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PRZEDMOWA.

Oddajac podrecznik niniejszy do uzytku og6tu,
pragnatbym z catego serca, azeby trafit przedewszy-
stkiem do kot dojrzatej miodziezy polskiej, ktorej
jest poswiecony. Zbiegiem niezawistych od autora
okolicznosci streszczenie niniejszej pracy wyprze-
dzito jej ukazanie sie. W mojej «Estetyce zywnego
stowa«  zmuszony bytem ze wzgledu na cato-
ksztatt pracy i niemozebno$¢ Scistego rozgranicze-
nia zasad estetycznych od technicznych, stresci¢
najwazniejsze, podstawowe prawidta techniki zy-
wego stowa. Z natury rzeczy nie mogtem jednak
i w »Technicex poming¢ wywodoéw czysto estety-
cznych, tak, ze obie prace wzajemnie sie uzupet-
niajg, cho¢ kazda, sama dla siebie, stanowi catos¢.

Szczegblowg uwage poswiecitem w »Technice*
mechanice mowy i fizyologii gtosu.

Wydawnictwo Zwigzku naukowo-literackiego we Lwo-
wie: »Wiedza i Zycie* — Serya Ill, tom 2-gi, Lwéw, H. Al-
tenberg 1904.
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wychodzac z prostego zatozenia, ze dokfadna zna-
jomo$¢ instrumentu jest pierwszym i niezbednym
warunkiem umiejetnego nim wiadania. W tym kie-
runku zadanie moje polega¢ mogto tylko na za-
znajomieniu czytelnika z dzisiejszym stanem umie-
jetnosci w sposéb ile moznosci jasny i przystepny,
z pominieciem wszystkich szczegotow, dla celow
pracy niniejszej obojetnych. Zrodta naukowe, z ja-
kich w tej mierze czerpatem, podane sg na korcu
ksigzki wraz z najwazniejsza literaturg catego
przedmiotu, z ktérej mniej luh wiecej korzy-
statem.

Wiadomo, jak wielce w wychowaniu naszem
publicznem zaniedbang jest wymowna. Stan ten
uderza tern bardziej, jesli sie zwazy, ze nardd nasz
w dawnych wiekach w Zzadnej dziedzinie sztuki
tak nie celowal, jak wiasnie na polu krasomow-
stwa. Matecki nazywa je wprost sztukg na-
rodowa, wykazujgc, ze czem dla Wiocha mu-
zyka, dla Francuza teatr, dla catego $redniowie-
cznego Zachodu poezya trubaduréw i minstrelow, —
tern bylo dla Polaka krasoméwstwo. Rozkwit wy-
mowy w dawnej Polsce, ktoéra w tej mierze wy-
przedzita wszystkie narody nowoczesne, polegat
na niezwykle bogatej sposobnosci do wystepow
publicznych. Wymowe okres$la Matecki jako dzwi-
gnie zaje¢ i zabaw na calej przestrzeni zycia szla-
checkiego, a szlacheckie np. wesele staropolskie
nazyw™a »skomplikowanym dramatem krasoméw-
czym*, ktéryby mozna podzieli¢ na akty i liczne
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sceny, a w kazdej scenie najwazniejszy moment
stanowita: oracy a

Z utratg niepodlegtosci sposobno$¢ publicznego
wystepywania zmalata na catym obszarze dawnej
Polski prawie do zera, powoli zatracaty sie ro-
wniez dawne obyczaje i zwyczaje, tak, ze i w dzie-
dzinach zycia domowego i prywatnego zaniedby-
wano coraz bardziej wymowe. Stosunki nie popra-
wity sie nawet wowczas, gdy dzielnica Polski pod
bertem austryackiem otrzymala samorzad. Staro-
polska sztuka krasomowcza pozostata zaniedbang
i zapomniang, a 'w szkotach naszych, w catem
naszem wychowaniu publicznem nie poswieca sie
jej najmniejszej zgota uwagi.

A jednak dla spoleczenstwa, zatatwiajgcego sa-
memu Swoje sprawy, rozprawiajacego i obraduja-
cego w ciatach prawodawczych i autonomicznych,
zwotujgcego komitety i komisye, zgromadzenia
i wiece, sztuka wymowy stanowi¢ powinna jeden
z najwazniejszych pierwiastkdw wychowania pu-
blicznego! Ktéz z nas nie jest powolany w zyciu
publicznem, czy to do skladania $wiadectwa w sg-
dzie, czy do przemawiania w gronach publicznych
lub prywatnych, czy do wygtaszania referatow,
odczytywania sprawozdan, protokotdw it d. it d.?
Czyz nie jest wiec rzeczg nieodzowmie konieczng,
azeby kazdy cztowiek inteligentny, a zwilaszcza oby-
watel z ukonczong szkotg $rednig lub wyzsza, mo-
wit i czytal na glos co najmniej tak, azeby go
styszano i rozumiano?! W Polsce — pisat
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przed trzystu bez mata laty Staro wolski —
nie moze sie ten nazywaé¢ obywatelem, a nawet
(Smiato powiem) Polakiem, kto o rzeczy jakiejkol-
wiek wymownie i ozdobnie prawi¢ nie umie! —
Jakze daleko odbiegliSmy dzi§ od tego stanu
rzeczy!

Zrozumiano te*wymogi w Ameryce, W Szwaj-
caryi, szczeg6lnie za$ we Francyi, gdzie krétko po
wojnie niemiecko-francuskiej, wprowadzono nauke
czytania na gtos (ya lecture d hanie voix<),
jako przedmiot obowigzkowy do wszystkich
szkét publicznych, elementarnych i $rednich, oraz
do seminaryéw nauczycielskich. Nauka ta nie jest
niczem innem, jak technikg zywego stowa w ogra-
niczonem nieco znaczeniu. Odtad kazdy uczen, opu-
szczajacy szkote, zdawaC musi egzamin z tego
przedmiotu. P. Bardoux, Owczesny minister wy-
chowania publicznego, wyznan i sztuk pieknych,
wprowadzajac podreczniki Legouve'go dla nauki
obowigzkowej czytania na gtos wszkotach francu-
skich, okresla w odno$nym okdlniku nauke te jako
wazny pierwiastek wychowania publicznego. Musimy
sie we Francyi uczy¢ czyta¢ — powiada minister
francuski —bo uczyC sie czytaé, to najlepszy spo-
sob nauczy¢ sie méwi¢. Bez watpienia wiec sztuka
czytania na gtos nalezy do najwazniejszych éwu-
czen w szkotach publicznych, ale sztuki tej uczy¢
potrzeba zaréwno, jak i innych. Nauka to nie
zabierajgca uczniom nietylko zadnego czasu, ale
owszem pozwalajaca im zyskac na czasie. Nauczy¢



sie poprawnie przeczyta¢ jaka$ rzecz, to najpe-
wniejszy S$rodek, azeby tre$¢ jej lepiej zrozumieé
i dluzej zapamietad.

Bede szczesliwy, jesli skromne moje usitowa-
nia przyczynig sie¢ do zwrocenia uwagi na sztuke
zywego stowa, jako na pierwiastek wychowania
publicznego, jezeli sie przyczynig do wskrzeszenia
sztuki, ongi w Polsce tak kwitnacej, a dzi§ tak
zaniedbanej. Wypadki ostatniej doby w Krolestwie,
zapowiedz zycia konstytucyjnego w dzielnicy polskiej
pod bertem rosyjskiem, przyczynig sie niewatpli-
wie do poteznego zwiekszenia zastepdw szermierzy
zywego stowa i pozwolg mu odzyska¢ w systemie
wychowania publicznego stracone miejsce. Mam
nadzieje, ze pod tym wzgledem praca moja przy-
chodzi w pore i stanie sie aktualng.

We Lwowie, w grudniu 1905.

Juliusz Tenner.
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A MECHANIKA GLOSU.

ROZDZIAL 1.

Narzedzia gtosu i narzedzia mowy.

Mechanika gtosu i mowy. — Organ nadzorczy i ucho. —
Tonacya i artykulacya. — Mowa szeptana. — Narzedzia
glosu: ) Narzedzia motoryczne: przyrzad oddechowy
i sposoby oddychania, b) Narz edzia dzwiekowe: krtan;
gtosnia; wigzadta gtosowe; artykutacya krtani; sita i jakos¢
gtosu. —Nar zedzia oddzwiekowe: jama ustna i jamy
nosowe jako przestrzenie rezonansowe. — Narzedzia mowy:
»mioty« i »kowadta« fonacyjne. — Pierwiastki mowy mu-
zyczne (samogtoski) i pierwiastki matarskie i ptastyczne (spot-
gloski). — Znaczenie i lunkcye jezyka.

Whytwarzanie gtosu ludzkiego moze by¢ rozpa-
trywane z dwojakiego stanowiska naukowego:
z punktu widzenia psychologiczno-fizyologicznego
i fizyologiczno - fizykalnego. Dla naszych celdw,
dla zadania wytknietego technice zywego stowa,
dyscyplinie praktycznej, wystarczy, jesli zaznajo-
mimy sie z mechanizmem mowy, przede-
wszystkiem zatem z przyrzadem, stuzacym do wy-
twarzania glosu i mowy. Znajomos$¢ konstrukcyi
i dziatania instrumentu pozadang jest dla kazdego,

l*



kto przez cate swoje zycie nim sie postuguje, wprost
nieodzowng jednak jest dla tych, ktérzy zywem sto-
wem w jakimkolwiek kierunku bezposrednio dziata¢
majg na drugich.

Aparat nasz glosowy jest instrumentem muzy-
cznym, najbardziej zblizonym do rodzaju instrumen-
tow zwanych piszczatkami wargowemi. Z uzy-
wanych dzi§ instrumentéw najpodobniejsze sg do
niego obgj i fagot. O ile chodzi 0 »fonacy e« t j.
0 proste wytworzenie samego tylko dzwieku, jaki
sie objawia w krzyku zwierzat lub w placzu nie-
mowlecia, aparat gtosowy spetnia funkcye trojakie,
a mianowicie:

1) motoryczne, zapomocg ptuc, miesni
ptuca poruszajgcych i tchawicyf, orga-
néw wytwarzajacych wihasciwg site popedowa
aparatu;

2) dzwiekowe (wibracyjne), wytwarza-
jace zapomocg wiasciwego organu gtosowego,
t j. krtani, dzwiek; i

3) oddzwMekowe (rezonacyjne), ksztat-
tujgce jakos$¢ glosu, zawistg od ustosunko-
wania i objetosci przestrzeni rezonacyjnych
powyzej krtani, t. j. jamy ustnej i jam
nosowych.

Umiejetne wyksztalcenie glosu zalezy zatem
przedewszystkiem od wyszkolenia, wygimnastyko-
wania tych funkcyi. Ale to nie wystarczy. Nieo-
dzowng jest potrzeba wyksztatcenia takze organu
funkcye te scile i umiejetnie nadzorujacego.
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Organem tym nadzorczym jest ucho. Rozwdj gtosu
przedewszystkiem zalezy od ucha. Rez stuchu nie
tylko niema muzyki i $piewu, ale niema tez dzwie-
kéw artykutowanych, niema mowy. Zwiazek zmy-
stu naszego stuchowego z mowa jest tak Scisty,
ze gluchota od urodzenia pocigga za sobg bez-
wzglednie niemote. Indywidua z wyksztatlcong zu-
pelnie mowa, ktdrych stuch w pézniejszym wieku
sie przytepi, majg zmniejszong mozno$¢ nadzoro-
wania glosu i mowy swojej przez ucho. Glos ich
staje sie monotonny, wymowa niezrozumiatg, cze-
sto zbyt glosng lub zbyt staba.

Ucho jest pierwszym nauczycielem i krytykiem
zarazem glosu i wymowy. Niezbadane sg tajniki
w glebiach jego ukryte. Ucho to zarazem kompo-
zytor i kapelmistrz zywego stowa, ktéry wybija
takt, wytycza pauzy, czuwa nad czystoscig i siltg
gtosu, nad miekkoscig i dZzwiecznoscig mowy, kon-
troluje kazdy ton, kazda zmiang, kazdy odcieri
tonu. Wszystkie narzedzia naszej mowy: pluca
i krtan, jezyk i usta, stosujg sie do ucha i pod-
dajg sie kornie jego wiadzy.

Mechanizm ucha zbadala fizyologia az do
najdrobniejszych szczegotow. Z tamtej wszakze
strony Swiata zmystow“ego pozostaty niezgle-
bione jeszcze tajnie. Po za progiem $wiado-
mosci duszy ludzkiej kréluje wyobraznia, ta bo-
gini wszelkiego artystycznego tworzenia i tam,
gdzie nauka staneta u kresu swego, tam rozpo-
czyna sie cudowna wiadza fantazyi ucha,
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ktéra pozwala nam stysze¢ Spiew i mowe, dzwiek
dzwonu i odgtos trgb, szat burzy i szmer stru-
myka, bez wzgledu na rzeczywisto$¢ onych zjawisk.
Fantazya ta zyje wspomnieniem, ale umie by¢
tworcza, a wowczas staje sie zrodlem wszelkiego
artyzmu. Beethoven, jak wiadomo, w dojrzalszym
wieku ogtucht zupetnie, a jednak tworzyt dalej nie-
Smiertelne swoje dzieta muzyczne. Tu nie wystarcza
nam wiec fizyologiczne pojecie stuchu, ktérym ar-
tysta przestat rozporzadza¢, zjawisko to ttémaczy
tylko fantazyaucha.

Fantazyg takg obdarzong jest kazda istota ludzka
od najwczesniejszego dziecinstwa. Maty epizod z wia-
snego doswiadczenia niech mi postuzy w tej mie-
rze za przyklad charakterystyczny fantazyi ucha
i pedagogicznych jej zdolnosci.

Znatem dwie male siostrzyczki o bardzo dzie-
cinnnej wymowie. Niektére spoétgloski, zwiaszcza
»i« i.»l« przedstawiaty dla nich niepokonane tru-
dnosci. Mowity wiec np. zamiast »tylko* — »siko«.
Pewnego razu podstuchatem jak starsza Milusin-
ska uczyta o rok miodszag siostrzyczke, ktora jak
kos whszystko za nig powtarzata: — Nie mowA sie
,.Siko*, siko: siko\* Fantazya jej uszka odczuwata
juz doktadnie réznice miedzy ,.tylko", jak starsi
wymawiali, a ,,siko” jak wymawiata siostrzyczka,
lecz wihasne narzedzia mowy odmawialy jeszcze
postuszenstwa!
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Ksztatcenie glosu odbywac zatem nalezy w tro-
jakim kierunku, a mianowicie: 1) ksztatceniem
stuchu jako organu nadzorczego, 2) gimnastyka
samego gtosu celem nadania mu dZwigcznosci
i 3) nauka poprawnego oddychania, o ile cho-
dzi nie o fizyologiczne funkcye oddechu, ale o sam
mechanizm.

To wszystko wystarcza jednak tylko do $piewu,
nie wwstarczy do mowy. Nie mozna $piewaé bez
gtosu, ale mozna $piewac bez stéw. Natomiast mo-
zna mowi¢ bez gtosu, ale nie mozna moéwié bez
artykulacyi. Jezeli glos nasz ma sie staé mowa,
natenczas dZwiek wytworzony w naszej Kkrtani
(»fonacya«) musi by¢ uksztattowany narzedziami
mowy (»artykulacyg«). Artykutacya bez fona-
cyi czyli mowg bez dizwieku jest mowa sze-
ptana. W mowie tej prad wydechowy powietrza
nie wprawia wigzadet glosowych w drganie, ale
trac sie o ich brzegi, wytwarza tylko szmer. W szep-
cie nie rozrozniamy dlatego wcale wysokosci tonu,
mozemy tylko méwi¢ o rozmaitych stopniach sity
szeptu, stosownie do sity pragdu wydechowego.

Obok wymienionych poprzednio narzedzi
gtosu, wypadnie nam wiec zaja¢ sie takze wia-
Sciwemi narzedziami mowy, t J narze-
dziami, stuzacemi bezposrednio artykulacyi, do kté-
rych naleza: podniehienie twarde, podniebienie
miegkkie, jezyczek podniebieniowy, jezyk, zeby
i wargi.



Narzedzia gtosu.
a) Narzedzia motoryczne.

Motorem glosu naszego i mowy naszej jest
przyrzad oddechowy, ktdry poréwna¢ mozemy
do pietrowego magazynu. Gorng kondygnacyg (t. j.
na pietrze) jest piers, zawierajaca ptuca i serce,

FIG. 1. PRZEKROJ PLUC | KLATKI PIERSIOWEJ.

| krtan — t tchawica — br bronchje — Ig pluca —d prze-
pona (diafragma).

a dolng kondygnacya (t. j. w parterze) jest brzuch,
mieszczacy w sobie wagtrobe, zotgdek i je-
lita. Gorny lokal, t. j. jama piersiowa, od-
dzielony jest od parteru t j. od jamy brzu-
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sznej wypukig blong, ktdra sie nazywa przepong
(czyli diafragma). W przeponie poznamy najwa-
zniejszy z miesni oddechowych. Jest to rodzaj po-
duszki elastycznej, wypetnionej jakby sprezynami,
ktéra przy pomocy calego systemu miesni zdolna
jest kurczyC i ptaszczy¢ sie ku dolowi i napowrot.
Przez wydymanie sie ku dotowi sprowadza prze-
pona rozszerzenie klatki piersiowej i zmniejszenie
jamy brzusznej, skurcz za$ w odwrotnym kierunku,
do gory, wywotuje Scisnienie klatki piersiowej
i rozszerzenie jamy brzusznej. Pluca przytwierdzone
sg zapomoca btony piersiowej (»osierdzia*) do $cian
klatki piersiowej i skiadajg sie z dwoch woreczkéw,
umieszczonych z prawej i z lewej strony Kklatki
piersiowej (»prawe piuco i lew'e ptuco*). Woreczki
te wypetnione sg matemi naczynkami, zwanemi
pecherzykami ptucnymi, a konczynami
swemi wsparte sg na przeponie. Mechanizm tego
przyrzadu przypominajgcego miech odbywa sie za-
tem w ten spos6b, ze najmniejsze poruszenie prze-
pony lub Scian jamy piersiowej oddziatywuje takze
na ptuca. Krew kragzaca W ptucach przeptywa po-
miedzy oboma woreczkami, ktore z obu stron
wystawione sg na dziatanie powietrza ptucnego.
Oddychanie polega na cigglej wymianie tego po-
wietrza, ruch jego w ptucach odbywa sie za sprawa
przepony brzusznej i mie$ni piersio-
wych.

Do phuc tyle tylko powietrza wptywa, ile obje-
tos¢ ich pomiesci¢ moze. Im lepiej wiec ptuca roz-
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szerzy¢ lub poglebi¢ zdotamy, tern wiekszy bedzie
zapas powietrza, jaki w nich nagromadzimy, tern
gtebszy i wytrwalszy nasz oddech, wtasciwy motor
przyrzadu naszego glosowego. Pozostanmy przy
poréwnaniu powyzszem dwoch magazynow, je-
dnego nad drugim, a zrozumiemy ftatwo, ze obje-
tos¢ gornego magazynu (t. j. jamy piersiowej,
a zatem i W bezposrednim zwigzku z nig stoja-
cych ptuc) powiekszyé mozemy w trojaki sposéb:
1) gdy podniesiemy powale; 2) gdy rozsuniemy
Sciany lub 3) gdy obnizymy podtoge.

Analogicznie mozemy w trojaki sposéb zwie-
kszy¢ objetos¢ ptuc*):

1) przez podniesienie obojczykow i zeber: od-
dychanie szczytami;

2) przez rozsuwanie $cian bocznych jamy pier-
siowej: oddychanie bokami;

3) przez obnizenie dolnej podstawy: oddychanie
przepona.

Pierwsze dwa sposoby stanowig oddychanie
piersiowe, charakteryzujagce kobiety (gtownie
z powodu uzywania sznuréwki), trzeci sposob jest
oddychaniem brzusznem, najczesciej u mezczyzn

# Jama piersiowa jest klatkg z kosci, zamknietg u gory
obojczykami; $ciany boczne tworza: z tylu stos
p acierzowy, z lewej i z prawej strony obracajace sie
jakby na zawiasach boki, z przodu pofaczona z nimi
chrzastkami kos$¢ piersiowa; dolng wreszcie podstawe
daje elastyczna przepona.



- 11 -

spotykanym, a dla celow mowy i $piewu najwa-
zniejszym.

Rozszerzenie Klatki piersiowej, wzglednie ptuc,
zapomocg skurczow systemu miesni oddechowych
w jakikolwiek z powyzszych trzech sposobdw, sta-
nowi pierwsza — czynnng — cze$¢ procesu od-
dechowego, zwanego wdechem. Do rozszerzo-
nych ptuc powietrze wplywa samo przez sie, na
podstawie prawa natury, wedle ktérego kazda pu-
sta przestrzen napetnia sie powietrzem. Oddech,
w ten sposéb zaczerpniety, jest cichy i niedo-
strzegalny.

Ruchem biernym jest wydech, powstajacy
w ten sposéb, ze rozszerzone phuca kurczg sie na-
powrét, przez co powietrze z nich czesciowm ucho-
dzi. Czesciowo, poniewaz w stanie zdrowym
ptuca nigdy nie pozbywajg sie swoich zapasow
powietrza w zupetnosci. Galy ten zapas podzielié
mozna na 4 czesci, a mianowicie: 1) zapas powietrza
pozostajgcy W ptucach po najgtebszym wydechu;
2) zapas pozostajgcy po zwyklym wydechu w phu-
cach, ale uchodzacy po w'ydechu najgtebszym; 3)
wlasciwe powietrze oddechowe, spotrzebowane przy
zwyklym wdechu i wydechu i 4) zapas rezerwowy
wciggany ponad normalng ilos¢ powietrza przy
gtebokiem wdechiwaniu.

Prad wydechowy winien by¢ wylgcznie zuzyt-
kowany do ksztattowania tonu. Chodzi zatem o to,
azeby najmniejszy atom powuetrza nie uszedt
z piersi naszych niezuzytkowany. Stynny $piew"ak
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i nauczyciel $piewu don Manuel Gareia, ten
sam, ktory pierwszy zapomocg wynalezionego
przez siebie lustra laryngoskopijnego wiasng swojg
krtari poddawat S$cistemu badaniu podczas mowy,
Spiewu i oddychania, podal bardzo prosty S$ro-
dek kontroli dla tej ekonomii oddechu *. Oto pod-
czas mowy lub Spiewu nalezy przed ustami trzy-
maé zapalong Swiece. Jezeli istotnie caty prad wy-
dechowy zuzytkujemy w'ylacznie do ksztattowania
tonu, wéw'czas plomyczek $Swiecy nie zadrga ani
razu. Od tej ekonomii oddechu zalezy w S$piewie
zarébwno jak mowie réwnos¢ i trwato$¢ tonu®
w mowie za$ ponadto tatwos¢, phynno$¢ i poto-
czystosé wymowy.

Osiggna¢ mozna te ekonomie oddechu, jesli
zdotamy prace przepony brzusznej, muszkutu fun-
kcyonujacego z reguty bezwiednie, uczyni¢ prawi-
diowa i podporzadkowaé” ja w pewnym stopniu
naszej woli. W tym celu skurcz przepony odby-
waé sie bedzie podczas wydechu réwnomiernie
i powoli, a podczas wydechu cicho i niedostrzegal-
nie. Nalezy zawsze pamieta¢ o tern, ze powietrze
samo wplywa do pluc, jezeli przewnidy do nich
prowadzace sg otwarte, wdechowa zatem nigdy
towarzyszy¢ nie powinien wysitek. Taki wysitek,
skwapliwe wcigganie powietrza, wwwoluje gtosny

* W marcu r. 1905 obchodzit Garcia, zyjacy obecnie
w Londynie, a z nim liczne kota naukowe catego cywilizo-
wanego $wiata, stuletnig rocznice swych urodzin.
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oddech, ktory szkodzi narzedziom gltosowym,
zwiaszcza strunom glosowym i sprawia zaw'sze
wrazenie przykre i nieestetyczne. Ale usta i nos,
nastepnie krtan ze szparg gtosowa i tchawica,
przewody, przez ktére powietrze wptywa do phuc,
sg ciasne. Azeby zapobiedz glosnemu oddechowi
baczy¢ zatem potrzeba na dwie rzeczy: 1) azeby
przewody powietrzne nie stawialy w zadnem miej-
scu zapory wplywajgcemu powietrzu, a 2) azeby
ptuca zapomocg miesni piersiowych i przepony
brzusznej jak najbardziej rozszerzy¢, celem po-
mieszczenia mozliwie najwiekszego zapasu po-
wietrza.

Zapory w przewodach powietrznych pow.sta¢
moga przez zamkniecie lub zwezenie szczek lub
przez zamkniecie lub zwezenie wigzadet glosowych
podczas wdechu. Przez tarcie powietrza o krawe-
dzie szpary glosowej powstaje wdwczas szmer.
Ale szmer ten najczesciej ma inng przyczyne. Je-
zeli zapasy powietrza w ptucach roztrwonimy nie-
bacznie do ostatka i dopiero w najwyzszej po-
trzebie, kiedy gtos nasz grozi urwaniem, bo brak
mu jego sity popedowej, wciggamy skwapliwie po-
wietrze, wowczas raimowoli zwezamy szpare glo-
sowa, a prad powietrza przedziera sie z wysitkiem
nerwowym przez krtan, tragc o brzegi strun gto-
sowych i wywotuje znane a tak przykre i nieeste-
tyczne wrazenie gtosnego oddechu czylit. zw.
»czkawki dramatycznej*.
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Powietrze jest zatem w mechanizmie glosu
ludzkiego tylko sitg popedowa, motorem, ale by-
najmniej nie objawia sie tu przemiana powietrza
w dzwiek. StaraC sie zatem nalezy, azeby jak naj-
wiecej tej sity popedowej nagromadzi¢ w zbior-
niku t j. w phlucach i azeby motor funkcyonow’at
cicho i bez wysitku.

Pierwszym, nieodzownym warunkiem sg tu
oczywiscie zdrowe phuca, ktore poznaé mozna
po wypuklej klatce piersiowej. Chorzy na pluca
lub niemi, ktérzy organem tym do celéw mowy
lub $piewu nie postugujg sie wcale, majg ptaska
klatke piersiowa. Plywanie, chodzenie po gdrach,
Slizgawka i t. p. ¢éwiczenia fizyczne ksztalcg po-
Srednio i phuca, lecz wihasciwg gimnastykg phuc
dla celéow wymowy, jest tylko bezposrednie ich
¢wiczenie: czytanie na gtos i Spiew.

Potaczenie motoru z wiaSciwym instrumentem
dzwiekowym (wibracyjnym) tworzy tchawica.
Jest to rura, stuzaca jako przewod powietrza,
a dzielgca sie ku ptucom na dwie galezie, zwane
bronchiami, z ktérych jedna zachodzi do pra-
wego, druga do lewego woreczka ptucnego, roz-
dzielajgc sie tam na coraz to delikatniejszg tka-
nine, siegajacg az do pecherzykéw phucnych. Przy
wdechiwaniu powietrze przechodzi przez tchawice
do bronchii i przedostaje sie przez calg sie ich
rozgatezienia do pecherzykéw phucnych, ktore sie
skutkiem tego rozdymaja. U gory rozszerza sie
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tchawica, tworzac krtan, wiasciwy instrument
dzwiekowy naszego gtosu.

b) Narzedzia dzwiekowe (wibracyjne).

Glos powstaje w ten sposdb, ze prad wyde-
chowy pownetrza wyptywa powoli przez tchawice
do krtani, gdzie wprowadza w drganie krawedzie
wigzadet gltosowych, przeptywajgc przez utwo-
rzong przez nie szczeline (»szpare glosowg™).

Krtan zatem jest wiasciwg kolebka gtosu na-
szego i zastepuje w instrumencie naszym dzwie-

riG. 2. PRZEKROJ KRTANI.
¢S ko$¢ gnykowa — tc chrzastka tarczykowa — ac nalew-
kowa — vc wigzadto glosowe — cc chrzastka obrgczkowa —
tr tchawica.
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kowym tak zw. »mundsztyk« instrumentéw
detych.

Krtan sktada sie z czterech ruchomych chrza-
stek, potgczonych ze sobg za pomocg stawow, wie-
zOw i miedni. Otaczajgc silng swg konstrukcyg
chrzastkowg przestrzen, wypetniong powietrzem,
stanowi krtan rozszerzenie tchawicy, na ktorej
spoczywa, jak lejek na szyjce butelki. W poprzek
krtani idzie przegroda, utworzona z dwdch fatdéw
btony Sluzowej, ktdre wystaja po obu bokach
z przodu ku tylowi, posrodku za$ wolne ich kra-

FIG. 3. GLOSNIA PODCZAS ODDYCHANIA.
a wigzadta gtosowe — b gtosnia.

wedzie tworzg miedzy sobg szczeline zwang szparg
glosowa albo gtosnig. Te faldy, elastyczne I$niace
widkna, koloru masy pertowej, nazywajg sie wia-
zadtami albo strunami gtosowemi i sg najwazniej-
szg czescig sktadowa krtani.

Whetrze krtani wystane jest biong Sluzowsa,
podczas gdy na zewnatrz krtan otoczona jest
miesniami. Nad kazdem wigzadlem znajduje sie
drugi fatd blony Sluzowej, ktéry jednak nie majac



FIG. 4. PRZEKROJ POPRZECZNY KRTANI
(wedle ciecia przez zamarznietg krtafi, wykonanego przez
dra Norris Wolfenden).

e nagtosnia — Jib korzen jezyka — Ivh lewa goérna struna

gtosowa —m przekrdj muszkutu —v kieszen Morgagniego —

Ivc lewa dolna struna gtosowa — rve prawa dolna struna

glosowa — tc chrzastka tarczykowa — cc chrzagstka obra-
czkowa — tr tchawica.

wolnej krawedzi, nie drga podczas wydechu. Roz-
rézniamy zatem dwie pary wigzadet; dolne czyli
prawdziwe i go6rne czyli fatlszywe wig-
zadta gtosowe.

TECHNIKA. 2
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Ponad szparg glosowg u goOrnego, grubego
konca krtani znajduje sie maty daszek, rodzaj sa-
motrzasku, chrzastka, ktéra na ukos z przodu
i z dotu tworzy ku tylowi i gérze pokrywke krta-
niowa, zwang nagto$nig. Chrzastka ta ma
ksztatt splaszczonej gruszki, a kazdy przez nas
podczas jedzenia i picia potkniety kes i tyk przy-
ciska jg do krtani, zamyka tern samem szpare glo-
sowg i przechodzi przez przetyk do zotgdka.

Struny gtosowe (czyli wigzadta prawdziwe) wy-
dadzg tylko woéwczas dzwiek prawidlowy, jezeli
wolne ich krawedzie w stanie naprezonym i w li-

PIG. 5. WIDOK KRTANI PODCZAS SPOKOJNEGO ODDY-
CHANIA.

1 korzen jezyka — 2 fald btony $luzowej — 3 nagtosnia —
4 gobrna struna gltosowa —5 kieszenn Morgagniego —6 dolna
struna gtosowa — 7 i 8 chrzastki.

niach prostych tak sie do siebie zbliza, ze glosnia
chwilowo bedzie szczelnie zamknieta. Zblizenie to
nastapi¢ musi lekko i bez uderzenia. Dzieje sie to
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FIG. 6. WIDOK KRTANI PODCZAS WYDAWANIA GtOSU.

zapomocg muszkutdw krtaniowych, ktore Kierujg
artykulacyag krtani. Rozrézniamy 4 formy
tej artykulacyi, a mianowicie:

1 Szpara glosowa jest otwartg, a powietrze
wydechowe przeptywa przez nig bez naj-
mniejszej przeszkody: oddech spokojny,
aparat gtosowy milczy.

2. Wigzadta glosowe zblizajg sie do siebie o tyle,
ze prad wydechowy ociera sie lekko o ich
brzegi i wytwarza przez uderzenie o Sciany
jamy ustnej szmer: mow"a szeptana
i gloska h. ¥

3. Wigzadta glosowe zwezajg szpare glosows
tak dalece, ze prad wydechowy, przedziera-
jac sie przez wazka szczeling, wprowadza
wigzadta w drganie: gtos i mowa.

1) Pokrewne szeptowi jest t. zw. chuchniecie, pod-
czas ktérego struny gtosowe mniej sg do siebie zblizone
jak przy szepcie. Szept i chuchniecie tworzg wiec stany po-
Srednie strun glosowych pomiedzy oddechem spokojnym
a gtosng mowa,

2*
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4. Wigzadta glosowe sg zupetnie zwarte, szpara
zatem glosowa zamknieta, a silny prad wy-
dechowy rozwiera ja nagle i energicznie,
wprawiajgc wigzadta w drganie: rowniez gto s
i mowa.

Od ostatnich dwoch sposobéw zalezy tagodne
lub silne t. zw. “atakowanie* gtosu w $piewie
i mowie; — dla celéw artystycznych, jezeli chodzi
0 pieknos¢ i wrazenie estetyczne Spiewu i mowy,
nadaje sie tylko tagodne atakowanie glosu.

Jezeli sita glosu zalezy gtownie od narzedzi
motorowych, a zatem od organéw oddechowych
1umiejetnosci ich uzycia, to jako$¢ glosu, dzwie-
cznos$¢ jego, a dalej wysoko$¢ tonu, zawisty jest
gtéwnie od strun glosowych, od ich elastycznosci
i zdolnosci do naprezenia i drgania. DzZwieczno$¢
gtosu, metaliczno$¢ tonu, zalezy po czesci od kon-
systencyi blony $luzowej, ktdrg krtarn zaréwno, jak
wszystkie przewody powietrzne sa wyscielone, po-
za tern jednak od elastycznosci wigzadet. Katary
czyli zapalenia blony S$luzowej wprowadzajg do
gtosni male plateczki $luzu, ktére przylegajg do
strun glosowych podczas ich drgania, przez co
dzwiek wytworzony staje sie nieregularnym, skrzy-
pigcym, albo, jak mdéwimy potocznie: zachry -
pnietym. Wyzsze lub nizsze potozenie krtani, po-
ruszanej zapomoca miesni krtaniowych, sprowadza
skrocenie lub przedtuzenie glodni, a im krotsza
jest glosnia, a zarazem im silniej naprezone s3
struny gtosowe, tern wyzszym jest ton wytwo-
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rzony i na odwr6t. Dlatego tez glos meski jest
nizszy od gtosu kobiet i dzieci, bo wigzadta ich
sg krétsze od wigzadet meskich.

Szybkosé, sprawnos¢ i doktadnosé, z jaka struny
nasze gtosowe zmienia¢ sg zdolne naprezenie swoje,
oraz ksztalt i stosunek wzajemny (wzglednie sze-
roko$¢ gtosni), stawia, obok niestychanej subtel-
nosci wszystkich innych organéw pomocniczych
i obok cudownego rezonansu jamy ustnej, gtos
ludzki na czele wszystkich instrumentdw muzy-
cznych, jako najszlachetniejszy, najdo-
skonalszy, niedos$cigniony instrument.
Struny tego instrumentu, wigzadta glosowe, jak-
kolwiek jako$¢ ich jest darem natury, dadzg sie
do pewnego stopnia wyksztatci€. Przez umiejetnie
prowadzone C¢wiczenia, przez systematyczng gi-
mnastyke gtosu, wigzadta zyskuja na dhugosci
i grubosci, na elastycznosci i sile, przez co skala,
rejestr glosu sie powieksza, a glos sam staje sie
silniejszym.

¢) Narzedzia oddzwigkowe.

Kazda mniej lub wiecej zamknieta przestrzen,
napetniona powietrzem, jest rezonatorem, ktory
w miare zwiekszenia lub zmniejszenia swego otworu
albo zwiekszenia lub zmniejszenia zawartosci po-
wietrza, wplywa na site i wysoko$¢ tonu, zatem
na jakos¢ dzwieku. Takiemi przestrzeniami
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oddzwiekowemi czyli rezonatorami sg wszyst-
kie przestrzenie puste, stojace w zwigzku z Krta-
nig. Wydawszy policzki nasze, wydobedziemy lek-
kiem uderzeniem palca dzwiek, pochodzacy z drga-
nia powietrza w jamie ustnej. Dzwiek ten bedzie
tern wyzszym jako ton muzyczny, im mniejszg be-
dzie sama przestrzenn wklesta, im mniejszym zara-
zem otwor jamy ustnej —i odwrotnie. Zwiekszymy
zatem rezonans jamy ustnej i osigghiemy ton mo-
zliwie najnizszy, gdy przytozymy rece ztozone do
ust naszych, przez co powiekszymy przestrzen od-
dzwiekowa. Podobnie dziataja na jame ustng fale
dzwiekowe, wyptywdajace ku niej z dotu, z krtani,
skutkiem drgania strun glosowych. Fale te pobu-
dzajg powietrze w jamie ustnej do drgania, wzmac-
niajgc tern samem wiasny swoj dzwiek: zjawisko
fizykalne, jakie wykazuje kazdy rezonator.

Przestrzenie oddzwiekowe ‘zaczynajg sie tuz
powyzej krtani. Najwiekszg i najwazniejszg z nich
jest jama wustna, przestrzen wolna pomiedzy
jezykiem, podniebieniem a wargami.

Jama ustna jest przedsionkiem do piuc i zo-
fadka, a zawiera najwazniejszy organ artykula-
cyjny, t j. jezyk, zrosniety z dolng jej podstawa.
Gorne sklepienie jamy ustnej nazywa sie podnie-
bieniem. Sklepienie to nie jest jednolite. Prze-
dnig jego cze$¢ tworzy kostna twarda konstru-
kcya — podniebienie twarde —tylng czes¢
miekka btona Sluzowa — podniebienie miegk-
kie. To ostatnie sktada sie z dwdch tuk 6w pod-



niebieniowych, ktére w $rodku wydtuzajg
sie w elastyczny jezyczek podniebieniowy

FIG. 7. WIDOK OTWARTEJ JAMY USTNEJ.

a przedni — b tylny tuk podniebienia — ¢ migdatki

d gérne — e dolne zeby trzonowe —f jezyk — g gardio
h jezyczek podniebieniowy — i podniebienie.

(y>uwula™(. Na zewnatrz ograniczajg jame ustng
przednie zeby i wargi, ktére zapomoca
szczek mozemy dowolnie zamykac¢ i otwieraC.
Otwdr pomiedzy wargami nazywamy ustami. Sg
to przednie gtdwne wrota, wejscie do jamy ustnej,
niezmiernie wazne dla mowy i $piewu. Tylny otwoér
stanowi przestrzen pomiedzy podniebieniem miek-
kiem, a korzeniem jezyka, t j. tylng jego kon-
czyna, t. zw. zw”™ezenie gardzielowe, prze-
strzefi takze dla mowy i $piewu bardzo wazna.
Podniebienie twarde stanowi podstawe dla dru-
giej z kolei przestrzeni oddzwiekowej, t. j. jamy
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nosowej, czyli wnetrza nosa naszego, przedzie-
lonego pionowg $ciang chrzastkowg na dwie po-
fowy. Otwory przednie na zewnatrz jamy nosowej
stanowig nozdrza, otwory tylne za$:h zw. cho-
any, przez ktore jama nosowa faczy sie z jama
ustng, a dalej z tchawicg i z krtania.

Jamy nosowe wystane sg wewnatrz btong $lu-
zowa i kryjg w sobie konczyny nerwdw powonie-
nia, stuza jednak nietylko zmystowi powonienia,
ale i oddechowi. Wypeltniajac sie podczas wdechu
powietrzem, tworzg wazng przestrzen oddzwiekowg
dla gtosu.

Narzedzia nasze motorowe, dZwiekowe i od-
dzwiekowe nie dziatajg nigdy samoistnie, natomiast
zachodzi podczas mowy lub Spiewu zawsze wspot-
dziatanie wszystkich grup. Od dziatania i od ksztat-
tow przestrzeni oddzwiekowych zalezy przede-
wszystkiem jako$¢ gtosu czyli Jimbre* (u Helm-
holtza «Klangfarhe) — owa wiasciwos$¢ indywi-
dualna, za sprawa ktorej ucho nasze rozpoznaje
i rozroznia szereg znajomych mu gloséw, tak jak
oko nasze rozpoznaje szereg znajomych twarzy.
Réznice »timbru« polegajg po czesci na subtel-
nych réznicach struktury, elastycznosci i grubosci
narzedzi gtosowych, gtéwnie jednak na rozmia-
rach i wzajemnem ustosunkowaniu przestrzeni od-
dzwiekowych. Przestrzenie te mniejsze sg u ko-
biet, niz u mezczyzn, mniejsze u dzieci niz u ko-
biet. Zapomocag dziatania miesni, podlegtych na-
szej w'dli, potrafimy jednak indywidualnie zmie-
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nia¢ w pewnym stopniu ksztalty tych przestrzeni.
Mozemy objeto$¢ ich i potozenie rozszerzaé¢ lub
zweza¢, mozemy je zamkna¢ lub otworzy¢ dla fal
gtosowych. Rozszerzenia i zwezenia tylnej prze-
strzeni jamy ustnej wptywajg bardzo silnie przez
zmiang rezonansu na stuch. Zmiany te wywoluje
ruchliwo$¢ podniebienia miekkiego, ktére podnosi
sie i spada i moze jak kotara przylgna¢ do tylnej
twardej Sciany gardzieli. Réwniez i ksztatt ust na-
szych, 0 czem poOzniej bedzie jeszcze mowa, pod-
daje przy wytwarzaniu samoglosek, przestrzen od-
dzwiekowg jamy ustnej cigglym zmianom i mody-
fikacyom.

Narzedzia mowy.

Narzedzia mowy w Scislejszem tego stowa zna-
czeniu, czyli narzedzia artykulacyjne,
mieszczg sie wszystkie w jamie ustnej, ktdrg Pal-
leske nazywa w»salg koncertowg* mowy ludzkiej.
PoznaliSmy je poprzednio pobieznie.

Wejscie gtowne do jamy ustnej, tej »jaskini
cudéw fonetycznych*, stanowig usta. Palleske po-
rownywa je z przezroczystg tarczg zegarka, przez
ktéry widzie¢ mozna i »werk * caly i jego
prace. To tez gluchoniemy, pozbawiony rozkoszy
dzwiekéw mowy ludzkiej, widzi te dzwieki na
ustach, a z ich ruchéw subtelnych odgaduje stowa
i mysli. Na ustach ksztattujg sie wszystkie nasze



FIG. 8. PRZEKROJ CALEGO ORGANU GLOSOWEGO.
M'" przepona brzuszna —T ptuca—TTtchawica V krtan
P gardto —M jama ustna —T jezyk —JVjama nosowa —
H podniebienie twarde — E trgbka Eustachego S pod-
niebienie miekkie.



samogtoski i spotgtoski t. zw. wargowe. Usta do-
brego méwcy to ruchliwy, mienigcy sie bezustannie
kalejdoskop, ktory odzwierciedla catg plastyke, catg
pantomine mowy ludzkiej.

