetrzna, Skamander, wersologia, wiersz toniczny,
onomatopeja

‘No metrics — no thythm! Verse-o-logic by Julian Tuwim

Summary

The article shows the passage as the way from poetry and versification to existence.
The author titles his article verse-o-logic to highlight the logic of passage as the rule
of Tuwim’s immanent poetry. He does not trust Peiper’s critique of Skamander’s
poetry and shows how avant-garde Tuwim’s poetry was because Tuwim used dif-
ferent than ornamental metrics and rhythm for his poems. Versification is the ar-
chitecture of text and it constitutes the literary and social contexts searching for the
right ‘thymes’ and ‘tones’ shaping the world presented in the text.

Keywords: immanent poetry, Skamander, verse-o-logic, tonic verse, onomatopoeia