Samogtoski otwierajg nam usta, niby wrota
jaskini, w ktdérej wytwarzajg sie i rozbrzmiewaja
dzwieki mowy: gloski, —a kazda z nich posiada
osobliwy swoj instrumencik. Z wyjatkiem podnie-
bienia i jezyka, wszystkie te instrumenty sg pa-
rzyste: dwie wargi, dwa rzedy zebow, dwie pary
wigzadet,

Do wyméwienia kazdej spotgtoski potrzeba
koniecznie co najmniej pary narzedzi, z ktdrych
jedno ruchem swym dziata na drugie nieruchome.
Ruchome narzedzia moéwnicze nazywa prof. B. de
Courtenay bardzo trafnie i obrazowo miotami
fonacyjnymi, nieruchome zas kowadtami
fonacy jnemi. Miotami fonacyjnymi sg wiec:
podniebienie miekkie, jezyczek pod-
niebieniowy czyli jezyk, dolna
szczeka, dolne zeby, dolna warga i gérne
wigzadta gtosowa. Kowadtami natomiast fo-
nacyjnemi sa: podniebienie twarde, gorna
szczeka, gorne zeby, goérna warga i dolne
wigzadta gtosowe.

Spoétgloski powstawajg przez »umiejscowione
dziatanie szmerotworcze poszczeg6lnych narzedzi
ruchomych jamy ustnej*, i tak dolna warga dziata
na gérng w spotgtoskach wargowych:

. p, b w m
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jezyk na gorny rzad zebow w spolgtoskach j e-
zykowych:
n, 1 & r, rz, d ¢t

krtann na podniebienie twarde w spétgtoskach p o d-
niebiennych:

¢ 6 ¢z, s S sz z, 2, z, dz, dz dz
wigzadta glosowe gérne na dolne w spotgtoskach
gardtowych:

k. g, ch h |

Wszystkim tym dzwiekom nadaje jama ustna
wiasciwy rezonans, Kktory najczesciej i najmuzy-
kalniej przebija sie w samogtoskach.

Samogtoski powstawajg przez rezonans akusty-
czny catej jamy ustnej, ktéry kazdej z nich na-
daje wiasciwg jej barwe akustyczng. Samogtoski
pochodzg z najglebszego zakatka warsztatu mow'y
ludzkiej, wydzwaniajg je wigzadta, a dzwiek ich,
bez przeszkody i bez wspétdziatania innych na-
rzedzi, faluje przez otwarte usta, ktére mu na-
dawajg wihasciwg forme plastyczng. Spdtgtoski na-
tomiast sg wynikiem przeszko6d, stawianych
dzwiekom glosu przez podniebienie, jezyk, nos,
zeby lub wargi.

Samogloski, to wlasciwe muzyczne pierwiastki
mowy ludzkiej. Uczeni Helmholtz i Tyndall wyka-
zali SciSle muzyczne ich znaczenie. Kazdej samo-
gtosce odpowiada pewien Scisle okreSlony ton, ktory
oznaczy¢ mozna fizykalnie zapomoca widetek czyli
t. zw. kamertonu. | tak A brzmi o oktawe wy-
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Zej niz U, E za$ o oktawe wyzej niz A W ten spo-
sob ttdmaczy sie, dlaczego samogtoski U lub O
przy wymawianiu wymagajg czasu dtuzszego niz |
lub E. Tony nizkie mniej wywolujg fal gloso-
wych, a skutkiem tego fale te sg powolniejsze.

Wyrazistos¢ samogtosek w sztuce zywego stowa,
z ktorych kazda posiada swoj, jej tylko wihasciwy
ton muzyczny, swojg »oktawe*, to tajemnica cza-
row, jakie dobre wygloszenie poezyi wywotuje
w duszy stuchaczy.

Jesli samogtoski tworza muzykalny pier-
wiastek mowy ludzkiej, to spotgtoski nadaja jej
charakterystyke i koloryt wiasciwy, sg wiec niejako
pierwiastkiem plastycznym i malarskim.
Poznano sie na tern bardzo dawno, bo juz san-
skryt nazywa samogtoski; «wara“, to znaczy tyle,
co tony, spotgtoski za$ «vyangana® t j. tyle co
objawienie, uwyraZnienie.

Najczynniejszym i najruchliwszym z w'szyst-
kich narzedzi mowy jest jezyk. Jama ustna, pod-
niebienie, zeby, to narzedzia zupetnie bierne. Wia-
zadta glosowe, krtan i wargi, to juz czynne na-
rzedzia, ale pod wzgledem ruchliw“osci nie wytrzy-
mujg poréwnania z jezykiem, ktorego czynno$¢
nadaje mowie ludzkiej wiasciwe jej ksztatty. Dla-
tego zdawien dawna jezyk stoi w wielkiem powa-
zaniu, a u wszystkich prawie naroddw, bo u Gre-
kéw i Rzymian, u ludéw wschodnich, Francuzéw
i Anglikébw, u Stowian wreszcie, ochrzczono samg
mowe ludzka jego mianem.



Jezyk nie ma Zzadnej styczno$ci z tonem, dla-
tego moznaby np. Spiewaé bez jezyka. Mowic je-
dnak bez jezyka moznaby tylko mowa niemowlat:
ma-ma, pa-pa. Mozna mowi¢ bez tonu, ale naj-
cichszy szept bez pomocy jezyka jest niemozliwy.

Cwiczac sie W szeptaniu najlepiej zapoznamy sie
z funkcyami jezyka. Cwiczenia takie sg nadzwy-
czaj pozyteczne i wydoskonalajg wyrazistos¢ wy-
mawiania, odkrywajac mnéstwo drobnych tajemnic
dykcyi. Przekonamy sie zatem, ze jezyk potrzebny
jest kazdej samogtosce, a dla kazdej inaczej sie
sktada. Wymawiajgc szeptem samogtoski od naj-
nizszej »U« kolejno do najwyzszej »l« z dodaniem
spotgtoski »K« w nastepujgcym porzadku:

ku, ko, ka, ke, Ki.

zauwazymy, jak od »ku« do »ki« jezyk wyraznie
na podniebieniu naprzod sie posuwa. Jeszcze le-
piej przekona¢ sie mozna o tym ruchu wymawia-
jac ti, a bezposrednio potem: tu. Wowczas jezyk
umyka szybkim ruchem od gérnych zebow, przy
ktorych lezy samgtoska |, sgsiadujgca ze spoigto-
skg T wglab do U.

Rola jezyka przy wytworzeniu samogtosek jest
tylko pomocniczg. Natomiast przy wymawianiu spot-
gtosek, z wyjatkiem niemowlecych dzwiekéw: M B,
P, F i W, staje sie jezyk instrumentem gtownym.
Gietkos¢, elastycznos¢ i sprezystosé, z jaka ruchliwy
ten instrumencik wydtuza sie i kurczy, zweza sie
i rozszerza, plaszczy sie, kreci i drga swym ko-
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niuszczkiem, staje sie wklestym lub w'ypiiklym, skacze
w gore i spada napowrot, jak zreczny szermierz
szpadg zadaje szybkie ciecie i cofa sie znowu
w parade, wszystko to, azeby wyrzezbi¢, wymode-
lowac spotgtoski, jest wprost zadziwiajaca. Fabryka
samogtosek i spotgtosek, to miniaturowy labirynt,
ktory uprzystepnili nawet i dla laikow fizyologowie
Briicke i Merkel, wykazujagc w badaniach swych
najdrobniejsze szczegoty cudownego warsztatu mowy
ludzkiej.

Zrozumiemy wiec teraz i roznice, jaka lezy
w roli jezyka podczas S$piewu i podczas mowy.
Spiew wymaga spokojnego, mowa ruchli-
wego jezyka, a ruchliwos¢ ta polega przede-
wszystkiem na sprezystosci koniuszczka.



ROZDZIAL 1.

Gtlos.

Wiasciwosci  indywidualne gtosu. — Mowa i $piew, dekla-
macya i recitalivo. — Przymioty glosu: metaliczno$¢, czy-
stos¢, sita, rdwnosc i statos¢, wytrwatos¢, brak obcej przy-
mieszki. — Pierwiastki gtosu: natezenie, wysokos$¢ i ja-
kos¢ czyli barwa gtosu. — Skata muzyczna i skala gtosu.—
Modulacya i monotonia. — Glos nizki, $redni i wysoki. —
Piejestry gtosu: rejestr piersiowy i rejestr falzetowy. —
Teorya Helmholtza o barwie gtosu. — Wplyw ruchéw mi-
micznych na barwe glosu. —Tonacye gtosu wedle barwy. —
Glos ztoty, srebrny i spizowy, aksamitny i bawetniany. —
Sugestywnos$¢ ghosu.

Wiasciwosci indywidualne gtosu sg w znacznej
czesci darem natury, w pewnej jednak mierze wy-
ptywajg takze z nasladownictwa drugich i z nauki.
Stad podobiefstwo nietylko wymowy i akcentu,
ale takze jakosci {>timhre*) glosu, jego melodyi
i spadku osobliwego u indywiduéw zyjacych ze
sobg scisle, w zwigzku rodzinnym Ilub towarzy-
skim. Mimo réznic i odcieni subtelnych — bo
niema dwoch ludzi na Swiecie o zupetnie rownym
glosie, tak jak niema dwaoch lisci o rownej zupel-
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nie budowie — indywidua zyjagce ze sobag dlugo
i Scisle, upodabniajg sie w roznych Kkierunkach,
a takze i co do wiasciwosci, gltosu, wymowy
i akcentu. Dlatego po gtosie i po wymowie, po
melodyi jezyka nietylko rozrézniamy poszczegol-
nych znajomych nam ludzi, ale rozpoznajemy u ob-
cych, do jakich narodowosci lub plemion naleza,
jakie okolice lub miasta zamieszkuja, odrézniamy
z tatwoscig Warszawiakow od Litwindw, Mazurdéw
od Lwowian i t. d.

Glos stuzy nam do mowy zaréwno, jak do $piewu.
Mowic i Spiewac, to podobny poniekad stosunek jak
chodzi¢ i tanczy¢. RoOznica dZzwiekowa pomiedzy
mowag a Spiewem polega gtéwnie na tern, ze mowa
postuguje sie bez poréwnania mniejszg ilosScig nut,
niz $piew i nie bierze wzgledu na muzyczny ich
podziat. Spiew jest poezya glosu, a mowa poto-
czna jego proza. Pomiedzy tymi kraiicami umieje-
tnosci gtosu ludzkiego zajmujag »deklamacya* i »re-
citativo« szczeble posrednie.

Wyksztatcenie gtosu rozpoczaé sie powinno bar-
dzo wczednie, zaraz gdy dziecko tylko méwié sie
nauczy. Czeste i systematyczne c¢wiczenia glosu
w pokoju zaréwno, jak na wolnem powietrzu, przy-
czyniajg sie znakomicie do urobienia sity, objeto-
ci i dzwiecznosci gtosu. Dla celéw mowy wysoce
jest takze pozyteczng nauka $piewu, tak jak chdd
nasz staje sie elastyczniejszym i estetyczniejszym
przez nauke tanca. Przez nauke $piewu gtos nasz
nie tylko staje sie pelniejszym i elastyczniejszym.
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ale przywyka do ciagglego wspotdziatania ze stu-
chem.

Charakter i jako$¢ (»timbre*) gtosu ludzkiego
ustalajg sie zazwyczaj koto 6-go roku zycia. Odtad
az do zupetnej dojrzatosci gtos pozostaje prawie
niezmieniony, zyskuje tylko na sile. Z wiekiem doj-
rzatym nastepuje wielka zmiana fizykalnych wa-
runkéw narzedzi glosowych, skutkiem czego glos
nasz zyskuje na objetosci, sile, miekkosci i dzwie-
cznosci. Potem charakter gtosu pozostaje znowu
niezmieniony i dopiero w latach pomiedzy 50
a 60 nastepuje zazwyczaj druga zmiana. Glos traci
swg site i pelnie,, czasem nawet przecietng swa
wysoko$¢, w wieku sedziwym staje sie ostrym
i drzacym. Sa jednak wyjatki. Znakomity parla-
mentarzysta angielski Gladstone n. p. posiadat
w 90-tym jeszcze roku zycia petny, dzwieczny,
wprost miodzienczy gtos.

Pieknos¢ glosu jest niewatpliwie darem Bozym,
ale zalezy w znacznej czeSci takze od sposobu,
w jaki z darem tym wiasciciel jego sie obchodzi.
PoznaliSmy w poprzednim rozdziale mechanizm
gtosu. Przekonalismy sie, ze tylko prad wydechowy
wytwarza dzwiek, podczas gdy powietrze wdychane
wywota¢ moze co najwyzej szmer, ktdrego unikac
nalezy (gtosny oddech). Dzwiek powstaty w krtani
natrafia na przer6zne przeszkody, ktére czynnie
i biernie wplywajg na jego uksztatcenie, podczas
gdy przestrzenie rezonansowe nadajg mu wiasciwg
barwe, urabiajg z dzwieku: mitodzwiek.
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Piekno$¢ gtosu wymagaé bedzie przedewszy-
stkiem, azeby wszystkie opisane poprzednio czyn-
nosci narzedzi mowy odbywaly sie w kierunku
najmniejszego oporu, t. j. z mozliwem zaoszcze-
dzeniem sit naszych, bo od tych warunkéw za-
lezy wiasnie istota wdzieku. Wdziek bowiem
przedstawia sie, odnosnie do ruchu, wedle okre-
Slenia Spencera, jako zaoszczedzenie sity miesnio-
wej. Kazdy ruch wdwczas jest najwdzieczniejszy,
jesli wykonany jest z mozliwie najmniejszem zu-
zyciem sity.

Zrozumiemy wiec, jak wazng odgrywa role umie-
jetna gimnastyka catego automatycznego mechani-
zmu glosu ludzkiego, jezeli mechanizm ten ma by¢
przysposobiony do celow' sztuki, czy to w Spiewie,
czy w mowie. | dla tych zatem, ktdrym natura
data zdrowe narzedzia gtosowe i glos pelny i pie-
kny, systematyczne ksztatcenie i éw'iczenie jest rze-
czg bardzo wazna. Roéwnie jak palce skrzypkow
lub pianistbw wymagajg nieprzerwanego ¢wnczenia,
azeby zachowaly gietkos¢ swa i elastycznos¢, tak
i miesnie narzedzi glosowych z tych samych
powodow cigglej tej gimnastyki potrzebujg. Zacho-
wanie miary jest tu rzeczg bardzo doniosty. Wszel-
kie wysilanie glosu, wydobywanie tonéw, przekra-
czajacych granice naturalnej jego sity, zawsze jest
szkodliwe i moze pociggna¢ za soba utrate elasty-
cznosci strun glosowych, a nawet paraliz niektd-
rych muszkutéw.

3*
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Przymioty gtosu.

Celem ksztatcenia naturalnego glosu naszego
dla celow' sztuki zywego stowa lub $piewu, nalezy
sobie przedewszystkiem zda¢ sprawe z wymagan,
jakie w tej mierze stawiane by¢ moga. Wymaga-
nia te dadza sie stresci¢ w nastepujacych szesciu
momentach.

Glos nasz powinien byc:

1) metaliczny;

2) czysty;

3) silny i petny;

4) réwny i staty;

5) wytrwaly;

6) bez wszelkiej obcej przymieszki.

1) Metaliczny dzwiek gtosu, czyli jak sie wy-
razamy czesto: jego metal, jest darem natury
i nie moze byé nabyty ani nauka, ani éwiczeniem.
O ile nie mozna metalu tego naby¢, o tyle mozna
go jednak utraci¢ i to czasowo albo tez i na za-
wsze. Konsystencya wigzadet gtosowych i otacza-
jacej je biony Sluzowej wplywa bardzo wybitnie
na metaliczno$¢ naszego gtosu. Jezeli stan tych or-
ganow jest zbyt suchy lub zbyt wilgotny, za twardy
lub za miekki, to gtos nasz traci na metalicznosci,
a przy stale lekkomysinem i niehygienicznem ob-
chodzeniu sie z narzedziami gtosu, utrata metalu
stanie sie niepowrotnag. Chodzi¢ wiec tu bedzie wy-
facznie o utrzymanie i pielegnowanie tego, czego
nam uzyczyta mniej lub wiecej hojnie natura.
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2) Czysto$¢ gtosu zalezy z jednej strony od
naszego stuchu muzykalnego, od wrazliwosci i spra-
wnosci kapelmistrza naszej mowy, t. j. ucha, ale
W znacznej mierze takze od stanu naszych na-
rzedzi gtosowych, a zwlaszcza od konsystencyi wig-
zadel. Przesadne natezanie gtosu, nagta zmiana
temperatury, wszelkie chorobliwe objawy w po-
szczegolnych narzedziach gtosu, wptywajg bardzo
ujemnie na czysto$¢ tonu i dadza sie usunagé prze-
dewszystkiem przez wypoczynek tych narzedzi.

3) Natezenie czyli sita gtosu zalezy gtdwnie, ale
juz nie wylacznie, od warunkdw przyrodzonych,
a przedewszystkiem od silnej i zdrowej Klatki pier-
siowej, dobrych i elastycznych wigzadet gtosowych,
odpowiedniej konsystencyi otaczajacej je btony $lu-
zowej, od ksztattéw przestrzeni oddzwiekowych
(jamy ustnej i nosowej), dozwalajagcych nagroma-
dzenia dostatecznych zapaséw powietrza. Naturalne
te zasoby dadza sie jednak bardzo znacznie po-
wiekszy¢ zapomoca gimnastyki glosu, systematy-
cznie i umiejetnie prowadzonej, ktora ksztalci, roz-
wija | w"zmacnia wszystkie dotyczace narzedzia,
a W czesdci takze przez poprawne oddychanie.

4) Glos powinien by¢ réwny i staty. Przymioty
te stojg w Scistym zwigzku z poprawnem oddy-
chaniem. Indywidua, ktérych narzedzia gltosowe
i mieSnie dotyczace nie nabraly jeszcze dosta-
tecznej sity, lub sg nadwerezone skutkiem ja-
kiej$ choroby, dysionujg lub tremolujg. Dystonowa-
nie polega na cigglej i razacej ucho zmianie wy-
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sokosci tonu, tremolowanie wywotuje drzacy cha-
rakter gtosu. Usuniecie tych Wad, o ile nie majg
znamion choroby organicznej narzedzi gtosowych,
mozliwem jest przy pomocy ksztatcenia stuchu mu-
zykalnego, oraz systematycznych, umiejetnie nad-
zorowanych ¢éwiczen praktycznych, celem uzdro-
wienia i wzmocnienia narzedzi gtosowych.

5) Wytrwatos¢ gtosu zalezy od sity muszkutow
krtaniowych, oraz od sity i umiejetnego uzycia na-
rzedzi oddechowych. Warunki przyrodzone mozna
zatem i tu rozwing¢ odpowiednig gimnastyka. Na
wzmocnienie muszkutéw krtaniowych wptywa obok
éwiczen takze zdrowe, miesne pozywienie. Cwi-
czenia muszg by¢ wykonywane w miare, z nalezytem
stopniowaniem i z czestemi przerwami na wypo-
czynek.

6) Wszelkie wadliwe lub nieprawidtowe uzycie
narzedzi naszych glosowych, zabarwia gtos nasz
przymieszka niewtasciwg i czyni go przykrym dla
ucha. Nie chodzi tu o wady przy uzyciu narzedzi
artykulacyjnych, ktére sprowadzajq btedy wy-
mowy, 0 czem na innem miejscu bedzie mowa,
ale o wadliwe funkcyonowanie narzedzi czysto glo-
sowych, a zatem narzedzi motorowych, dzwieko-
wych i oddzwiekowych. Najwazniejszem jest tu prze-
dewszystkiem poprawne potozenie krtani, w ktorej
dzwiek powstaje, i nalezyte uksztattowanie rezona-
toréw, t. j. odpowiednia pozycya warg, szczek, je-
zyka i podniebienia miekkiego, od‘ktérych zalezg
ksztatty przestrzeni oddzwiekowych. Falszywe poto-
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Zenie krtani wytwarza przykre i brzydkie tony gar-
dlane, nieodpowiednie ruchy narzedzi, ksztattuja-
cych, jame ustng i jamy nosowe wywotujg tony
nosowe, albo t. zw. cedzenie przez zeby.
Kontrole wykonywa¢ musi przedewszystkiem wia-
sny stuch, a poza tern wyksztatcony fachowo nau-
czyciel. Tony nosowe fatwo sami mozemy spra-
wdzi¢, jezeli podczas mowy trzymaé bedziemy
przed nosem zapalong $wiece albo mate lusterko.
Plomyk $wiecy bedzie drgat, lusterko sie spoci, je-
zeli prad powietrza uchodzi nozdrzami.

Pierwiastki gtosu.

W kazdym dzwieku rozr6zniamy trzy pierwia-
stki, a mianowicie:

1) Site (natezenie, moc), stosownie do dziel-
nosci, z jaka ciato brzmigce odbywa swoje drgania
i do wychylenia fal gtosowych, czyli t. zw. *ampli-
tudy™ drgania;

2) Wysokos$¢, stosownie do ilosci wykona-
nych w jednej sekundzie drgnied, a zatem do ilo-
sci fal, w jednej sekundzie wytworzonych; i

3) Jakos$é czyli barwe {y=timbre<®\ stosownie
do sposobu, jakim ruch w poszczegllnych peryo-
dach drgania sie odbywa.

Sita gtosu.

Granice sity gtosu ludzkiego sg indywidualnie
bardzo rozmaite i nie dadza sie ani liczbami, ani
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tez w inny Scisty sposob okreslic. Poszczegdlne
stopnie sity sg bardzo liczne, a oznaczenie ich
zarbwno w dziedzinie zywego stowa, jak i w mu-
zyce bardzo jest wazne i donioste, mimo to nie-
tylko zywe stowo, ale i muzyka nawet, ktérej teo-
rya oparta jest na ScisSle matematycznych podsta-
wach, rozporzadza w tym kierunku bardzo ogdl-
nikowemi tylko nazwami, ktore nie oznaczajg za-
dnej bezwzglednej miary, jak: pianissimo, piano,
mezzoforte, forte, fortissimo.

Sita glosu jest poniekad najistotniejszym jego
pierwiastkiem. Silny gtos wypetnia duze przestrze-
nie, zamkniete zaréwno jak wolne, jest »dono-
$nym*, docierajagc do najdalszych zakatkow wiel-
kiej sali lub obejmujgc ttumy stuchaczy. Gwattowne
uczucia i namietnosci, jak entuzyazm, gniew i t. d,
wymagajg sity gtosu. ‘Najwiekszym wrogiem sity,
jest jej naduzycie. WspominaliSmy poprzednio
juz o tern, ze wrodzony zaséb sity glosu mozna
¢wiczeniem rozwing¢ i powiegkszy¢. Otdz cwiczenia
takie wymagaja przedewszystkiem wielkiego umiar-
kowania. Nalezy sie wystrzega¢ przemeczenia, przy
lekkiem juz zmeczeniu przerwaé Ewiczenia, ktére
wypada z czestymi wypoczynkami powoli stopnio-
wa¢. Dobrze jest odbywac ¢wiczenia w wielkich
o ile moznosci przestrzeniach, naprzemian takze
na wolnem powietrzu, nie szkodzi wowczas po-
blize gtosnego ruchu, n. p. fabryki, prowadzace do
zwalczania tej przeszkody sitg glosu naszego. Po-
znajemy wowczas te granice sity glosu, kto-
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rych nigdy nie powinnismy przekracza¢. Najwyzsze
natezenie glosu nigdy nie powinno by¢ krzy-
kiem, ktory zawsze robi wrazenie brzydkie
i wstretne.

W bezposrednim zwigzku z sitg glosu stoi
tempo. Im gtos$niej, tern powolniej: to
nieodzowne prawidto. W tempie szybkiem dzwigki
krzyzujg sie, pokrywajg i zamazujg wzajemnie. Im
silniejszy dZwiek, tern dluzszego wymaga czasu,
aby przebrzmiat do korca.

Na rozmaitos$ci sity glosu polega w bar-
dzo subtelnych granicach jeden z najgtdwniejszych
czynnikéw wymowy, mianowicie: akcent, ktorym
zajmiemy sie szczegbtowo w jednym z nastepnych
rozdziatow.

Stopniowanie sity glosu odbywa sie w dwoch
kierunkach: wzrastajgcym i spadajgcym,
odpowiadajgcym pojeciom muzycznym : crescendo
i diminuendo. Stopniowanie to wymaga miary i eko-
nomii, a wiec powolnego nabrzmiewania gtosu. Ni-
gdy nie nalezy go posuwac¢ do granic ostatecznych.
Stuchacz zawsze musi mie¢ wyrazenie, ze dalszy
jeszcze stopien bez wysitku jest mozliwy. Tylko
wtedy, jesli gtos nabrzmiewa miarowo, odnosimy
wiasciwe wrazenie stopniowania, nagte skoki nie
wywolujg gn nigdy.

Ze stopniowaniem sity taczy sie po czesci i kom-
binuje stopniowanie tempa, odpowiadajgce po-
jeciom muzycznym accelerando i ritardando. Sto-
pniujac site i przyspieszajac tempo, trzeba w'ielkg
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zachowaé miare, azeby sie nie potkngé w rozpe-
dzie. Stopniowanie sity moze jednak iS¢ w parze
nietylko z przyspieszeniem, ale i ze zwolnieniem
tempa, jesli chodzi o wywolanie wrazenia ciezkiego,
dosadnego.

Ze stopniowaniem sity w kierunku wzrastaja-
cym {crescendo) idzie nakoniec w parze zazwyczaj
stopniowanie wysokos$ci glosu. Kombinacye te
wywotuje naturalna sktonnos$¢ gtosu ludzkiego. Zwie-
kszamy site, jesli chcemy, zeby glos nasz dotart
mozliwie najdalej. Ale glos, im jest wyzszy, im
ostrzejszy, tern dalej dociera. Dlatego mimowoli
podwyzszamy glos, chcac zwiekszy¢ jego site. Ale
i tu bardzo skrupulatnie wystrzegac sie trzeba prze-
sady, a w cwiczeniach pokonywaé sktonnos¢ te
naturalng gtosu naszego. Glos wysoki staje sie
ostrym, jaskrawym, razagcym ucho, nietadnym.
Zwiekszajac przy CEwiczeniach site, baczy¢ zatem
nalezy na to, azeby wysoko$¢ glosu nie przekro-
czyla zasadniczego tonu zwyklej naszej mowy po-
tocznej.

Na site glosu wptywa wybitnie skfonnos$¢ na-
Sladownicza naszej mowy. Jezeli méwimy o rze-
czach wielkich, poteznych, wspaniatych, uroczy-
stych, energicznych i t p., glos nasz mimowoli
poteznieje. | ha odwrét glos nasz bezwiednie sie
ostabia, gdy méwimy o rzeczach matych, wathych,
poziomych, znikomych. Jest to tak przyrodzone na-
turze ludzkiej, ze na podstawie prawa kontrastow,
wywotamy zawsze wrazenie komiczne, jezeli po-
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wiemy n. p. taki frazes, jak: »ogrom oceanu* tonem
stabym, a inny, jak: »NEDZNY ROBACZEK* w'y-
posazymy petng sitq dzwiekowa.

Wysokos¢ gtosu.

DZwieki glosu naszego roznig sie miedzy sobg
nietylko sita, ale takze i wysokos$ciag tonu.
Zmiany wysokosci tonu nazywamy modulacyg gtosu.
Objetos¢ skali gtosu ludzkiego wynosi w $piewie
2 do 2*a oktaw, w w"yjatkowych razach siega do
3 oktaw. Skala zywego stowa w mowie jest zna-
cznie mniejsza i wynosi przecietnie tylko jedng
oktawe. Cwiczeniem i nauka mozna ja rozszerzyc.

Skala muzyczna gtosu, czyli gama, dzieli
oktawe na 8 tonow, ktérych stosunek wzajemny
mozna okresli¢ z matematyczng Scistoscig. Wyso-
ko$¢ tonu polega na ilosci drgan. Stosunki ilosci
drgan wyrazone w liczbach prostych, wytwarzaja
nasza game muzyczna. | tak podwajna liczba drgan
odpowiada oktawie kazdego tonu, ktérg zatem
okre$lamy stosunkiem 1: 2. Stosunek 2 :3 okresla
kwinte, 3:4 kwarte, 4:5 duzg tercye,
5:6 matg tercy[e. To sg dzwieki w potgczeniu
ze sobg dla ucha przyjemne, a to tern przyjemniejsze,
im stosunek jest prostszy. Najprzyjemniej brzmiec
bedzie oktawa (1 :2), potem kwinta (2:3), na-
stepnie kwarta (3:4) i t. d. Nieprzyjemnie brzmi
sekunda (8:9), seksta (3:5) i septima (8:15).
Zaczynajac game tonem c otrzymamy nastepujaca
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skate muzyczng, w ktdrej utamek oznacza wzgle-
dng wysokos¢ tonu, t j. liczbe wynikajaca
z poréwnania bezwzglednej wysokosci kazdego tonu
gamy z tonem zasadniczym. Wyktadnik natomiast
stosunku ze wzglednej wysokosci danego tonu i tonu
poprzedzajagcego nazywa sie interwatem (od-
stepem muzycznym) dwdch tonéw.

Tcsi i la
Cl
a ' a

fi a [} a ) 3 Aﬁs
fC H Ui id @ I\T 0
Wozgledna C D E F G A H c
wysokos¢ .1 sqg
Interwat 943 10}9 ‘@5
Interwaty i *®y zowig sie catym tonem.

Muzyka nie zna pomiedzy nimi rdéznicy, bo odstep
ich (Wg : 8y = ®fp czyli t zw. »korna*) jest
zbyt nieznaczny. Interwal *®i6 zowie sie pot-
tonem.

Ton zasadniczy skali muzycznej mozna dowol-
nie zmieni¢. Przyjmujac jednak E n. p. jako prime,
przekonamy sie, ze F nie moze by¢ sekundg do E,
poniewaz odstep tych dwoch tondéw wynosi tylko
pot tonu. Potrzeba wiec podwyzszy¢ F (na »fis*),
albo obnizy¢ E (na »es«) o pot tonu. Stad wpro-
wadzamy do skali nowe tony i w ten sposob po-
wstaje skala chromatyczna zlozona z 12
poétondw:

C, Cis, D, Dis, E, F, Fis, G, Gis, A, Ais, H, C
Des, Es, Fes, Ges, As, (B)Hes, Ces
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Tony Cis i Des lub Dis i Es i t. d. nie sg zu-
petnie identyczne, a to dlatego, bo interwat pot-

tonu nie jest matematycznie potowg catego tonu.
Caty ton (*/g) rozpada sie na dwa nieréwne od-
stepy: t. zw. wielki poton i t. aw'. maly

poton, ktdre razem dopiero czynig *7g- " t"go
wynika, ze tony Des i Cis, Es i Dis i t. d. nie sg
rownowazne, ale jest pomiedzy nimi interw™atl, tak
jednak nieznaczny {koma), ze w muzyce tony te
uwazane sg jako identyczne. To tez instrumenty
0 statym stroju, jak fortepian lub organy, na Des
1Gis, Es i Dis i t d majg jedne i te same
dzwieki, wzglednie klawisze im odpowiadajace. Na-
tomiast roznice tych tonéw mogg uwydatni¢ wszy-
stkie instrumenty skrzypcowe i moze jg uwydatnic¢
takze gtos ludzki.

Skala gtosu ludzkiego sktada¢ sie zatem bedzie
w obrebie jednej oktawy (ktéra w muzyce obej-
muje 12 potondw) z nierdwnie wiekszej ilosci
dzwiekow, ktoérych odstepy nie sg Scisle okreSlone,
w kazdym za$ razie znacznie sg mniejsze, niz in-
terwaty pottonowe. W obrebie jednej oktawy po-
siada wiec gtos ludzki réwnie nieograniczong ilos¢
odcieni dZwiekowych, jak nieograniczong jest ilos¢
odcieni pomiedzy dwoma kolorami na palecie ma-
larskiej.

Nie wynika jednak z tego bynajmniej, azeby
zywy glos ludzki nie podlegat prawidtom skali mu-
zycznej. Niewatpliwie, Zze mowa nasza posiada nie-
rownie wiekszg wolno$¢ i swobode w nastepstwie
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tondw, niz $piew lub ktdrykolwiek instrument mu-
zyczny. Ale nie ulega watpliwosci, ze mitodZzwiek
zywego stowa podlega tymze samym prawidtom
muzycznym, ze glos nasz tern przyjemniejszym be-
dzie dla naszego ucha, im bardziej zmiany wyso-
kosci tonu odpowiada¢ bedg w stosunkach swoich
wytuszczonym powyzej prawidtom muzycznym.

Zmiany wysokosci tonu podczas mowy zwiemy
modulacyg. Brak modulacyi w glosie jest je-
dnym z najprzykrzejszych bteddéw w sztuce zywego
stowa, ktéry wywoluje monotonie, dziakajaca
na stuchaczy wprost usypiajgco. Monotonia najhar-
dziej stoi na przeszkodzie wyrazeniu wszelkich
uczu¢ za pomocg zywego stowa.

Wedle wysokosci tonu rozrézniamy w glosie
ludzkim trzy gatunki : gtos nizki, S$redni
i wysoki.

Najwazniejszym z tych gatunkéw jest glos Sre-
dni czyli t. zw. »medium«, ktérym postugujemy
sie w zyciu codziennem. Medium jest gltosem na-
szym zwyczajnym, naturalnym, nim najszczerzej
i najprawdziwiej wyrazamy nasze uczucia. Glos
Sredni jest gietki i dZwieczny, glos nizki odznacza
sie przedewszystkiem sitg, gtos wysoki za$ nadaje
mowie blasku i jaskrawosci.

LegouYO poréwnywa tony wysokie do konnicy
w armii, stuzacej do $miatych atakéw, do szarzy



47

przy odgtosie trgb, tony nizkie do artyleryi,
rzucajacej pociski ciezkie i potezne. Prawdziwe
jednak sedno armii stanowi piechota: na nigj
opiera sie cala sztuka wojenna, nig przedewszy-
stkiem wodz strategik postuguje sie w operacyach
swoich. Otéz tg piechotg jest medium.

FIG. 9. KKTAN MESKA PODCZAS WYDAWANIA
TONU NIZKIBGO.

FIG. 10. KRTAN MESKA PODCZAS WYDAWANIA
TONU WYSOKIEGO.

Glos Sredni zatem w sztuce zywego stowa naj-
wazniejszg role odgrywa. Struny wysokie sg bardzo
wrazliwe i delikatne. Dlatego naduzywane Scierajg
sie, rozstrajajg, wydajac tony jaskrawe i krzykli-
we, instrument glosowy zaczyna gra¢ falszywie,
a organ nasz uczuwa zmeczenie. To zmeczenie
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oddziatywa na caty duchowy ustr6j mowy. Le-
gouve opowiada o adwokacie, ktdry przegrat do-
bry proces, poniewaz plaidoyer .swoje przed try-
bunatem rozpoczat nieopatrznie zbyt wysokim to-
nem. Wywotane naduzyciem wysokich tonéw zme-
czenie krtani, przeniosto sie na organy sasiednie,
na skron, stamtad podziatato na mdzg, mysli po-
czely sie maci¢, adw'okat stracit czes¢ wiadz sw'oich
umystowych i panowanie nad przedmiotem.

Naduzywanie tonéw" nizkich jest niemniej szko-
dliwe. Wywotuje monotonie, wytwarza wrazenie
ciezkie, podziemne, mowa st*je sie jakby przy¢miona,
przyttumiong. Sa glosy z natury ciemne i posepne,
ale mozna je ¢wiczeniem systematycznem wydoby¢
powoli z podziemia na Swiatto dzienne. Pracg wiele
mozna uzyska¢, mozna rozszerzy¢ skale t. j. obje-
tos¢ gtosu, mozna staby glos wzmocni¢, krzykliwy
Ztagodzi¢, mozna mu doda¢ dzwieku i wdzieku,
gietkodci i podatnosci, mozna wyréwnaé, ztagodzi¢
gtos. Nie mozna jednak bezwarunkowo »zrobic*
gtosu. Kto go z natury nie posiada, temu nikt go
zrobi¢ nie potrafi. Dowodem, ze mozna posiada¢
i straci¢ glos.

Wedle sposobu funkcyonowania wigzadet glo-
sowych rozrézniamy dwa rejestry glosu ludzkiego:
piersiowy i falzetowy. Rejestr piersiowy,
wiasciwy meskiemu gtosowi, ma petny i silny dzwiek,
ktérego rezonatorami sg nietylko jama ustna i jamy
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nosowe, ale takze klatka piersiowa. Potozmy
reke na piersi podczas mowienia, a przekonamy
sie, ze Sciany jej drgaja i wibrujg. Rejestr fal-
zetowy (fistuta czyli dyszkant) jest wyzszym od
piersiowego, a dZwiekiem zupetnie od niego od-
mienny. Przy falzecie dolna cze$¢ gtosni jest Sci-
$nietg, skutkiem czego wigzadta sg krotsze, a ton

FIG. 11. KRTAN MESKA PODCZAS WYDAWANIA TONU
FALZETOWEGO.

przez nie wytworzony wyzszy; miedzy wigzadtami
gtosnia tworzy szeroki eliptyczny otwér, klatka
piersiowa nie wibruje wcale, rezonans tworzg tu
wylgcznie tylko jamy nosowe i jama ustna, stad
nazwa falzetu: voix de Ute u Francuzow, a Kopf-
stimme u Niemcdw. Falzet znaczy tyle co »fal-
szywy* — naturalnym, petnym gtosem jest rejestr
piersiowy.

Mimo to falzet szerokie ma zastosowanie
w sztuce zywego stowa. Glos falzetowy jest bar-
dziej przenikliwy od piersiowego i siega do naj-
dalszych zakatkow duzej sali. Cichy szept oddaé
mozna tylko falzetem, a tam gdzie chodzi o subtelne
uduchowienie stow, trzeba zrezygnowa¢ z dzwieku.
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Wowczas moznaby powiedzie¢: im mniej tonu, tern
wiecej duszy, wedle stow Szyllera: Spricht die
Seele, so spricht ach! die Seele nicht mehr!

Teraz zrozumiemy, dlaczego moéwiac falzetem
natezamy o wiele mniej ptuca, wigzadta glosowe
i miesnie brzuszne. Falzet jest przeto dla glosu
znakomitym $rodkiem wychowawczym. Pedagogiem
zas$, kontrolerem, krytykiem glosu jest ucho, ktére
tony falzetowe, pozbawione przygtuszajacego rezo-
nansu piersi lepiej i ostrzej styszy. Jednem z naj-
wazniejszych prawidet dobrego moéwienia jest wy-
twarzanie tonu na ustach, co Niemcy nazywajg
»das Vornesprechen“, a Francuzi ,,avoir la voix
sur le hout des Uvres*. Poniewaz na ustach
wytwarzajg sie przewaznie spotgloski, C¢wiczenia
wyraznej wymowy spdtglosek prowadzg najpewniej
do tego wytworzenia tonu ria ustach. Skoro jednak
falzetem najlepiej sie da wyrobi¢ wyrazistos¢ spot-
gtosek, ¢wiczenia wymowy falzetem bedg wiec za-
razem znakomitym S$rodkiem sprowadzenia gtosu
na usta, wymaganego zaréwno w zywem stowie,
jak w $piewie.

Jakos$¢ czyli barwa gtosu.

Jako$¢ czyli barwa dzwieku pozwala nam od-
rézni¢ przy réwnej wysokosci i réwnej sile, dzwieki
rozmaitych instrumentéw, glosy rozmaitych ludzi.
Juz Kwintylian rozrézniat w tej mierze szereg
ogolnych typéw, jak: glos jasny (vox candida),
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ochrypty (fusaj, miekki (levis), szorstki
(asperaj, cienki (contracta), petny (plena),
twardy (dura), gietki (fleodlis), dzwieczny
(clara) i mruczagcy (obtusa). Do niedawna nie
zdawano sobie zupetlnie sprawy, na czem ta ro-
znica barwy wiasciwie polega. Szczegdtowe zba-
danie i wyjasnienie tej dziedziny zawdziecza na-
uka uczonemu niemieckiemu Hermanowi Helm-
hollzowi, ktéry wyniki swoich studydw ztozyt
w pomnikow"em dziele: ~Die Lehre von den Ton-
empfindungen ais physiologische Grundlage fur die
Theorie der Musik-» *. Dzielo to stanowi pierwszg
scisle naukowq podstawe dla teoryi muzyki. Od-
nosnie do jakosci czyli barwy dzwiekéw teorya
i doswiadczenia Helmholtza dajg jasny poglad na
dotyczace zjawiska, tak, ze blizsze ich poznanie
nader jest pozadane dla zrozumienia rzeczy.
Bede sie wiec starat w sposob ile moznosci przy-
stepny i zwiezly streSci¢ odnosne poglady Helm-
holtza.

Nasze nerwy stuchowe skladajg sie z niezli-
czonej ilosci wiokien, z ktdrych kazde odpowiednio
podniecone daje nam wrazenie tonu. Ale ton ten
jest rozmaity, wyzszy lub nizszy, stosownie do tego,
z ktéremi czesciami naszego mézgu widkna te sie 13-

# 1 wycl.: Braunschweig 1862 r. 4
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cza. Rozmaitos¢ wysokosci tonow, jakg odczu-
wamy, pochodzi wiec stad, ze rdézne widkna czyli
raczej grupy wiokien nerwdéw naszych stuchowych
zostajg pobudzone.

Wiokienka nerwowe skupiajg sie w bionie, zto-
zonej z obok siebie lezacych wiokien, wyciagnie-
tych jak struny o rozmaitej dhugosci i rozmaitem
naprezeniu. Przedstawmy sobie teraz, ze ton o pe-
wnej wysokosci uderza w nasze ucho. Wysoko$¢
tonu zalezy od szybkosci drgnien, ktdre kolejno
w réwnej ilosci odbijajg sie o nasze ucho. Ude-
rzenia te wprawiajg owe wiokna, jakby struny,
w drganie. Ale nie wszystkie struny, jeno wyla-
cznie te, ktorych stroj wedle dtugosci ich i napre-
zenia odpowiada wysokosci danego tonu. To samo
zjawisko moze kazdy wywota¢ w otwartym forte-
pianie. Jezeli zaSpiewamy nad nim kilka silnych
tondéw, to nie wszystkie, ale pewne tylko struny
w fortepianie sie odezwa.

Wiokienka blony, wprowadzone w ten sposéb
w drganie, wstrzasajg odpowiedniemi widknami
nerwow, konczacych sie w blonie, podczas gdy
inne widkna pozostajg nietkniete. W ten sposob
kazdy ton o pewnej wysokosci wprowadza w ruch
tylko pewne odpowiednie mu wiokna.

Na jedno tu jeszcze zwrdci¢ nalezy uwage.
Dzwiek glosu ludziego, zaréw-no jak i instrumen-
tow muzycznych nie jest wecale zjawiskiem tak
prostem, jakby sie to na pozor wydawa¢ mogto.
W dzwieku takim zawarte sg impulsy, silniejsze



53

i stabsze, wytwarzajgce caly szereg pojedynczych
tonéw, ktdérych ilos¢ drgan wyrazi¢ mozna przez
stosunek liczb porzadkowych 1, 2, 3, 4, 5 i t d.
Najnizszy z tych tonéw zowie sie tonem zasa-
dniczym, i wedle niego to oznacza ucho nasze
warto$¢ muzyczng catego ztozonego tonu i prze-
znacza mu miejsce w skali tonéw. Wszystkie inne
tony zowig sie harmonicznymi tonami gor-
nymi.

Nastepstwo Mczb porzadkowych wyraza naste-
pujace proporcye muzyczne:

2 — oktawa, 2:3 — kwinta,
4 — kw'arta, 4 :5 — wielka tercya,
6 — mata tercya, —

otrzymamy zatem, jezeli jako ton zasadniczy przyj-
miemy ton C, figure muzyczng

Ton za- Tony gorne
sadniczy *

e" g" b* c¢™ d™

Schemat ten (porzadek harmonicznych tondw
gornych) jest niewzruszenie jeden i ten sam dla
wszystkich dZwiekdw muzycznych.

taczne wrazenie, jakie peryodyczne wstrzasnie-
cie pow"ietrza w uchu naszem wywoluje, nazywa
sie dZzwiekiem. Caly rzad rozmaitych tondw, jakie
sie na dzwiek skladaja, nazywamy tonami cze-
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Sciowytni dzwieku. Pierwszy z tych tondéw cze-
Sciowych jest zatem tonem zasadniczym dzwieku,
reszta to wszystko harmoniczne tony gorne, z kto-
rych kazdy nastepny jest stabszym od poprzedniego.

Z reguly nie zwazamy zupelnie na te gorne
tony, aczkolwiek one to wiasnie istotne sg dla jako-
sci dzwieku i warunkujg t. zw. barwe dzw"ieku.
Ton ¢ w orkiestrze pozostanie dla muzyka tonem c
bez wzgledu na to, czy pochodzi z fletu czy z wal-
torni. W obu wypadkach ilos¢ drgan tonu zasa-
dniczego jest jedna i ta sama. Rdznica polega
na ilosci i sile tonéw gornych, ktora jest bardzo
rozmaita i nadaje dZzwiekom szczegGlniejsza barwe,
pozwalajacg uszom naszym rozrdznié ton np. skrzyp-
cowy od tego samego tonu, wydobytego na flecie
lub waltorni.

Jezeli zechcemy poszczegdlne z tych tonéw
gornych wzmocni¢ w stosunku do innych lub do
tonu zasadniczego, to posiadamy tatwy na to $ro-
dek. Przed otworem pustej flaszki wprowadzamy
widetka (t. zw. »karnerton«) w drganie, a fla-
szke stopniowo napetniamy wodg, az dojdziemy
do pewnej granicy, przy ktorej ton widelek be-
dzie najsilniejszy. Gdy dolejemy jeszcze wody do
flaszki, ton zacznie stabngé. Granica ta oznacza
pustg przestrzen we flaszce, ktéra jest na ton wi-
detek »nastrojong*. Kazde ciato wkleste nastrojone
jest na pewny Scisle okreslony ton i dla kazdego
istnieja pewne widetka, ktdrych ton silniej bedzie
brzmiat w danej przestrzeni, niz jakichkolwiek in-
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nych widetek. Jezeli wiec takie ciato wkleste,
taki »rezonator*, wchtonie dzwiek ztozony, to
z wszystkich tondéw" jego czeSciowych najbardziej
wzmocni on brzmienie tego tonu, na ktéry sam jest
nastrojony, t. j. swego »wtasnego tonu*, bez
wzgledu na to, czy ton ten jest zasadniczym, czy
tez goérnym.

Na tern polega zastosowanie t. zw. rezonatorow
0 rozmaitych rozmiarach, ktérymi postugiwat sie
Helmholtz, azeby z dzwiekéw ztozonych wydzieli¢
przez wzmocnienie sity brzmienia tony pojedyncze.
Eksperymentem tym nasladowat uczony tylko to, co
kazdy z nas ciggle wykonywa podczas mowie-
nia. Rezonatorem instrumentu naszego jest jama
ustna, oraz jamy nosowe, ktérych ksztakty i roz-
miary podczas mdwienia bezustannie sie zmie-
niaja. Kazda zmiana powoduje wzrost sity brzmie-
nia innego tonu gérnego, zaczem dzwiek naszego
glosu wywoluje za kazdym razem wrazenie pe-
wnej samogtoski. Kazdoczesnie zwiegkszony ton
gorny nazywa sie tonem charakterysty-
cznym wymowionej samogtoski.

Jezeli samogtoski wyszeptamy po kolei, tak, ze
przeszkadza¢ nam nie bedzie dzwiek glosu, to za-
uwazymy odrazu, ze kazda z nich inng posiada
wysokos¢ tonu, ktérg muzycznie Scisle mo-
zna okresli¢. Ten ton jest wiasnie »charakterysty-
cznym tonem* samogtoski, a zarazem wiasnym
tonem* jamy ustnej, nastrojonej na te samo-
gtoske.



Helmholtz zanalizowat zapomoca rezonatoréw
samogtoski wyS$piewane, azeby dla kazdej odnalezé
charakterystyczny ton gorny. Poza tern zbadat
bezposrednio takze str6j jamy ustnej zapomocg
widetek, podobnie jak sie bada stroj rezonatoréw,
wprawiajgc przed ich otworami kolejno szereg wi-
detek w drganie, azeby odnalez¢ te, ktorych ton
najsilniej nabrzmiewa. Wynikiem tych doswiadczen
byto Sciste oznaczenie rezonansu jamy ustnej
dla poszczegélnych samoglosek zapomocg nut.
a mianowicie:

W

U (¢} A A E I o u

Whplyw, jaki stroj jamy ustnej wywiera na bar-
we dzwiekowg naszego gtosu, jest zupetnie podo-
bny do dziatania sztucznie skonstruowanych pi-
szczatek jezykowych. Nabrzmiewajg tu mianowicie
wszystkie gdrne tony, ktére odpowiadajg tonom
wihasnym jamy ustnej (wedle jej kazdoczesnego
ksztattu i rozmiaru), podczas gdy inne tony gérne
bywajg przyttumiane. To sttumienie tonéw" niena-
brzmiewajgcych jest tern bardziej uderzajgcem, im
szczelniej jame ustng zamykamy, czy to pomie-
dzy ustami, jak przy U, czy pomiedzy jezykiem
a podniebieniem, jak przy Z
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Pewne samogtoski dzwieczg jako pewne tony
skali muzycznej lepiej, niz inne, przedewszyst-
kiem za$ te samogtoski, ktérych ton charakte-
rakterystyczny nieco wyzej lezy, niz nuta $piewana,
potem te, ktorych ton charakterystyczny jest 2-gim
lub 3-cim tonem gérnym S$piewanej nuty. | tak
np. dzwiecza najlepiej u mezczyzn: U (ton charak-
terystyczny f) na nutach: d, e, f, potem na nizszem
0 oktawe F, E (ton charakterystyczny f) na wy-
sokich nutach basowych d’, e\ f, potem na fi B.

Przy skrajnych nutach, lezacych niedaleko gra-
nic gtosu ludzkiego, wptyw samoglosek jest naj-
bardziej uderzajacym. Glosy kobiece sktonne sg
wszystkie ponizej tonu ¢’ do ciemnego o lub ou,
ktorych tony wiasne znajdujg sie w tej okolicy.
W tonach wysokich powyzej c¢” lub f* brzmi naj-
lepiej a, ktérego ton charakterystyczny lezy przy b”.
Powyzej b” brzmi najlepiej i, ktérego ton wiasny
jest o oktawe wyzszy i ktére brzmi piekniej i dzwie-
czniej jak a tej samej wysokosci.

Samogtoski gtosu ludzkiego sg zatem dzwiekami
jezyczkow blonowych (mianowicie: wigzadet gto-
sowych), ktérych przestrzen rezonansowa (miano-
wicie: jama ustna) otrzymuje rozmaito$¢ i strgj,
skutkiem zmiany swego ksztattu, a przez to wzma-
cnia kolejno rdzne tony czesciowe.

Barwa dZzw'ieku zalezy, jak widzieliSmy, od spo-
sobu ztozenia dzwieku. Dzwieki, w ktérych ton
zasadniczy ftaczy sie z szeregiem swoich tonow
gornych, (nie wyzej jak mniej wiecej do sz6-
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stego tonu), z umiarkowang sitg wspdtbrzmiagcych,
sg najpiekniejsze i najmuzykalniejsze. Od tonow
pojedynczych, (ktére dajg widetka gtosowe), miek-
kich i przyjemnych, ale stabych i w basie gtucho
brzmiacych, odbijajg one bogactwem i wspaniato-
$cig swego brzmienia, zatrzymuja jednak petnie swoja,
piekno$¢ i miekko$¢ tylko dopdty, dopoki im brak
wyzszych tonéw gornych. Do tych zaliczy¢ nalezy
dzwieki fortepianu, otwartych piszczalek organowych,
mieksze i stabsze tony glosu ludzkiego i waltorni.
Jezeli tylko nieparzyste tony gdrne wystepuja, jak
przy wazkich, zamknietych piszczatkach organo-
nowych lub przy klarynecie, dzwiek staje sie du-
dnigcym, przy wielkiej za$ obfitosci tonow gor-
nych nabiera charakteru nosowego. Jezeli ton
zasadniczy sitg swa dominuje, dzwiek staje sie pet-
nym, w przeciwnym razie robi wrazenie puste.

Jezeli wyzsze tony gobrne, (lezace poza 6-tym
lub 7-ym tonem), wystepujg zbyt wyraZnie, dZzwiek
staje sie ostrym i szorstkim. Pochodzi to stad,
ze wyzsze tony gorne wytwarzaja miedzy sobg
dyssonanse. Jezeli te wyzsze tony nie sg zbyt wy-
razne, to nie sprawiajg wcale ujmy dzwiekom
W znaczeniu muzykalnem, przeciwnie przyczyniajg
sie do charakterystyki i wyrazistosci muzyki. Do-
tyczy to przedew"szystkiem instrumentéw smyczko-
wych, oboju, fagotu, fisharmoniki i glosu ludz-
kiego. Szorstkie natomiast i przerazliwe dzwieki
instrumentdw blaszanych sg zbyt przenikliwe i dzia-
fajg przedewszystkiem silg swojg. 0 ile wiec wiel-



59

kie inoga robi¢ wrazenie w orkiestrze, o tyle nie
nadajg sie, uzyte solo, do wytworzenia muzyki
artystycznej.

Widzimy zatem, Ze barwa naszego gtosu za-
lezy przedewszystkiem od ksztattow i objetosci
rezonatora, t. j. jamy ustnej i komunikujgcych sie
z nig jam nosowych. Pod wptywem afektu ksztatty
i w'zajemne ustosunkowanie sie przestrzeni od-
dzwiekowych ulegajg zmianom, a zmiany te wpty-
wajg na barwe gtosu

Kazde uczucie jest, podtug Spencera, podraznie-
niem miesni do czynnosci. Zewnetrzny wyraz na-
szych uczué i wrazen powstaje przez ruch na-
szych migéni, ktdre w najrozmaitszych swoich kom-
binacyach i przejsciach jednym i tym samym pod-
legajg praw"idlom, co nasza mowa.

Najwazniejszymi dla wyrazu uczu¢ naszych sg
ruchy mimiczne twarzy, czyli miny. Lekkie zmar-
szczenie czota, grozny wzrok, usmiech tagodny na
ustach, daleko lepiej i trafniej objasniag nas o za-
miarach i usposobieniach drugich, anizeli stowa
przez nich wypowiedziane. Jak czesto stowa sg
wyrazem obtudy, podczas gdy jedno spojrzenie
w twarz wystarczy, azeby pozna¢ sie na klamstwie!

Oko, usta i nos stanowig trzy centra mimiczne
twarzy, z ktérych dwa ostatnie w bezposredniej
stojg tacznosci z narzadem naszej mowy. Roéwno-
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czesnie wiec z kazdg zmiang, z kazdym ruchem
ust i nosa, spowodowanym przez wyraz uczucia,
nastepuje zmiana ksztattow i objetosci naszych
przestrzeni oddZwiekowych t. j. jamy ustnej i jam
nosowych. Przestrzenie te, jako rezonatory naszego
instrumentu glosowego, modyfikujg jego dzwieki
przez zmiane barwy.

Jezeli np. podczas jedzenia doznamy wrazenia
nieprzyjemnego smaku, to otworzymy gwattownie
usta, cofnieiny szybko jezyk (siedlisko nerwow
smaku) w tyl, azeby o ile moznosci oszczedzi¢
mu dalszego zetkniecia z nieprzyjemnym przed-
miotem, podnosimy lekko gérng warge i nozdrza —
jednem stowem damy wyraz mimiczny wrazeniu
goryczy. Wedle =zasadniczego jednak prawi-
dfa mimicznego ukazujg sie duszy naszej wszel-
kie pojecia abstrakcyjne tak samo, jak przedmioty
zmystowe. Wszelkie wrazenia zatem nieprzyjemne,
»gorzkie*, uczucia goryczy, wywotaja na mocy
dziedzicznosci, nasladownictwa, przyzwyczajenia
i kojarzenia poje¢ te same ruchy mimiczne, wpty-
wajac odpowiednio na zmiane ksztattdw prze-
strzeni oddzwiekowych i na barwe naszego gtosu.

Podobnie przyjemne wrazenie smaku wywota
pewne osobliwe ruchy. Jezyk sie plaszczy i roz-
szerza, azeby jak najwiecej osiaggna¢ punktéw sty-
cznosci z przedmiotem przyjemnym, zwarte wargi
i policzki przyciskamy do szczek, azeby przedmiot
ow przylgnat jak najsilniej do jezyka, usta sie
ptaszczg i obnizajg. Podczas gdy wiec przy smaku
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gorzkim chodzi o zlagodzenie i usuniecie przy-
krego uczucia, to przy smaku stodkim miesnie
wykonywujag wszelkie ruchy, azeby przyjemne wra-
zenie jak najbardziej spotegowaé i utrwali¢. Te
same ruchy mimiczne odbedg sie analogicznie przy
doznawaniu wszelkich innych przyjemnych wrazen.

Skala uczu¢, wrazen i namietnosci ludzkich jest
niestychanie bogata, a rozmaito$¢ odcieni, ktore
jednym i tym samym uczuciom nadaje wiek, ptec,
temperament, stopien inteligencyi, stan, wychowa-
nie, narodowos¢, srodowisko czasu i miejsca i wszel-
kie inne cechy indywidualne, jest nieskorczenie
wielka. Ta rozmaito$¢ pocigga za sobg z natury
rzeCzy réwne bogactwo barwy dzwiekowej glosu.
Barwy te nigdy prawie nie wystepuja w formach
zupetnie nieztozonych, jak w przytoczonych wyzej
przyktadach wrazenia goryczy i stodyczy. Za-
rowno jak uczucia ludzkie prawie zawsze sg zjawi-
skami ztozonemi, tak tez i wyraz ich nie jest pro-
stym. Przejscia jednych uczu¢ i wrazen w drugie,
kombinacye wywotane przez to, ze gdy jedno uczu-
cie w duszy naszej jeszcze nie wygasto, juz ogar-
nia nasinne o zupelnie moze przeciwnym nastroju;
ze rownocze$nie mozemy odbiera¢ kilka wrazen,
ktére sie wzajemnie poteguja, krzyzujg, zwal-
czajg lub kioca, wszystko to wytwarza niesty-
chang rozmaito$¢ najsubtelniejszych odcieni barw
dzwiekowych, ktérych ani opisaé, ani wyttéma-
czy¢ nie mozna, tak jak nikt nie zdota gtuchonie-
memu od urodzenia da¢ pojecia o dzwieku. DZwiek
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musi by¢ styszany, a to samo odnosi sie takze
do jego barwy.

Kazde uczucie objawione w dzwieku posiada
wiasng swoja, jemu tylko wiasciwa, barwe dzwie-
kowa. Gniew, rados¢, zdumienie, zawis$¢, pogarda,
prosba i t. d it d, majg swojg barwe dzwieku
i to tak Scistg i tak charakterystyczng, ze po-
znamy z niej uczucie mowigcego, chociazbysmy
stow jego — w obcym np. dla nas wypowiedzia-
nych jezyku —zgota nie zdotali zrozumie¢. Barwa
dzwiekowa bardziej jest wyrazistg, niz tres¢ stow,
bo zrozumiatg jest nawet w zasadniczych swych ob-
jawach dla zwierzat. Pies poznaje nieomylnie po
harwie glosu usposobienie swego pana, dobry jtgo
czy zty humor.

Barwa dZwiekowa gtosu jest wiec, jak widziny,
niezwykle waznym $rodkiem dla wyrazenia wszelkch
uczu¢ zapomocg zywego stowa, a wiadza sano-
wiedna nad bogatg paletg malarska glosu Imz-
kiego celem, do ktdrego dazy¢ musi kazdy, co :y-
wem stowem dziata¢ chce na drugich. Praca rad
samowiednem postugiwaniem sie barwami dzwie-
kowemi gtosu nalezy do zadan wiasciwej sztuki
aktorskiej i polega na wrodzonym talencie, na wra-
zliwosci indywidualnej, bogatej wyobrazni i zdol-
nosci przejmowania sie boleSciami urojonemi. Ro-
zumie sie samo przez sie, ze zupetne opanowanie
techniczne organéw modwniczych jest pierwszym
nieodzownym warunkiem dla osiggniecia wyzszego
stopnia doskonatosci, gdzie panowanie nad gtosem
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telniejszy jej odcien, odpowiada na zawotanie na-
szej woli, jak klawisz na fortepianie.

Mimo niestychanej rozmaitosci barw i odcieni
prébowano niejednokrotnie utozy¢ pewna zasadni-
czg skale barw dzwiekowych glosu. Zasadnicze te
harwy tworzg tonacye, Ze zapozyczymy wyrazu
tegoz muzyki*): ciezkag (bol, smutek, melancho-
lia) i lekka (zart, wesotos¢, lekkomysInosc); cie-
mna (grozba, niezadowolenie, ponury stan duszy)
i jasng (swoboda, rado$¢, zachwyt); twarda
(oburzenie, gniew, wszelkie uczucia wrogie) i miek-
kg (wzruszenie, litos¢, pieszczoty); spokojng
(sprawozdanie, opowiadanie, nauczanie) i zywa
(wszelkie uczucia potaczone z podnietg lub rozdra-
znieniem); ciepta (mitos¢, przywigzanie, wdzie-

# O takiem zapozyczaniu wyrazéw z innych sztuk bar-
dzo trafne uwagi zamieszcza Brunetiere w dziele swo-
jem: >L’6volution de la podsie lyrigue en France en X IX sie-
cle*. Ryzykowng jest rzecza miesza¢ $rodki, zasady i sto-
whnictwo sztuk poszczegdlnych miedzy sobg. Z wielka ostro-
znoscig méwi¢ przeto nalezy o kolorystyce wielkiego
pisarza, o harmonii wierszy wielkiego poety, o rytmie
w obrazach Corregia lub Rafaela. Z drugiej jednak strony
zapomina¢ nam nie wolno, ze mowa ludzka fizykalnie sktada
sie z dzwiekdw, posiada wiec niewatpliwie swojg mu-
zyke, a jakiekolwiek sg prawidta szczeg6lne sztuki Mozarta
i Beethovena, uzywanie stownictwa muzycznego dla ozna-
czenia przymiotéw i odcieni zywego stowa jest rzeczg le-
galng i stuszna.
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cznos$€) i zimng (obojetnosé, wyniostosé, pycha,
zarozumiatosc).

Sg to okreslenia ogdlnikowe, dopuszczajgce po-
nadto najrozmaitsze kombinacye pomiedzy soba.
Barwa glosu naszego moze mie¢ charakter réwno-
czesnie: ciezki i twardy, spokojny i zimny, miekki
i cieply.

Poza tymi niezliczonymi, a tak subtelnymi od-
cieniami, jakimi barwa gtosu naszego sie mieni,
kazdy gtos ludzki, posiada swdj zasadniczy, indy-
widualny koloryt (»timbre«), tak $cisle odrebny,
ze, jak niema dwdéch fizyognomii ludzkich o zu-
petnie réwnych rysach, tak tez i dwoch glosow
niema ludzkich, ktérychby odr6zni¢ od siebie nie
mozna.

Stosownie do tego indywidualnego Kkolorytu
czyli timbru, rozrdznia Legouve Kkilka gatunkéw
glosu. Przedewszystkiem: gtos ztoty, srebrny
i spizowy. Kazdemu z tych trzech metali od-
powiada inny dzwiek. Glos ztoty Isni sie i bly-
szczy dzwiekiem jasnym, gorgcym i czystym, jak
szkarlat na obrazie lub waltornia w orkiestrze; gtos
srebrny czaruje urokiem, fagodnoscig i stodyczg;
gtos spizowy dzwoni sitg i potega wybuchowa.

Glos bez zadnego metalu pozbawiony jest przy-
miotdbw muzykalnych, brzmi przeto pusto i ciemno.
Takim glosem mozna wprawdzie jasno i poprawnie
mowic i czyta, ale dla celow sztuki instrument
to niedostateczny. Wyrazenie uczu¢ rozmaitych przez
zywe stowo wymaga Swiatet i cieni, zywej kolo-
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rystyki, wybuchu zywiotowego i ujmujacej stody-
czy, srodkow ekspresyi, wymagajacych »metalu*
w glosie.

Jest jeszcze czwarty gatunek glosu, ktory Le-
gouve nazywa aksamitnym. Ten jednak za-
wsze idzie w parze z jednym z glosow metali-
cznych, jezeli ma wywrze¢ swoj urok wiasciwy.
Glos aksamitny bez metalu, pozbawiony blasku
i potysku, mogtby sie nazywal raczej bawet-
nianym. Metalu w glosie naby¢ nie mozna ¢wi-
czeniem, ale aksamit, polegajacy na wyrdwnaniu,
wygtadzeniu dZwiecznego gtosu, moze byé zdobyty
praca. Gdzie jest sita, tam praca wyrobi¢ moze
wdziek.

Zywy glos ludzki, artystycznie uksztatcony i uzyty,
wywiera na umysty ludzkie zawsze potezne i do
glebi wzruszajgce wrazenie, ktdre estetycy nieraz
wyzej stawiajg od wrazenia $piewu, zwiaszcza
Spiewu solowego. Zjawiskiem tern ttdmaczy Le-
gouYO paraksodalny na pozor fakt, ze zdarzaja sie
aktorowie o0 matej inteligencyi, a jednak wybitnym
talencie scenicznym. Rozwigzanie tej zagadki lezy
w glosie, w sugestywnej jego mocy. Glos takich
aktoréw, powiada Legouvo, jest inteligentnym za
nich, wzruszonym za nich i pelnym najsubtelniej-
szej finezyi. Skazani na milczenie, wracajg do wro-
dzonej swej nicosci. Zdaje sie, jakoby w ich krtani
ukrywata sie mafa uspiona czarodziejka, ktéra bu-
dzi sie, gdy mowic¢ zaczynajg i dotknieciem swej
rozdzki obudza w nich moce nieznane. Glos jest
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aktorem niewidzialnym, ukrytym w aktorze, lekto-
rem tajemniczym, ukrytym w lektorze... i stuzy
obydwom za suflera.

Glos nasz, to wytwdr najskrytszej, najgtebszej
naszej indywidualnosci, wywodzacy sie z tajnikow
duszy naszej. Podlegajg mu fzy zaréwno, jak $miech
serdeczny, przenosi nas z terazniejszosci w obcg
kraine rnysti i uczué, hypnotyzuje wrazliwych stu-
chaczy, wywolujac potega swa spirytystyczng du-
chy bohaterow naszych piesni.

Caly artyzm zywego stowa polega na objawie-
niu uczu¢, na uzmystowieniu ich glosem. W glo-
sie naszym uczucia nasze nabierajg, jak powiada
Souriau*), pewnego rezonansu materyalnego i ude-
rzaja bezposrednio w stuchacza. Glos, ktéry mowi,
dziata na stuchacza nie tylko przez tres¢ wyrazéw
wymowionych, ale takze przez sens swéj muzy-
czny. Mowa jest $piewem, a Spiew ten glosu ludz-
kiego tak jest niezawistym od wszelkiej artykula-
cyi, ze instrument muzyczny, np. skrzypce, mdgiby
odtwarza¢ Scisle wszystkie jego odcienie. W ru-
chu tym potoczystym, ktéry badz przyspiesza, badz
zwalnia tempo, badZ sie réwnowazy; w intonacyach
tych i zmianach stimbru*, w tych przygluszonych
onomatopejach krtani, ktore przewalajg sie i hucza
we wnetrzu stéw; w tarciu twardych i przeslizgiwa-
niu sie miekkich glosek, — znajdziemy potrzebne

9 Paul Souriau; »La suggestion dans Tart*. — Paris,
F. Alcan, 1893.
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odcienie, azeby wyrazi¢ wszystkie uczucia, analogie
wszystkich wrazef, w najsubtelniejszych ich rozga-
fezieniach.

Zycie wewnetrzne, wzruszenia duszy ludzkiej
objawiajg sie w najwybitniejszy spos6b zapomoca
mowy. Widzimy jednak, ze mowa sktada sie w po-
towie tylk6 ze stdw i zdan, ktére podaje poeta.
Druga potowe tworzy muzyka zywego stowa,
ktora jest najzupetniej rownorzednym pierwiastkiem
mowy.

5*



B. TECHNIKA WYMAWIANIA.

ROZDZIAL Il

Oddychanie.

Oddychanie dla zycia i oddychanie dla gtosu. — Oddychanie
jako dyscyplina.—Oddychanie przepong i konieczno$¢ tej me-
tody w sztuce zywego stowa. — Pogotowie ptuc. — Niedo-
styszalno$¢ i niedostrzegalno$¢ oddechu. — Ekonomia wy-
dechu. —Wada gtosnego oddechu (»czkawka dramatyczna*)
i jej przyczyny. — Podziat oddechu. — Akt fizyologiczny
i akt intelektualny w procesie oddechowym. —Oddech i prze*
cinkowanie stuchowe, ich stosunek i rozbiezno$¢. — Oddy-
chanie w mowie wigzanej i niewigzanej. — Oddychanie
u aktorow i méwcow.

Proces oddychania rozpoczyna sie z chwilg
urodzenia naszego, a koriczy sie z chwilg osta-
tniego uderzenia naszego serca. Oddycha¢ znaczy
wiec zy¢, ale oddychaé w wyzszym jeszcze sto-
pniu znaczy mowié. Struny arfy eolskiej milcza
w spokojnem powietrzu, dZwieczg za$ dopiero za
powiewem wiatru. Tak i organ nasz gtosowy mil-
czy przy spokojnem oddychaniu, a brzmi dopiero
wowczas, gdy nagromadzone w plucach powietrze.



- 69 -

przeciskajac sie przez szpare gtosowa, uderzy nagte
z pewng sitg w wigzadta. Sita ta spotrzebowuje
znacznie wiekszg ilos¢ powietrza, anizeli oddychanie
spokojne. W stanie spokojnym oddech nasz jest
regularny i rownomierny, wdech wymaga zatem
réwnej miary czasu, co wydech. Podczas mowy
natomiast (albo $piewu) wdechy sg krotkie, a wy-
dechy, podczas ktorych glos sie wiasnie wytwarza,
dtugie.

ZasOb powietrza w phucach, wystarczajacy na
oddychanie w stanie spokojnym, nie wystarcza
tedy zywej mowie. Trzeba wiec zas6b ten po-
wiekszy€, zbiornik powietrza w ptucach odpowie-
dnio wypetni¢. Wypetnienie to odbywa sie zapo-
mocg wdechu, t j. wciggania powietrza przez
nos i usta, oraz tchawice i krtan do pluc. Wyda-
wanie nagromadzonego powietrza jest wyde-
chem; obie te czynnosci rozdzielone sg przerwa,
podczas ktorej wstrzymujemy powietrze w plu-
cach.

Akt ten troisty stanowi wiasciwg charaktery-
styke oddychania samowiednego. W sztuce zywego
stowa naturalny proces oddychania podporzadko-
waé bowiem trzeba wyzszym prawidtom zwigzku
logicznego mowy. Przestankéw potrzebnych dla
wdechu nie mozna urzadza¢ dowolnie,
przestanki te muszg sie dokladnie zgadzac z prze-
rwami, jakich wymaga sens treSci. Z tego wynika,
ze nad mimowolnym tym procesem naturalnym
musimy zapanowa¢, ze musimy go usamowiednic,
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jednem stowem, ze oddychanie sta¢ sie musi dy-
scypling.

Dyscyplina ta nie jest tak tatwa, jakby sie to
na pozér wydawa¢ mogto. W technice S$piewania
zajmuje ona miejsce niezmiernie wazne, a popra-
wne i umiejetne oddychanie nalezy do najtrudniej-
szych zadah nauki $piewu. Jak wielkie dla $piewu
znaczenie posiada opanowanie tych trudnosci, o tem
Swiadczg stowa np. Ryszarda Wagnera, Kktory
0 znakomitej $piewaczce niemieckiej p. Schroder-
Devrient tak sie wyraza: »Spiewaczka ta nie
miata prawie zupetnie »glosu*, ale umiata sie
tak pieknie obchodzi¢ z swoim oddechem, przez
ktory prawdziwie kobieca jej dusza w przecudo-
wnych dzwigkach wyplywala, ze stuchajac ich nikt
nie pomniat ani o $piewaniu, ani o glosie*.

Zadanie i znaczenie dyscypliny oddychania nie
mniejsze jest w sztuce zywego stowa, niz w sztuce
$piewania, chociaz, hardzo niestusznie, mniejszg
nierbwnie poswieca mu sie zazwyczaj uwage.

Skoro proces oddychania, odbywajacy sie w sta-
nie spokojnym, np. we $nie, zupeinie mimowoli,
regularnie i rytmicznie, opanujemy wolg nasza,
wowczas mozemy oddech w pewnych granicach
przedtuzyé, skréci¢ lub wstrzymacé, mozemy oddy-
cha¢ naprzemian zapomocg réznych miesni, badz
calg klatka piersiowa, badz gdrng jej czescia tylko,
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to zndw samg przepong albo wszystkimi miesniami
réwnoczesnie.

Poznawszy w rozdziale I-ym, przyrzad oddechowy
i rodzaje jego mechanizmu, rozpatrzymy zastoso-
wanie tych sposoliow w technice zywego stowa.

Poréwnywujac trzy opisane sposoby oddychania
ze sobg, przekonamy sie tatwo, ze zupetne i naj-
wydatniejsze rozszerzanie pluc sprowadza tylko
oddychanie przepong. Ptuca majg w przyblizeniu
ksztalt Scietego stozka, a geometrya uczy, ze
przedtuzenie osi pionowej, zwieksza objetos¢ ta-
kiego ciala bardziej, niz przedtuzenie jakiejkolwiek
Srednicy poprzecznej. Takie zwiegkszenie objetosci
odbywa sie wlasnie przy oddychaniu przepong;
przy oddychaniu natomiast szczytowem rozszerzajg
sie ptuca tylko w gérnych swych czesciach, przy
oddychaniu bokami tylko w gornych i $rodkowych
czesciach.

Oddychanie przepong najmniejszej tez wymaga
pracy organizmu naszego. Kurczaca sie przepona
wywiera cisnienie tylko na wnetrznosci jamy brzu-
sznej; z tego powodu przyrzad oddechowy fun-
kcyonuje zupetnie swobodnie tylko po dokonanem
strawieniu (3 do 3*g godzin po jedzeniu) i dla-
tego tez wszelka praca jego bezposrednio po je-
dzeniu jest ucigzliwg i utrudniona.

Oddychanie natomiast szczytowe najwiekszego
wymaga natezenia organizmu, ho chodzi tu o pod-
noszenie catej konstrukcyi kostnej Kklatki piersio-
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wej, a cisnienie miesni, wykonywujacych te prace,
dziala takze ujemnie na obieg krwi. Stad pocho-
dzi, ze twarz oddychajgcych tym sposobem aktorek
czyni wrazenie, obserwowane przy kongestyach.

Kazdej z tych trzech grup miesni oddechowych
uzywa¢ mozemy dowolnie. Tylko u kohiet nosze-
nie sznuréwki i spowodowane nig Scisnienie piersi,
nie pozwala na rozszerzenie dolnych zeber i prze-
pony brzusznej. Kobiety oddychajg zatem prawie
wylacznie szczytami i bokami (co sprowadza znane
falowanie piersi i podnoszenie ramion u kobiet),
a miesnie brzuszne tracg z czasem dla braku
¢wiczenia, elastycznos¢ swojg i zdolnos¢ dowol-
nego rozszerzania sie.

Ze w technice zywego stowa zdolno$¢ oddy-
chania przepong jest konieczng i dla peinego i este-
tycznego uksztattowania tonu niezbedna, wykazuje
Guttmann w sposéb pogladowy niejako, na na-
stepujacym przykladzie.

Wyobrazmy sobie napetnionego woda weza
dajacych $cianach. W dwojaki sposéb woda z weza
wytrysnag¢ moze: albo $ciesnimy $ciany z boku,
wowczas wytrysnie gérnym otworem nieréowny,
drzacy, przerywany prad wody; albo ci-
sng¢ bedziemy zapomocg ttoczka na dolng pod-
stawe weza, wowczas wytry$nie goérg silny, ro-
wny i regularny promien wody, jak to
zauwazy¢ mozna przy kazdej poprawnie sporzadzo-
nej sikawce pozarnej.
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Analogiczne zjawisko odbywa sie przy oddy-
chaniu. Waz gumowy, to klatka piersiowa; stos
pacierzowy, gorne zebra i mostek, to Sciany weza,
a przepona, dolne zebra i mieénie brzuszne, to
ttoczek. Pierwszy spos6b: to oddychanie piersiowe,
drugi: oddychanie brzuszne.

Opanowanie przepony i miesni brzusznych musi
by¢ zupetne, azeby akt wydechu, podlegajac w zu-
petnosci woli naszej, nie odbywat sie w sposéb
urywany. Cata sztuka polega tu gtownie na tem,
azeby przepona ze skurczu swego powoli i $to-
pniowo wracala do dawnego stanu, od czego
zawista rownos$¢ i regularno$¢ wydechu. Migsnie
brzuszne dziatajg tu wspdlnie z przepona. Po usku-
tecznionym wdechu przepona kurczy sie ku do-
fowi i ciSnie na wnetrznosci, przez co miesnie
brzuszne sie rozszerzajg i brzuch sie wydyma. Ce-
lem wydechu rozpoczyna sie teraz powolny skurcz
miesni brzusznych, ktory wypiera wnetrznosci ku
gorze. Skurczona przepona opiera sie cisnieniu
miesni  brzusznych na wnetrznosci, lecz w miare
jak cisnienie to sie wzmaga, opér stabnie, mie-
$nie przepony powoli i stopniowo tracg naprezenie,
wywierajac w ten sposdb réwnomierne parcie na
pluca. Parcie to wypiera z ptuc powietrze, a im
silniejszg jest wzajemna dziatalno$¢ miesni brzu-
sznych i przeponowych, tem silniejszym bedzie
wytrysk pradu powietrznego z phluc przez szpare
gtosowg i tarcie jego na wigzadta, niby pociagnie-
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eia smyczka po strunach, tem silniejszym i gto-
$niejszym bedzie wytworzony dzwiek. Natomiast
gdy cisnienie miesni brzusznych na wnetrznosci
jest silne, a op6r stawiany przez przepone staby, po-
wietrze szybko z ptuc uchodzi¢ bedzie i odwro-
tnie: im wydatniejszy opér przepony przy stabym
nacisku miesni brzusznych, tem powolniejszy prad
wydechu. Nowy wdech, powolny lub szybki, wedle
uznania lub potrzeby, sprowadza obie grupy mie-
$niowe do stanu poprzedniego, poczem caly ten
proces odbywa sie¢ na nowo.

Ta zdolno$¢ wspdtdziatania obu grup miesnio-
wych, Kktorg z natury posiadamy, wytwarza nie-
zliczong ilo$¢ odmian oddechu, daje nam mo-
zno$¢ dowolnego kierowania naszym oddechem,
przyspieszania, zwalniania i wstrzymywania go,
potegowania i uciszania wytworzonego przezen
tonu, zabarwiania tego tonu niezliczonymi odcie-
niami uczucia, ztaczonymi $cisle z rozmaitemi mo-
dyfikacyami wydechu. Organ nasz gtosowy poroé-
wna¢ mozemy ze skrzypcami. Wigzadta gtosowe
to struny, prad powietrza wydechowego to
smyczek, a pluca to prawa reka smyczek
prowadzaca. Od sity, wprawy i zrecznosci tej
»prawej reki*, bedgcej wytworem opisanego prze-
ciwdziatania obu grup mieSniowych, zawisty jest
w wysokim stopniu cala ta niestychanie urozma-
icona i subtelna orkiestra dzwiekow i szmerdw,
z ktorych instrumentujg i ksztattujg sie pierwiastki
gtosowe.
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Podczas gdy ton wydobyty z ptuc zapomocg
poprawnego oddychania przepong jest czysty, petny,
rowny i silny, to wylgczne stosowanie oddychania
szczytowego odznacza sie nieczystoscig tonu, bra-
kiem metalu i petnosci, brakiem sity i stanowczo-
§ci, brakiem wytrwatosci i wydatnosci, wyptyw po-
wietrza z ptuc jest nieregularny i urywany, skut-
kiem tego gtos staje sie ciezki, drzacy i przythu-
miony, natezenie polgczone z jego wytworzeniem
jest nieréwnie wieksze, falowanie nakoniec piersi
i wzruszanie ramionami nie sprawia zbyt estety-
cznego wrazenia *).

¢) Dla os6b nie oddychajacych w zyciu codziennem prze-
pona, podaje Guttmann nastepujaca metode celem usSwia-
domienia sobie funkcyi przepony i miesni brzusznych:

Potozy¢ sie poziomo na wznak, z gtowa nieco wzniesiona,
ptuca w stanie »pogotowia* (t. j. do @ napetnione powie-
trzem). Potozywszy reke na brzuchu, pozwoli¢ teraz, bez
opadania gérnej czesci klatki piersiowe], na powolny wy-
ptyw powietrza z ptuc. Po zwolna opadajgcej rece zauwa-
zymy tatwo, ze brzuch sie zapada, t. j. ze przepona skurcz
swoj, powodujacy wydecie brzucha, zwolnita, a wywierajgc
cisnienie na phuca, wypiera z nich powietrze. Skoro jednak
tylko na nowo powietrze wciagniemy, reka sie podniesie,
t. j. brzuch wydmie sie ponownie. Cwiczenie to z odpowie-
dniemi przerwami nalezy powtarza¢ dop6ty, dopdki sie nie
osiggnie dowolnego opanowania a przedewszystkiem $wiado-
mosci ruchdw przepony i migsni brzusznych. Mimo bowiem,
ze przepona jest miesniem bezwiednie dziatajagcym, moze
jednak w pewnych granicach podlega¢ naszej woli.

Cwiczenia te wykazuja, ze wdech i wydech, bez odpo-
wiedniego ci$nienia mies$ni brzusznych, mato sg wydatne.
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Bardzo wazng role odgrywa w technice oddy-
chania ochrona przyrzadu oddechowego. Poza
stosowaniem przepiséw hygieny, wybitnym $rod-
kiem ochronnym jest, jak wykazuje Guttmann, po-
prawne, a wiec regularne i ciche oddychanie. W sta-
nie spokojnym oddychanie takie nie sprawia zadnych
trudnosci. Lecz przy bardziej natezajacej pracy
w mowie (lub $piewie), proces oddechowy odbywa
sie razniej, obieg krwi jest $pieszniejszy, oddycha-
nie powolne wydawacby sie mogto w takich ra-
zach prawie niemozliwem. Systematyczne jednak
i umiejetnie prowadzone éwiczenia nietylko wzmo-
cnig pluca, ale uzdolnig je do regularnego i po-
wolnego funkcyonowania nawet w chwilach naj-
wiekszej sity i namietnosci. Cwiczenia takie pro-
wadza do wprost zdumiewajacych wynikdéw.

Baczng uwage zwr6ci¢ nalezy szczegblnie na
poczatek mowy. Nie powinnismy jednego stowa
wypowiedzie¢, zanim ptuca nasze nie napetnig sie
odpowiednio powietrzem. Odpowiednio, to znaczy
mniej wiecej w trzech czwartych czesciach, bo zu-
petne wypetnienie ptuc (t. j. w czterech czwartych),
utrudnia wstrzymanie powietrza podczas mowy.
Stan ten nazywa Guttmann stanem po gotowia
ptuc.

Przy pomocy natomiast miesni brzusznych, a wiec wydy-
majac brzuch przy wdechu na zewnatrz i wciggajac go na-
powrdt przy wydechu, ruch i zmiana powietrza zwiekszaja
sie bardzo znacznie.
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Przy kazdym wdechu nalezy przedewszystkiem
zamkng¢ na chwile szpare glosows, t. j. wstrzy-
ma¢ oddech, zanim méwié¢ rozpoczniemy. W prze-
ciwnym wypadku, t. j. rozpoczynajac mowic w tej
samej chwili, w ktérej ostatni atom powietrza
wplywa do pluc, wydajemy juz w pierwszych za-
raz stowach nadmierng ilos¢ powietrza, a stowom
naszym ubywa dzwieku i sity ®.

W sztuce zywego stowa, w mowie i w $pie-
wie artystycznym, wymaga¢ bedziemy przedewszy-
stkiem, azeby proces oddychania odbywat sie nie-
dostyszalnie i niedostrzegalnie dla stu-
chaczy. Nieodzowny to warunek dla artysty, ktory
przedstawiajac stuchaczom idealny obraz piekna,
zabi¢ w nich musi wszelka iluzye, jesli im bez-
ustannie przypomina¢ bedzie niedostatek wiasnej
fizycznej organizacyi.

Trudno$¢ oddychania bez szmeru i oddycha-

") Azeby oddech wstrzymaé trzeba przedewszystkiem
zamknaC szpare glosowa. Dla zdobycia $wiadomosci ruchow
miesniowych, w tym celu wykona¢ sie majagcych, podaje
Guttmann nastepujaca metode: wymoéwmy, ostro atakujac
samotgoske a kilkanascie razy po sohie, robiac kazdym ra-
zem przerwe kilkusekundowa, tak, ze przed kazdem a szpara
gtosowa sie zamknie. W ten sposdb uswiadomimy sobie
miesnie wigzadet gtosowych i nauczymy sie uzycia ich do-
wolnego celem zamykania szpary glosowe;.
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nia w przestankach, przez sens tresci zakreslo-
nych, rosnie w dwdéch zwiaszcza wypadkach: przy
wygtaszaniu dlugich okreséw i w afekcie. Opano-
waé tu akcye przyrodzong i kierowac nig wedle
woli i potrzeby, moze tylko ten, kto oddychaé sie
uczyt za pomoca umiejetnych ¢wiczen. Najwiekszego
¢wiczenia wymaga¢ hedzie subtelna ekonomia
wydechu. W spokojnem oddychaniu, podczas
milczenia lub snu, akcya wydechu jest mimowolna
i bierna. Dopiero w mowie (lub w S$piewie), gdzie
podlega¢ powinna naszej woli, wydech staje sie
aktem czynnym, w ktérym baczng trzeba zwra-
ca¢ uwage na to, zeby akt ten odbywat sie sto-
pniowo, powoli i réwnomiernie, azeby kazdy naj-
drobniejszy atom powietrza zuzytkowany zostat
dla celéw gtosu i nie szedt na marne. Najskrupu-
latniejsza ekonomia jest tu wiec rzeczg konieczna.
Mowca, ktéry wciaga powietrza za mato, a wy-
datkuje natomiast za duzo, bez miary, wyrzuca je
niejako przez okno. Marnotrawca taki ani sie nie
spostrzeze, gdy mu w miejscu najbardziej kryty-
cznem zabraknie tchu. Zmuszony do urwania zda-
nia w samym $rodku, odsapnie hatasliwie, okazu-
jac stuchaczom swoim zmeczenie fizyczne i zu-
peiny brak opanowania swego organizmu.
Zjawisko “gtosnego oddechu,* o ktorem
wspomnieliSmy juz w rozdziale I-szym, znanem
jest dohrze na scenie i wystepuje zwiaszcza u ko-
biet, ktére z powodu uzywania sznuréwki sktonne
sg do oddychania szczytami i trudniej sobie przy®
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swajajg oddychanie przepong. Francuzi nazywajg
je "czkawka dramatyczng* (hoguet drama-
tigue). Stawna Duchesnois, oraz jedna z najznako-
mitszych artystek tragicznych angielskich ostatniej
doby, Miss Ellen Terry, szpecity tg przykrg wadg
najpiekniejsze swoje kreacye, a naszej wspdtcze-
snej polskiej scenie nie brak wybitnych artystek,
ktére cierpig na czkawke dramatyczna.

Bfad ten jest czysto techniczny i da sie bez-
warunkowo usungé praca. Pochodzi on przede-
wszystkiem z wyczerpujacych wydechow, ktorych
nastepstwem jest zbyt skwapliwe i zbyt silne wde-
chiwanie.

Akt wdechu powinien wiec zawsze
nastapi¢ zawczasu, tj. wtedy, dopdki je-
szcze pewna nadwyzka powietrza pozo-
staje w ptucach. Nie wolno go nigdy wyczerpaé¢
do samego ostatka, bo wtedy potrzeba i zme-
czenie zmuszg nas do wciagniecia jednym tchem
zbyt wielkiego zapasu powietrza, co wywotuje wia-
$nie owo przykre gwizdanie ptuc i nieznos$ne char-
kotanie gtosu.

W dhugich okresach nalezy wiec oddech roz-
tozy¢ sobie i podzieli¢, bo tylko tym sposcbem
ujs¢ mozna podwojnemu niebezpieczenstwu, ktdre
sprowadza za krétki oddech, t. j. rozerwaniu sensu
logicznego i »czkawce dramatycznej*. Najlzejsze
wdechy sg wystarczajace, jeSli sa czeste i skoro
nie odbywajg sie w chwili ostatniej koniecznosci.

Baczy¢ nalezy jednak nie tylko na to, azeby
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wdech byiniedostyszalny dla ucha, ale takze na
to, azeby byt niedostrzegalny dla oka.

Ilos¢ spotrzebowanego powietrza stoi zawsze
w prostym stosunku do sity dzwiekowej. W uste-
pach wymagajacych wielkiej energii i sity dZwie-
kowej, wydarzyé sie moze czesto, ze z jednej
strony sens wymaga nieprzerwanej ciggtosci, nie
dopuszczajac najmniejszego przestanku, z drugiej
za$ strony, oddech nasz jest za krotki, na dopo-
wiedzenie ustepu. Wowczas mdwiacy stworzy so-
bie przed wyrazem najsilniej w danym ustepie
akcentowanym, malutkg przerwe, niedostrzegalng,
a jednak na nieznaczne zaczerpniecie »pot-odde-
chu« wystarczajaca. Akcye te ufatwi bardzo przy-
padek, jesli stowo to akcentowane zaczyna si¢ na
a, e tub o, bo rozwarte do wytworzenia tych sa-
moglosek usta, przyczyniajg sie do lekkiego i nie-
dostrzegalnego przez stuchaczy zaczerpniecia pdt-
oddechu.

Jednak i takim, niedostyszalnym oczywiscie i nie-
dostrzegalnym pdét-oddechem, nalezy co najmnigj
tyle powietrza do ptuc wprowadzié, ile z nich po-
przednie, jednym tchem wypowiedziane zdanie,
spotrzehowato. Pluca muszg zawsze znajdowac sie
w stanie okreslonego wyzej »pogotowia*. Wpro-
wadzajac za mato powietrza do ptuc, wytwarzamy
pewien deficyt w zasobach, ktdry w nastepstwie
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rosnie coraz bardziej doplty, dopoki nas brak
tchu nie zmusi do szybkiego i gtebokiego wdechu,
potrzebujgcego nierdwnie wiecej czasu, niz przerwy
logiczne dozwalaja. Woéwczas zniewoleni jesteSmy
urwac zdanie w samym nieraz $rodku, azeby za-
czerpna¢ hatasliwie tchu.

Wytrzymato$¢ oddechu jest rzecza bardzo wa-
zng, ale tylko w takich zdaniach, ktére wymagajg
bezwzglednie nieprzerwanej ciggtosci. Natomiast
w miejscach silnych lub podnieconych musimy
oddycha¢ tak czesto, jak tylko sens logiczny tresci
na to zezwala. Nie tylko dlatego, ze mowa namie-
tna spotrzebowuje zawsze 0 wiele wiecej powie-
trza, niz mowa spokojna. Ale kazda zmiana mo-
dulacyi glosu, kazde ostrzejsze wyrdznienie wyra-
z6w, wymaga zwiekszonej konsumcyi powietrza.
Dluzsze zdanie, jednym tchem wypowiedziane,
w pierwszej tylko potowie hrzmi czysto, jasno
i dobitnie; im blizej korica, tem bardziej gtos nasz
traci na czystosci, dZzwiecznosci i sile.

| tak zdanie np.:

Kobieto! puchu marny! ty wietrzna istoto!

mozna bez trudnosci jednym tchem wypowiedzieC.
Ale w takim razie ostatnie stowa: »ty wietrzna
istoto!* wypadng bez sily, bez kolorytu, a prze-
dewszystkiem bez stopniowania, jakiego wymaga
intencya poety. Azeby da¢ im calg petnie dzwieku,
cala wage tresci, musimy odetchngé¢ nieznacznie



82

po kazdym wykrzykniku, tak, ze ptuca za kazdym
razem znajdg sie w stanie pogotowia.

Widzimy zatem z powyzszych rozpatrywan, ze
oddychanie w sztuce zywego stowa sklada sie
z dwdch aktéw, wspierajacych sie wzajemnie:
z aktu fizyologicznego, polegajacego na
opanowaniu fizyologicznego procesu naturalnego
i z aktu intelektualnego, za sprawg kto-
rego korzystamy z odpowiednich momentéw dla
wdechu.

Miara sity i wytrwatoSci oddechu jest wzgle-
dna i zalezy od organizacyi indywidualnej. Roz-
maito$¢ tej organizacyi nie zezwala na ustanowie-
nie Scistych i bezwzglednych regut dla procesu
oddychania w sztuce, ktéreby stosowaé mozna
nieomylnie w kazdym poszczegélnym wypadku.
Oddech wytrwaty zawsze stanowiC bedzie cenny
dar natury dla kazdego mowcy. Ale i krotki od-
dech da sie ¢éwiczeniem przedtuzy¢ i wzmocnié,
a umiejetne opanowanie jego niespodziewane da¢
moze wyniki.

Oddychanie nie jest zatem ani podstawa, ani
sposobem do logicznego lub gramatycznego po-
dziatu okresbw mowy, ale funkcya naturalng, ktéra
do podziatu tego przystosowaé nalezy. Zwiaszcza
w dhugich, zawitych i skomplikowanych okresach,
nalezy doktadnie obliczy¢ sie z oddechem, azeby
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potrzeba fizyczna nie zmusita nas do wdechu
w miejscach niestosownych.

WspomnieliSmy juz o tem, ze znaki pisarskie,
oznaczajgc przestanki i przerwy dla glosu, dajg
nam zarazem najlepsza sposobnos$¢ dla wdechu.
Oddychanie stoi zatem w $cistym zwigzku z prze-
cinkowaniem stuchowem. Wypoczynki konieczne
dla wdechu musza sie zgadza¢ z przestankami
sensu. Kazdy okres, kazde zdanie wypowiedzieé
nalezy od pierwszego do ostatniego stowa tak,
azeby w zadnem miejscu nie bylo wrazenia, ze
mowigcemu brak powietrza. Zreczno$¢ i wprawa
w oddychaniu pozwoli nam Kkorzysta¢ z rozma-
itych przerw i przestankéw mowy dla nieznacznego
zaczerpniecia powietrza. Wielkag hyloby jednak nie-
roztropnos$cig powierzy¢ sie w tym wzgledzie w zu-
petnosci znakom przecinkowym. Nie kazda prze-
rwa mowy, wskazana przez znak pisarski, moze
by¢ uzyta dla wdechu. Przystuchajmy sie np. na-
stepujacym wierszom Mickiewicza:

Ale Stolnik jak zawsze spokojny, wesoty,*

Dawat na zamku bale, zbierat przyjacioty *.

Mnie juz nie prosit: na céz bylem mu potrzebny? *

Moj beztad w domu, bieda: * m6j natdg haniebny.

Podaly mie na wzgarde i na $miech przed Swiatem. *

Mnie, com niegdys, rzec moge, trzast calym powiatem, *

Mnie, ktérego Radziwilt nazywat: * Kochanku,

Mnie, * com kiedy wyjezdzat z mojego zascianku.

To liczniejszy dwor miatem nizeli ksigzecy, *

Kiedym szable dostawat, * to kilka tysiecy

Szabel blyszczato wkoto, straszac zamki parskie * —

A potem ze mnie $mialy sie dzieci wioScianskie!

6*
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Jezelibysmy, wyglaszajac te wiersze, odetchneli
przy kazdym z 23 znakéw pisarskich, ktdre w nich
autor porozmieszczat, wywotatoby to wrazenie, ja-
kiego doznajemy, wychodzac schodami noga za
nogg na wysoka wieze, a wiec wrazenie zasa-
pania. Wystarczy, jeSli w calym tym ustepie
dwunastowierszowym odetchniemy 11 razy, w miej-
scach gwiazdkami oznaczonych. Oczywiscie, ze
oznaczenie tych miejsc nie polega bynajmniej na
jakiej$ niewzruszonej zasadzie. Sg to miejsca dla-
tego do wdechu najsposobniejsze, bo przestanek
logiczny tu wiasnie dluzszych wymaga przerw.
Przerwy te przypadajg w mowie wigzanej najcze-
Sciej na koniec wiersza. W wierszu 10-tym ode-
tchniemy jednak w $rodku wiersza po »dostawab™,
bo nastepnych D/g wierszy

»to kilka tysiecy
Szabel btyszczato wkoto, straszac zamki panskie* —
tworzy nieprzerwany tok mysli, ktoéry wypowie-
dzie¢ trzeha jednym tchem, musimy sie wiec za-
wczasu zaopatrzy¢ w odpowiedni zapas powietrza.
Podobnie w wierszu 4-tym po wyrazie »bieda*.

Czestokro¢ wyzsze wzgledy estetyczne wyma-
gaja, whrew tresci logicznej, przestanku dla wde-
chu przed wyrazem, ktory z zamiaru poety szcze-
golnie musi by¢ uwydatniony. Jezeli stowo takie
wybuchowe stoi przy koncu zdania, a wiec w miej-
scu, w ktdrem zapas powietrza w plucach jest juz
blizki wyczerpania, to musimy tuz przed niem
odetchnaé, bo inaczej nie zdotamy wyposazy¢ tego
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stowa petnym tonem, wyrdznié go sita dzwiekowa
od otoczenia. W powyzszym przykladzie stowem
takiem jest wyraz »Kochanku*. Lepiej jednak
podpatrzymy to prawidto na przyktadach naste-
pujacych;

Az Klucznik pojat mistrza, zakryt reka lica

I krzyknat: »znam! znam gtos ten! to jest Targowical«

(Mickietoicz).
Tu musimy odetchng¢ bezposrednio przed wyra-
zem Targowica, mimo, ze sens logiczny wy-
maga, azeby zdanie: »to jest Targowica!* —
wypowiedzie¢ jednym ciggiem i mimo, ze poeta nie
umiescit myslinika przed tym wyrazem, —bo tylko
w ten sposob odda¢ zdotamy dzwiekowo wybu-
chowy jego charakter.
Podobnie w nastepujgcym ustepie:

Trzydziesci marnych srebrnikéw

za pocatunek

Ztozon™ na usciech ducha, przyjaciela,

ktéremu na imie¢ — Chrystus?!

(Kasprowicz).

— ciggtos¢ toku w zdaniu: »ktéremu na imie
Chrystus* nie przeszkodzi nam w zaczerpnie-
ciu odrobiny powietrza przed wyrazem koncowym,
azeby calg petnig dzwieku, catg sita kolorytu ob-
la¢c stowo »Chrystus* i uzmystowi¢ emfaze, jaka
mu z intencyi poety przystoi. Sita dzwiekowa
duzo spotrzebowuje powietrza. Nie odetchng¢ bez-
posrednio przed stowem »Chrystus* i wypowie-
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dzie¢ je resztkami tchu, znaczy zgasi¢ blask jego
a catemu zdaniu odebra¢ wspaniaty rozmach, pe-
ten sity i namietnosci.

Bezposrednio przed kazdym dtuzszym nieprze-
rwanym szeregiem stdw, napetnimy ptuca nasze na
nowo, chociazby zapas powietrza chwilowo daleki
byt jeszcze od wyczerpania, Np,:

Za to, ze wczoraj, *gdym uklgkt w pustyni
i chciat przebtaga¢ Pana,
aby zdjat ze mnie te wieczysto$¢ hanby,*
wicher sie zerwat gwattowny*
i przerazliwym przygluszyl poswistem
moja modlitwe?

(Kasprowicz).

Zdanie drukiem wyrdznione jest wtracone i prze-
rywa tok gldwnego zdania: »Za to, ze wczoraj
wicher sie zerwat gwattowny itd.« Wypowiedzie¢
je nalezy jednym nieprzerwanym tchem, skorzy-
stamy wiec skwapliwie z przerwy logicznej po
»wczoraj*, podyktowanej zmiang mysli i zmiang
barwy tonu, dla wdechu, bo nastepny wdech moze
mieé miejsce dopiero po wyrazie »hanby*.

Jak z jednej strony nie z wszystkich bynaj-
mniej, ale z niektorych tylko przerw, znakami pi-
sarskimi wskazanych, korzysta¢ bedziemy dla wde-
chu, tak z drugiej strony liczne sg wypadki, w kt6-
rych wdechiwaé bedziemy w miejscach, gdzie za-
dnego znaku pisarskiego nie widzimy.



W zdaniu:
Bytem chitopem, * bom sie w tym stanie uro-
dzit;* bylem udzielnym,* bo mnie na ten
najwyzszy stopien ziomkowie moi powotali.
(Krasicki).
— akcya oddechowa zgadza sie dokfadnie z przc-
cinkowaniem.
Natomiast w zdaniu:

Po wieczeczy |i sedzia i goscie f ze dworu
Wychodzg na dziedziniec f uzywa¢ wieczoru.
(Mickiewicz).
— nie widzimy zadnych znakéw przecinkowych,
a jednak zrobimy trzy przerwy logiczne ¥, a z dru-
giej i trzeciej przerwy skorzystamy dla wdechu.
Podobnie w nastepujacym okresie:
Wiecie: *
Nie jestem cziekiem, * u ktorego chciwosé
i zadza zysku * radaby ukradkiem
stang¢ za tablic Mojzeszowych gtazem *
i przechylona ponad ich krawedzia,*
radahy zetrze¢ niespokojng reka
znaki przykazan*
i na ich miejscu wyry¢ stowo:* pienigdz —
(Kasproioicz).
Przerwy po wyrazach: »zysku*, »gtazem*
i »przykazan* sg konieczne dla rozdzielenia wy-

9 Por. uzasadnienie tych przerw na tym samym przy-
kladzie w rozdziale VII-ym.
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razow i zdan nie nalezacych do siebie. Skorzystamy
Z nich i odetchniemy, bo wylacznie tylko w tych
miejscach uczyni¢ to mozemy bez rozerwania po-
toczystego i raznego biegu mowy.

Widzimy zatem, ze oddychanie nie idzie by-
najmniej reka w reke z przecinkowaniem. Oddy-
chamy w niektérych tylko przerwach, wskazanych
znakami przecinkowymi, ale oddychamy takze w ta-
kich przerwach, ktoérych zywa mowa nieodzownie
wymaga, mimo Ze mowa pisana z jakichkolwiek
powoddw nie wskazuje w danem miejscu na przerwy
te za pomocg znakéw pisarskich (jak to blizej po-
znamy w rozdziale siodmym).

Kazdy okres poetycki albo krasoméwczy, kazdy
peryod nawet mow'y pospolitej, poréwna¢ mozna
do obrazu, ktoérego poszczeg6lne czesci stanowig
wyrazy i grupy wyrazow, zaw'iste wzajemnie od siebie
i faczace sie ze sobg w réznych stopniach powi-
nowactwa. Przerwami, przestankami, milczeniem,
rozdzielamy te grupy od siebie; jednym tchem
wypowiadamy wszystko to, co $ciSle spojone jest
ze sobg, a w granicach spoistosci, jakiej wymaga
catos¢ i jednolitoS¢ obrazu i rozdziatu potrzebnego
dla wyodrebnienia jego czesci, oraz uksztattowa-
nia wzajemnego ich stosunku pomiedzy sobg, lezy
wolnos$¢ i umiejetnos¢ techniki zywego stowa.

W mowie wigzanej tatwiej rozpozna¢ mozna
przerwy i przestanki, sposobne dla wdechu, niz
w mowie niewigzanej. Koniec kazdego wiersza
i $rednidwka, sg to miejsca z gory niejako dla wde-
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chu stworzone i najczesciej tez w praktyce korzy-
sta¢ bedziemy z tego przeznaczenia. Jakkolwiek
prawidta oddychania dla mowy niewigzanej sg te
same, co dla mowy wigzanej, to jednak przysto-
sowanie procesu oddychania do podziatu tresci
utatwione jest w poezyi niejako optycznie.

Dla przyktadu i ¢wiczenia niechaj tu znajdzie
miejsce urywek z kazania Skargi, w ktérym
gwiazdki oznaczajg miejsca stosowne dla wdechu.

Przetoze wam i ja, niegodna proroczyna
wasza,* niesprawiedliwosci, krzywdy, potwa-
rze, zdrady,* ktdremi to krolestwo i obywa-
tele jego uwiklani sa, * a wychodzi¢ z nich
i poprawowaé sie nie chca, * dla ktorych zie-
mia ta was podobno wyrzuci, * a Pan Bdg
innym ja narodem osadzi,* a od was i sy-
now waszych krélestwo odejmie i da je ob-
cym, * pogubiwszy was i syny wasze, jesli
sie nie upamiegtacie, * — jako uczynit owym
siedmiom narodom chananejskim w ziemi
Swietej, * ktore, jak Pismo mowi, dla grze-
chéw i zlosci ich ze ziemie onej wykorzenit
i wygubit, * a innymi, ktére sobie obrat, kro-
lestwa nie osadzit.

Z wszystkich prawidel, na jakich sie opiera
technika zywego stowa, prawidta oddychania nalezg
do tych, przeciw ktérym najmniej grzeszy¢ wolno.
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Nic bardziej nie razi stuchaczy, jak brak fizycznego
opanowania oddechu. Stawny aktor francuski T a1
ma sprowadzit wszystkie te reguty do jednego
zdania: »Kazdy artysta, ktory sie meczy, jest mier-
nym artysta* *).

Aktor wiec zawsze powinien by¢ panem swego
oddechu, nawet woéwczas, gdy ma robi¢ wrazenie
zadyszanego. Bo i wtedy chodzi¢ bedzie tylko
0 ztudzenie, realizm zas wywotany rzeczy-
wistem zmeczeniem fizycznem, bytby z gruntu
fatszywy.

Prawidta oddychania nietylko jednak na scenie
znajdujg zastosowanie. Przestrzeganie ich niemniej-
sza posiada wage dla kazdego mdwiacego publi-
cznie. Owszem sg one dla méwcy lub prelegenta,
jak stusznie na to wskazuje Legouvd, pozyte-
czniejsze jeszcze, niz dla aktora. Aktor, w naj-
dtuzszej nawet i najwazniejszej roli, ma liczne

) Jako miody aktor, diugo walczyt Talma z niedomaga-
jacym swym oddechem. Niedoscignionym dla niego wzorem
byt kolega jego, niejaki Dorival, cbudy i chorowity czio-
wiek o stabym glosie, ktory jednak nigdy sie nie meczyt,
tak umiejetnie i ekonomicznie szafowat swym gltosem. Talma
postanowit za kazda cene podpatrze¢ sekret kolegi. Pewnego
razu, gdy Dorival wystepywat w >Zairze« Woltera, wlazt
Talma do budki suflera i przypatrywat mu sie z wytezong
uwaga. Po drugim akcie wyskoczyt z budki z okrzykiem:
»Mam go! wylapatem gol« — Otéz przekonat sie, ze cata
sztuka Dorivala polegata na umiejetnem oddychaniu, prze-
dewszystkiem za$ na tem, ze wdechiwat zawsze wczas,
t. j. zanim jeszcze ptucom jego zabrakio powietrza.
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chwile przymusowego wypoczynku; moze wytchnag,
gdy inni moéwia, a potem giesty jego, do stdw do-
strojone, wzmacniajg ich przekonywajaca site i wra-
zenie prawdy. Mowca jednak lub prelegent mowi
bez przerwy czesto calg godzine i dluzej, a nie-
ruchomos$¢ jego postaci kaze mu calg i jedyng
wage ktas¢ na zywe stowo. Panowanie nad odde-
chem, samowiedne i umiejetne postugiwanie sie
nim, ekonomia cennych zapaséw powietrza, — to
wszystko chroni nietylko od biedéw oratorskich
ale i od fizycznego zmeczenia.

Nakoniec kilka uwag praktycznych, bardzo cen-
nych dla prelegentéw, podanych przez mistrza
w sztuce zywego stowa, Legouve’go.

Jezeli akcya wdechu i wydechu — powiada
LegouYC — ma sie odbywaé swobodnie, nalezy
siedzie¢ zawsze na wysokiem KkrzeSle. Prelegent
zagtebiony wygodnie w fotelu nie moze oddychaé
przepona. Go wiecej: o ile moznosci czytaé nalezy
stojac. Dla czlowieka zgietego akt wdechu zar6-
wno jak wydechu jest utrudniony. Siedzac, trzeba
sie przynajmniej o ile moznosci stara¢ o oparcie
plecow. Wydarzyto mi sie juz niejednokrotnie, ze
gdy czytajac publicznie uczuwatem zmeczenie mego
gtosu i mdzgu, opartem sie szeroko o tyt krzesta
dla wypoczynku, woéwczas zmeczenie ustepowato,
rownowaga wracata, oddychatlem bez wysitku,
a umy.st odzyskiwat dawniejsza swobode.



ROZDZIAL V.

Artykulacya.

Pierwiastki symboliczne mowy ludzkiej. — Nasladownictwa
stuchowe, migsniowe i dotykowe. — Istota dzwieku arty-
kutowanego. — Trzy czynniki konieczne do jego wytworze-
nia. — O samogtoskach: zasadnicze i posrednie samo-
gtoski; ich symbolizm; muzyczno$¢ samogtoski A; kojarze-
nie uczu¢ z samogtoskami; jasne i ciemne samogtoski. —
O spotgtoskach: trzy dziedziny artykulacyi; spotgtoski
wybuchowe, stahe, mocne, dzwieczne, bezdzwieczne, po-
wiewne, syczace, ptynne i nosowe.

Juz Humboldt® wykazuje, ze rozwdj mowy
ludzkiej polega na tem, ze kazdy dzwiek pierwo-
tnie byt wytworem duszy ludzkiej, ktéra wrazenie
swoje wewnetrzne, poglagd przedmiotu, sta-
rata sie w nim uzmystowié. Z postepem i rozwo-
jem jezyka, zwigzek ten symboliczny zacierat sig

9 Wilhelm v. Humboldt: »Uber die Yerschiedenheit
des menschlichen Sprachbaues und ihren Einfluss auf die
geistige Entwicklung des Menschengeschlechts* — Berlin,
1836 (wyd. posmiertne).



coraz bardziej, stowo stato sie znakiem kon-
wencyonalnym, ktory zazwyczaj ciatem swem
dzwiekowem nie uzmystawia juz danego przed-
miotu. Mowa jednak zachowata mndstwo pier-
wiastkéw takich, w ktorych pokrewienstwo dzwieku
z przedmiotem jest oczywiste. Sg to stowa, nasla-
dujace dzwiek natury, stowa t zw. onomato-
peiczne, petne symbolicznej sity dZzwiekowej.

Jezyk polski celuje w tej mierze, posiadajac
w samogloskach swoich, zwilaszcza V7 g \ e pier-
wiastki nadzwyczaj zdatne do wyrazenia tonu,
zwhaszcza w potgczeniu ze spotgltoska k. Brzmienia
ak i ek odpowiadajg greckiemu klange, tacinskie-
mu clangor i niemieckiemu Kklingen *), np.: hak,
beknaC, brzek, brzekaé, brzdek, diwiek, jek, stek,
szezek it d. Do wyrazenia nizszego, grubego,
mniej rozcigglego tonu u wyrecza g lub ¢ np. huk,
hukaé, huczec, puk, pukac, stuk, stukaé, buch, buchag,
buchnag.

Rdéznice pomiedzy jasnymi i ciemnymi dzwiekami
rozréznia jezyk bardzo subtelnie, zmieniajgc samo-

i Ob. Wundt, Yolkerpsychologie, I, str. 376, ktéry po-
wiada: »Szereg pierwiastkéw indogermanskich zaczyna sie na
gtoske A, ktdra w réznych modyfikacyach oddaje zawsze poje-
cie jakiego$ odgtosu. Jezeli sig jeszcze jedno k przytaczy, po-
wstaje pojecie silnego odgtosu. Poszczegolne modyfikacye
wyraza wowczas samogtoska w $rodku (a, u, i) i tak np.
krak oznacza nagly wybuchowy toskot, kruk trwaty, gtosny
dzwiek, krik ostry, przenikliwy glos. Wszystkie te formy sg
nasladownictwem dzwieku«.
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gtoski wedtug barwy tonu. Jak zobaczymy w dalszym
toku, samogtoski ¢ i i sg jasne, 0 i u ciemne, pod-
czas gdy a stoi poérodku. | dlatego Swinia »kwi-
eze*, dziecie »kwili*, kaczka »kwacze«, a kura
»kwoka«; dlatego mucha »hrzeczy« lub >"bzy-
ka*, a bagk »brzgka«; stad rdznica pomiedzy
»stekac* i ~stukaé* lub miedzy »pekac«
i >pukac*; stad »wir* w rzece, a »war* w ko-
tle it d

Lecz zmiane wrazenia dzwiekowego wywotuja
nie tylko samogtoski. Zmiana spdigtosek wyraza
réwniez najrozmaitsze i najsubtelniejsze odcienie
odgtoséw natury. | tak mamy: furkot choragwi,
hurkot két fabrycznych, turkot powozéw; huk
armat, puk palcem, stuk kamieniem; deszcz p I u-
ska, ogien pryska, a Zrodto tryska; kura
gdaka, a czlowiek gdera.

Jezyk ludzki maluje najréznorodniejsze obrazki
dzwiekowe dla ucha, a wshuchujac sie w od-
gtosy przyrody, odtwarza je z przedziwng wierno-
§cig w mowie naszej. Zdrobniate echo tych odgto-
sow dzwieczy nam w uszach, gdy méwimy o szem-
rzagcym strumyku, o szumigcych zbo-
zach, o lasach lisémi szeleszczgcych,
0 rybie co pluska w jeziorze, o tem, jak
niedzwiedZz mruczy, jak wdt ryczy, jak
koza beczy, jak bry$ szczeka i wyje
lwarczy i burczy, jak kocieta miauczg
lub mleczko chtepcyg, styszymy i odczuwamy
najwyrazniej zgrzyt zelaza po szkle, lub
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chrzest zbroi rycerskich, wymawiajgc te
dzwieki. Poezya z wielkiem upodobaniem postu-
guje sie takimi obrazkami dzwiekowymi, ze
przytoczymy na tem miejscu jeden tylko z wielu:

Deszcz pluskocze i wichry tam duja,
z rynien Scieki sacza i kolacza.
(Wyspianski).

Odtworzenia te dzwiekowe okre$lajg nietylko
czynnosci, ale przenosza sie takze do nazwisk
przedmiotéw, z ktérymi sg zwigzane. Stad wywo-
dzg sie w naszym jezyku nazwy ptakéw, jak: ges,
kaczka, kwoka, kos, kruk, kukutka, kaw-
ka, kwiczot, czyz, drozd, szpak, lelek,
puhacz, dudek, tur kawka, przepiodrka
itd. lub owadoéw, jak: bgk, zuk, chrzgszcz
mrzyk, pchta, gez, gzik, Swierszcz
pszczota, szerszen, chrabaszcz, sza-
rancza it d

Zrozumiemy tez, ze to nie przypadek, iz nazwy
narzedzi naszych wymawianiowych rozpoczynaja
sie przewaznie na’gloski, do ktorych wytworzenia
stuzg, jak zeby na z, warginaw, krtan na k,
nos na n. Roéwniez nie przypadek jest przyczyna,
jesli w nazwach instrumentow muzycznych, jak
w drumli, piszczatce ifujarce, jakw ba-
sach, bebnach, trgbach, kottach i pu-
zonach styszymy znamionujagce je dzwieki. Tam,
gdzie chodzi o nasladownictwo odgtosow powta-
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rzajacych sie w rzeczywistosci, obrazy dzwiekowe
jezyka zdwajaja pierwiastek, jak: puk-puk,
tam-tam, bum-bum, mru-mru,tentent,
tartak, gadu-gadu.

Nasladownictwo takie oddaje takze zmiane
dzwiekéw przez zmiane samogtosek rdzennych,
jak tik-tak, odtwarzajac rytmiczne cykniecie zegar-
ka, lub him-ham albo him-ham-hum, w odtworzeniu
roznostrojnych dzwonéw. Ale nietylko wrazenia
stuchowe, takze i zjawiska optyczne moga by¢
przedmiotem nasladownictwa jezyka. | tak zmiana
spotgtosek w hokus-pokus nasladuje szybkos$¢ nie-
spodziewanych ruchéw sztukmistrza, a zmiana sa-
mogtosek w zygzak krzyzowanie ruchéw lub linii.

Psychologia jednak, podlug Wundta *), rozré-
znia trzy rodzaje pierwiastkbw mowy, a mianowi-
cie procz wrazen stuchowych, wrazenia mie-
$niowe, powstajace z rozmaitych ruchéw, wy-
konanych przez organa nasze podczas moOwie-
nia i wrazenia dotykowe, wywotane kontak-
tem jezyka naszego z rdznemi czeSciami ust na-
szych. Jezyk nasz, jako organ smaku, posiada
nadzwyczajna subtelno$¢. Koniuszczek jezyka i kon-
czyny palca w'"skazujacego, to dwie czesci orga-
nizmu ludzkiego, ktorych subtelnosé i czucie od-
nosnie do zmystu dotykania w najwyzszym sto-
pniu sg wydoskonalone. Ta finezya dotyku jest
konieczng dla dobrej artykulacyi, dajac nam $wia-

# »Physiologische Psychologie*.
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domos¢, na ktérym Scisle okreslonym punkcie ko-
niuszczek jezyka oprze¢ nalezy, azeby wydoby¢ ten
wiasnie ton, a nie inny. Zwierzeta ani w przybli-
zeniu nie maja podobnej subtelnosci jezyka i dla-
tego to mowa zwierzat znajduje sie na tak nizkim
stopniu rozwoju.

Obok odtworzenia wrazen stuchowych, na wzér
powyzej przytoczonych wyrazéw onomatcfpeicznych,
moga takie wrazenia mieSniowe i dotykowe stu-
zy¢ dla odtwarzania zjawisk przyrody. Mowa ludzka
jest przedewszystkiem wynikiem nasladownictwa
i wytwarza takze takie analogie ze zjawiskami
przyrody, ktore z nig w zadnym zwigzku nie stoja.
Sg ruchy artykulacyjne powolne i nagle, fagodne
i gwaltowne, urywane, i ciggle i t. d, tak jak sg te
same ruchy w naturze. Jedne beda zatem z wie-
ksza lub mniejszg doskonatoscig nasladowac drugie.

I tak energia i sita potrzebna do wytworzenia
spotgloski »t« daje nam obraz twardos$ci ista-
tosci w wyrazach, jak: stac, stal. twardy, tor; je-
zeli z energig ta taczy sie szybkie, wybuchowe
zwolnienie  muszkutow, wywotane wytworzeniem
gloski »k«, wowczas nasladujemy nagty jaki$ ruch
naturalny, jak w wyrazach: stuk, tlok, trzask, tur-
kot, tartak. Przeciwnie obraz chwiejnosci wywotany
spotgtoska wargowg »w«, ktora powstaje przez
tarcie powietrza o Sciany zwezonej jamy ustnej,
przedstawiajg wyrazy, jak: wiatr, wia¢, wir, loiotki.

Wrazenia dotyku, wywotane gtaskaniem i pie-
szczotg, nasladujg brzmienia ciggte i fagodne gto-
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sek: ¢, §, z, Zi2Z, przy wytworzeniu ktérych prad
powietrza fagodnem musnieciem dotyka jezyka,
podniebienia i warg. Nasladownictwo tych zmysto-
wych wrazed dotyku odnajdziemy fatwo w niezli-
czonych formach pieszczotliwych zdrobnien, ja-
kiemi czute matki przemawiajg do dzieci swoich.

Skarbnicg dzwiek6bw muzycznych w mowie,
bezposrednio niejako uczuciowych, pozostang na-
rzecza ludowe. Im bardziej jezyk jest uksztatcony
i literacki, tem mniej posiada dzwiekéw nasladowni-
czych. W nowszej poezyi naszej zaznacza sie je-
dnak silny zwrot ku ozywczym pradom Zrddet
ludowych, a czerpigc z nich nieprzebrane skarby
wyrazen pierwotnych, petnych dzwieku i uczucia,
przyczynia sie w wysokim stopniu do wzbogace-
nia i odrodzenia jezyka naszego.

Artykulacya jest plastyka dZzwieczng mo-
wy ludzkiej. Materyatem mowy jest dzwiek. Jesli
w dzwieku ma sie odzwierciedli¢ dusza, jesli dzwiek
ma wyrazi¢ mys$l, musi by¢ uksztattowany artyku-
lacyg. Wowczas tylko dZwiek staje sie zdolnym do
objawienia wszelakiej tre$ci duchowej i uczuciowej.
To uduchowienie tonu jest pierwszym sto-
pniem dykcyi.

Estetyk niemiecki Vischer powiada, Ze poe-
zya zbliza sie jasnoscig swoich konturéw bardziej do



— 99

plastyki, niz do malarstwa. Zdanie to w wyzszym
jeszcze stopniu zastosowa¢ mozna do dykeyi. | w zy-
wej mowie doktadnos$¢ i Scisto$¢ sag konie-
cznym warunkiem piekna. Wolno$¢ ducha ludz-
kiego, ktora sie w mowie objawia, nie powinna
przypomina¢ niewoli narzedzi. Wyrazisto$¢ i do-
ktadnos¢ wymawiania jest wprawdzie warunkiem
estetyki; wyrazisto$¢ ta nie powinna by¢ jednak
dostrzegalng. Piekno zawsze jest wolne i lekkie,
jakby samo przez sie i dla samego siebie po-
wstate.

Znakomity uczony niemiecki Humboldt %
powiada, ze wszelka artykulacya (t j. wy-
mawianie) polega na wtadzy, jaka duch
ludzki ma nad narzedziami mowy, znie-
walajac jg do wytwarzania takich
dzwiekoéw, jakie dgzeniom jego odpo-
wiadajg. Czlowiek wyrywa narzedziom swym
cielesnym popedem duszy swojej dZwiek arty-
kutowany, podstawe i istote wszelkiego mowie-
nia. Artykulacya dzwieku stanowi rdznice pomie-
dzy krzykiem zwierzecym z jednej a to-
nem muzycznym z drugiej strony. Dzwiek
artykutowany jest zatem rozmy$lnem dziata-
niem duszy, dazagcem do jego wytworzenia
i posiada tyle tylko ciata, ile zewnetrzne ujawnie-
nie koniecznie wymaga. To ciato, dzwiek sty-

* Ober die Verschiedenheit des menschlichen Sprach-
baues etc.

7*
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szalny, da sie poniekad odosobni¢, skutkiem
czego pozostaje artykulacya w postaci zupetnie
czystej. Widzimy to u gtuchoniemych, kto-
rzy mowe rozumiejg z poruszen narzedzi wyma-
wianiowych moéwigcego i z pisma, ktorego cata
istota rowniez polega na artykulacyi. Ton przez
nas styszany uchem, objawia sie gtuchoniemym
przez ukfad i ruch narzedzi naszych i przez pismo,
odbierajg oni zatem wrazenia artykulacyi nie stu-
chem, ale wylgcznie wzrokiem. Odbywa sie tu dzi-
wne rozdwojenie artykutowanego dzwieku.

Humboldt wykazuje dwie znamienne cechy
dzwieku artykutowanego: 1) ostro odgraniczong
jednolitosé i 2) zdolno$¢ taczenia sie
z wszystkimi innymi dzwiekami artykutowanymi.
Zadaniem wymowy jest potgczenie obu tych
cech, poniekad sprzecznych ze sobg. Umiejetnosé
wymawiania polega wiec z jednej strony na ostrem
i Scistem uwydatnieniu kazdego dzwieku, z drugiej
za$ strony na lekkosci i ptynnosci, z jaka dzwieki
bezposrednio po sobie nastepujace tacza sie ze
sobg i wigza.

Do wytworzenia dzwiekow artykutowanych ko-
nieczne sg trzy czynniki, a mianowicie:

1 Pragd wydechowy powietrza, kto-
rym co do sily i trwania kieruje aparat nasz od-
dechowy.



101

2. Przeszkoda brzmieniotwoércza roz-
maita

a) wedle miejsca swego;

b) wedle stopnia (zamkniecie zupetne lub

tylko zwezenie narzedzi);

¢) wedle trwania;

d) wedle energii.

3 Przestrzen oddzwiekowga (rezonan-
sowa), ktéra dzwiekom przez powyzsze dwa czyn-
niki wytworzonym nadaje wiasciwy im koloryt.

Pierwszy czynnik poznaliSmy w rozdziale Il
(0 oddychaniu), drugi w rozdziale | (narzedzia
mowy ludzkiej). W rozdziale Il poznalismy dziata-
nie krtani, w ktorej powstaje gltos. Wytworzenie
jednak szeregu SciSle od siebie odgraniczonych
gtosek mowy, polega wylacznie na dziataniu prze-
strzeni oddZwiekowej, na mozliwosci nadania jej
rozmaitych ksztattdw artykulacyjnych. Gtéwng prze-
strzenig oddzwiekowg jest jama ustna, ktorej cuda
i tajemnice omoéwilismy podlug Helmholtza w roz-
dziale 1.

Ze stanowiska stuchowego, wzglednie akusty-
cznego, rozrozniamy dwa rodzaje dzwiekéw glosu
ludzkiego: tony i szmery. Tony objawiajg sie
gtownie wsamogtoskach, szmery w spétgto-
skach. Przeksztatcenie tonéw i szmeréw, wytwo-
rzonych przez wigzadta glosowe jako pierwiastkow-
muzycznych mowy ludzkiej, w zrozumiatg mowe,
zowiemy artykulacyg. O ile dyscyplina ta dla
$piew-u jest znaczenia podrzednego, o tyle dla
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mowy naszej jest istotng. WspomnielisSmy, ze pier-
wiastki tworcze mowy sg dwojakie, a to samogto-
ski i spotgloski. Pierwsze stanowig pierwiastek
nieprzerwany mowy, prad dzwieczacego glosu, osta-
tnie za$ przerywajg ten prad chwilowo przez dzia-
fanie jezyka, podniebienia lub zebéw. W samogto-
skach zatem wystepuje drganie akustyczne wig-
zadet glosowych jako gtéwne i jedyne ognisko
brzmieniotwdrcze. Réznice poszczegblnych samo-
gtosek polegajg na zmianach rezonansu jamy
ustnej i jamy nosowej, skutkiem modyfikowania
tych przestrzeni rezonansowych zapomoca $cisnie-
nia lub zwezenia warg, potozenia jezyka i t. d.
Przy wymawianiu spotglosek natomiast mamy
ognisko brzmieniotwdrcze umiejscowione w jamie
ustnej.

Zajmiemy sie teraz dwoma tymi gtownymi
pierwiastkami po kolei.

O samogtoskach.

Pomiedzy samogtoskami wyrdznia Briicke®
trzy samogtoski, a mianowicie: i, a, u, jako zasa-
dnicze i pierwiastkowe f»die drei Grundpfeiler des
YokaJsystems*), jak to wykazuje historya rozwoju
jezykéw indoeuropejskich i semickich, zgodnie z fi-

Dr. Ernst Briicke Grundziige der Physiologie und
Systematik der Sprachlaute.
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zyologig. Wszystkie inne samogtoski sg gtoskami
posredniemi. Rozpatrzmy teraz wedle Briickego
dziatanie przyrzadu wymawianiowego podczas wy-
tworzenia tych trzech samogtosek zasadniczych.

U.—Krtan spada, wargi wychylaja sie naprzod,
przestrzen rezonansowa jamy ustnej (rezonator) ¥
jest wiec najdluzsza. Usta, a wiec koniec otwarty
rezonatora, sg zwezone.

l. — Krta podnosi sie najwyzej, usta sie roz-
szerzajg, wargi cofajg wstecz, skutkiem czego na-
stepuje skrdcenie rezonatora z przodu i z tyhu.
Czeé¢ jamy ustnej, lezaca pomiedzy grzbietem je-
zyka a twardem podniebieniem jest ponadto silnie
zwezona, poniewaz jezyk przylega z obu stron do
podniebienia, pozostawiajac tylko po S$rodku ry-
newke dla przewiewajgcego tamtedy powietrza.

A. — Rezonator jest tu krdtszym, niz przy u,
a dluzszym niz przy i, krtan stoi bowiem wyzej
niz przy u, a nizej niz przy i, natomiast wargi
nie sg naprzéd wysuniete, a otwor ust nie jest
wpoprzek rozwarty. Przechodzac z a do i, za-
uwazymy, ze krtan i ko$¢ jezykowa zatrzymuja
wzajemne potozenie, ale podnoszg sie razem w gore.
Przechodzac z a do u, zauwazymy, ze krtan spada
i oddala sie o ile moznosci od kosci jezykoweyj.
Kanat ustny otwarty jest przy a w calej swej
dtugosci, nie zwezony wiec ani w Srodku, jak

* U Helmholtza; »Ansatzrohr« t. j. rura nasadowa.
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przy i, ani przy koncu, jak przy u, coby w obu
wypadkach uniemozliwito wytworzenie czystego,
jasnego a.

Przechodzac od jednej samogtoski stopniowo do
drugiej wytwarzamy sonanty posrednie, ktorych sze-
mat jest nastepujacy:

FIG. 12. KSZTALT NARZEDZI GLOSOWYCH PODCZAS
WYMAWIANIA A

Wszystkie te sonanty sg petne i zupetie wy-
tworzone. Sg jednak i formy niejako poronne, znaj-
dujgce sie pomiedzy temi gltoskami. Do tych nalezg
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FIG. 13. KSZTALT NARZEDZI GLOSOWYCH PODCZAS
WYMAWIANIA F.

FIG. 14. KSZTALT NARZEDZI GLOSOWYCH PODCZAS
WYMAWIANIA |
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FIG, 15. KSZTALT,NARZEDZI GLOSOWYCH PODCAS
WYMAWIANIA O

FIG. 16. KSZTALT NARZEDZI GLOSOWYCH PODCZAS
WYMAWIANIA U.
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nasze pochylone e, jako forma posrednia pomiedzy
e a i oraz nasze kreskowane ¢, jako forma posre-
dnia pomiedzy o a u.

Nasze polskie »y« jest »"'« powyzszego szematu.
Jezeli ztozymy wargi do u, to niepodobna nam
w tym ukiadzie wydoby¢ i — otrzymamy t j. y
albo u*tj. ii (»mude*) lub francuskie u (*fumer«).

Natomiast samogtoski nasze nosowe g i " nie
sg czystemi samogtoskami, ale mieszaning samo-
gtoski o, wzglednie e z ukrytg nosowg spdtgto-
skg m, wzglednie n, jak to juz wykazat Linde na
przyktadach: jg¢é — imac, jety — jeniec i t d.
Przed h i p wymawiamy g jak »omk, np, dah,
kap, przed innemi spotgtoskami lub przy koncu wy-
razdw jak -»o* np. zajac, pienigdz, miesiac.
Podobnie ¢ wymawiamy przed h i p jak np.
demhowy, tempy, przed innemi spétgtoskami jak
may* np. mengka, rengka, przy koncu za$ wyra-
z6w jak e Scisnione np. ide, szkole.

Waznem znamieniem samogtoski jest nie-
zmienno$¢ brzmienia podczas catego czasu jej
trwania. Czas ten mozna da pewnej granicy, za-
kreslonej fizyczng pracg naszych narzedzi wyma-
wianiowych i percepcyg naszego ucha, dowolnie
skréci¢, ale brzmienie pozostanie jednakowe. Dla-
tego podziat samogtosek na dtugie i krotkie
jest bezcelowy a uzycie osobnych liter nieuzasa-
dnione.

Wszystkie samogtoski mozna wymawiaé takze
gtosem nosowym, ktéry powstaje wdwczas,
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gdy fale powietrzne wychodzace z wigzadet glo-
sowych pobudzg powietrze w jamie nosowej do
wspoétdrgania. Przy czystem wymawianiu samogto-
sek powietrze w jamie nosowej pozostaje spokojne.

Jezeli z pozycyi pewnej samogtoski przecho-
dzimy do pozycyi innej, nie przerywajac brzmie-
nia, wowczas pow.staje dyftong samogto-
skowy (au, eu, oui t d). W jezyku polskim,
z wyjatkiem moze wyrazu: miaucze¢, posiadamy
dyftongi tylko w wyrazach obcych.

Jezeli kazdej z dwdch lub wiecej po sobie nastepu-
jacych samogtosek zechcemy uzyczy¢ petnego i wiha-
Sciwego im dzwieku, mozemy w dwojaki sposdb po-
stgpi¢. 1) Rozgradzamy je zamknieciem szpary gto-
sowej (jak np. przy wymawianiu: aeronauta, oaza,
Hafne i Amina); albo 2) nie przerywajac brzmienia
zmienimy szybkim ruchem pozycye samogtoskowa,
pozostawiajgc jednak w kazdej pozycyi dostate-
czng dla odrebnego wytworzenia samogtoski ilos¢
czasu. Pomiedzy tym drugim sposobem wymawia-
nia odrebnych samogtosek, a wymawianiem dyfton-
gow samogtoskowych niema ostrych granic. | dy-
ftong mozna tak wymowic, ze nie zacierajac pier-
wiastku dyftongow-ego, rozpoznamy kazdag z po-
szczegolnych samoglosek.

Ze wzgledu na muzyczny swoj charakter samo-
gtoski stuzg przedewszystkiem do wyrazania i do
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wywotywania uczu¢. Czyste, dZzwieczne i petne wy-
mawianie samogtosek uwydatnia ich znaczenie i wia-
Sciwosé #. | tak A symbolizuje jasnosé, czystosc,
petnie, O uroczystos$¢ i wspaniatos¢,
Uzgroze, zal i uczucia ponure, (juz Cycero
nazywat U bardzo charakterystycznie »mugiens*,
ryczaca gtoska), E prdéznie i obojetnos¢,
I wreszcie co$ ostrego i jaskrawego.

Z trzech zasadniczych samoglosek (i, a, u) a
lezy, jak widzieliSmy muzykalnie pomiedzy i a u.
Gloska a jest wiec S$rednicg glosu, ktorego ton
idzie w gore do i, podczas gdy e lezy posrodku,
natomiast od a zniza sie do u, podczas gdy o lezy
posrodku.

Samogtoska a celuje tez najczystszym tonem
i jest najbardziej muzyczng z wszystkich samo-
glosek. Dlatego w muzyce a stuzy do ksztalcenia
tonu muzykalnego, skale i solfeggie éwiczy sie na
samogtosce a, objawiajacej najczysciej i najpetniej
dzwiek gtosu ludzkiego.

Muzyczna ta sita gloski a jest przyczyng, ze a
jest zarazem najwybitniejszym wykrzyknikiem w mo-
wie. Wykrzyknik, to najstarszy zabytek mowy ludz-
kiej, pochodzacy z najpierwszych jej zaczatkdw,
pierwiastek wylacznie uczuciowy, ktorego wiasci-

# Lekarz angielski Sir Moreli Mackenzie, specyalista
choréb krtani, powiada w dziele swojem: »0 $piewie i mo-
wie*, ze znakomicie wyksztalconego méwce pozna¢ mozna
po doskonatej wymowie samogtosek: a, e, i, 0, u.
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wos¢ nie lezy wecale w dzwieku, lecz wyplywa
dopiero z uczucia moéwcy. A jako wykrzyknik,
jest zatem czem$ zupetnie nieokreSlonem, zatem
dowolnie okreslic sie dajgcem i przybra¢ moze
do woli wyraz indywidualnego uczucia radosci,
smutku, zalu, zdumienia, przestrachu, szyderstwa,
niecierpliwosci, gniewu i t. d.

Estetyczny charakter samogtosek znajduje wy-
raz swoj takze w zjawisku t. zw. barwnego
styszenia (audition coloree), ktére polega na
whasciwej niektorym indywiduom zdolnosci ko-
jarzenia pewnych barw z pewnymi dZwiekami.
Zjawisko to stanowi do dzi$ |dnia przedmiot sub-
telnych badafd na polu psychofizyki i psychofone-
tyki i nie jest jeszcze dostatecznie przez nauke
rozéwietlone. W Scistym z nim zwigzku stoi koja-
rzenie barw z samogtoskami, ktére z wielkiem
upodobaniem uprawia poetyka nowoczesnych t. zw.
instrumentalistéw francuskich. W kazdym razie
kojarzenie barw i samogtosek tatwiej da sie tlo-
maczy¢, niz barw i dzwiekéw. Zasadnicza rdznica
barw i dZzwiekéw polega przedewszystkiem na tem,
ze barwy odczuwamy w przestrzeni, a wiec obok
siebie réwnoczesnie, dzwieki za$ w czasie, a wiec
po sobie, bo melodya jest nastepstwem tondw.
Poza tem w muzyce pohon jest, jak wiemy, najmniej-
szym interwatem (skala chromatyczna), pomiedzy
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péttonami zatem niema zadnych tondéw posrednich.
Malarstwo natomiast rozporzadza niezliczong iloscig
odcieni pomiedzy dwoma kolorami, interwat nie jest
wcale Scidle okreslony i bardzo subtelny. Za to mu-
zyka ma 7 oktaw, malarstwo za$ jedng tylko z 7-iu
gtéwnych koloréw ztozong oktawe. | w tym wzgle-
dzie gtos ludzki zbliza sie o wiele bardziej do
malarstwa, niz muzyka, dZzwiek jego i jakos¢ czyli
barwa tego tonu, wystepujaca w samogtoskach,
zbliza sie iloscig nieskoriczong swoich odcieni, sub-
telnoscig interwatdéw, objetoscig skali do skali ko-
lorbw na palecie malarskie;j.

Poeta francuski Jan Artur Rimbaud w zna-
nym sonecie »samogtoskowym* okresla potaczenie
barw dzwiekami samogtosek w ten sposob:

A czarne, E biate, | czerwone, U zielone, O nie-
bieskie. Sg jednak synoptycy *), ktérzy te same sa-
mogtoski z innemi barwami kojarza, i tak uzmy-
stawia u niektorych A takze kolor biaty lub nie-
bieski, E fioletowy lub zéity, | z6kty, O zielony lub
czerwony, U pomaraiczowy lub czarny. Uczony
niemiecki Fechner” upatruje przyczyne koja-
rzenia barw i samogtosek w czysto zewnetrznym
przypadku, ze w nazwie koloru znajduje sie pe-
wna samogtoska. Stad A schwArz, noAr (czArny)

% Synopsya nazywa sie zjawisko kojarzenia wrazen
nerwowych pomiedzy soba.
2 »Vorschule der Aesthelik*.
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albo wAiss (»a fonetyczne), blAii (biAty)—0: rOt
(czerwOny) — E gEIb i t. d.

Nowsi estetycy francuscy, jak Bourdon i Fou-
guieres, wykazujg stosunek samogtosek do pewnych
uczu¢ i stanéw duszy. Symbolizm ten okreslaja
W sposob nastepujacy:

A nadaje sie, jako dzwiek wybuchowy, do wy-
razenia wszelkich uczu¢ zywszych;

E maluje najlepiej wrazenia rozkazujace, sta-
nowcze, demonstracyjne;

1 oznacza¢ moze sile, ale takze podniete, roz-
draznienie, bol ostry;

O wspaniato$¢, pehnig;

En i On (odpowiadajgce naszemu e i g) wyraza
dobitnie wstyd przez przygtuszenie gtosu dzwie-
kiem nosowym:

U melancholie, smutek, uczucia ponure.
Niezaprzeczonym zawsze i bezwzglednie pozo-

staje fakt, ze A, E | posiadajg dzwiek jasny,
O U za$ ciemny i analogiczne tez oddajg wra-
zenia. Guyau opowiada, jak Gounod biadat
nad tem, iz nastepujagce znane stowa z libretta
jego »Malgorzaty (Fausta)*:

Salut, demeure cliaste et pure!
otrzymaty w dostownym przektadzie wioskim:
Salve, dimora casta e pura!

whbrew intencyom kompozytora wiekszg site dzwie-
cznosci, zatracajac réwnoczes$nie nastroj i stodycz
oryginatu. W francuskim tekScie przewazajg silnie
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jasne brzmienia 6 Ei 21 a tylko 2 A) we wio-
skim, ciemne (L U, 10, 5A atylko 2 E i 11),

Wundt (»Physiologische Psychologie*) powiada,
Ze tony nizkie (po niemiecku tiefe Tom, t. zn. gle-
bokie), wziete jako czyste wrazenie, nie majg nic
wspolnego z kolorem ciemnym, a jednak po-
krewienstwo to nie da sie zaprzeczyé. To co
jest glebokie (ticf), wydaje nam sie zazwyczaj
ciemne lub czarne. Bourdon natomiast wska-
zuje na to, ze toskot pochodzacy z miejsc giebo-
kich wydaje nam sie »gtuchym*, co zmystami na-
szymi rownie trudno pojmujemy, jak kolory cie-
mne. Tony nizkie kojarzg sie wiec z fatwoscig
w wyobrazni Niemca z kolorem ciemnym, w wy-
obrazni natomiast Francuza lub Polaka z tonami
gluchymi. Zrozumiemy zatem, ze bardzo wysokie
tony™ instrumentu muzycznego, np. fortepianu albo
skrzypiec, suggeruja nam wrazenie dzwieku |,
tony za$ nizkie wrazenie dzwieku ciemnego U Mo-
tywu tegd uzyt Sienkiewicz w swoim »Janku mu-
zykancie*:

»A za nim biegt w ciemnosciach glos skr%zypiec:
Bodziem jedli, hedziem pili,
hedziewa sie weselili!

i powazny glos basetli:

Joli B6g dat! Jak Bog dat! Jait Bog dal!

TIrtUNIKJ. 8
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O spoéigtoskach

W przeciwstawieniu do samogtosek, w ktérych
powietrze brzmi wolno i bez wszelkich przeszkod,
spotgtoski wytwarzaja sie brzmieniem powietrza
z réwnoczesnem zastosowaniem przeszkod, stawia-
nych przez poszczeg6lne narze'dzia mowy, jak: pod-
niebienie, jezyk, zeby i wargi. Spotgloski sg wy-
obrazeniem plastycznej $cistosci artykuto-
wanego dzwieku, bo dZwiek ten jest ostro odgra-
niczony, podczas gdy samogtoski moga by¢ w tonie
dowolnie przedluzane. Jezeli muzyczny charakter
samogtosek czyni z nich reprezentantki uczucia,
to spotgtoski sa przedstawicielkami refleksyi, Sci-
stoSci pojecia, stanowig zatem pierwiastek my-
Slowy.

LegouYO nazywa spotgtoski szkie letem stow,
a tak jak przyrodnik francuski Cuvier konstruowat
nieznane juz dzisiaj catoksztalty zwierzece z poje-
dynczych kosci wykopanych, tak mozna skonstruo-
wac stowo, z ktdrego wyrzucono samogtoski, na
podstawie.spétgtosek.

MéwilisSmy juz o podziale spotgtosek wedtug
narzedzi mowy na wargowe, jezylwwe, podnie-
bienne i gardlowe. Jest to podziat pobiezny tylko
i empiryczny. Badania fizyologbw i fonetykéw wy-
kazaty bardziej szczegdtowy i Scislejszy podziat
spotgtosek, wedtug przy czyn ich powstania.

Podczas wymawiania wszystkich spotgtosek znaj-
duje sie gdzie§ w jamie ustnej miejsce, w ktdrem
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odbywa sie zamkniecie albo zwezenie pradu
wydechowego, przez zetkniecie luh zblizenie dwdch
organow artykutujacych. To zamkniecie lub zwe-
Zenie wytwarza samoistny, wyraznie styszalny, od
dzwieku glosu lub szeptu naszego zupetnie nieza-
wisty szmer. Przy samogtoskach natomiast jama
ustna nigdzie nie jest zamknieta lub w takim sto-
pniu zwezona, zeby skutkiem tego powstat samo-
istny szmer.

Rozrézniamy przedewszystkiem trzy dziedzi-
ny artykulacyjne spolglosek. W pierwszej
tworzy dolna warga z gdrng wargg lub z prze-
dnimi zebami zwarcie lub zwezenie. W drugiej
zwarcie to lub zwezenie tworzy z zebami lub
z podniebieniem przednia cze$¢ jezyka, w trze-
ciej nakoniec Srodkowa lub tylna czes$é je-
zyka. Wedle tego podziatu pow-stajg trzy podwdjne
rzedy spodlglo.sek, a mianowicie:

Ij Wybuchowe spotgltoski (cxplosivae):

b, d g p t Kk

ktore cechuje zupetne zwarcie narzedzi, a to w dwo-
jaki spos6b, przez raptowne otwarcie (»wybuch«)
zamknietej, albo przez réwniez raptowne zwarcie
otwartej jamy ustnej. Przy spolgtoskach h i
lezy zwarcie pomiedzy wargami, przy d it po-
miedzy przednim jezykiem i przednimi zebami,
przy g i k pomiedzy tylnym jezykiem i podnie-
bieniem.
8+
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Ze wzgledu na role wigzadet gtosowych natomiast
dzielimy powyzsze spétgtoski na stahe (»mediae*):

b, d g
i na mocne (»tenuesy>):
p, t Kk

FIG. 17. KSZTALT NARZEDZI GLOSOWYCH PODCZAS
WYMAWIANIA Bi P.

FIG. 18 KSZTALT NARZEDZI GLOSOWYCH PODCZAS
WYMAWIANIA D1 T.
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Pierwszy rzad (»mediae*) odznacza sie tem, Ze
szpara glosowa juz w chwili zwarcia o tyle jest
zwezong, ze moze wytworzy¢ dzwiek albo przy-
najmniej tchnienie szeptu. Drugi rzad (»tenues«)

FIG. 19, K.SZTALT NARZEDZI GLOSOWYCH PODCZAS
wymawiania Gi K

znamionuje rozwarta szpara gtosowa, nie wyda-
jaca zadnego tonu albo szmeru. Dlatego h, d, g
sg spotgtoskami dzwiecznemi, zas p, t
bezdZwiecznemi.

Gloski p, ) i & g wymawiamy takze miekko,
t j. z ukrytem j, na co osobnych znakéw nie
mamy. Baudouin okres$la spotgtoski miekkie zna-
kiem °, a wiec p\ V, X, g\

2) Trace spotgloski:

f, w, s, z, sz, z, ch, § 2z
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znamionuje natomiast nie zwarcie, ale tylko zbli-
Zenie narzedzi tworzacych wazkie otwory (»szcze-
liny szmerotworcze*), w ktdérych tarcie powietrza
wytwarza charakterystyczne szmery powiewne.

Réznice tych gltosek pomiedzy soba, sg nastepujace.

Gloski f i w (zarébwno jak miekkie ich formy
f iiv) majg zwezenie wargowe. Ale pod-
czas gdy gtoski wargowe wybuchowe (p, h
i p’ 67sa obustronnie wargowe, to »powiewn e«
f i w wymawiamy w naszym jezyku przez zbli-
zenie dolnej tylko wargi do gérnych zebow *.

3) Syczace gho.ski:

s, z, sz, z, § %

FIG. 20. KSZTALT NARZEDZI GLOSOWYCH PODCZAS
WYMAWIANIA S

p Gloska f jest gloska niestowianska — wyrazéw ro-
dzimych rozpoczynajacych sie na f w polskim np. jezyku
wcale nie posiadamy.
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wytwarzamy przednig cze$cig jezyka
i przednimi zebami. Przy gloskach s i z
potozenie jezyka jest ptaskie, przy sz i z koniec
jezyka zagiety jest do gory, a na przedniej czesci
grzbietu jezyka formuje sie zaglebienie.

Gtoska ch (oraz zmiekczone cli) wytwarza sie
zwezeniem miedzy tylng cze$cig jezyka
a podniebieniem.

Gloski »nosowe« m, n \ zmigkczone n
znamionuje, zaréwno jak gtoski wybuchowe (b, d,
g p, t k) zwarcie narzedzi. Ale m i m’ wyma-
wia sie zwarciem obu warg, natomiast n i A
zwarciem przedniej czeSci jezyka z ze-
bami przednimi.

Gloski »ztozone*:

c®, dz, cz, dz ¢ dz

uwarunkowane sg natomiast zblizeniem narze-
dzi, to jest wytworzeniem szczeliny szmerotwor-
czej pomiedzy przednig tzescig jezyka
a zebami przednimi odnosnie do c dz, cz,
i dz, a pomiedzy Srednig czes$cig jezyka
a zebami przednimi odnosnie do c i dz
Przy ci dz jezyk ma potozenie ptaskie (tak samo
jak przy s iz, oraz przy t, d,nit) — przy cz
i dz za$§ koniec jezyka zagiety jest do gory, a na
przedniej czesci grzbietu jezyka formuje sie zagte-
bienie (podobnie jak przy sz i 2).
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Do ztozonych spotgtosek zaliczy¢ mozna takze
wszystkie spétgloski t. zw. przemokte (mouil-
Ues) :

p, h f, v\ m’, ¢§ dz § 2 N A ¥ ¢

z ktorych kazda skombinowang jest z spotgtoska j,
jak ze moznaby je pisac:
t, 6, fj, ivj, mj..: itd

Gloski »drzgce:« t jezykowe i r jezyczkowe
przedstawiajg typ osobny, wytworzony przez wolne
drganie(»warczenie*)koniuszczka jezyka (wzglednie
jezyczka podniebieniowego) pomiedzy dwoma rze-
dami zebow.

Gloski »trgco-zamykajgce»: |it wytwa-
rzajg sie zwarciem przedniojezykowem
(z przednimi zebami) wraz z jednoczesnem odchy-
leniem bokéw jezyka. Przy | jest koniec jezyka
zagiety, a przednia cze$¢ zaglebiona (jak przy
N § Z 61 di), przy | za$ jezyk lezy plasko (jak
przy t, d n, s z ci dz).

Gloska j nakoniec jest wiasciwie forma spol-
gloskowa samogtoski i. Przy wymowie tej samo-
gtoski mozna zauwazy¢ lekki osobliwy szmer, przy-
gluszony muzycznym dzwiekiem gtosu. Szmer ten
wystepuje dobitnie, jesli i wymowimy szeptem.
Otéz przez wzmocnienie tego szmeru przechodzi
samogtoska i w spdtgloske j .

b Tq sama drogg wytwarza sie spotgtoska angielska w
(po angielsku: »dobju, t. zn. podwojne »u«) z samogtoski u.
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Ze wzgledu na udziat wigzadet gtosowych przed-
stawia sie rzecz w ten sposdb, ze struny gtosowe
drgajg akustycznie przy wymawianiu nastepuja-
cych spétgtosek:

h h d g g\ m ni, n n w Ww,
z, 2, Zz, dz, dz, dz, r, I, 4 j.

Sg to spotgtoski dzwieczne czyli gtosSne. Na-
tomiast wigzadta gtosowe szeroko sg otwarte i nie
stawiajg oporu akustycznego wydechiwanernu z ptuc
powietrzu, tak ze brak im zupehlnie drgania aku-
stycznego, w nastepujacych spotgtoskach:

P, P\ t k i, f, f, s § sz ch
cli. cz, C

Sa to spotgtoski gtuche czyli ciche.

Do muzykalnej strony artykulacyi nalezy obok
drgania akustycznego strun gtosowych takze rezo-
nans jamy ustnej i jam nosowych. W samogto-
skach drganie strun i oddzwiek przestrzeni rezo-
nansowych sg gtownem i jedynem ogniskiem
brzmieniotw-6rczem. W spotgloskach rezonans ten
wystepuje najsilniej w spéigtoskach ptynnych:

P
— a odnosnie do rezonansu nosowego, wystepuja-

cego najsilniej w samogtoskach nosowych g i g
w spétgtoskach nosowych:

m, ni, n, N
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Poza tem Slady rezonansu jamy ustnej odkry¢
sie dadzg w spotgtoskach:

v, vf, z, i, 2, dz, di, dz, h h\

d g o\

Rezonans nosowy przy wymawianiu samogtosek
i spotgltosek nosowych pochodzi stad, Zze podnie-
bienie miekkie spada, a powietrze z phuc idace
a w krtani udzwiecznione, wywotuje oddZwiek
w jamach nosowych. We wszystkich innych glo-
skach podniebienie miekkie zamyka szczelnie jamy
nosowe i catkiem je odosabnia, tak Ze rezonans no-
sowy staje sie niemozliwym i otrzymujemy brzmie-
nia czysto ustne (,,orate$ purae*).



ROZDZIAL V.

Artykulacya.

(Ciag dalszy).

Potaczenie spotgtosek i samogtosek w zgloski, ich nastepstwo
i odnos$ne prawidta fonetyczne. — Unikanie brzmieri iden-
tycznych lub podobnych. — Asonancya i aliteracya; muzyka
jezyka w przyktadach z poezyi polskiej; celowe cho¢ nie-
Swiadome mistrzowstwo stowa; pokrewienstwo dzwigekéw
z pojeciem; ostabienie nastroju przez powtdrzenie brzmien
z obrazem peetyckim niezgodnych.—Artykulacya i akcent —
Przesadne uwydatnienie dzwiekdw nasladowniczych.

Polaczenie samogtosek ze spdtgtoskami nazywa
sie wymawianiem. Jednostkg tego potgczenia jest
zgtoska, ktdéra wystepuje zawsze jako Scisle okre-
Slony, jednolity dzwigk, przedstawiajgcy nierozig-
czng cato$é. Zgloska dziata wiec na ucho nasze
jako organiczna jednostka, wytworzona przez kom-
pozycye pierwiastkow dzwiekowych. W kompozy-
cyi tej wystepuja formy trojakie, wedle tego czy
samogtoska zaczyna zgtoske (ul, 0§, az, im), czy
zajmuje w niej miejsce w Srodku (stos. twarz,
kon), czy tez stanowi jej koniec (ta, to, ni, kra).
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Najmuzykalniejsza, a zarazem mechanicznie najta-
twiejszg forma jest ostatnia, najtrudniejszg ta, gdzie
samogtoska stoi posrodku.

Widzimy wiec, Ze rozdzielenie zgtoski na spot-
gtoski i samogtoski jest tylko sztuczne. W rzeczy-
wistosci spotgtoska i samogtoska zlewajg sie razem,
tworzac dla ucha jedng organiczng, nierozerwalng
catos¢. Wiernym obrazem tego procesu sg nie-
ktore alfabety wschodnie, przedewszystkiem alfabet
hebrajski, gdzie samogtoski nie wystepujg jako
osobne litery, ale traktowane sg jako modyfikacye
spotgtosek. Samogtosek mianowicie, scisle rzecz bio-
rac, samoistnie wymowi¢ nie mozna. Prad powie-
trza, w ktorem sie samogtoski wytwarzajg, wymaga
odpowiedniego trgcenia, szturkniecia, azeby po-
wstat dzwiek. To lekkie tchnienie, potrzebne do
wydobycia samogloski rozpoczynajacej wyraz, spra-
wia trudnos¢, ktérg najczesciej usuwamy t. zw.
przydechem, t j. przybraniem spdlgoski do
poczatkowej samogtoski, dla ufatwienia wymowy.
W jezyku polskim obie samogtoski nosowe g i ¢
oraz samogloski 7 i e nie pojawiajg sie nigdy bez
przydechu (np. wawdz, jadro, wegiel, jezyk, wydra,
jelen it d). Z innych samogtosek tylko i i o
wystepujg zawsze bez przydechu.

Samogtoski najtatwiej nastepujg po spogto-
skach, zwiaszcza po spétgtoskach wargowych lub
zebowych. Polgczenia, jak np.: pa, ba, fi, wu, me,
ta, do, sg najtatwiejsze do wymowienia. Takie na-
stepstwa wytwarzajg wrazenie tatwosci i gtadkiego,
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ptynnego, miekkiego stylu ze stanowiska fonety-
cznego. Odczuwamy wiec fagodng stodycz dzwie-
kowg w takich wierszach np, jak:

Powoli, powoli
Rozkotysany las sie uspokajat;
(Kasproioicz)

lub:

Dobranoc... niech ci sie $ni,

Ze na face stoisz petnej kwiatow,.

A przy tobie, ja na face stoje

I kwiat daje ci, bialy kwiat szczescia...
(Tetmajer)

Ojcowie nasi czute mieli ucho na takie dzwieki.
Krzysztof Opalinski moéwi w satyrach swoich
o gladkiej, miekkiej i szczesliwej wymowie*, a wy-
razy, jak w»cudomowny, gtadkomowny, lodzieczno-
moiony*, dawniej bardziej byly znane i uzywane,
niz dzisiaj.

O ile brzmienia najmniej do siebie podobne
najtatwiej po sobie nastepuja, o tyle tem trudniej
faczg sie z sobg brzmienia identyczne lub podo-
bne do siebie. Takie potaczenia, niemniej jak liczne
nagromadzenia spoOiglosek, bedg zawsze wywoty-
waé wrazenie szorstkie i twarde, czesto wprost
przez autora zamierzone, jak np. w nastepujacych
przyktadach:

Mysmy szli wsréd gradu kul,
przez deszcz kul, pod gore pedem...
(Wyspianski)
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albo:

Zczeznij! —Niech prochno, trad twych ledzwi ped przeorze..,
(Wyspianski)

Nastepstwa pokrewnych spélgtosek, jak ws, dg
(2 razy) i szcz w przyktadzie 1-ym i zez, dt, zdzw
dp, oraz zbieg samogtosek eo w przyktadzie 2-gim,
liczne nagromadzenia spotgtosek w obu przykla-
dach, wywotujg wrazenie niezwyktej twardosci, wra-
Zenie ciezkiej jazdy po grudach.

Prawidlo fonetyczne, jakie z przykfadow tych
wynika, opiewa¢ zatem bedzie: DZwiekowa
ptynnos$¢ i gtadkosé mowy powstaje
wéwczas, jezeli brzmienia po sobie'
nastepujace oile mozos$ci najbardziej
od siebie sie rdznig. Samogtoska nie po-
winna wiec o ile moznosci taczy¢ sie bezposre-
dnio z samogtoskag, zwlaszcza z tg samg samo-
gtoska, a spotgtoska z spotgtoskg identyczng lub
pokrewng sposobem wytworzenia. Wyjatek sta-
nowi tylko samowolne uzycie nastepstw przy-
krych, jako dysonanséw dzwiekowych w celach ar-
tystycznych, jak Swiadcza liczne przyktady z na-
szej poezyi.

| tak w nastepujacych wierszach:

Z za krat i z za klamek wydartbym ja...
(Mickiewicz).

Podchodze ku altanie, jaki$ szmer u wnijscia:
To ona? Nie, to wietrzyk zzotkle ztrzasat liscia.
(Mickiewicz).
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MV blaskach $wita duch mtodosci
Zza jesiennych mgtawic wstat*.

(Kasproioicz)

I w ciemne, wazkie wwozi je zarosla*
(Tetmajer)

— zbieg dwoch identycznych spotglosek stanowi
efekt dzwiekowy, ktorego sita lezy wiasnie w fone-
tycznej jego jaskrawosci.

Na osobliwsza uwage zastuguje w naszym je-
zyku zbieg samogtosek, tak zwany rozziew czyli
hiatus.

Zetkniecie sie bezposrednie samoglosek moze
nastgpi¢ w skladzie wewnetrznym wyrazu, np.:
rai¢, Leon, szyi, poeta; w wyrazach ztozonych np.:
zaostrzy¢, ivyobrazi¢® poigraé, wyiskrzyé, zaufac;
nareszcie w dwdch wyrazach odrebnych, stanowiac
koniec jednego i poczatek drugiego wyrazu np.
dla Adama, Eiua i Anna, za orka, do okna itd.
Rozziew stanowi¢ moga dwie samogtoski identy-
czne (np. dooraé, lilii) lub rdézne (np. naocznia,
zaimek).

Narzedzia nasze wymawianiowe majg dgznosc¢
do zigczenia dwoch bezposrednio po sobie naste-
pujacych dzwiekéw identycznych lub podobnych.
W tej daznosci lezy twardy i niemity charakter
rozziewu. Niektdre jezyki, jak np. francuski, nie
znosza zupetnie rozziewu w poezyi, ktéra wymaga
ptynnosci. W tej mierze nasz jezyk jednak ma swoje
odrebne nieco wihasciwosci.
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Sg liczne kombinacye zbiegu samogtosek, \v kto-
rych rozziew mniej razi ucho polskie, jak w wyra-
zach: oaza, poeta, ro?¢, dooraé, pouczy¢, naocznia,
teorban, wyodrebni¢, tiosobni¢. Ale mniej lub wig-
cej przykre rozdzwieki budza juz rozziewy, jak: ta
altana, pierwsza ewangelia, ostra igta, twarda
orka, na “dicy, nie-artystyczny, nie-energiczny, nie
imaé, nie ora¢, nie ttmie¢; i J.dam, i iJwa, i
ida, i Olga, i Urszula; u Umilii, u Lgnacego,
u Olgi, u timartego; ty aniele, gdy erynje, ty Jreno,
czy oraé, wy uczniowie; te arke, $le ekonoma, pre
ichmosciow, kre okrazy¢, zwierze “thi¢; ktorg akcen-
towac, wierzag Urnestowi, tg ideg, grajg oboje, sty-
szg uchem.

Na og6t zatem stosunkowo najlepiej brzmig jeszcze
rozziewy, w korych kombinuje sie o, potem a z in-
nemi samogtoskami, najgorzej za$ brzmia roz-
ziewy, w ktdre wchodza samogtoski: € e i y.

U najbardziej dzwiekowych poetdw naszych
spotykamy sie czesto z rozziewami i to nietylko
z mniej razacymi, jak:

Wiesniak ostatniej miedzy doorywa...
{Stoioacki).

Wyciagnij cztonki moje do ogromu
(Kasproioicz).

O, Urno, w ktérej drzemie zycia tajemnica...

O, Oharzu, na ktérym misteryum tajemne...

O, Oczy, tak wymowne w godziny wieczorne,
(Staff).
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— ale nawet i z przykrymi dla ucha, jak:

Tej samej nocy Hafne i Amina...
(Stowacki).

Utkane z miekkiej welny owiec z Galaadu...
(Kasprowicz).

| oto co méwi rabbi Johanaan:
(Kasprowicz).

Na osobng uwage zastuguje potréjny zbieg sa-
mogtoski i w znanym wierszu Mickiewicza:

Z r6z, lilii i tymianka...

— ktéry jednak nie tylko nie razi, ale wprost
urok pewien dZwiekowy -wywiera. Polega to ‘je-
dnak na tem, ze wymawiajac te trzy >i«, nie za-
mykamy szpary glosowej za kazdym razem, t. j.
ale przedtuzamy brzmienie pierwszego »i,
przez co samogtoska »i« przechodzi, jak wiemy
w spotgtoske »j«.
Tak samo nie wymawiamy zaga-e¢, nadzie-i,
wi-¢ ale zagaji¢, nadzieli, rojic.

Sktonno$¢ mowy do unikania brzmien identy-
cznych lub podobnych dotyczy nietylko samogtosek,
ale i spotgtosek. W jezyku polskim mato jest wy-
razéw rdzennie swojskich, w ktérych te same spoi-
gloski bezposrednio nastepujg po sobie. W wyra-
zach takich, jak: poddasze, oddech, dzdzysty, lekki,
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ballada, bulla, KiryHo, JagieHo, panna, dziewanna,
ranny, senny, brzemienny, Horroch, glossa, ssac,
zziebniety, zziajany it d., nastepstwo to jest tylko
pozorne. Nie wymawiamy bowiem pan-na, t. j.
wymawiajac n koficowe w zglosce ])an nie kon-
czymy tej artykulacyi i nie zaczynamy jej na nowo
wymawiajgc n poczatkowe w zglosce na, ale wy-
mawiamy panna, przedtuzajac brzmienie gtoski n,
tak samo jak w innych cytowanych wyrazach
przedtuzamy tylko brzmienie gtosek d, dz, h, I, 4,
n, r, s, iz ale nie wyodrebniamy bynajmniej tych
podwdjnych brzmien.

Nastepstwo dwdch identycznych artykulacyi ma
miejsce jedynie w tych wypadkach, w ktorych
wsuniety pomiedzy obie przestanek, zezwala na
dopowiedzenie zupetne pierwszej gloski. Wymawiac
bedziemy wiec odrebnie po sobie obie artykulacye
w frazesach:

Pan namiestnik, mak kwitnie, czas strwonit,
pot-tuk, war ropy, ped dech zapiera i t. p.

Z wielkg trudnoscig nastepujg po sobie brzmie-
nia, nie identyczne wprawdzie, ale bardzo do
siebie podobne, jak d i t,g\k ,w \f,
z i . Wymawianie wyrazéw lub frazeséw, jak
odtad, nad Tamiza, 16d taje, jad truje,
Bbég karze, wrog kraj u, stow fala, bez
stow, tez stonych, z ostrg artykulacyg gto-
sesk d\t,g\TGwif z\s wymaga znacznego
wysitku. W mowie potocznej brzmienia te assymi-
tuja sie ze soba i moéwimy: ottad, nattamiza,
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tottaje, jattruje, Bokkarze, wrokkraju,
stoffala,besstow, tesstonych.

Dwa nastepujgce po sobie brzmienia podobne
maja wiec zawsze sklonno$¢ do assymilacyi. Jezeli
nastepstwo to odbywa sie w szybkiem tempie, wow-
czas assymilacya ta jest nieunikniong. Poprawno$é¢
i wyrazisto$¢ dykcyi wymaga pokonywania tych
trudnosci bez widocznego natezenia przyrzadow
wymawianiowych, co zdoby¢ mozna tylko odpowie-
dniem ¢wiczeniem.

Atiteracya i asonancya.

Nastepstwo brzmien identycznych lub podo-
bnych jest jednak wtedy tylko nieprzyjemne dla
ucha naszego, jezeli brzmienia te stykajg sie bez-
posrednio ze sobg lub przynajmniej, jak w wyra-
zach po sobie nastepujacych, blizkie sg zetkniecia.
Jezeli natomiast nastepstwo takie ma miejsce w od-
powiednich przerwach, wéwczas ustaje dgznos$¢ do
zlania sie tych brzmien, ustaje takze usitowanie prze-
szkodzenia temu potgczeniu, a tem samem ustaje
Zte i przykre wrazenie, usitowaniem tem wywotlane.
| oto mamy zjawisko wrecz przeciwne, gdyz pe-
ryodyczne powtarzanie brzmien identycznych lub
podobnych w blizkich odstepach i proporcyach,
wywotuje jeden z najpiekniejszych efektéw dzwie-
kowych w poezyi, znany pod nazwg asonancyi
ialiteracyi.

g%
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Efekty te znane byly w najstarszej poezyi na
dtugo jeszcze przed ryrsem, a poetyka i estetyka
nowoczesna z niezmiernem upodobaniem powr6-
cita do dawnych, skutkiem rozbujatego zastosowa-
nia rymu, zaniedbanych fenomendéw dzwiekowych.
Identycznos¢ blizko po sobie idacych samogtosek
nazywa sie asonancyg, identycznos¢ lub podo-
bienstwo blizko po sobie idgcych spotgtosek ali-
ter acyg.

W Niemczech zwilaszcza Ryszard Wagner
w dramatach swoich muzycznych wskrzesit efekty
te dzwiekowe, ktorymi poezye swoje z unikaniem
zupetnie rymu przepetnit. W dzietach swoich este-
tycznych, a mianowicie w »Arcydziele przysztosci*
podaje Wagner nastepujacg piekng i trafng cha-
rakterystyke aliteracyi. Dwa stowa spokrewnione
ze sobg inicyatami swymi — powiada — stajg sie
dopiero za przystgpieniem lub sptodzeniem trzeciego
wyrazu aliteracyg, w calej pelni dzwieczng i do-
skonatg. W braku trzeciego, oba pierwsze wyrazy
stanowig przypadkowe tylko spotkanie; w polacze-
niu dopiero z tym trzecim wyrazem i niejako
przezen objawiajg sie w koniecznosci swojej, — tak
jak maz i zona dopiero przez potomka swego
stajg sie uwarunkowani wzajemng koniecznoscia.

I w poezyi polskiej, zwhaszcza wspotczesnej, ale
nie mniej w arcydzietach trzech wieszczéw naszych,
liczne znajdujemy przyktady asonancyi i aliteracyi.
Przejdziemy kilka przyktadéw dla blizszego roz-
patrzenia tego zjawiska dzwiekowego i wykazania
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jego znaczenia estetyczno-jezykowego na podsta-
wie .wyzej podanej szczegdtowej charakterystyki
poszczegdlnych glosek.
1) Pani zabija pana
a a a a a
(Mickiewicz)

W trzech stowach pieciokrotne a! Charaktery-
styka tej samogtoski: kolor czarny, dzwiek wybu-
chowy, zywy poryw, daje nam obraz dzwiekowy
zdarzenia.

2) Tatarak zaszumiat w wadolcach
aa a a a a
(Kasprowicz)

Tutaj a oddaje zywe poruszenie, oraz obfitos$¢ ziela
tatarskiego — powiewne za$ spotgtoski: z, sz, wi ¢
szum powietrza.
3) aby tak klety, jak ja,
a a a a

aby ptakaty, jak ja...
aa aa

(Kasprowicz |

Znowu: czarny Kkolor smutku, gtuchy jek
zalu, zywy poryw i wybuchowy charakter rozpa-
czy, oddany przez powtérzone tylokrotnie a

4) Przezemnie, przezeranie

e e e e e e
przenikniesz wiekéw ciemnie
[ [ e [ e

e (Kasproioicz)
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Asonancya samogtoski e oddaje tu stanowczy
i rozkazujacy tryb, jaki sie w treSci przebija.

5) Co skrzy i btyska i dymi i $niezy
i I 11

| placze i grzmi i jeczy i gada...
[i i li 1
(Stowacki)

Przez i przebija tu ostry bol i jaskrawy obraz
i sita, jaka tkwi w catem poréwnaniu.

6) Opowiem: Ja, Her, powalony grzmotem...
0 0 (0] 0] 0]

(Stowacki)

Ghuchy tomot piorunu, wspaniato$¢ catego obrazu
podnoszag tu znamiona samogtoski a

7) Podni6st rég i tryumfu hymn uderzyt w cbmury.
u u u u u u

(Mickiewicz)
Cecha uroczysta chwili przebija sie w u.

8) A dusza stucha i stucha...
a u a u a u a

(Kasprowicz)

9) To dusza ludzka? ludzka? te turnie w chmur dymie?
u a u a u
(Tetmajer)

W przyktadach 8 i 9 uczucia smutku i melan-
cholii rozbrzmiewajg w przewadze ciemnych
samogtosek a i u.
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Nie chodzi tu o zimna refleksje i o Swiado-
mos$¢ tych prawidet jezyka, jakich tak nieomylnie
i z takiem mistrzowstwem przestrzegali nasi
poeci. Ale to wilasnie jest cechg prawdziwego
natchnienia, powiada stusznie Zagdrski'), ze arty-
sta tworzacy pod jego wpltywem, dziata bezwie-
dnie prawidtowo i celowo, i ze to, co wtedy
tworzy, jest niejako obliczone na to, by przez od-
powiednie oddziatywanie na nasze zmysty rozko-
tysa¢ nasza wyobraznie i poruszy¢ uczucia.

Ten zwigzek zmystowy znaku z przedmiotem,
dzwieku z pojeciem, zrozumiat u nas jeden z pier-
wszych Wiodzimierz Zagdrski, ktdry w przy-
toczonej pracy ubolewa nad tem, »ze w przeciggu
300 przeszito lat, jak wiersz nasz istnieje, nie przy-
szto nikomu na mysl rozpatrze¢ go z muzycznego
stanowiska. Pozostawiano rytm z melodya, t. j.
to, co w wierszu $piewa, estetycznemu poczuciu
artysty, t. j. tasce Ducha Swietego. Rzadzi tu wiec
zawsze przypadek i ten sam poeta, ktory nas pie-
ci i czaruje swym S$piewem, rozdziera nam w in-
nem miejscu ucho niemitosiernym jakims$ dysonan-
sem, czestokro¢ bardzo tatwym do unikniecia.*

Powotujac sie na teorye Helmholtza o tonie
zasadniczym samogtosek, przytacza Zagorski dwa
piekne przyktady muzycznej sity samoglosek, za-
czerpniete z bogatego zrodta tworczosci poetyckiegj

»Czem jest forma w poezyi* — Wedrowiec 1896.
J poezy €
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Mickiewicza, ktore jako dopetnienie powyzej przy-
toczonych niech tu znajda miejsce.

Pierwszy wyjety jest z opisu burzy w »Panu
Tadeuszu*;

10) Uciektw niebo idrzwi cbmur zatrzasnat piorunem

ue eoi i u a a a oue
t Y - _
P t .3 = X
18 - i
1 T—P1 t=d
2 11 c

Obraz ten muzyczny (podiug Helmholtza) wy-
kazuje ogromny ruch melodyi, skok gwattowny
od najwyzszych tondéw do najnizszych (od i do u),
nasladujacy toskot piorunu spadajacego raptownie
Z nieba na ziemie.

W drugim przykladzie, réwniez z ,Pana Ta-
deusza* zaczerpnietym, oddany jest w przedziwny
wprost spos6b obraz dzwiekowy echa, powraca-
jacego kilkakrotnie w rozmaitych zatamaniach:

11) Tu przerwal, lecz rog trzymat; wszystkim sie zdawato,

u e a e u y a AO
Ze Wojski wcigz gra jdszcze; a to echo grato.
E—O0 | 3 ae eA-OE-0 AO

Ale nie wyczerpat Zagorski opisu tej pieknosci
dzwiekowej. Bo trzeba tu jeszcze i na to zwrdcic¢
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uwage, ze poeta trzykrotnie w, krétkich odstepach
powtarza ten dwuwiersz, tak jak granie rogéw po-
wtarza sie zawsze w kniei, a za kazdym razem
dzwiekiem odtwarza takze stabniecie i stopniowe
milkniecie echa w borze:

Powtarzaly je deby debom, buki bukom
db db b b

Pogtosy lesne wyrazone tu dzwiekiem odmien-
nym a stabszym wybuchowych spoétgtosek hii d.

| szka muzyka coraz szersza, coraz dalsza,
i A uyAOA E A—O0A A A—

Coraz cichsza i coraz czystsza, doskonalsza...
-0 A i AiOA y A—OOAA
Melodya rogu (A-O, E-0) rozluznia sie, stychac
ja tylko w urywanych tonach, od czasu do czasu
tylko tgcza sie dzwiegki A-O, jeszcze a nastrdj przy-
ciszony, wywotany bujng aliteracya syczacych spot-
gtosek, odtwarza stopniowe milkniecie dzwiekdw.
Spotgtoski  syczace, zwiaszcza ciche (S, § ¢
cz, €), ktére odznaczajg sie brakiem akustycznego
drgania wiazadet glosowych, symbolizujg wszelkie
szmery i szelesty przyrody, oraz cisze samg. Spoi-
gtoski s i § charakteryzujg przez analogie powsta-
nia swego (powietrze przedzierajgce sie przez szcze-
line pomiedzy przednim jezykiem a przednimi ze-
bami) blask Swiatta. Spéigtoska s (lub $§) wyraza
wiec wszelkie zjawiska Swietlne, jak w wyrazach:
storice, Swiatto, Swieci¢, blask, biysk, jasnos¢, iskra.
Ze to nie przypadek, tego dowodza np. nazwy
stonca, prazrodta wszelkiego $wiatta, zatem nazwy,
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siegajagce w kazdym razie poczatkow kazdego
jezyka: w sanskrycie’ suare, po hebrajsku szemesz,
po facinie sol, po grecku helios, po francusku so-
leil, po wiosku sole, po angielsku sun, po niemie-
cku Sonne, we wszystkich stowianskich jezykach
odmiany naszego: storce i t. d. *.

Te jasno$¢ maluje nam w sposob niezmiernie
zmystowy nastepujacy wyjatek poetycki, wywotu-
jacy sita symboliczng spétgtoski s jakby bezposre-
dnie wrazenie jasniejagcego blasku:

12) Na srebrnym starzec stat wozie,

8 S 8
$nieznego wiosa i brody...
S 8
Od stonica strzat cbmura go strzegta,
S 8 S

ktére na Pandéw wyciskat,
S
A pod pociskéw cbmurg, sam jasniat
8 8 $
jak storice na ziemi
S

(»Mahabbarata« w przekladzie Jozefa Szujskiego).

# Oczywiscie ze analogii tej, uzmystowienia pogladu
przedmiotu zapomocg dzwieku nie wykazujg setki innych
wyrazéw. Ale tez i zwigzku symbolicznego, pokrewienstwa
dzwieku z pojeciem dopatrywac sie tylko mozna w wyra-
zach pierwotnych, w szczatkach, pochodzacych z prazrodet
mowy naszej, kiedy stowo byto bezposrednim wyrazem du-
szy. Przewazna wiekszo$¢ naszych wyrazéw przestata da-
wno by¢ takim réwnowaznikiem uczucia i wewnetrznego
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Jasnos$é i cisze zarazem wywolujg po mi-
strzowsku nastepujgce wiersze przez kombinacye
spotgtosek s \ §, z innemi cichemi spdtgtoskami
syczacemi: ¢, ¢z i sz:

13) Ksiezyc byt petny i gwiazdy Swieczniki
S C § ¢

Swiecity jasno na niebios lazurze,
$ c S S

w trawach $piewaty skrzeczki i Swierszczyki,
$ s @ § szaz

Zamek stat cichy na na piaskowej gorze.
S C S
(Stowacki)

To trzykrotne powtorzenie zgloski $wie pote-
guje wrazenie Swiatta. Wyraz »$wierszczyki* cho¢
sam nic $wiecacego nie oznacza, przedtuza jednak
echowo blask »Swiecacych Swiecznikéw* i dziata
jak trzykrotne zaiskrzenie magicznego blasku na
gwiazdzistem niebie wsrdd ciszy nocnej. Wrazenie
to jest tak bezposrednie, ze czytelnik nie zdaje so-
bie sprawy, dlaczego je odnosi.

Czy sobie sam poeta zdawat sprawe z tych efe-
ktow dzwiekowych i czy stwarzat je Swiadomie czy
bezwiednie, to jest, powtarzamy, w gruncie rzeczy
do$¢ obojetne. Prawdziwa sztuka tworzy tak, jak
wyobraznia, t. j. prawidlowo bez $wiadomych pra-

wrazenia naszego, a jest prostym tylko znakiem konwen-
cyonalnym, ktory powstat czysto myslowo i przedmiotowo
i nie zawiera zadnej analogii lub nasladownictwa natury.
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widet, celowo, bez Swiadomego celu. Jezeli Stowa-
ckiemu twdrcza jego intuicya, jego wyczulona i nie-
zmiernie wrazliwa wyobraznia bezwiednie poddata
te dZwieki czarowne — a mozemy S$miato przy-
pusci¢, ze nie dochodzit do nich drogg tylko re-
fleksyjng —to wiasnie w tym momencie lezy sedno
wielkiego jego artyzmu, prawdziwe mistrzowstwo
stowa.

Jednak spotgtoski syczace mogg za sprawg in-
nych analogii ruchéw swoich artykulacyjnych przez
kojarzenie pojec inne takze wywota¢ wrazenia procz
Swietlnych. Ruchy artykulacyjne spotgtosek s, §,
sz, ¢, ¢ i cz polegaja na fagodnem musnieciu, na
delikatnem przesliZznigciu sie powietrza pomiedzy
jezykiem a podniebieniem przez wargi, nasladowac
wiec beda z powodzeniem wszelkie nastroje pie-
szczotliwe. Jakzez sugestywnie i zmystowo ma-
lujag rozmarzenie senne wiersze nastepujace:

14) >Ja $nie... SnaC snem sie¢ tym straszliwym pieszcze,

Sna¢ sam z luboscig jecze, drze, szeleszcze...
s €s Sc cz sz szez

(Kasproioicz)

Najbardziej charakterystyczne dla powie-
wnych szmerow sg, skutkiem warunkéw wy-
tworzenia, spotgtoski powiewne sz (bez rezonansu)
i z i, i (z malym rezonansem), na czem polega
nasladownictwo szmeréw przyrody w przykladach
nastepujacych:
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15) Z poza zaptoci bez sie ruszyt dziki...

z z z 4 sz
(Kasprowicz)
i 16) lub stodko szumi, szemrze i szelesci...

(Kasprowicz)

Polaczenie asonancyi z aliteracygq potegowac be-
dzie wrazenie zmystowe obrazu poetyckiego.
I tak w wierszu (z Farysa):

17) Na szkieletach wielbtadow siedzg jezdzcow kosci —
szee e se e ¢ sc

(Mickiewicz)

jasne, biate, pieciokrotnie wracajace e maluje stra-
szliwg biel kosciotrupéw karawany, a spotgtoski
s, sz, ¢ i § wywolujg wrazenie ztowrogiej ciszy
pustynnej.

W przykfadzie:

18) Rozpuscitas czarne wiosy
o u$ a$ cz 0s

Zatobo,
a0 o0

A noc ciemna cicha petza
a oc C a c a a

Za toba.
aoa
(MirandoUa)

—silna przewaga ciemnych samogtosek (a, g, 0i u)
oddaje zalobe i smutek, rozsiane natomiast gesto
ciche, syczace spotgtoski (s, § i czj uzmystawiaja
cisze nocna.
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Ustep z procesy! kwiatowej (z poematu: Swiety
Boze! Swiety Mocny!):
19) Lisémi miekkimi,
S I T

wierzb zaszelescit rzad

i rz zsz $§i rz

i w cichej rozpaczliwej sunie sie zatobie

i cl z czi i i

Sladem ich drogi...

$ i i
(Kasproioicz)

dziata bezposrednio na zmysty nasze skutkiem prze-
wagi samogtoski i, ktdra symbolizuje nam ostrg
podniete i site przedstawionej demonstracyi i sku-
tkiem nagromadzenia spétgtosek syczacych i po-
wiewnych, nasladujacych szum drzew i szelest lisci.
Widzielismy, ze z powiewnych spéigtosek:

f, w, sz, ch,

— syczacym: s, $, sz (réwnie jak cichym: ¢, ¢ c2)
brak zupetnie akustycznego drgania. Syczace z, 7, Z
odznaczajg sie natomiast, rownie jak wargowe po-
wiewne w, drganiem akustycznem. Powiewne war-
gowe f jest bezdZwieczne. Ze wzgledu na sposdb
artykulacyi swojej w zatem na$ladowac¢ bedzie
z wielkiem powodzeniem wszelkie tagodne powiewy
przyrody. To tez przedziwny urok wiosennego po-
wiewu, obudzenie przyrody do zycia, ogarnia nas
z nastepujacych wierszy skutkiem obfitej alitera-
cyi spotgtoski w:
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20) O wiosno, kto cie widziat wtenczas w naszym kraju,
w wow W

Pamietna wiosno wojny, wiosno urodzaju!
W % w

(Mickieioicz)

Jezeli tagodne w taczy sie z ostrem, warczg-
cem i przerazliwem r powiewy wiosenne zmieniajg
sie na burzliwe wiatry i wichury, jak $wiadcza
nastepujagce wyjatki z opisu burzy w »Panu Ta-
deuszu*:

21) Nagle wichry zwarly sie, porwaty sie w poty,
w r 2 r rw

Borykajg sie, kreca, Swiszczacemi koty

Krazg po stawach...
r w

Wiatry wyja,

w r w
Upadaja na role, tarzajg sie, ryja,
r r r

Rwa skiby, robig otwor wichrowi trzeciemu,
rw r W Irwrwr

Ktéry wydart sie z roli jak stup czarnoziemu,
r w r r r

Woznosi sie, jak ruchoma piramida toczy... itd.
w r r

(Mickiewicz)

Ale burza moze takze szale¢ w niezglebionej
toni duszy ludzkiej. Aditeracya glosek W i I, spo-
tegowanych jeszcze twardem k, oddaje podburza-
jacy nastroj w nastepujacym dwuwierszu:
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22) Wybieraj krew, wybieraj krew,
w r krw w r krw

Krew wybierz krélu krwawy,
kr w w r o kr krw w

(Wyspianski)

Bezposrednie nasladownictwo odgtoséw przy-
rody styszymy w nastepujacych przyktadach:

23) Zdarto zagle, ster prysnat, ryk wéd, szum zawiei...
(Mickiewicz)

24) Rozkotysane w grozy jek

w ryk rozszalate buczg dzwony!
(Staff)

Tu nalezy takze powtarzanie catych zglosek,
zwihaszcza jezeli nastepstwo ich jest bezpo$rednie,
gdzie jedna zgtoska stuzy do wzmocnienia drugiej,
dla utrwalenia i spotegowania jej wrazenia np.:

25) Tak mocno w morzu te gwiazdy jasnieja...
(Stoioacki)

Efekt dzwiekowy polega na tem, ze m symbo-
lizuje wysitek migsniowy, jakiego wytworzenie tej
gtoski wymaga, daje wiec wrazenie sity, o za$ jest
pierwiastkiem pehni, wspaniatosci, koloru ciemnego,
przyczynia sie wiec rownie wybitnie do uzmysto-
wienia danego obrazu poetyckiego. Jakze stabym,
bezbarwnym, pozbawionym zupetnie potegi wywo-
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fawczej bytby ten sam wiersz, gdybysmy go tak
np. zmienili:

Tak silnie w wodzie te gwiazdy jasnieja...

Oczywiscie, Ze same wyrazy: »silnie* zamiast
»MOCNo* i »w wodzie* zamiast »w morzu», ro-
wnowazg sie pod wzgledem sensu i tresci, a je-
dnak caty obraz poetycki zupetnie jest zniszczony.
Sifa jego lezy zatem tylko w nasladownictwie dZzwie-
kowem brzmien mi o i w zmystowem spotegowaniu
tego wrazenia przez powtdérzenie, bo obraz
pozostanie stabym chociazby$Smy powiedzieli:

Tak silnie w morzu te gwiazdy jasnieja...

lub:
Tak mocno wwodzie te gwiazdy jasnieja...

Zrozumiemy na tym przykfadzie, ze aliteracya
i asonancya wtedy tylko wywotlujg wrazenie na stu-
chaczu lub takim czytelniku, ktéry nie okiem tylko
ale i uchem czyta, jesli powtarza lub kombinuje
brzmienia dzwiekiem swoim z danym obrazem lub
uczuciem przez analogie swojego powstania spo-
krewnione, bo wtedy tylko zdota wywotaé u stu-
chacza zamierzone skojarzenie.

Jezeli za$ brzmienia powtdrzone, z danym obra-
zem lub nastrojem poetyckim nie majg nic wspol-
nego lub nawet wrecz z nim stoja w sprzecznosci,
woéwczas nie tylko nie potegujg zmystowo danego
obrazu, ale go wprost ostabiaja. Takie ostabienie

TECHNHU. 10
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przedstawionego nastroju odczuwaé sie daje, zda-
niem naszem, w nastepujgcej zwrotce z poematu
»Dzwony* Leop. Staffa, jednego z wybitnych
talentéw najmiodszej piesni polskiej:

z bezdni, gdzie gtuchy lezat mrok, pomruk wydzwignat sie ponury,
Woyrosto tysigc nagich rak, chwycity silnie dzwonéw sznury

| rozkietznany, dziki szat prostuje, kurczy rak nawate,

Co rwa i szarpia, jakby w strzep rozrywa¢ chcialy $wiaty cate!
Szarpiacych rak szatanski szat rozdziera pier$ broczaca w mece!
O, nieznuzone w wiekéw wiek, tysigczne, nagie silne rece!

Ot6z trzykrotne powtérzenie zgtoski »sza
w 5-tym wierszu odtwarza zmystowo wrazenie,
skrajnie przeciwne temu, ktore nastrdj poetycki,
obledny obraz dzikiej trwogi i rozpaczy, przedsta-
wi¢ zamierza. »Sza« uzmystawia zgtuszenie, sthu-
mienie, uzywane samo dla siebie jako wykrzyknik,
oznacza poskromienie zgietku. Jezeli wiec poeta
nie zamierzat wywota¢ kontrastowego catemu obra-
zowi wrazenia leku, omdlenia, bezwadnosci tych
nagich tysigca rgk — a z treSci utworu trudno
sie dopatrze¢ tego zamiaru — to S$rodek dzwie-
kowy, jakiego tu uzyl, ostabi¢ musi zamierzony
przez niego nastroj.

Polaczenie jednostek dzwiekowych, czyli zgto-
sek w wyzsze jednostki, czyli wyrazy, nazywa
sie mowsg.

Wyrazy sg znakami pojeé. Zgtoska, jak wi-
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dzielisSmy, jest jednostkg dzwieku, staje sie jednak
wyrazem, jesli sama dla siebie nabierze znaczenia,
do czego najczesciej konjeczne jest potaczenie kilku
zgtosek. W kazdym wyrazie wiec schodzg sie dwie
jednosci: jedno$¢ dzwieku i jedno$¢ pojecia.
Dlatego wyrazy dopiero tworza wilasciwe pier-
wiastki mowy.

Artykulacya wytwarza jasnosc, energie, site i na-
mietno$¢ mowy. Znaczenie jej jest tak wielkie, ze
artykulacya wyrecza nawet site gtosu i to w obli-
czu chociazby najwiekszego audytoryum. Byli i sg
znakomici mowcy i artysci, ktorzy rozporzadzaja
bardzo stabym glosem, jednak cudéw dokazywali
artykulacya.

Wielkie znaczenie artykulacyi wykazuje bardzo
dobitnie, wspomniana juz nauka mdwienia u gtucho-
niemych. Uczen patrzy na usta nauczyciela, ktdry
bez glosu, bez tonu, wymawia powoli i wyrazi-
Scie pojedyncze stowa, rysujac je niejako plasty-
cznie na ustach. Gluchoniemy uczen czyta zatem
na ustach, widzi to, czego stysze¢ nie moze. Arty-
kulacya uzmystawia dzwieki oczom i zastepuje
gtos. Dlatego w celu wyksztatcenia artykulacyi za-
stosowywat te samg metode profesor wymowy
w »Conscrmtoire national«, znakomity artysta ko-
medyi francuskiej maitre Regnier. Gimnastyka taka
wzmacnia, rozwija i ksztatci miesnie artykulacyjne
i podnosi ich elastycznosc.

Biegtos¢ w artykulacyi, to biegtos¢ w wyrazaniu
mysli i uczu¢, to zdolno$¢ pokonywania wszelkich

10-
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trudno$ci mechanicznych wymowy. Nie mozna mo-
wi¢ bez gtosu, sam gtos jednak nie wystarcza dla
wymowy; sg mowcy i aktorowie, ktorym boga-
ctwo i sita glosu staje sie wprost szkodliwg na-
wet. Brak poprawnej artykulacyi sprawia u nich,
ze ton zjada stowo, a samogtoski w dzwieku swym
pochtaniajg spétgloski.

Ze wzgledu na ilos¢ zgtosek jezyki indo-euro-
pejskie podobne sg mniej lub wiecej, jak wykazuje
Bourdon ®, do jezyka chinskiego, ktory najwy-
bitniej objawia tendencye monosylabowag.
| w naszym jezyku przewazajg wyrazy jednozgto-
skowe, za nimi dopiero idg wyrazy dwuzgtoskowe,
nastepnie juz rzadziej wyrazy trzyzgtoskowe, jeszcze
rzadziej czterozgtoskowe, a wyrazy o pieciu lub
wiecej jeszcze zgloskach naleza do wyjatkow. Zja-
wisko to fonetyczne objawia sie przedewszystkiem
w mowie zywej, ktéra postuguje sie zawsze wieksza
iloscig wyrazéw krétkich, niz mowa pisana (zwia-
szcza proza naukowa); szczegOlnie za$ w dagznosci
mowy potocznej do skracania wyrazéw wielozgto-
skowych, np. skup zamiast skupowanie.

Tendencya ta objawia sie takze w akcentowa-
niu wyrazow cztero- lub wiecej zgtoskowych. Ener-
gia, z jaka pewna zgtoska wystepuje obok innych,
zowie sie akcentem. W wyrazach jedno-, dwu- lub
trzy-zgtoskowych, akcent przypada zawsze tylko

) B. Bourdon: »L’expression des emotions et des
tendances dans le langage*. Paris, F. Alcan.



— 149

na jedng zgtoske, np. krdl, krolik, krolowa. Wy-
rozniong te zgtoske nazywamy akcentowang', czyli
wazng, podczas gdy inne zgtoski wyrazu sg nie-
akcentowane czyli lekkie. W wyrazach cztero-
i wiecej - zgtoskowych mamy zawsze co najmniej
dwie zgloski akcentowane, a mianowicie pierw-
sza i przedostatnig, np. dolegliwos¢, niebez-
pieczenstwo, najniebezpieczniejszy.

Akcent jest wiec whasciwym twdorcag jedno-
§ci wyrazu, stwarzajac stosunek zgtosek jego
pomiedzy soba. Jest to pierwszy stopiern akcentu,
ktory zowie sie akcentem naturalnym albo samo-
rodnym.

Zasady poprawnego wymawiania streszczajg
sie zatem, jak widzimy, w trzech momentach:
1) Czyste wytworzenie dzwiekéw poszczeg6lnych
wedle ich znaczenia; 2) tgczenie dZzwigkéw w or-
ganiczng cato$¢ zgtoski; 3) wigzanie zgtosek energig
akcentu samorodnego w wyzsze jednostki wyra-
z6w. — Nauka o akcentach taczy sie zatem orga-
nicznie z naukg wymawiania czyli artykulacyi.

Nie wymaga to chyba dowodu, Zze $wiadomo$c¢
wytuszczonych w tym rozdziale prawidet estety-
cznych wielce jest pozadang w dziedzinie prakty-
cznej zywego stowa, zwiaszcza tam, gdzie chodzi
o cele artystyczne. Swiadomos$¢ ta miesci jednak
w sobie niebezpieczenstwo przed ktorem jak naj-
usilniej przestrzedz nalezy: niebezpieczenstwo prze-
sadnego uwydatnienia dZzwiekéw nasladowniczych,
onomatopeicznych, narzucania stuchaczowi takich
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zjawisk dzwiekowych, jak aliteracya i asonancya.
Symbolika dzwiekowa jest zjawiskiem samotwor-
czem jezyka, zbytnie jej uwydatnienie, brutalne
zwracanie uwagi stuchacza na dzwieki nasladowni-
cze, ktére dziata¢ powinny bezposrednio i nie-
Swiadomie, pozostanie zawsze rzeczg trywialng
i niesmaczng.



ROZDZIAL VI.

Zboczenia i biedy mowy.

Przyczyny fizyologiczne i intelektualne. —Niedbatosci mowy
codziennej: nieczyste wymawianie samogtosek i spotgtosek,
zlewanie rozziewow, asymilacya dwdécb brzmieh podobnych,
przecigganie spotgtosek koncowych, potykanie gtosek i zgtosek,
intonowanie. — Jgkanie sie i zacinanie sie. — Zwyrodnienia
mowy. — Wadliwe wymawianie spotgtosek: S i T (szeple-
nienie); Li t; R 6 sposobéw wymawiania R; koniecznos¢
czystego R w sztuce zywego stowa; metoda Taimy i wska-
z6wki dla zastosowania jej w praktyce.—Uzywanie narzecza.—

Poznawszy zasady poprawnego wymawiania,
wypada nam zaja¢ sie takze btedami i nawyczkami,
jakie najczesciej dobrej wymowie stojg na przeszko-
dzie i wskaza¢ S$rodki pokonania tych bledow.

Zboczenia i bledy mowy moga pochodzi¢ z dwo-
jakich przyczyn: z fizyologicznych, t |
z organicznych wad narzedzi gtosu tub mowy
izintelektualnych, jak zie nawyczki, nie-
dbato$¢, nasladownictwo lub afektacya. W pier-
wszym wypadku leczenie, o ile jest w ogdlnosci
mozliwe, nalezy do medycyny, w drugim wchodzi
w zakres techniki zywego stowa, wzglednie pra-
ktycznego jej zastosowania.
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Bledy fizyologiczne dotycza przewaznie narze-
dzi glosu. Zdrowie ogdlne ciata i ducha wywiera
bardzo wybitny wplyw na instrument naszego
glosu. Kazda choroba, organizm nasz wyciencza-
jaca, moze silny i dzwieczny z natury glos prze-
mieni¢ w cichy szept, chociazby krtaii zadnym or-
ganicznym zmianom nie ulegla. Niedostateczne
odzywianie rowniez wplywa na glos. Osoby Zle
odzywiane majg gtos cienki, pusty i nikhy.

Niemniejszym jest wptyw standéw psychicznych
na glos nasz. Wybuchy gniewu i namietnosci wy-
wotujg gtos szorstki, charczacy i przerazliwy, wy-
raz mitosci lub litosci brzmi natomiast u tychze
samych indywiduéw tagodnie, dzwiecznie i przy-
jemnie. Wielka rado$¢ albo nagty przestrach po-
ciggajg za sobg chwilowo zupeing utrate glosu,
ktory »zamiera na ustach*, skutkiem przemijaja-
cego paralizu wigzadet glosowych, spowodowanego
wstrzasnieniem nerwowem.

Bledy organiczne narzedzi glosowych i wyma-
wianiowych, zwyrodnienie luh zanik poszczeg6lnych
organéw, nalezg oczywiscie do medycyny, a naszg
rzecza bedzie zaja¢ sie temi tylko zboczeniami
mowy, ktdre pochodzg z niedbatosci w uzywaniu
narzedzi mowy, z nieprawidtowego ich fimkcyono-
wania ze szkodg dla Scistosci i jasnosci dzwiekow, dla
plastycznosci, wyrazistosci i pieknosci naszej mowy.

Usterek tych jest legion caly. Nalezg tu: liczne
niedbatosci mowy potocznej; jgkanie sie, zacinanie sie,
momotanie i betkotanie; blekotanie, lalkanie i szwar-
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gotanie; niezdolno$¢ wymawiania niektérych sp6t-
gtosek, uzywanie narzecza i t. d.

1) Niedbatos¢ mowy potoczne;j.

»MOwic« i »rozmawiac*, to nie jedno
i to samo. Mowa potoczna, ktorg sie w zyciu co-
dziennem postugujemy w rozmowie, jest dyalogiem,
a zatem mowa wytworzong z wspotdziatania dwdch
lub wiecej osdb. Bo nawet wtedy, jesli moéwimy
sami dtuzszy czas bez przerwy do kogo$, nie mo-
zemy sie obejs¢ bez chociazby milczacego wspot-
dziatania tej drugiej osoby. Mowa ta potoczna zycia
codziennego wytwarza i wymaga nawet pewnej nie-
dbatosci wwymawianiu, pewnej wolnosci wwystowie-
niu, pewnych skrocen i brakéw bezwiednych, od kté-
rych bodaj czy nie zalezy wprost Wdziek i urok poga-
danki. Inaczej ma sie rzecz, gdy przemawiamy publi-
cznie. Tu znajdujemy sie pod inng jurysdykcya. To co
urok stanowito w pogadance, staje sie w wystepie
publicznym grzechem. Bozmawia¢ tak, jak sie prze-
mawia publicznie, bytoby nieznosng pedanterya,
robitoby wrazenie przesadne i napuszone — prze-
mawia¢ natomiast z trybuny i estrady lub mowic
ze sceny tak, jak sie rozmawia w zyciu codzien-
nem, jest rzeczg niesmaczna.

Sztuka zywego stowa wymaga¢ zatem be-
dzie skrupulatnego pozbycia sie wszystkich nalecia-
fosci i niedbatoSci mowy potocznej, co uwagg
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i ¢wiczeniem nie trudno osiggngé. Z niedbatosci
tych bardzo licznych, wymienie tu tylko najwa-
Zniejsze i najczesciej sie zdarzajace.

a) Nieczyste wymawianie samogtosek.

Czysty dzwiek samogtosek wymaga koniecznie
dobrze otwartych ust i ostrej artykulacyi warg.
Nalezy zatem dobrze roztworzy¢ usta przed wy-
moéwieniem a, okragto przed o, szeroko przed e,
jeszcze szerzej przed i, a wysuna¢ naprzod wargi
na ksztatt ryjka przy u. Niektérzy ludzie z leni-*
stwa, wygody lub nawyczki, nie otwierajg porza-
dnie ust, co wytwarza zwlaszcza w wyrazach roz-
poczynajacych sie samogtoska, szmery spdtgtoskowe,
szpecace dzwieczno$¢ i piekno$¢ wymowy. Sty-
szymy wtedy liarmata zamiast armata, johtoM za-
miast ohhJci i t. p.

b) Nieczyste wymawianie spdtgtosek.

Nieczysta wymowa spotgtosek powstaje wtedy,
jesli przed wytworzeniem dzwiecznych spdtgtosek
jak: b, d, g, glos nasz brzmi za wczesnie, przez
co powstajg brzmienia, jak mboze, ndrogi, lub gdy
przed wytworzeniem spéigtosek bezdZzwiecznych,
jak d, p, t, k, stycha¢ tchnienie.

c) Zlewanie rozziewow.

Dotyczy to zarébwno rozziewu samogtosek (np.
do oJoola, ta altana, Smiat sie i igrat, u ujscia), jak
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rozziewu spotgtosek (bez zebdw, pan nasz i whadca,
wrég grozi, pas srebrny, wiew wiatru). W mowie
potocznej zlewamy te brzmienia identyczne w je-
den dZwiek (ob. uwagi w rozdziale V, str. 129/130),
zamiast je wyodrebniac.

d) Unikanie asymiiacyi dwoch brzmiernn podobnych.

» 0 skionnosci mowy naszej do asymiiacyi dwéch
bezposrednio po sobie nastepujacych brzmien po-
dobnych, jak d \ t,g \h, itd. méwiliSmy juz w roz-
dziale V (ob. str. 130/131). Brzmienia te wymagajg
bardzo ostrej artykulacyi i szczeg6lnej uwagi, azeby
np. zdania, jak 1éd taje lub Bog karze nie brzmiaty
luttaje i Bukkarze, jak to sie dzieje w mowie
potoczne;j.

e) Przecigganie koricowych spdigtosek na poczatkowe
samogtoski wyrazu nastepnego.

Blad ten szkodzi zrozumiatosci i jasnosci wy-
mowy i bezwarunkowo wy.strzega¢ sie go nalezy.
To co w mowie potocznej uchodzi, jesli mowimy:
gnie w ojca (gniew ojca), be-z obuwia (bez obuwia),
pe-dowiec (ped owiec) i t. p. — razi stanowczo
w wymowie publicznej.

f) Potykanie glosek i zgtosek.

Styszy sie az nazbyt czesto: ctujraczki (catuje ra-
czki), mjesznoicanie (moje uszanowanie) panskawy
(panie taskawy), pedziat (powiedzial) i t. p. it p.
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skrocenia i niedbatosci, ktérych bezwarunkowo nie
znosi nie tylko sztuka zywego stowa, ale wszelki
wystep publiczny, wymagajacy wymowy popra-
wnej. Przyzwyczajenie jednak jest czesto tak silnie
zakorzenione, Zze wyplenienie zlej nawyczki wymaga
duzo czasu, cierpliwosci i uwagi.

g) Intonowanie pomiedzy wyrazami.

Jedna to z bardzo rozpowszechnionych ztych na-
wyczek, pochodzaca najczesciej z lenistwa, z po-
wolnego myslenia, czasem z afektacyi, a raz zako-
rzeniona, bardzo trudno dajgca sie wypleni¢. Sa
ludzie, ktérzy nie méwia inaczej, jak:

ja... m... bylem... m... wczoraj w teatrze...
m... czy pan takze... m...?

albo:

prosze tez pana... e... czy nie bylby$ tak taskaw...
e... zrobi¢ mi... e... jiewnej grzecznosci ?

2) Jakanie i zacinanie sie.

Blad ten moze by¢ dwojakiej natury: organi-
cznej albo intelektualnej. Pierwszy nalezy do me-
dycyny, drugi do techniki zywego stowa.

Jagkanie sie w mowie potocznej pochodzi czesto
od jakania sie umystu i staje sie nawyczka. Przy-
czynami takiego jgkania sie mogg by¢: gniew, nie-
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cierpliwos¢, bojazn, niesmiatos¢, brak Scistosci
w mysleniu, a blad ten ustaje z usunieciem tych
przyczyn. Kto sam dokfadnie nie wie co chce po-
wiedzie¢, kto z jakichkolwiek powodow nie panuje
nad porzadkiem swoich mysli lub méwi w tak
szybkiem tempie, Ze stowa mys$l wyprzedzaja, ten
jaka sie, chociaz nie jest jgkafa.

Jakanie sie nieorganiczne, a zatem uleczalne,
wystepuje jako skutek niektdrych choréb (np. ko-
kluszu) lub silnych wstrzasnie systemu nerwowego
(np. nagtych przestrachéw), pochodzi¢ moze takze
z dziedzicznej skionnosci i z nasladownictwa dru-
gich, a zarazliwo$¢ dziata zwiaszcza przy wrodzo-
nej sktonnosci.

Jakanie sie moze by¢ dwojakiej natury, a mia-
nowicie bledem fonacyjnym albo bledem ar-
tykulacyjnym. W pierwszym wypadku cho-
roba tkwi w krtani, wywotana brakiem opanowania
dziatalnosci wigzadet gtosowych albo w inimowol-
nych kurczach przepony brzusznej, stojacych na
przeszkodzie wytworzeniu sie rownomiernego pradu
wydechowego. W drugim wypadku sprowadzajg
chorobe bezwiedne kurcze jezyka albo brak woli
W opanowaniu ruchéw wargami.

W praktyce zachodzi w tej mierze wielkie za-
mieszanie poje¢, a to tem bardziej, ze jest spora
liczba jakatdw, u ktdrych biad ten rdwnoczesnie
w obydwu formach wystepuje. Stynny' specyalista
angielski dr. Moreli Mackenzie, ten sam, ktéry
leczyt cesarza niemieckiego Fryderyka Il w osta-



- 158 -

tniej jego chorobie krtaniowej, nazywa ,,stamme-
ring“ (po niemiecku ,,stammeln®) jgkanie sie fona-
cyjne, a ,,stuttering* (po niemiecku ,,stottern) ja-
kanie sie artykulacyjne, podnoszac jednak, ze w zy-
ciu codziennem niema w tym wzgledzie rozgrani-
czenia Scistego. Sadze, Ze nasz polski wyraz za-
cinanie sie odpowiada angielskiemu >stamme-
ring* i niemieckiemu »stammeln«, podczas gdy
jakanie sie znaczy »stuttering« w znaczeniu
uzytem przez Mackenziego.

Rdznica zewnetrzna pomiedzy zacinaniem a ja-
kaniem sie jest bardzo znamienna. Dotkniety
pierwszg wadg robi wrazenie, jakby mu brakio
tchu i wywotuje zawsze wspdtczucie stuchaczy.
Cytowany przez Lindego »Monitor warszawski*
z roku 1772 pisze: «Gdy sie mowigcy wsrzdd
dyskursu swego zatnie, stuchaczéw tak to ob-
chodzi, iz kazdyby rad dopomd6dz mu i doda¢ po-
trzebnej $miatosci*. Natomiast druga wada, t j.
ciggte powtarzanie gtosek, zgtosek a nawet catych
wyrazow, nie wywotuje wspoiczucia, przeciwnie
sprawia wrazenie pocieszne i komiczne.

Dalsza zasadnicza roznica pomiedzy zacina-
niem a jgkaniem sie polega na tem, ze pier-
wsza wada wystepuje state w rownie wysokim
stopniu, i to w mowie zaréwno jak w $piewie, druga
za$ wada okazuje sie w stopniach bardzo zmien-
nych. Jakata bedzie sie jaka¢ tem silnigj, im bar-
dziej mu sie zdaje, ze zwracajg nan uwage. Gdy
mu sie wydarzy kiedy mowié gladko, zacznie sie
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natychmiast jgkaé, skoro sie tylko zjawi towarzysz
jego niedoli. Niejeden z jgkatow bedzie mowit
gtadko i ptynnie, jesli sie dobrze przygotuje albo
gdy wyglosi co$ wyuczonego na pamie¢, a zna-
nem jest powszechnie, Ze podczas produkcyi wo-
kalnej ustaje w zupetnosci najuporczywsze jaka-
nie sie.

Ze stanowiska fizyologicznego tak jgkanie sie,
jak i zacinanie sie polegajg w wielkiej czesci na
wadliwym sposobie oddychania, a mianowicie na
braku zdolnosci w zuzytkowaniu pradu wydecho-
wego do wytworzenia glosu. U jakatdw migsnie
oddechowe nie funkcyonuja prawidtowo, skutkiem
czego proces wydechowy nie odbywa sie stopniowo
i powoli, ale powietrze uchodzi szybko z ptuc, nie
pobudziwszy strun gtosowych do drgania, t j. do
wydania gtosu.

Najwazniejszym sposobem leczenia jakatow, zwia-
szcza jgkatow »fonacyjnych«, bedzie zatem systema-
tyczne ¢wiczenie procesu oddechowego pod nadzo-
rem fachowym. SzczegGlowa metode praktyczna,
uznang przez pruskie ministerstwo o$wiaty, podat
wtej mierze specyalista niemiecki Gutzmann. Me-
toda tg postuguja sie w Niemczech liczni nauczy-
ciele i lekarze. Gutzmann podat tez szereg przy-
kazan dla jakatdw, z ktérych najwazniejsze przy-
taczam ponizej:

1) Moéw powoli i spokojnie, artykutujac ostro

zgtoski, wyrazy i zdania.

2) Przed rozpoczeciem mowy zdaj sobie jasno
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i doktadnie sprawe z tego, co chcesz po-
wiedzieC.

3) Nie méw ani za gto$no, ani za cicho.

4) Podczas mowy stoj lub siedz prosto i spo-
kojnie.

5) Przed rozpoczeciem mowy odetchnij przez
otwarte usta krotko ale gleboko.

6) Obchodz sie oszczednie z wydechem twoim
i ucz sie wstrzymywac go nalezycie.

7) Przy wymawianiu samogtosek otwieraj do-
brze usta.

8) Nie kieruj pradu wydechowego nigdy ku
spotgloskom, ale zawsze ku samogtoskom.

9) tacz stowa jednego zdania ze sobg, tak
jakby cale zdanie jeden tylko stanowito
wyraz.

10) Moéw zawsze wyraznie i spokojnie, czysto

i dzwiecznie.

3. Zwyrodnienia mowy.

Psychiczna degeneracya mowy, niedostateczny
rozwoj narzedzi glosu i mowy, powstaje u indy-
widuéw neuropatycznych, niezrownowazonych, psy-
chicznie zwyrodniatych, idyotéw, zazwyczaj juz
w wieku tworzenia mowy. Moment dziedzicznosci
chorobowej odgrywa tu role wybitng. Najwazniej-
sze zwyrodnienia mowy sa:

Betkotanie (blekotanie czyli chtepta-
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nie), t j. wymawianie niewyrazne, sprawiajgce
wrazenie, jak gdyby kto nagle lat wode z wazkiej
szyi naczynig;

Momotanie, t j. gmatwanie, przestawianie
i mieszanie poszczeg6lnych zgtosek;

Szwargotanie, $Swiegotanie, papla-
nie, klekotanie, t j. szybkie a niewyrazne
wymawianie w sposéb przypominajacy dZwieki
Swiata zwierzecego, zwlaszcza rozhowordw ptasich;

Kalanie czyli lalkanie, t j. wymawianie
niewyrazne i zdrobniate na sposéb matych dzieci.

Te i tym podobne wady sg natury organi-

cznej i rozumie sie samo przez sie, Zze indywidua
z mowg tak zdegenerowang nie posiadajg zdolno-
&ci do nabycia poprawnej wymowy. Technika zy-
wego stowa, mozolna i systematyczna nauka wy-
mawiania, moze tu tylko, jako $rodek pomocniczy,
odda¢ pewne ustugi umiejetnemu leczeniu zwyro-
dnienia przez lekarza.

4. Nieczyste wymawianie spoigtosek.

W praktycznej nauce* wymowy czysta i popra-
wna artykulacya spétgtosek zajmuje bard-zo wazne
miejsce. Cwiczenia artykulacyjne spotgtosek nalezy
kolejno odbywa¢ bez potaczenia z samogtoskami,
pézniej dopiero taczy¢ je zapomocg samogtosek
w zgtoski w rozmaitych pozycyach, t. j. na po-
czatku, w $rodku i przy koncu zgtosek. Przy cwi-

TICHNIU. n
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czeniach tych pokaze sie, ze sg spOtgtoski, ktdre
uczen wymawia fatwo, inne za$, ktdrych wymowa
sprawia mu trudnosci. To zalezy od indywi-
dualnosci. U niektérych indywiduéw napotyka sie
silnie zakorzeniong wade mowy, nie dozwalajgcy
im na czystg artykulacye pewnej spotgtoski. Zda-
rza sie tez state uzywanie innej spdtgtoski zamiast
prawidtowej. Wady te dotycza u nas najczesciej
spotgtosek s, t, I, + i r — dlatego tym spotgtoskom
w szczeg6lnosci blizszg poswiecimy uwage.

a) Nieczyste wymawianie spotgtosek S i T,

zwane szeplenieniem albo szepietliwo-
§cia, moze polega¢ na utomnosci szczeki lub ze-
bow i wowczas nalezy do zakresu terapii btedow
mowy. NajczesSciej za$ szepiettiwo$¢ polega na
blednem uzywaniu narzedzi mowy i wlcwzas nie
trudno jg wyleczyc.

Spotgtoska T powstaje, jezeli boczne krawedzie
jezyka dotykajg goérnych zebéw trzonowych, pod-
czas gdy koniuszczek jezyka, lezacego w samym
srodku jamy ustnej, jest silnie przycisniety do ko-
rzeni zebOw przednich. Energiczne, wybuchowe
wypchniecie powietrza w tej pozycyi wytwarza
brzmienie T. Jezeli wypchniecie powietrza naste-
puje bez nalezytej energii, albo jesli koniuszczek
jezyka dotyka nie korzeni, ale koriczyn przednich
zebow, albo wreszcie gdy koniuszczek jezyka usuwa
sie na bok w sposdb, jak to czynimy chcac wy-
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petni¢ znajdujgcyg sie miedzy zebami szpare —
wowczas powstaje wada szeplenienia.

Usuniecie szepietliwosci wymaga przedewszyst-
kiem sprawdzenia, ktéra lub ktére z tych niepra-
widtowosci maja miejsce. Sktonno$¢ jezyka do
usuwania sie w bok moze czasami pochodzi¢
od znajdujacej sie tam Iluki w zebach. W ta-
kim razie luke te powinien wypelni¢ dentysta.
Ale sktonno$é, nabyta przez przyzwyczajenie zo-
staje i po wypelnieniu luki. Woéwczas nalezy
stosowa¢ C¢wiczenia z uporczywem wysuwaniem
jezyka na przeciwng strone. Wymowa przez to
bedzie niewyrazng, ale w c¢wiczeniu tem chodzi
0 pokonanie skitonnosci przez ruchy przeciwne,
azeby w rezultacie jezyk przyzwyczai¢ do prawi-
dtowej pozycyi Srodkowej.

Glowne ¢wiczenie dJa pokonania szepietliwosci
przy spotgtosce T bedzie nastepujace:

Przed kazdem c¢wiczeniem poszczeg6lnem uczen
gteboko odetchnie. Nastepnie uczen przycisnie silnie
koniuszczek jezyka do samego $rodka zebow prze-
dnich i pozostanie w tej pozycyi mozliwie dtugo, do-
pdki oddechu starczy. Potem odbi¢ nalezy jezyk od ze-
boéw w miejscu zwarcia szybko i energicznie i otwo-
rzy¢ rdwnoczesnie szczeki. Wowczas powstaje silne,
wybuchowe T. Zwaza¢ nalezy pilnie na to, azeby
jezyk nietylko podczas zwarcia, ale i po wybuchu
trzymat sie na srodkowej osi jamy ustnej.

Tym samym ukladem narzedzi co T, wytwa-
rzamy i /S z tg tylko rdznica, ze koniuszczka jezyka

11-
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nie przyciskamy do korzeni przednich zebow, ale
trzymamy jezyk poziomo i spokojnie w ustach
lekko rozwartych, tak, ze prad wydechowy prze-
wiewa fagodnie przez otwor. Przy T jezyk wy-
pukia sie lekko, przy S przednia jego potowa two-
rzy matg wklestos¢, rodzaj rynewki, przez ktorg prad
wydechowy niejako wyptywa. Brak nalezytej giet-
kosci i elastycznosci jezyka, wysuwanie jego ko-
niuszczka poza granice zebdw, wytwarza szepie-
tliwg wymowe gloski S.

Dla pokonania tej wady nalezy ¢wiczy¢ S za-
pomocag T. Uczen wykona zatem po giebokim od-
dechu zwarcie jezyka z zebami przednimi, czyli
pozycye wstepng do T. Wytrzymawszy tak chwile,
lekko i zwolna rozluzni zwarcie, znizajagc koniu-
szczek jezyka i wysuwajac go powoli naprzdd.
Przez utworzong wzdtuz jezyka rynewke przepty-
"nie lekko prad powietrza, ktérego musniecie uczen
odczu¢ powinien w samym $rodku dolnej wargi.
W ten sposob wytworzy sie czyste 8. Szereg powta-
rzanych przez dluzszy czas ¢wiczen doprowadzi
ucznia do Swiadomosci wihasciwej dla gtoski S po-
zycyi jezyka, tak, ze wkoncu zajmie jg bez trudno-
§ci bez pomocy pozycyi wstepnej do T.

Szeplenienie rozpowszechnione jest u nas bar-
dzo silnie jako choroba wieku dzieciecego, ktora
jednak czasem pozostaje i w latach dojrzalszych.
Woweczas jest znacznie trudniejsze do wyleczenia,
a w kazdym razie wymaga .juz dluzszego czasu
i wytrwatosci. U oséb dojrzatych spotykamy sze-
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plenienie najczesciej na Mazurach. Godnem uwagi
jest mate historyczne wspomnienie. Marcin Bielski
mianowicie w kronice swej pisze o Kazimierzu
Wielkim, Ze >szeplunit troche*.

b) Nieczyste wymawianie spéigtosek L i L.

Spotgtoska L powstaje w sposob nastepujacy:
Zblizamy z obu stron boczne krawedzie jezyka do
przednich zebow, przez powstate obustronne mate
szpary uchodzi z jamy ustnej prad wydechowy,
zamieniony juz w dzwiek, a réwnoczesnie przyci-
skamy energicznie koniuszczek jezyka do korzeni
zebéw przednich tuz przy granicy twardego pod-
niebienia.

Jezeli jedng tylko boczng krawedZ jezyka zbli-
zymy do zeb6w, powstanie wadliwe, niewyrazne L.
Jezeli dla braku ruchliwosci koniuszczka jezyka,
przyciSniemy go do zebow za stabo, wowczas
powietrze nie bedzie uchodzi¢ szparami po obu
stronach jezyka, ale nosem, przez co zamiast L,
powstaje N.

L wytwarza si¢ jak L, z tg rdznica, ze koniu-
szczek jezyka zgina sie w kablgczek i tworzy haczyk
do géry zwrocony, poczem odbija sie energicznie
od korzeni zebow przednich. Brak ruchliwosci,
elastycznosci i energii jezyka z powodu niedosta-
tecznego wycéwiczenia miesni jezykowych, spra-
wia, ze jezyk ani w kablgk zgig¢ sie nie potrafi,
ani odbi¢ koniuszczkiem swym z nalezytg energig
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od zebdéw, skutkiem czego styszymy zamiast np.
klamaé: kuwamac lub kjamad.

Metoda leczenia tej wady jest analogiczna tej,
ktérg podaliSmy przy szeplenieniu. Wadliwe wyma-
wianie L jest z natury rzeczy wadg specyficznie
stowianska. Spotgtoska L wraz z samogtoskg Y jest
szyboletem, Ze tak powiemy, gardta polskiego.
W stowach takich jak taska i laska, hal *i bat,
btaga i blaga, wat i wal it d, niepodobna sie
bez niej obejsé, bo tu L jedynie stanowi o zupet-
nie odmiennem znaczeniu wyrazu. Nieczyste wy-
mawianie spotgloski L jest zatem nietylko wadg
wymowy, ale pozbawia jezyk nasz wiasciwej mu
cechy narodowej.

©) Nieczyste wymawianie spolgloski R

Najpiekniejszg moze, a bezwzglednie najdzwie-
czniejszg z wszystkich spdtglosek jest ptynna spét-
gtoska R, ktora w dzwieku swym posiada silng
domieszke samogloski. Czyste R przedstawia sie
nam jakby organiczne przenikniecie dwoch sprze-
cznych ze sobg pierwiastkdw, spotgtoskowego i sa-
mogtoskowego. Dzwiek samogltoskowy powstaje
przez drganie wigzadet gtosowych w krtani, ale
dzwiek ten doznaje osobliwej przemiany przez drga-
nie koniuszczka jezyka pomiedzy lekko rozwartemi
ustami. Tak powstaje R czyste, zwane takze
drgajagcem, wibrujagce m, drzgco-jezy-
kowem albo dramatycznem. Wymowa tego
czystego R od najdawniejszych czasdw niemate
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sprawiata trudnosci. Dla warczacej twardosci, jakiej
artykulacya tej gtoski wymaga. Rzymianie nazy-
wali ja canina, czyli psia litera. Mistrzowie
wszelkiego piekna. Grecy, wymagali w wymowie
czystego R. Spos6b wymawiania czystego R, okre-
$la juz Dyonizyusz z Halikarnassu zupetnie trafnie,
opisujac, »Ze koniec jezyka, zwrdcony ku podniebie-
niu, wolno drga w poblizu zebéw*. W dziele swojem
*de oratore* opowiada Cycero o Demostenesie, ze
nie umiat wymowic pierwszej gloski wyrazu »re-
toryka*, sztuki, w ktorej byt mistrzem. Nie ulega
watpliwosci, ze Cycero miat na mysli R czyste,
drzaco - jezykowe, wedle okreslenia Dyonizyusza
z Halikarnassu, wszystkie inne bowiem sposoby
wymawiania nie bytyby Demostenesowi zadnej spra-
wialy trudnosci.

Sposobéw tych jest nie mniej jak sze$€. Roz-
rézniamy mianowicie:

1) R czyste, drzaco-jezykowe, opi-
sane powyzej.

2) R podniebienne czyli francuskie,
przy ktdrem nie koniec jezyka ale jezyczek pod-
niebieniowy drga, rozpow-szechnione we Francyi
(t. zw. grasséyement) i u nas w kotach arystokraty-
cznych z nasladownictwa Francuzow.

3) R angielskie, przy ktérem Kkoniec je-
zyka wprawdzie wspotdziata, ale nie drga wcale,
jeno cofajac sie wstecz dotyka po $rodku podnie-
bienia twardego, przez co powstaje brzmienie po-
dobne do h, wiasciwe Anglikom;
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4) R wargowe, przy ktdrem koniuszczek je-
zyka drga, ale usta sg zwarte, przez co powstaje
znane prrr naszych woznicow;

5 R krtaniowe, wymawiane przez nas co-
dziennie rano przy ptukaniu gardta: przechylamy
gtowe w tyt, azeby woda trzymana w ustach jak
najgtebiej splyneta, ale zamykamy w ostro urywa-
nych przerwach szpare glosowa, azeby woda nie
dostata sie do przetyku, t. j, zebySmy jej nie pot-
kneli, skutkiem czego wigzadta wydzwaniajg na
przemian gloski g i r*);

6) R nosowe, niezbyt estetyczne, powstajace
przy chrapaniu, a wytworzone nie pragdem wyde-
chowym, ale podczas wdechiwania.

Ostatnie trzy gatunki (4—®6), to formy poronne
artykulacyi, lecz jako takie moga nawet w sztuce
mie¢ charakterystyczne swe zastosowanie, np, chra-
panie Falstaffa u Szekspira lub hr. Kattwalda
w »Biada klamcy* Grillparzera.

Pomingwszy cele charakterystyki scenicznej,
w sztuce zywego stowa tylko czyste R ma peine
prawo obywatelskie. Niepodobna ani pieknie, ani
silnie, ani wyraziScie mdw-i¢, nie wyma>viajac czy-
stego R, ktore jest prawdziwym dyplomem szla-
checkim dla jezyka.

Drgania francuskiego R («grassejowanie»J stajg
sie przy silniejszem wymawianiu lub w afekcie,

9 W podobny sposdb powstaje poronna forma gtoski M
przy nasladownictwie beczenia kéz: mme-e-e!
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przerazliwe, jaskrawe, dla ucha wprost przykre.
Donders obliczyt zapomocg fonautografu czas drga-
nia jezyka przy wymawianiu czystego R na

do *p sekundy, podczas gdy czas drgania jezy-
czka podniebieniowego przy »grassejowaniu« Wynosi
tylko *igdo #28 sekundy. To dowodzi sity muzycznej
czystego R w poroéwnaniu z francuskiem. Ale fran-
cuskie R pocigga za sobg caly szereg innych je-
szcze niedogodnosci. Samogloski, z ktéremi sie
taczy, otrzymujg przezen przymieszke Krtaniowa,
dla zrozumiatej wymowy szkodliwg i szpetng. Od
ciggtego tarcia wysycha miekkie podniebienie, wy-
diuzone w drgajacy jezyczek podniebieniowy, co
przy diuzszem mowieniu sprowadza przedwczesne
zmeczenie, a nawet chrypke. Wyschniecie podnie-
bienia i jezyczka zmniejsza bowiem ruchliwo$¢
tych narzedzi, skutkiem czego R staje sie coraz
bardziej chrypliwe. Ponadto méwca zmuszony jest
do ustawicznych ruchéw potykania, na czem cierpi
niemato biegtos¢, ptynnos¢ i zrozumiato$¢ wy-
mowy.

Angielskie R, jeszcze mniej niz francuskie na-
daje sie do wymowy. Im glosniej usitujemy wymowic
to R, w ktdrem zamiast dzwieku stysze¢ sie daje
tylko ostre tchnienie (rodzaj »spiritus' asper?*),
tem niezrozumialszem sie staje. Bylem S$wiadkiem,
jak pewna dama zazgdata w sklepie »hudiki*. Ku-
piec nie zrozumiat. Powtérzyta gtosniej »Im]ikil™*
a na giest zdziwiony i zaklopotany kupca jeszcze
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gtodniej i z irytacya: ,Jdiuhkil'* — Kupiec byt
w rozpaczy, ale szybko zdecydowany podat klientce
papieru i otdbwka. Dama napisata: rurki.

Czyste R jest wihasciwoscig dziedziczng i naro-
dowa. Sg narody, w ktorych z mniejszymi lub
wiegkszymi wyjatkami bardzo jest powszechne. Do
tych nalezg starozytni Grecy i Rzymianie, wszy-
stkie narody stowianskie, a z romanskich Wiosi.
Natomiast u szczepow semickich, u wszystkich na-
rodéw germanskich, a z romanskich u Francu-
z6w zwlaszcza, czyste R o wiele mniej jest po-
wszechne.

Wymowe czystego R zawsze jednak uwazano
za trudnag, nawet u tych narodéw, u ktorych prze-
wazata. Wskazuje na to lingwistyka polska i cze-
ska, ktora chetnie r zmiekcza na rz, jak w wyra-
zach przejetych z niemieckiego, np. Gdrber, gar-
barz — Schlosser, $lusarz — Riemer, rymarz itd.
Wyrazny przytyk do trudnosci, jakg sprawia wy-
mawianie R, znajdujemy w »Fzopie« Xcia Jana
Jabtonowskiego, wydanym w r. 1731 w Lipsku:

»Przedtem: A B, ledwie mowit jeczac —
Teraz R tacno méwi, nic sie nie meczac*.

W sztuce zywego stowa, a zwlaszcza na sce-
nie, wymawianie czystego R jest warunkiem wprost
koniecznym. Muzykalni Wiosi nie znoszg wprost
innego i to nietylko w dramacie, ale i w $piewie.
Spiewaka »grassejujacego* wygwizdanoby we Wio-
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szech po pierwszych kilku frazesach. Ciekawe zja-
wisko sprawdzi¢ mozna w tej mierze i we Fran-
cyi. >'Grassejowanie« jest tam wiasciwoscig naro-
dowg, Zzaden Francuz nie wymawia czystego R
w mowie codziennej. Ale na scenie (z wyjatkiem
sztuk konwersacyjnych), a zatem w dramatach kla-
sycznych, panuje wszechwiadnie czyste R; »VR vi-
hrant*, aktora za$, ktory go nie posiada, nie dopu-
szczonoby na deskach komedyi francuskiej do wy-
stepu, chociazby talentem doréwnywat Talmie.

To tez Francuzom nabycie czystego R od da-
wien dawna najwieksze sprawiato trudnosci i oni
tez najwiekszg zwracali na to zawsze uwage. Me-
tode uzywang do dzi$ dnia dla uzyskania czystego
R w paryskiej Sorbonnie, podat stawny aktor fran-
cuski Talma (1763—1826).

Najwieksza trudno$¢ w nauczeniu sie czystego
R dla oséb »grassejujacych« polega na tem, ze nie-
tylko jedne narzedzia, przywykte podczas artyku-
towania gtoski R do spokoju (koniuszczek jezyka)
trzeba uruchomi¢, ale ponadto trzeba inne (miek-
kie podniebienie i jezyczek podniebieniowy), przy-
wykte do czynnosci, trzymaé na wodzy, nauczyé
spokoju.

To nie jest tak fatwe, jakby sie zdawa¢ mogto,
a w kazdym razie bez poréwnania trudniejsze, niz wy-
leczenie szeplenienia, przy ktérem nie zachodzi po-
trzeba zmiany narzedzi. Czynno$¢ catego automaty-
cznego mechanizmu mowy ludzkiej poréwnac¢ mozna,
dla lepszego jej zrozumienia, do sieci telefonicznej
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Mobzg, to stacya centralna, ktéra nawotuje poszcze-
golne organy do pracy. U 0s6b »grassejujgcych« mozg
dtugoletniem c¢wiczeniem przywykt przy wymawia-
wianiu R nawotywac podniebienie. Przy nauce czy-
stego R chodzi¢ wiec bedzie o dwie rzeczy: 1) azeby
podniebieniu i jezyczkowi podniebieniowemu, ktére
sie w chwili, gdy potrzeba wymowienia R docho-
dzi do Swiadomosci mdzgu, mechanicznie zgtaszac
przywykly, nakaza¢ spokoj; 2) azeby koniuszczek
jezyka natomiast zawezwaé do pracy.

Pierwszy cel osiggniemy najskuteczniej wdwczas,
jezeli nam sie uda wytworzy¢ czyste R bez powzie-
tego z gory zamiaru, tak ze R to powstanie mecha-
nicznie i bezwiednie, a mdzg nasz nie bedzie mie¢
wecale Swiadomosci, ze R ma by¢ wymdwione. Na-
bywszy to i? w ten sposéb, dtugich nastepnie po-
trzeba éwiczen, wielkiej wytrwatosci i cierpliwosci,
azeby je posigs¢ na state.

Na tej podstawie polega metoda Taimy. Zaj-
miemy sie nig szczegdétowo.

Cwiczenia odbywa¢ mozna na wyrazie tra-
wa®. Dobrze jest, jezeli sie uczniowi nie powie
zrazu ostatecznego celu, azeby z géry wszelkg
my$l o R usungé. Zamiast »trawa* nalezy wy-
mowi¢ trzy-zgtoskowy wyraz te-da-wa.

Po glebokim wdechu uczen zacznie gtosno

¢) Talma kazat ¢wiczy¢ na wyrazie francuskim *travail*
i do dzi$ dnia Francuzi wyrazem tym podczas Cwiczen sie
postuguja. Nasze trawa najzupetniej mu odpowiada.
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i powoli wymawia¢ wyraz: te-da-wa, przyspieszajac
stopniowo coraz wiecej tempo. Z przyspieszeniem
tempa e w zgtosce bedzie coraz bardziej sta-
bna¢, az wypadnie zupelnie, tak ze stysze¢ be-
dziemy zamiast »tedawa«: tdawa. Spotgtoska W
wywoluje zywag zmiane artykulacyjng warg i je-
zyka, spotgtoski T i D wymawiamy koficem je-
zyka, ktory otrzymuje przy ich wytworzeniu pozy-
cye potrzebng przy wymowie czystego B. Przy
szybkiej zmianie artykulacyi z T i D na W
(TDaWa), jezyk, chcac podazy¢ za nig, mimowoli
zacznie drgaC, a uczen ustyszy odrazu, nie my-
Slac wcale o R, nie majac $wiadomosci, ze je
wymawia, wyrazny dzwiek czystego R, ustyszy
zamiast »tdawa:* trawa.

Ale od tego tak przemyconego niejako R, do na-
bycia go na stalg wiasno$¢ bardzo jeszcze da-
leko. Po dtuzszych dopiero ¢wiczeniach, po tygo-
dniach lub miesigcach, mozna sprébowaé przy-
zwyczaja¢ takze i my$l ucznia do powzietego
z g6ry zamiaru wypowiedzenia R i przekonaé sie
czy podniebienie odwykio juz od wspdétdziatania,
czy pozostaje spokojne. Dopoki uczer nie osiggnie
tej perfekcyi, doplty CEwiczenia wyzej opisane na
wyrazie y‘tedawa* nalezy odbywaé pilnie i wytrwale,
rozpoczynajac zawsze powoli i przyspieszajac sto-
pniowo tempo.

Jezeli uczen juz tak dalece zapanuje nad narze-
dziami, ze podniebienie za wolg jego pozostaje
w spokoju, a koniuszczek jezyka odbywa réwnocze-
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$nie ruch drgajacy, wowczas mozna przejs¢ do
dalszych éwiczen. Drugim stopniem bedzie ¢wiczenie
dzwieku: tr bez samogtoski i wyrazow dwuzgto-
skowych rozpoczynajgcych sie na tr, np.:

tratwa, tragik, traktat, transport, trapez, tre-
fnis, trele, trener, trocha, troje. Troki, trony,
tropi¢, troska, truchle¢, trudno, trufla, tru-
mna, trunek, trupi, trusia, trutka, traba, tra-
ca¢, trebacz, tryba, tryska¢, trylion, tryton,
tryolet, tryumf.

Wyrazy te nalezy powtarza¢ kazdy kilkakro-
tnie w porzadku podanym. Poczem przejdzie uczen
do kombinacyi innych, gdzie R znajduje sie po-
$rodku wyrazu, w kombinacyi z innemi spétgto-
skami, gdzie rozpoczyna, a nareszcie gdzie konczy
wyraz. Ze stopnia na stopie przechodzi¢ nalezy
dopiero wowczas, gdy R zupelnie czysto i bez
natezenia w poprzednim stopniu wychodzi. Cwi-
czenia bedg wiec kolejno nastepujace:

Trzeci stopien.
Mara, kara, wiara, igra¢, ograé, okras¢, stare,
jare, szare, obrecz, dreczy¢, wreczyé, baron,
Charon, wiadro, karuk, wiarus, mikrus, chrust,
Chrystus, bryznaé, ukryé.

Czwarty stopien.

Garb, kark, karm, chart, barw, starl, zmart,
drwal, trwat, krwawy, berto, berta, wertep.
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wiersz, siers¢, Sciern, wirch, mirt, flirt, gorzki,
borsuk, krok, Prot, zwrot, Prut, prochno,
brod, Kursk, nurt, szturm, prad, trad, wrab,
drag, strak, pret, dreczy¢, wreczyé, krecic,
umre, Wyrwe.
Pigty stopien.

Rabka, rada, ratusz, reces, rejent, renta, ro-
bak, rokosz, rozbdj, rubro, runo, rura, rydel,
ryjek, rylec, raczo, rabac, reka, reczyc, retszy.
Rdesty, rdzawy, rdzenny, rte¢, rwaé, rwisty,
rzysko.

Szosty stopien.
Car, dar, zegar, puhar, ster, skier, zer, Kir,

lir, wir, bor, flor, stor, bér, mur, wiér, bébr,
débr, zubr, zdart, zmart, zwart.

Cwiczenia te wykonywane codziennie, pilnie
i systematycznie, prowadzg w kilku tygodniach lub
miesigcach bezwarunkowo do celu, do nabycia
czystego R na wilasnosc.

5) Uzywanie narzecza.

Dzwiek artykutowany jest pierwiastkiem, wy-
tworzonym przez indywidualny duch narodu, jako
uzmystowienie mowy. Dzwieki artykutowane po-
winny wiec przedstawiaé wynik twdrczej pracy
catego narodu, tworzac razem system, w Kktérym
sie, wedle stow Humboldta, odbijaja osobliwosci
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duchowe narodu. Ale kazda poszczeg6lna okolica,
kazde s$rodowisko, kazda niemal rodzina posiada
swojg indywidualng forme, wymowe lokalng, na-
rzecze. Wszedzie jednak, gdzie do wymowy przy-
ktadamy miare estetyczng, wymowa powinna by¢
narodowg, a nie lokalng. Im ogdlniejszg i ideal-
niejsza jest tre$¢ stdw naszych, tem koniecznigj
trzeba je wymawiaé sposobem przez wyksztal-
cony og6t narodu przyjetym. Jeden dZwiek cha-
rakterystyczny, przymieszka narzecza, akcent 0so-
bliwy, przypomina zywo okolice i koloryt lokalny
i moze nieraz w chwili stanowczej wypaczy¢ wra-
zenie estetyczne zywego stowa.

Najsilniej i najdobitniej wymagania te wyste-
puja wobec sceny. Mobwca duchowny, polityczny
lub sagdowy dziata przedewszystkiem treScig swoich
stow, takimi przymiotami, jak S$cisto$¢ wyrazenia
i logiki, sita argumentacyi i wkasnego z glebi duszy
ptyngcego przekonania, wreszcie suggestyg autory-
tetu swojej osoby, potega wihasnej swej indywidual-
nosci. Przymioty te nietylko wyréwna¢ moga, ale
zapomnie¢ nam kaza o brakach technicznych wy-
mowy i przymieszkach narzecza. | owszem, nieraz
uzycie zwrotow lokalnych zblizy¢ moze méwce do
stuchaczy i zacie$ni¢ wezly ich duchowe. Inaczej
aktor na scenie, ktory nie ukazuje wiasnej swej
indywidualnosci, ale zawiaduje tylko powierzo-
nymi mu skarbami poety, odstaniajgc stuchaczom
idealna tres¢ jego dzieta. Z chwilg jednak, gdy potraci
W Wymowie 0 narzecze, wysunie zawsze niesmacznie
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wiasna swa indywidualno$¢ naprzéd, wypadnie
zatem z roli. Nikogo to nie razi, gdy Dunczyk
Hamlet, Anglik Ryszard lll, Hiszpan Don Kar-
los, Niemiec Karol Moor lub Francuzka Jo-
anna d’Arc, na scenie naszej przemawiajg po pol-
sku. Niechby jednak Hamlet zaciggat sie z lwow-
ska, a Joanna d’Arc zaspiewala z mazurska,
efekt wprost komiczny rozwiathy niechybnie wszel-
kie ztudzenie stuchaczy.

Wyplenienia wszelkich naleciatoSci lokalnych,
o ile moéwca nie uzywa ich Swiadomie i celowo,
wymaga estetyka zawsze, na scenie za$ jest ono
wprost nieunikniong koniecznoscia.

12



ROZDZIL VII.

O przecinkowaniu.

Przecinkowanie stuchowe. — Milczenie (przerwa) i przesta-
nek.—Warunki fizyologiczne i psychologiczne przestankéw.—
Ich rozwoj artystyczny. — Znaki pisarskie i $rodki typogra-
ficzne.—Wzgledna dtugos$¢ przerw i przestankow.— Przerwy
i przestanki nie oznaczone znakami pisarskimi. — Przerwy
niewlasciwe. — Sklonno$¢ do przerw przy Srednidwkach
i koAcowkach wierszy. — Intonacye wskazane znakami pi-
sarskimi: przecinek, S$rednik, dwukropek, kropka, mysinik,
nawias, cudzystow, tacznik, wykrzyknik, zapytajnik, kropki. —
Znaki milczenia, znaki modulacyjne i znaki melodyjne.—
Wazno$¢ i znaczenie przecinkowania stuchowego.

Do przedstawienia mowy na pismie nie wy-
starczajg same litery. Celem ulatwienia nalezytego
jej zrozumienia, a jeszcze bardziej wygtoszenia, uzy-
wamy t. zw. znakoéw pisarskich czyli prze-
cinkowych. Przecinkowaniu mowy pisanej od-
powiada przecinkowanie zywej mowy. Przecinko-
wanie to powstato razem z mowg ludzka. Modulacya
jej i melodya wymagaja, jesli mowa ma by¢ zro-
zumialg, pewnego podziatu i pewnych intonacyi.
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R6zne rodzaje przerw, przestankéw i pot-prze-
stankéw, znizenia i podniesienia gtosu, jakiemi sie
zywa mowa postuguje i zawsze postugiwata, stwo-
rzylty interpunkcye mowy pisanej.

Przecinkowanie istniato wiec, zanim jeszcze za-
czeto pisaC. Nietylko aktorowie i méwcy, ale kazdy
cztowiek méwigcy uzywat przestankéw w zywej mo-
wie, a z tych przerw, przestankéw i po6t-przestan-
kéw, wytworzyly sie pozniej kropki, dwukropki,
Sredniki i przecinki mowy pisanej.

Srednia dtugo$¢ przestankéw w mowie zywej
proporcyonalng jest - jak wykazuje Bourdon*)—
do dtugosci wymdwionych zgtosek. W mowie uro-
czystej i powolnej, zardwno czas wymawiania gto-
sek, jak i przerwy sag dtuzsze. Podobnie jak ar-
tykulacya, wytwarzajaca ton lub szmer, majg takze
przestanki $cisle okre$lone warunki fizyologiczne.
Tak jak samowiednie skurczamy miesnie, azeby
wydoby¢ ton, tak tez samowiednie zwalniamy ich
naprezenie, azeby spowodowaé milczenie.

Trwanie absolutne przestankéw jest bardzo
rozmaite. Znaki nasze pisarskie nie sg w stanie
oznaczy¢ nieskonczenie mnogiej ilosci odcieni po-
miedzy mozliwie najkrotszym, a najdtuzszym prze-
stankiem. Gdzie sie zaczyna ten mozliwie naj-
krétszy przestanek, tego nie mozna dokfadnie

) L’expression des emotions et des tendances dans le
langage. — Paris, Alcan, 1892

12+
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kreslic. Trzeba przedewszystkiem rozr6zni¢ mil-
czenie od przestanku w pracy miesni.
Przy pisaniu naprzyktad miesnie nasze pracujg
bez przerwy, podczas gdy pi6ro z jednego wy-
razu przechodzi na drugi, mimo, ze na papie-
rze robimy przerwe graficzng. Tak tez i w zywej
mowie. Jezyk nasz, wargi, gltosnia, wigzadla, pra-
cujg bez przerwy, nawet w tych chwilach, w kt6-
rych zadnego tonu nie stychaé. Gdybysmy sie trzy-
mali tej réznicy i nazywali pauzg (milczeniem)
przerwe tonu, a przestankiem wypoczynek
mies$ni, musielibySmy zauwazy¢, ze w mowie
nieraz tam, gdzie jest pauza, niema przestanku.
Co do warunkéw fizyologicznych przestanku,
to zauwazy¢ nalezy przedewszystkiem, ze prze-
stanek wytwarza sie z koniecznosci w takich
chwilach, w ktorych musimy odetchngé (wdechi-
wacé). Na minute cztowiek oddycha 14 do 18 razy,
jeden zatem akt oddychania trwa przecietnie 4",
a poniewaz wydech trwa, jak wykazuje Bourdon,
I"a razy dluzej niz wdech, czas wiec potrzebny
do wdechu wypada okragto na YjJ'. Przestanek,
jaki najczesciej wyrazenie dwoch réznych idei od-
dziela, oznaczamy w mowie pisanej kropka.
Przecietne zatem trwanie fizyologicznego prze-
stanku, odpowiadajgcego kropce, wynosi 17g".
Obhok strony fizyologicznej, posiadajg przestanki
w mowie takze strone psychologiczng. Najprostsze
wypadki sg te, gdzie milczymy, jezeli nie mamy
zadnej mysli do wyrazenia; ale milczymy takze wow-
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czas, jesli nie znajdujemy stdw do wyrazenia naszych
mysli. Po kazdem wypowiedzianem zdaniu dzieje
sie co$ podobnego, t. j. przemijajacy brak idei do
wyrazenia. Kazde zdanie przedstawia akt uwagi
i samowiedzy, odnoszacy sie do dwoch co naj-
mniej idei, a calos¢ mowy ze stanowiska psycho-
logicznego, przedstawia szereg takich po sobie
nastepujacych aktow samowiedzy.

Miedzy dwoma po sobie nastepujgcymi aktami
musi zatem wytworzy¢ sie pewna przerwa, ktéra
przedstawia sume trwania dwoch kojarzen. Jedno
z tych kojarzen bedzie to, ktore sie wytwarza po-
miedzy ideg wyrazong zdaniem poprzedniem, a je-
dng z idei wyrazonych w zdaniu nastepnem; dru-
gie z nich ma miejsce miedzy dwiema ideami
zdania drugiego. Przecietna taka przerwa réwna
sie trwaniu pojedynczego sadu logicznego, ktore
Wundt oblicza na ®&ioo jednej sekundy. Mnozac
ten czas przez 2, otrzymamy jako przerwe teore-
tyczng 1®//', podczas gdy trwanie fizyologiczne
kropki wynosi 1*/2". Jesli sie jednak weZmie w ra-
chube, ze u ludzi, ktérzy regularnie mowig lub
pisza, praca moézgu, skierowana do nastepnego
zdania, rozpoczyna sie zanim jeszcze poprzednie
zdanie zostato catkowicie wypowiedziane, musimy
cyfre odpowiednio skrdci¢, zrownac jg zatem
zupetnie z cyfrg otrzymang poprzednio na drodze
fizyologicznej.

Uzywanie przestankdéw nie zalezy jednak by-
najmniej wytacznie od opisanych warunkéw natu-
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ralnych. Jak kazdy inny pierwiastek mowy, tak
tez i przestanek zdolny jest do rozwoju artysty-
cznego na gruncie nasladowniczym.

Idee kojarza sie — przy réwnych zresztg wa-
runkach —tem trudniej, im bardziej roznig sie od
siebie. Od stopnia tej roznicy zalezy, czy kojarzenie sie
idei w mowie nastepuje mniej lub wiecej powoli.
Kiedy méwca obudzi¢ zechce w stuchaczach swoich
wrazenie rdznicy dotkliwej lub wady jakiej w ko-
jarzeniu dwoch idei, kiedy zechce obudzi¢ $wiado-
mos$¢ rozroznienia grup idei skojarzonych w zda-
niu, wowczas postugiwaé sie bedzie przestankiem.
Uzywanie przestankow staje sie zatem srodkiem uwy-
datnienia rdznicy pomiedzy ideami nawet wtedy, jesli
idee te, mimo tych roznic, skutkiem innych przy-
czyn, skojarzyly sie bardzo szybko w umysle na-
szym. Jezeli wiec wymawiam nastepujagce dwa
zdania:

yOpuscit nas. Sadze, ze powrdci* —

rozdzieli¢ je musze odpowiednim przestankiem.
Dtugos¢ tego przestanku wywotang jest bardziej
zyczeniem obudzenia w stuchaczach wrazenia ro-
znicy obu wyrazonych idei, anizeli dtugoscia czasu,
potrzebnego do skojarzenia obu idei we wiasnym
umysle modwigcego.

Widzimy wiec, Ze uzywanie przestankdw nie
zawsze jest bezwiednem, czesto natomia.st moze
by¢ aktem samowiedzy. Dlugo$¢ przestankéw nie
jest proporcyonalng do czasu potrzebnego na sko-
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jarzenie sie idei i na wytworzenie aktu samowie-
dzy, ale stosuje sie do braku spoistosci, do ré-
znicy, jakg chcemy wyrazi¢ pomiedzy ideami.

Ta rozmaita dlugos$¢ przestankéw w mowie
zywej wytworzyta znaki pisarskie czyli przecin-
kowe mowy pisanej. Uzywano znakéw tych juz za
czasow starozytnych, powszechnie jednak zaczeto
je stosowac dopiero z wprowadzeniem sztuki dru-
karskiej. Lingwisci i gramatycy ukladali reguty
przecinkowania, ktére ulegaty ciaglym zmianom.
Kazda epoka, kazdy rodzaj piSmiennictwa, kazdy
styl, kazdy autor nareszcie, ma swoje odrebne wia-
Sciwosci w przecinkowaniu. Przecinkujemy inaczej
dzi$, niz przecinkowano w wieku o$mnastym; inne
jest przecinkowanie w dziele naukowem, inne
W powiesci; inne w prozie, inne w mowie wigza-
zanej; inne w poezyi lirycznej, inne w dramaty-
cznej; Sienkiewicz inaczej przecinkuje jak Przyby-
szewski. Tam gdzie Krasicki poprzestawat na prze-
cinku, Mickiewicz potozytby moze wykrzyknik, Sto-
wacki wykrzyknik i kropki, a Wyspianski datby
kombinacye z kilku wykrzyknikéw i zapytajnikow
albo — nie datby Zadnego znaku pisarskiego.

Przecinkowanie jest wiec wiasciwoscig osobistg
kazdego autora, stanowi zatem w sztuce zywego
stowa, ktéra wiernie chce odtworzy¢ mysl i inten-
cye autora, wazny drogowskaz. Brak statych pra-
widetl przecinkowania w mowie pisanej jest jednak
przyczyna, ze poprawne odczytanie lub wyglosze-
nie danej tresci wymaga nietylko S$cistego i kry-
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tycznego uwzglednienia umieszczonych w nim zna-
kéw pisarskich, ale uzupetnienia tych znakéw,
o0 ile sg niedoktadne lub niedostateczne, jak to na
przyktadach w dalszym toku zobaczymy.

Przecinkowanie stuchowe polega: 1) na prze-
stankach; 2) na intonacyach; i 3) na przestankach
skombinowanych z intonacyami. Przerwy te i into-
nacye sg badZ znakami przecinkowymi, badZ? $rod-
kami typograficznymi, nakoniec sg takie przerwy
i intonacye, ktore zadnego réwnowaznika wzroko-
wego nie posiadaja.

Znak6w pisarskich, obecnie uzywanych, posia-
damy jedenascie, a mianowicie:

1) przecinek (,)

2) Srednik (;)

3) dwukropek (:)

4) kropka (.)

5 myshnik ()

6) nawias [ ] lub ()
7) cudzystow (» <
8) facznik (-)

9) wykrzyknik (1)

10) znak zapytania (?)

11) kropki (...).

Srodki typograficzne sg bardzo rozmaite. Na-
lezg do nich: odsylacze i przypiski; wielkos¢
i ksztalt, a nawet barwa liter; druk t. zw. roz-
strzelony, tlusty lub odmienny; podkre$lenie; uzy-
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cie wylgcznie duzego alfabetu dla wyrazéw lub
zdan wyr6zni¢ sie majacych; rozpoczecie nowego
wiersza, a zatem ustepu, ktory badz to bezposre-
nio nastepuje po wierszu ostatnim poprzedniego
ustepu, badz to oddzielony jest od niego wolnem
miejscem, przerywnikami lub ozdobnikami najroz-
maitszego rodzaju i rozmiardéw; rozpoczecie nowej
stronnicy lub kartki i t p.

Kazdy znak przecinkowy lub S$rodek typogra-
ficzny (o ile oczywiscie umieszczony jest popra-
wnie przez autora) oznacza przestanek, a najcze-
Sciej zarazem pewng od indywidualnosci mowia-
cego zawistg modulacye gtosu.

Gramatyki nasze przepisuja zazwyczaj dla prze-
cinka najkrotszy przestanek i najmniejsze znize-
nie gtosu; dla srednika dtuzszy przestanek i wie-
ksze znizenie gtosu; dwukropek jeszcze bardziej
zdania oddziela od siebie niz $rednik; kropka za$
wyraza najdluzszy przestanek i najwieksze znizenie
gtosu. Okreslenia te czeSciowo tylko odpowiadajg rze-
czywistosci. Ani o trwaniu przerwy, ani tez o rodzaju
i sposobie intonacyi nie decydujg znaki pisarskie
jako takie. Dtugos$é przerwy zalezy na-
tomiast wytacznie od wyrazu mysli i uczu-
cia Przyczyny, ktore wplywajg na tetno i tempo
zywej mowy, wplywajg w réwnej mierze takze na
dtugos¢ przerw i przestankéw, stojacg w prostym
stosunku do zywosci tempa. W »Improwizacyi«
Mickiewicza czytamy:

Ja chce wiadzy, daj mi ja, lub wskaz do niej droge!
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Tu przy kazdym przecinku nie tylko nie zni-
zymy glosu, ale go podniesiemy, a obie przerwy
przecinkowe bedg wydatnymi przestankami, pota-
czonymi z wypoczynkiem migsni. Czytamy nato-
miast zupetnie inaczej:

Co mie w dzien pies, lis, konik, kania,
I wrona,

Nawet i ona,

Jak chce tak gania.

(Mickiewicz)

I tu przecinki w pierwszym wierszu nie ozna-
Czajg zadnej zmiany tonu, ale tez i przerwy tonu
beda mozliwie najkrétsze, bez przestanku w pracy
migsni. Przerwy te sa tak nieznaczne, ze mo-
Znaby powatpiewaé, czy zachodzg tu wogole jakie
przerwy pomiedzy wyrazami: pies, lis, konik... Ze
jednak drobne przerwy istnieja, przekonamy sie
z tatwoscig przez poréwnanie, wymawiajac te bo
trzy wyrazy jako jeden: piesliskonik —ucho nasze
uchwyci natychmiast drobng lecz niewatpliwg ro-
Znice akustyczna.

W nastepujacych wierszach Krasickiego
rozpoznamy z fatwoscig rozmaito$¢ dtugosci przerw,
wskazanych przecinkami:

IdZz precz od nas, prozniaku, niegodzien zywienia,
Mowita, zadtem grozac, pszczola do szerszenia.

Najkrotsze sg obie przerwy po wyrazach »pro-
zniaku* i po »mowita*, dluzsze juz sa przerwy po
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»nas« i po »grozac*, najdluzsza przerwa, a raczej
przestanek, po “zywienia*.

Nie zmienimy ani razu intonacyi w pieciu kro-
tkich przerwach przecinkowych wiersza:

Ten czarny, smutny kwiat, co tu, przed wami kwitnie —
(Tetmajer)

— natomiast w zdaniu:

Najmiodsze puhaczatko, faworyt jejmosci,

Ozwat sie: —

(Krasicki)
— wyrazy wstawione pomiedzy dwoma przecin-
kami: faworyt jejmosci, odbija¢é muszg intonacya,
a przedewszystkiem barwg tonu, od otoczenia swego.
W dwuwierszu Mickiewicza:

Jedli chcesz, oSle, hy pies kochat ciehie,
Kochajze ty psa, stowa sg Lokmana.

— podnosimy gtos w pierwszym wierszu, a zni-
zamy w drugim; pierwszy przecinek wymaga naj-
krétszej przerwy, drugi nieco dtuzszej, trzeci i czwarty
w'ydatniejszych jeszcze przestankéw. Barwa tonu
zmienia sie¢ natomiast tylko raz: przy czwartym
przecinku, ktéry konczy wyrazy przytoczone.

To samo zjawisko réznej dtugosci przestanku,
przez jeden i ten sam znak pisarski wskazanego,
mozna wykaza¢ na kazdym innym znaku pisar-
skim. | tak nieréwnie dtuzszym bedzie przestanek
po dwukropku w wierszu:

Widzisz to moje ognisko: uczucie! —
(Mickiewicz)
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anizeli w wierszu:

Potem: Qjcze nasz i Zdrowas i Wierze...
(Mickiewicz)

— bo emfaza, ktérg wyposazy¢ nalezy wyraz
*uczucie*, obudzenie w stuchaczach wrazenia obrazu
poetyckiego, lezacego w niezwykiem poréwnaniu
uczucia z ogniskiem, wymaga diuzszego przestanku,
rozdzialu obu wyrazéw, w drugim natomiast przy-
kladzie, stowko »potem* jest zupetnie obojetne
i faczy sie niemal bezposrednio ze zdaniem na-
stepnem.

Podobnie wymaga¢ beda dtuzszego przestanku
wszystkie wykrzykniki w nastepujacych wierszach:

Gustaw! ty Gustaw! Gustaw! wielki Boze!
Uczen moj! syn mdj!
(Mickiewicz)
— stowa, ktéremi ksigdz w »Dziadach* rozpo-
znaje w pustelniku Gustawa — natomiast jednym
tchem, z mozliwie najkrétszemi przerwami po wszy-
stkich trzech wykrzyknikach, wypowiemy wiersz:

Méw! Méw! Na Boga! Gdzie twe skrzydtal
(Tetmajer)

W nastepujacym dyalogu z »Dziadow™*:

Pustelnik. Moze cie zdziwig jego posta¢? Ksigdz. Czyja?
Pustelnik. Mojego przyjaciela. Ksiadz. Jakto? tego Kija?

(Mickiewicz)
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— mamy 4 znaki zapytania. Trzy wymagajg dtuz-
szej przerwy, jeden za$ (przedostatni): »Jakto?«—
mozliwie najkrotszej.

Widzimy zatem, ze znak pisarski jako taki, ni-
gdy nie stanowi o bezwzglednej diugosci przerwy.
Dlugo$¢ przestankdw przypisywana znakom pisar-
skim ma natomiast zazwyczaj znaczenie wzgle-
dne. W stowach Balladyny:

Krwi plama
Tu, itu, i tul | tu! — Ktdz zabija
Za malin dzbanek siostre?... Jesli z bora
Kto tak zapyta, powiem — ja. — Nie moge
Sktamaé i powiem: ja!
(Stowacki)

— uwydatnit poeta rosngcg dtugo$¢ przerwy po
wyrazach »tuk, 4 razy powtdrzonych, zmiang prze-
cinka na wykrzyknik. W stowach: y=Jedli z bora
kto tak zapyta, powiem — ja*, naprezenie wywo-
fane trudno$cia wyznania wymaga dluzszej prze-
rwy, ktora poeta oznaczyt mysinikiem. Przy powtd-
rzeniu w nastepnym wierszu wyrazoéw y=>powiem: jal*,
naprezenie odpada, przerwa wiec bedzie krétsza,
na co wskazuje dwukropek.

Przecinkowanie wzrokowe jednak nietylko pod
wzgledem Scistego okreslenia bezwzglednej dtugo-
§ci przerw i przestankow' nie jest miarodajnem
dla przecinkowania stuchowego; zywe stowo wy-
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maga takze bardzo licznych przerw w miejscach,
w ktorych zaden znak pisarski na to nie wskazuje.
Czesto autor zapomniat umiesci¢ znak pisarski, nie-
raz opuszczenie polega na pomyice drukarskiej,
czesto zwyczaj pisarski umieszczeniu jest przeci-
wny, mimo ze ucho nasze wymaga przerwy, roz-
dzialu lub wyrdznienia dwdch wyrazéw lub zdan,
albo szczeg6lnego wyodrebnienia jakiego$ wyrazu,
podniesienia przeciwstawienia, uwydatnienia kon-
kluzyi, wyostrzenia y=>pointy*.

W rozpatrywaniach naszych o oddychaniu wy-
kazywalismy, ze oddycha¢ nalezy zawsze w prze-
rwach lub przestankach mowy, lecz bynajmniej
nie w kazdej przerwie. To tez i przerwy, optycznie
zadnym znakiem pisarskim nie wskazane, moga,
ale nie musza by¢ uzyte dla celéw oddychania.

Oto szereg charakterystycznych przykiadéw,
w ktorych kreski pionowe oznaczajq przerwy lub
przestanki, zadnym znakiem pisarskim
niewskazane, a to kreski podwdjne (||), prze-
stanki, ktorych uzy¢é mozna i potrzeba dla zaczer-
pniecia powietrza, kreski za$ pojedyncze (|) prze-
rwy, w ktorych nie nalezy odetchnag.

a) Przerwy dla rozdziatu dwdéch wyrazéw obok
siebie stojacych, azeby zwroci¢ uwage na ich sto-
sunek do siebie lub na wyrdznienie dwdch zdan:

Ze zamkniety w skorupie niewygodnie siedziat
Zatowata mysz ] z6kwia.
(Krasicki)
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Dewotce | stuzebnica W czemsi$ przewinita.
~(Krasicki)

Trafia sie i nie w lesie, panowie doktorzy:
Lek Ipatka, wiek | choroba, a cieleta \ chorzy.

(Krasicki)

I jak gryf\ ptaka \ porwat mie w swe szpony.
(Mickiewicz)

Dochodéw | piérem dorabia¢ sie musze.
(Mickiewicz)

h) Przerwy dla wyr6znienia zdania wstawio-
nego (wtraconego) od zdania gtownego.

Przyktad matek | najpierwszym i najistotniejszym jest
sposobem || dla dobrego cérek wychowania.
(Krasicki)

Przyszedt nareszcie || dtugo pozadany przez staroste \
koniec obiadu.
(Rzewuski)

cj Przerwy dla podniesienia przeciwstawienia.
Cho¢ miodziency \\ swymi wieficy mnie obsylaja,
Cho¢ dziewczyny | rozmaryny wonne mi dajg...
(Sz. Zimorowicz)

Im wyzej tem widoczniej: chwale \| lub naganie
Podpadajg krélowie, najjasniejszy panie.
(Krasicki)

Olgerd I ruskie posady, Skirgiel| Lachy sasiady...
(Mickiewicz)
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Medrzec zwyczajnych ludzi | z rozmowy ocenia,
A nadzwyczajnych mezdw poznaje || z milczenia.
(Mickiewicz)

d) Przerwy dla uwydatnienia konkluzyi.

Ej to kubet, w tym kuble nowogrodzkie sg ruble..
(Mickiewicz)

Com widziat, opowiem — po $mierci:
Bo w zyjacych jezyku || nie ma na to gtosu.
(Mickiewicz)

e) Przerwy dla szczegbélnego wyodrebnienia ja-
kiego$ wyrazu lub wyostrzenia y>poirty*.

Aniot powrécit I morderca.

(Stowacki)
Bogdajby jak ja || nie umarlil
(Stowacki)
1 przez to pod progiem korytko
Pokaz mi na znak|| kopytko.
(Mickiewicz)

Wtem Stolnik posepny 1
Zimny jako stup soli, grzeczny, obojetny,
Wszczat dyskurs —o czem? oto o corki || weselu! —
(Mickiewicz).

Przyklady te wykazuja, jak liczne sg wypadki,
w ktérych poprawna konstrukcya frazesu wymaga
przerwy lub przestanku mimo, ze na to zaden
znak pisarski w tekscie nie wskazuje. Czesto pominie-
cie przerwy wypaczy¢é nawet moze sens logiczny
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tresci. | tak czytamy w bajce Krasickiego
»Mysz i kot«:

Mysz dlatego, ke niegdy$ catg ksigzke zjadta,
Rozumiata, Zze wszystkie rozumy pojadta.

Zdaniem gtéwnem jest tu: >Mysz rozumiala,
ze.,, itd« W zdanie to, jakby klinem, wttoczone
jest drugie: dlatego, ze niegdy$ calg ksiazke zjadta“.
Zdania te wyrdzniajg sie od siebie barwg tonu,
a zmiana barwy zawsze wymaga przestanku
w pracy miesni. Koniecznym jest zatem prze-
stanek po wyrazie »Mysz«, bo czytajgc bez prze-
rwy: »Mysz dlatego*, tak jak sie méwi: >Pan Ta-
deusz* albo »Krél Kazimierz*, wywotalibySmy wra-
zenie, ze mysz nazywa sie «dlatego*. Dodamy tu
wiec przecinek, przez autora czy zecera opuszczony
i powiemy: Mysz, (przecinek) dlatego, (przecinek),
ze niegdys... it d.

Przecinkowanie stuchowe wymaga jednak nie-
tylko najsubtelniejszego przestrzegania przerw i prze-
stankéw, ale kaze nam z réwng skrupulatnoscia
wystrzega¢ sie przerw w miejscach nieodpowie-
dnich, Przerwy niestosowne, spowodowane sg nhaj-
czesciej brakiem opanowania fizycznej funkcyi
oddychania. Dzieci czytajg zazwyczaj jednym tchem,
bez przerw i przestankdéw, dopdki oddechu starczy.
Przerwa dla zaczerpniecia oddechu przypada wow-

TCCHMKI. 13
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czas czesto w sam S$rodek tresci, nawet w sam
Srodek jakiego$ wyrazu i rozrywa watek. Dalszg
wiasciwoscig dzieci jest state odznaczanie przerwg
koncowek i Srednidwek wierszy przy czytaniu
lub wygtaszaniu mowy wigzanej, bez wzgledu
na to, czy przerwa w tem miejscu jest wskazana,
czy nie. Sktonnos¢ podobna objawia sie az nazbyt
czesto takze u o0s6b dojrzatych, ktore w sztuce
czytania pozostaty na stopniu rozwoju lat dzie-
cinnych, poniewaz szkoty nasze w tym Kkierunku
w wyjatkowych tylko razach dziatajg poprawcze.

Sktonnos¢ te bezwarunkowo zwalcza¢ nalezy.
W wierszach Stowackiego:

Starosta spojrzat i cofnat sie | biaty
Jak wosk, jak oczy | ktérymi go szukat
Pan Dzieduszycki; ale | okazaty"”
- W cofnieniu sie swem, na ludzi nie bukat...

nie wolno nam Zzadng miarg robi¢ przerwy na
koncu wierszy. Przeciwnie; zdania: »hialy jalc
tvosJo», «Jctorymi go szulcat pan Dzieduszyclch, «oka-
zaly w cofnieniu sie sivem» — musza by¢ wypo-
wiedziane bez przerwy, jedna falg dzwiekowa. Przez
wypowiedzenie tych wyrazéw jednym tchem ucier-
pig wprawdzie akordy rymowe: »hiaty— okazaty*
i «szukal— Jmkat», ale ten wzglad nie moze i nie
powinien tu' sta¢ na przeszkodzie, bo rymy, cho¢
ich nie uwydatnimy, wystapig same przez sie, a tam
gdzie poeta ma zamiar zadzwoni¢ melodyjnie ry-
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mami, do niego nalezy umiesci¢ je w sposéb od-
powiedni.

Przyktadéw takich, gdzie sens przechodzi z je-
dnego wiersza do nastepnego, — Francuzi nazywaja
to Venjambement — w poezyi naszej jest niezli-
czona ilos¢. W przytoczonych ponizej kreski pio-
nowe oznaczaja, jak poprzednio, przerwy nie wska-
zane znakami pisarskimi.

Sypiac sie | blyszczg jak girlanda tkana'
W perty i drogie kamienie.
(Mickiewicz)

Lecz nim zdobycz pokazat, stary Budrys| juz kazat
Prosi¢ gosci [ na trzecie wesele.
(Mickiewicz)

Podczas tej mowy | pan starosta w czoto
Ksiedza | jasnemi patrzyt sie oczyma.

(Stowacki)

Sktonno$¢ robienia przerwy odnosi sie w ré-
wnej mierze do Srednidwek, jak do kofAcdwek wier-
szy. Malo jest czytelnikow, ktorzyby, zwiaszcza bez
przygotowania, nastepujacych np. wierszy Mickie-
wicza nie czytali w ten sposdb:

Po wieczerzy i Sedzia | i goscie ze dworu ]
Wychodzg na dziedziniec [ uzywaé wieczoru. —

— t. j. nie zrobili, nieznacznej bodaj przerwy na

koricu wierszy zardwno, jak przed $rednidwka w obu
13*
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wierszach. Czytajac tak, popetnig jednak w dwdch
wierszach cztery razace biedy:

1) Brak przerwy po wyrazie “wieczerzy*. Prze-
rwa ta jest konieczna, bo nie faczy wyrazéw
»wieczerzy* i Sedzia*, ktére nie nalezg do siebie;

2) przerwa po »Sedzia* jest bledng, bo wy-
razy »i Sedzia i goscie* wiasnie do siebie nalezg
i musza by¢ wypowiedziane jednym tchem;

3) brak przerwy po »goscie*, ktory wywotuje
wrazenie, ze to sg »goscie ze dworu*, gdy tymcza-
sem »ze dworu* wcale nie taczy sie z myoscie*,
ale nalezy do »wychodza»;

4) przerwa po y& dworu* jest bledng i rozdziela
falszywie te wyrazy od wyrazu nastepujgcego »wy-
chodza*, z ktorym sie bezposrednio facza.

Poprawnie wypowiemy wiec te wiersze:

Po wieczerzy | i Sedzia i goscie || ze dworu
Wychodza na dziedziniec | uzywac wieczoru.

Z rozpatrywali powyzszych wysnuwajg sie za-
tem nastepujace ogblne prawidia przecinkowania
stuchowego, odnoszace sie do przestankow w zy-
wej mowie:

1) Kazdy znak przecinkowy —o ile nie
jest blednie przez autora umieszczony —
oznacza przerwe lub przestanek
W zZywej mowie.

2) Poprawna konstrukcyg frazesu,
sens logiczny albo wyraz uczucia
wymagajg bardzo czesto przerwy
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lub przestanku w takich miejscach,
w ktdrych zadnego nie widzimy
znaku pisarskiego.

Kazda, choéby najmniejsza przerwa
umieszczona w miejscu niestoso-
wnem, czy to z powodu mylnego pojecia,
czy dla fizycznego wyczerpania, a zatem z po-
wodu niepoprawnego oddychania, jest bte-
dem i psuje wrazenie catosci.

W Scistym stosunku z przerwami stojg w prze-

cinkowaniu stuchowem: intonacye. Przejdziemy
je po Kkolei, przedewszystkiem na wyliczonych po-
przednio znakach pisarskich, a przekonamy sie,
ze tak samo jak znaki pisarskie nie okreslajg bez-
wzglednej diugosci przerw, tak tez nie okreslajg
bezwzglednie i $cisle intonacyi i melodyi.

Przecinek

moze oznacza¢ znizenie lub podniesienie glosu,
ale czesto nie oznacza zadnej melodyi, zadnej intona-
cyi, t. j. ani znizenia, ani podniesienia glosu, np.:

Go mie w dzien pies, lis, konik, kania,
| wrona,
Nawet i ona,
Jak chce tak gania.
(Mickiewicz)



198

Przecinki w pierwszym wierszu zadnej intona-
cyi nie oznaczaja, po ywrona* glos sie znizy, pod-
niesie sie dopiero po “ona*.

Wypowiadajgc wiersz:

Bije raz, dwa, trzy... juz p6tnocna pora; —
(Mickiewicz)

zrobimy po przecinkach znaczniejsze przerwy, jakby
stuchajgc i liczac uderzenia zegaru wiezowego, ale
podniesiemy glos po y>ar* i po "dwak, wyczeku-
jac dalszego uderzenia, a znizymy go dopiero po
»trzy*.

W zdaniu nawiasowem lub wtrgconem, zawar-
fem miedzy dwoma przecinkami, znaki te wskazujg
zawsze na zmiane harwy tonu, przecinki majg za-
tem w takich razach znaczenie dzwiekowe, np.:

Pani matka w corce, w synie,

Whnukach, wnuczkach spowazniona,

Przyjmujac do swego tona,

Jak to zawsze panie matki,

Bzekla: Coéz tam, moje dziatki!
(Krasicki)

Zdanie wtracone: y=Jak to zawsze panie matki* —
przecinek po »hna« przypomni nam zmiane harwy
tonu, przecinek po »matki* powr6t do pierwotnej
barwy.

Srednik.

Znak ten oznacza wzglednie dluzszg przerwe,
niz przecinek i (z malymi wyjatkami) znizenie
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gtosu. Najczesciej rozdziela $rednik zdania wspot-
rzedne. Np.:

Byt celnik, ktory nie kradt szewc, ktory nie pijat;
Zotnierz co sie nie chwalit; totr, co nie rozbijat;
(Krasicki)

albo:

Sa prawdy, ktére medrzec wszystkim ludziom mowi;

Sg takie, ktore szepce swemu narodowi;

Sq takie, ktore zwierza przyjaciotom domu;

Sg takie, ktorych odkry¢é nie moze nikomu.
(Mickiewicz)

Wyjatkowo oznacza¢ moze $rednik takze pod-
niesienie glosu, a odcinajac krotkie zdania, wska-

zuje na nieznaczne przerwy odpowiadajace prze-
cinkom. Np.:

Dzisiaj nadchodze; patrze; miedzy chrosty
Modlg sie dziatki do Boga;
Stucham; z poczatku porwat mie $miech pusty
A potem litos¢ i trwoga.

(Mickieioicz)

W ustepie tym tylko $rednik po »Boga* ozna-
cza znizenie glosu, trzy inne S$redniki natomiast
wymagajg krotszej przerwy i podniesienia gtosu.

Dwukropek

nie rézni sie prawie od S$rednika co do trwania
przerwy, natomiast zasadnicza miedzy nimi réznica
zachodzi w intonacyi. Dwukropek zawsze wymaga
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podniesienia gtosu. Znaku tego uzywamy w naste-
pujacych wypadkach:

a) w zdaniach lub okresach zlozonych, jesli
zdanie lub wyraz nastepny stanowi wyjasnienie,
rozwiniecie, skutek lub wynik zdania poprze-
dniego. Np.:

Nie sztuka zabi¢, dobrze zabi¢ sztuka:

Z Dbajki nauka.
(Krasicki)

I w stworzenia kole
Sg inni nieSmiertelni: wyzszych nie spotkatem...
Najwzszy na niebiosach: Ciebie tu szukatem...
(Mickiewicz)

Zbrodnia to niestychana:
Pani zabija pana.
(Mickiewicz)

Natomiast zaniepokoito go co innego: Zbyszko Bdg
wie kiedy oto wrdci...
(Sienkiewicz)

h) przed wyrazami przytoczonymi w dostownem
brzmieniu, a wyrzeczonymi przez nas samych lub
inng jaka osobe, np.:

Mowit pierwszy: ja rzadki.

Mowit drugi: ja gtadki.

Mowit trzeci: ja taki, jak i pani matka.
(Krasicki)

Przyszedt do niego i rzekk: Mily bracie,
Nie moge sie nacieszy¢, kiedy patrze na cie.
(Krasicki)
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Stuchaj, Jagna: nie méwie ja o Cztanie i Wilku...

(Sienkiewicz)

c) przed wyliczeniem szczeg6tow, np.

»Nowy to $wiat byt Polakom: wschodni, szeroki, otwarty...*

(Krasinski)
» — i wymieniano nazwiska: tukasik, Banasik, Watroba
i Jozek Zapieralski*.
(Zeromski)

d) nakoniec przed zapowiedzig czego$ waznego
lub niespodziewanego, np.:

Tak ma sta¢ sie: Lucyfer es.
A za zgodno$¢: Hadramelech.

(Mickiewicz)
Pierwsza mowa szatana do rodu ludzkiego
Zaczela sie najskromniej od stowa: dla czego?

(Mickiewicz)

We wszystkich przytoczonych wypadkach dwu-
kropek oznacza: przerwe, podniesienie gtosu w sto-
wie, po ktérem stoi i zmiane barwy tonu w naj-
rozmaitszych odcieniach w wyrazach po nim idacych.

Kropka.

Znak ten kiadzie sie zawsze na koncu zdania,
jesli mysl jest skonczona, oznacza zatem wzgle-
dnie dtuzszg przerwe, anizeli przecinek, $rednik
i dwukropek, a zarazem zawsze znizenie glosu.
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Po kropce idzie tez zawsze w parze z nowg my-
§la zmiana barwy tonu, zmiana melodyi. Np.:

Wilczek chowany zrobit sie grzecznym,
Bezpiecznym.
Jegomos¢ piescit, a jejmos¢ pasta,
Przywykt do mleka i masta.
Hozy, tagodny,
Wilczek byt modny.
Nieszczesciem kurcze zaszio mu droge.
Che¢ — zjem to kurcze; skruput — nie moge.
(Krasicki)

O ile koniec zdania jest zarazem koricem catego
faricucha mysli, a w nastepnem zdaniu rozpoczynamy
zupetnie nowy szereg mysli lub odmienny przedmiot,
0 tyle kropka wymaga wzmocnienia, dla oznaczenia
dtuzszej przerwy i zupetnej zmiany tonu w zdaniu na-
stepnem. Wzmocnienie takie odbywa sie najprosciej
zapomocg dodania do kropki myslnika (. —). Do-
bitniej na nie wskazemy, jesli po kropce (lub
kropce i mysiniku) nie dopiszemy wiersza do konca,
lecz rozpoczniemy nowe zdanie nowym wierszem
(ustep, a linea). Dalsze przedtuzenie przerwy sta-
nowi¢ bedg $rodki typograficzne, zastosowane po-
miedzy wierszami, jak ozdobniki, przerywniki, roz-
poczecie nowego wiersza na nastepnej stronnicy
lub nastepnej Kartce.

Mys$linik.

MyS$linika czyli pauzy uzywamy w naste-
pujacych wypadkach;
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a) Jesli wyrazy, ktére do siebie nie naleza,
stojg tuz przy sobie, a chcemy zapobiedz ich
faczeniu w jedno, np.:

Nie bronig — bron brori odbije,

Nie piesniami — dtugo rosna,

Nie naukg —predko gnije,

Nie cudami — to zbyt gtosno.
(Mickiewicz)

h) Jesli jeden lub wiecej wyrazéw wedle in-
tencyi autora szczeg6lnie nalezy uwydatni¢. Pauza
przed wyrazem, zwraca nan uwage, nadto pozwala
na zaczerpniecie powietrza, zatem na wzmochie-
nie glosu, na emfaze. Np.:

Ktamca, kto Ciebie nazywat mitoscig,
Ty jeste$ tylko — madroscia!
(Mickiewicz)

Lecz i w takich razach, gdy sens nie pozwala
na wzmocnienie gtosu, gdy wyraz odszczegdlnic
sie majacy nie znosi silniejszego tonu, pauza sama
przez sie naprezajagc uwage stuchacza stwarza
emfaze. Np.:

Az sie pokaze Bdég w niebiosach - blady.
(Stowacki)
lub:

Zazdro$niem S$ledzit takich jak ja — trupdw...
(Kasprowicz)

c) Jezeli wyliczajac szczegdly, rozdzieli¢ je
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chcemy dtuzszemi przerwami, azeby kazdy dobi-
tniej wystapit, np.:

A step — kon — kozak — ciemno$¢ — jedna dzika dusza.
(Malczewski)

W tym, jak i w poprzednich wypadkach myslnik
rozni sie od kropki intonacya: w ostatniem stowie
przed mysInikiem gtos podnosimy, podczas gdy przed
kropka gtos zawsze znizamy. Dlugo$¢ przerwy
natomiast, odpowiada mniej wiecej kropce, jest
zatem wzglednie wiekszg od przerw po przecinku,
Sredniku i dwukropku.

d) Para myslnikow zastepuje inny znak pisar-
ski, mianowicie: nawias i uzywang jest dla roz-
graniczenia zdan wtraconych i zdah nawiasowych
od zdania gtéwnego.

W zdaniu np.:

Jak Dant — za zycia — przeszedtem przez piekio.
(Krasinski)

— stowa wtracone: »za zycia* barwg tonu wyrd-
znia¢ sie bedg od zdania wiasciwego: y=Jak Bant
przeszedtem przez piekto*, ktdre posiada jedng barwe,
przerwang po $rodku barwg odmienna.

Do wymienionych poprzednio cech mysinika
dodac nalezy w tych wypadkach jeszcze jedno zna-
mie, t j. zmiane barwy tonu dla wyrazéw za-
mknietych parg mysinikow.
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€) Nakoniec moze myslnik, tracac samoistnosc,

stuzy¢ jako wzmocnienie innych znakdéw, a mia-
nowicie przecinka (, —), kropki (. —), S$re-
dnika (; —), dwukropka (: —), wykrzyknika (! —),
znaku zapytania (?—), kropek (... —), wyste-
puje wreszcie w formie podwdjnej (— —) po-
trojnej (---------- ) itd. We wszystkich tych wypad-
kach moment dZwiekowy, a wiec zardwno barwa
tonu, jak podniesienie, znizenie lub zawieszenie
gtosu, zawiste sg od znaku pierwszego, gtdwnego,
a myslnik oznacza tylko przedtuzenie przerwy.

Nawias.

Znak ten stuzy do wyszczeg6lnienia stow albo
zdan wtragconych czyli t. zw. nawiasowych, doda-
nych jako uzupetnienie lub wyjasnienie w zdaniu
gtébwnem. Cechujg go zawsze dwie przerwy (przed
i po nawiasie), oraz zmiana barwy tonu, stoso-
wnie do treSci wyrazonej w nawiasie. W przyto-
czonych ponizej przyktadach zauwazy¢ mozemy
kazdym razem zmiane barwy tonu dla stow za-
wartych w nawiasie i powr6t do pierwotnego
tonu po zamknietym nawiasie. Zwiaszcza w tych
przyktadach, w ktérych przemowe przerywa nie
wihasna uwaga, lecz stowa wtragcone wypowiada
kto$ inny (jak przyktady 1 i 2), stowa w nawiasie
zamkniete odznacza¢ sie bedg nietylko zmieniong
barwa, ale mniejsza sitg tonu. | obie przerwy
w tych wypadkach bedg dtuzsze, tem diuzsze, im
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wigksze sg zmiany w sile i barwie glosu. W przy-
ktadzie 6 w obu przerwach trzeba z powodu diu-
gosci zdan odetchna¢, co réwniez wplywa na wy-
datno$¢ przestank6w. Naodwr6t stowa w nawiasie
zawarte w przykladzie 5-tym odznacza¢ sie beda
wiekszg sitg. Nakoniec przy blizszem i doktadnem
zbadaniu nie ujdzie uwadze naszej, Ze przerwa
pierwsza (przed nawiasem), w ktdrej sie odbywa
zmiana tonu, jest we wszystkich wypadkach krot-
szg, anizeli przerwa druga (po nawiasie), gdzie
ton wraca do pierwotnej swej barwy.

1. Co do mnie, te »skruputy«¢iM potrzasnat kieska) prze-
wazyty moje...

(Sienkieioicz)

2. A chlop w $miech: Moje ksiegi (rzekl) wszystkie na
dworze.

(Krasicki)

3. Woéwczas staje sie kobieta tadna (tylko taka) celem za-
biegébw miodosci...

(Kraszewski)

4. Czy nie poczytatby mnie (zreszta niestusznie) za sprawce
spetnionego morderstwa?

(Sienkiewicz)

5. Gdybys$ i ty o panie (czego niech wszystkie bogi bronia)
miat uledz jakiemu wypadkowi...

(Sienkiewicz)

6. Kiedy ciato jest nieSmiertelne (bo czastkijego rozbiegaja
sie tylko, z jednego stanu w drugi przechodzac, ale nie
ging), dusza zgingcby miata?

(Berent).

Obok przestankdw i zmian w sile i barwie
tonu, znaki nawiasowe wpltywajg czesto takze na
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zmiang tempa. | *ak \v powyzej przytoczonych
wypadkach zauwazymy dla stébw w nawiasie za-
mknietych: razniejsze tempo w przykfadach
3, 4 i 6-tym, powolniejsze tempo w przykia-
dach 1, 2i5-tym. Powody tatwo ttdmacza sie z tresci.

Cudzystow.

Znak ten uzmystawia najczesciej przytoczenie
dostowne stow obcych lub naszych wiasnych. Po-
woduje, tak jak nawias, przerwy, zmiany sily
i barwy tonu i zmiany tempa. Przerwy sg zazwy-
czaj dluzsze niz przy nawiasie, dlatego przed i po
cudzystowie kiadzie sie najczesciej znak milcze-
nia t. j. myslnik albo znak niedopowiedzenia t. j.
kropki. Zabarwienie gtosu jest indywidualne dla
stbw w cudzystowie zawartych. W nastepujacym
przyktadzie, wyjatku z bajki Mickiewicza »Pies
i wilk«, rozréznimy trzy odcienie w barwie gtosu,
mianowicie: stowa opowiadajagcego poety i przy-
toczong dostownie rozmowe psa i wilka, ujetg
w cudzystow.

Wtem patrzy.. *Ato co?..,* - »Gdzie?...y—»Ot tunakarku?*

*Eh htazcAstio o!..* — »Céz przecie?* — »Oto, widzisz
[troszke

Przyczesano... bo na noc ktadag mi obrézke,

Azebym lepiej pilnoivat folwarku ! *

»Czy tak? piekng$ wiadomos¢ schowat na ostatku!...

»'1 cbéz toilku nie idziesz? ..*—»Co nie, to nie,bratku!*

Rzekt i drapnawszy, co miat skoku w tapie,

Az dotad drapie.
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Cudzystéw uzywany jest takze z powodzeniem
wowczas, gdzie idzie o zwrOcenie uwagi na wy-
raz, w ktérym ukryty jest dowcip jaki$, kalambur
lub ironia. Bez zwrGcenia tej uwagi, dowcip mégtby
fatwo przej$¢ niespostrzezony. W przytoczonym juz
poprzednio przykfadzie:

Co do mnie, te *sJcruputy* (tu potrzasnat kieska),
przewazyly ImMoje...

W wyrazach  skruputy* miesci sie kalambur ze
wzgledu na drugi sens tego wyrazu, ktory ozna-
cza takze zlotg monete rzymska. Stowa przy-
toczone méwi Chilon w powiesci Sienkiewicza
»Quo Vadis«. Kalambur ten uwydatni szczegolne,
na wpot figlarne, na wpdt cyniczne zabarwienie
tonu w wyrazie w cudzystow ujetym.

Jezeli Zeromski w »Syzyfowych pracach*
méwi o bitwie  Grekéw* i “Persow*, to wiasnie
cudzystéw wskazuje tu na owa przymieszke ironii
i humoru, jaka zabarwi¢ nalezy te wyrazy, bo
mowa tu nie o prawdziwych Grekach i Persach,
ale o tak przezwanych dwodch obozach paupréw
gimnazyalnych. Podobnie ma sie rzecz z nastepu-
jacem zdaniem, wyjetem z powieSci Weyssen-
hoffa: »Zywot i mysli Zygmunta Podfilipskiego™*:

»Podfilipski oswiadczyt mi, ze musi péjs¢ na uczte
jubileuszowa, gdzie ma by¢ licznie zebrana »inte-
ligencya*.
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Wyrazowi »inteligencya* nadaje tu cudzystow
to ironiczne i satyryczne zabarwienie, jakie lezy
w zamiarze autora. Cudzystow naprowadza czy-
telnika na to zabarwienie, bez tego znaku opty-
cznego przeleciatby czytelnik oczyma i gtosem nad
wyrazem »inteligencya, nie domysliwszy sie wecale
ironicznego znaczenia, jakiem go autor wyposazyt.

tacznik,

to znak faczacy wyrazy ziozone. Powoduje krétka
przerwe, oraz lekkie podniesienie glosu w wyra-
zie pierwszym, wzglednie przedostatnim, przez co
wskazuje w spos6b dZzwiekowy na przynaleznosc¢
dwoch lub wiecej wyrazOw. Np.: Zaktad wycho-
wawczo-naukowy, przymierze austryacko-niemiecko-
whoskie.

Wykrzyknik

ktadzie sie na koncu partykut, wyrazow lub
zdan, wyrazajacych jakiekolwiek zywsze uczucie,
g wiec: wotanie, rozkaz, podziw, zal, oburzenie,
namietnos$¢ itp. Wykrzyknik rézni sie pod wzgle-
dem dzwiekowym od wszystkich innych znakéw pi-
sarskich tem, ze on jeden tylko obok zapytajnika
przedtuza glos, ale zniza go zarazem ku kon-
cowi zdania. Znizenie to gtosu i przerwa odpowia-
daja mniej wiecej Srednikowi. Przedluzenie gtosu
odbywa sie na rdzennej samogtosce wyrazu, stano-
TECHNIM. 14
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wiacego wiasciwy okrzyk. Przedtuzamy wiec sa-
mogloske w»a«, wolajgc: Janie! Klaro! Naprzod!
Marsz! i t. p.

Dzwiekowy, muzyczny charakter wykrzyknika
poznamy miedzy innemi takze po tem, ze dzwiek
wskazany tym znakiem daje sie stopniowac.

W czwartym akcie »Mazepy* Stowackiego,
zrozpaczony wojewoda chwyta wchodzacego z pi-
stoletem w reku Mazepe, rozdziera mu Zupan na
piersiach i wota:

Nie ranny! (jeden tcykrzyknih) — Moj syn za-
bity!! (dwa wykrzykniki) — Chiopiec méj zamor-
dowany!!l (trzy wykrzykniki).

Podobnie nawotywanie Wandy przy koncu Igo
aktu »Legendy* Wyspianskiego:

Nic mi sie nie ostoi!
Zwyciezy¢ chce I! — Zwycieze 1!

Znak zapytania

jest znakiem bardziej jeszcze zajmujacym, niz wy-
krzyknik. Kazde zdanie bedace pytaniem zawiera
w sobie dwa w'yrazy, w szyku naturalnym zwykle
pierwszy i ostatni, ktore stanowig wilasciwe pyta-
nie. Wyrazy te albo rdzenne ich zgloski, jesli je-
den lub oba sg wielozgtoskowe, korespondujg
ze soba, a gdyby dzwiek ich mozna oznaczyé nu-
tami, pokazatoby sie, ze wyraz koncowy jest albo
tym samym tonem muzykalnym, co wyraz po-
czatkowy, albo dokfadnie o jedng oktawe wyzszym
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lub nizszym tonem. Sg to niejako dwie rece —
powiada Legouve — ktore tacza sie ponad glo-
wami innych wyrazéw. W zdaniu np.: Gdzie jest
twoj brat? — wyraz ysbra* doktadnie ten sam ton
posiada, co wyraz “gdzie*, jest niejako jego echem.
Jezeli ton »gdzie* jest c, to ton »brat« jest takze c,
a mianowicie to samo, o oktawe wyzsze Ilub
0 oktawe nizsze c. Daje to nam trzy r6zne formy
pytania, a mianowicie:

1. forma: obie nuty, na zglosce rozpoczynajacej
1 na zglosce koniczacej pytanie, sg identyr3zne:

c c
Gdzie jest twoj brat?
2. forma: koncowe c jest o oktawe wyzsze od
poczatkowego, figura rosngca:

twol brai*

3. forma: koncowe c jest o oktawe nizsze od
poczatkowego, figura spadajaca:

(o
CJdzie
brat!

Te trzy formy pytania odpowiadajg trzem roz-

maitym odcieniom uczucia.
14*
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Pierwsza forma, w ktorej obie nuty sa iden-
tyczne, odpowiada uczuciom spokojnym, obo-
jetnym. Druga, wzrastajgca, wyraza uczucia nie-
cierpliwoéci, ciekawos$ci, zdziwienia,
gniewu. Trzecia nakoniec, spadajaca, odpowiada
uczuciom pogardy, lekcewazenia, ironii,
goryczy, zwatpienia, grozy.

Piekng ilustracye wszystkich trzech form py-
tania daje nam poczatek »Maryi* Malczewskiego*).

»Hej ty na szybkim koniu, gdzie pedzisz kozacze?*

zapytanie spokojne, nuty obie (»pe« i »za«) iden-
tyczne.

Nastepne dwa pytania wyrazajg juz pewne za-
interesowanie sie i ciekawo$¢ i odpowiadajg for-
mie rosnacej.

Czy$ zaoczyt zajaca, co na stepie skacze?
Czy rozigrawszy mysli, chcesz uzy¢ swobody
I z wiatrem ukrainskim pusci¢ sie w zawody?

Nakoniec pytanie, zawierajgce przymieszka pe-
wnej figlarnej ironii, wymagajacej formy spa-
dajacej:

Lub moze do swej lubej, co czeka $rod niwy,
Nucac zatosng piosnke, lecisz niecierpliwy?

) Zgtoski, w ktérych sie fala dzwiekowa pytania od-
bija (rozpoczynajace pytanie) i te, w ktorych fala przy-
bija (konczace pytanie) wyrdznione sg drukiem.
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Podniesienia gtosu, zatem formy rosngcej, wy-
maga zdumione pytanie Grabca w »Balladynie*,
gdy wszyscy patrzg na niego, jako uwienczonego
korong Popiel6w:

Czemu ci ludzie patrza na mnie jak gawrony?

Natomiast tylko znizenie gtosu, forma spada-
jaca, odda¢ moze calg ponurg groze, jaka miesci
sie w stowach Wojewody w »Mazepie*:

To mi wiec, mosci krolu, jest krok nazbyt Smiaty,
Zabi¢ cudzotoznika?

— albo gluche przygnebienie w zapytaniach jego,
rozpoczynajacych akt piaty:

Czy syn juz w trumnie? *
Czy moja zona jeszcze nie umarfa?

Forma rosngca, podniesienie gtosu charakte-
ryzuje pytanie, ktore pozostawia dla odpowiedzi
alternatywe — pytajacy nie wie, jaka mu od-
powiedZ wypadnie. Przeciwnie, forma spadajgca
wskazuje na to, ze pytajagcy nie ma najmniejszej
watpliwosci, zapytanie jest tu tylko figurg re-
toryczng, ktora sama w sobie niejako zawiera
juz i odpowiedz. Dlatego pierwsza forma jest na-
turalng, a druga sztuczna.

Na tej zasadniczej réznicy polegajg takze kom-
binacye zapytajnika zwykrzyknikiem,
jakie czestokro¢, zwiaszcza w poezyi i w prozie
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zniewalajacej (oratorskiej) spotykamy. Nie zawsze
i nie wszedzie i nie zbyt konsekwentnie autorowie
nasi postugujg sie temi kombinacyami. Panuje tu
wprost pewne pomieszanie pojeé, poniewaz mato
kto zdaje sobie sprawe z wiaSciwego znaczenia
i z zasadniczej roznicy obu kombinacyi, miano-
wicie: ?! i 1?

W mysl wywoddw powyzszych, znak pojedynczy: ?
cechowac bedzie przedewszystkiem pytanie spokojne,
kombinacya: ?! pytanie rosnace, a: !? pytanie spa-
dajace (retoryczne). WidzieliSmy poprzednio, ze wy-
krzyknik mozna stopniowa przez zdwojenie, po-
trojenie itd. znaku.' Rozlegta skala muzyczna za-
pytajnika tem bardziej pozwala na stopniowanie
w obu kierunkach: do go6ry i na dét. Kombina-
cya: ?! zastepuje -"iec wihasciwie zdwojenie zapy-
tajnika (?7), z ktérem spotykamy sie bardzo rzadko.
Stopniowanie wykrzyknika odbywa sie tylko w je-
dnym kierunku i dlatego znaki: "' — 11 it d sg
odpowiednie. Dwa natomiast rozbiezne kierunki
w stopniowaniu pytajnika wymagajg odréznienia,
ktére daje kombinacya znaku zapytania ze zna-
kiem wykrzyknienia.

Stopniowanie pytania rosngcego wyraza¢ wiec
bedziemy najstosowniej znakami: ? — ?1 — 2?11
i t d.; stopniowanie pytania spadajacego za$ zna-
kami: ? — 1?2 — 11?7 i t. d. Przytoczony powyzej
(str. 212) wyjatek z «Maryi« Malczewskiego, mo-
zna zatem przecinkowa¢ dobitniej ze wzgledu na
dzwiekowa jego posta¢, w sposéb nastepujacy:
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Hej, ty na szybkim Kkoniu, gdzie pedzisz kozacze?
Czy$ zaoczyt zajgca, co na stepie skacze?!

Czy rozigrawszy mysli, cbcesz uzy¢ swobody

I z wiatrem ukrainskim pusci¢ sie w zawody?!!
Lub moze do swej lubej, co czeka $rod niwy,
Nucac zatosng piosnke, lecisz niecierpliwy!?

Wstuchujac sie w nastepujace przyktady, w kt6-
rych przytoczono znaki pisarskie, wedtug pisowni
oryginalnej autoréw, przekonamy sie, Zze wszystkie
wymagajg formy rosngcej pytania, wywotanej czy
to namietnem podnieceniem mowiacego, czy sil-
nem jego zdziwieniem.

Powiedz ty! — Wiec to nie jest jeszcze korcem?...
Powiedz — wiec to jeszcze nie koniec?!

(Berent)

— Nienawis¢ to jest wielkie, Swiete uczucie!...
— | zemsta — dodat po chwili jakby dla siebie.

— Na kim?

— Na wszystkich! — odpart, rozrzuciwszy ramiona

— Za kogo?! [jak skrzydta.
(Berent)

— Nie widywale$ jej przez ten czas?

— Raz jeden. Teraz.

— Jakto, teraz ? !
(Berent)

Jak po zabiciu kogo$, choé¢ moralnem,
Jedli moralnem moze by¢ zabicie — ?!!
(C. Norwid)
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Dlaczego moje-li wargi
majg wyrzuca¢ krwawg piesn?!
(Kasproioicz)

Zdjeli Cie z krzyza?!...
Poco przychodzisz do mnie
taki milczacy, spokojny
w tej sukni z biatych mgiet,
wlokacej wyrzut i rozpacz?!
(Kasproioicz)

Trzydziesci marnych srebrnikow
za pocatunek
ztozon na usciech druha, przyjaciela,
ktéremu imie — Chrystus?!
(Kasprowicz)

Zelzyj, o Panie, zelzyj!...
Do mi podajesz, o Chryste?!
(Kasprowicz)

Odwrotna natomiast kombinacya:!? cechuje
pytanie retoryczne, forme spadajgcg w nastepuja-
cych przykiadach:

Boj sie Boga, cztowieku, i ty $miesz walczy¢
z tlumem!?
(Berent))

Kt6z mnie, kochanku,

0 srebrnym budzi poranku,

ze moge twoje blade rozcatowaé lice,

ze moge wyczesywaé, z wiosow krew zakrzepta!?

(Kasprowicz)
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Kombinacya: !? w pytaniach retorycznych tam
zwlaszcza jest na miejscu, gdzie chodzi o pewien
rozdzwiek uczucia, o sprzegniecie dwdch sprze-
cznych ze soba pradéw, o rozterke mysii. Jezeii
»Judasz* Kasprowicza umizgi swoje przerywa
stowami:

Al znak od lego powrozal?

— to kombinacya: !'? wskazuje tu na takg roz-
terke. Widzac, ze odkryto na szyi jego krwawg
prege wisieica, pragnie Judasz ukry¢ zakiopotanie,
odwréci¢ uwage. Jak zloczynca, schwytany na go-
racym uczynku, usituje zapanowa¢ nad wiasnem
swem wzruszeniem, zatai¢ je i diatego z pozor-
nym spokojem i obojetnoscig powtarza zadane mu
pytanie, chcac zyska¢ czas do namystu na odpo-
wiedz. Ta watka, ten rozdzwiek sprzecznych ze
sobg dwoch praddw uczuciowych, ofibije sie w 0so-
btiwem zabarwieniu gtosu.
Jezeli ten sam Judasz sie pyta:

Ktézby sie trwozyt

szelestu $mierci,

ktéra mu gryzie wynedzniatg dusze?

Ktézby sie lekatl kamienia,

spadajgcego w czarng, gtucbg przepasc!?

— to nie ma tu wihasciwie zadnego pytania. Prze-
ciwnie, Judasz usituje stwierdzi¢, ze nikt sie
takiego spadajacego kamienia tekaé nie moze i nie
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bedzie, chciatby o tem przekona¢ nietyle moze
innych, ile samego siebie, chciatby przyttumic¢ ro-
zumowaniem gtos sumienia, a zarazem ukry¢ przed
innymi Smiertelny przestrach, jaki nedzng jego,
zbrodniczg dusze z blahego tego powodu przej-
muje. | tu wiec dzwiek zywego stowa klam zada
prostemu jego znaczeniu i uzmystowi te walke
sktoconych ze sobg porywdw duszy.

Widzimy, ze tak porozmieszczane i tak zrozu-
miane znaki przecinkowe, to nuty, ktdre nam
wskazujg muzyke zywego stowa. Mistrzem tej mu-
zyki, ale zarazem i znakomitym kapelmistrzem
subtelnej orkiestry dZwiekowej zywego stowa, byt
Stowacki, ktorego ucho nigdy nie zawodzito.
Z licznych przyktadéw niech tu znajdzie miejsce
jeden, godny uwagi dlatego', Ze obie kombinacye
zapytajnika z wykrzyknikiem stojg w nim obok
siebie:

Ja wtenczas drzace otworze ramiona.
Aby zleciata w nie jak gofebica
I wyprosifa usty rézanymi;
Co chce I? niebiosa cate — i pot ziemi... ?!

Caly frazes: 1 wyprosita usty rézanymi: co
chce ! 7—to jedna fala spadajaca nieprzerwanie Kku
dotowi. Kombinacya: !? stuzy wylgcznie i jedynie
do wskazania tego spadku, pytania nie ma tu za-
dnego. W drugim frazesie: niebiosa cate — glos
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podnosi sie znowu do poziomu swego normalnego,
azeby w trzecim frazesie: i pét ziemi...?! poda-
zy¢ wyze] w gore. Graficznie uzmystowimy te mo-
dulacye w sposob nastepujacy:

Lecz i w trzecim frazesie nie ma zadnego py-
tania — takby sie zdawatlo — pocdéz wiec poeta
umiescit kombinacye:?!, ktdrg okresliliSmy jako spo-
tegowany, zdwojony niejako znak zapytania, wska-
zujacy zawsze podwyzszenie tonu i zywszg jaka$
podniete lub zdziwienie?

Azeby zrozumie¢ intencye i mys$l poety, prze-
dziwna subtelno$¢, z jakag mysl te zamknat wia-
$nie w »nutach* przecinkowych, trzeba przypa-
trze¢ sie blizej treSci i zdaé sobie sprawe z za-
wartego w niej nastroju i uczucia. Stuchamy mi-
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fosnego uniesienia kochanka, ktdry w zachwycie
poetyckim chciatby wszechswiat caty ztozy¢ u stop
ukochanej. | tulgc gofebice w drzacych swych ra-
mionach, stucha szeptéw jej blagalnych i pragnien
szczescia. Nieba radby jej przychyli¢ i wiadztwem
nad ziemig sie z nig podzieli¢, a ze sie fatwo wie-
rzy w to, czego sie goraco pragnie, wydaje mu
sie przez chwile, ze dzierzy w swem reku $wiato-
wiadczg moc. Lecz gdy uczucie i rozogniona wy-
obraznia unosi -poete w kraing najwznios$lejszych
marzen, rozum nie wierzy w mozliwos¢ spetnienia
takich zyczen. Podazajac w lot za uczuciem, krzy-
Zzuje w ostatniej chwili uniesienie watpliwoscia,
zastepuje droge uczuciu z pytaniem zdziwio-
nem na niemych ustach. Otéz te niewypowie-
dziang watpliwosé, ogarniajagcg nagle kochanka-
poete, to zdziwione pytanie, krzyzujace wzloty jego
uczuciowe, to starcie dwdch pradéw, uczuciowego
i rozumowego, jakie tylko dzwiek zywego stowa
syntetycznie uzmystowi¢ zdota, wskazuje znak: ?! —
Nagte urwanie pradu uczuciowego, niewypowie-
dzenie watpliwosci, wskazane jest przez »kropki*.
Znakiem tym przecinkowym, najbardziej moze
z wszystkich dZwiekowym i muzycznym, z kolei
zaja¢ sie nam wypadnie.

Kropki.

Znaku tego dawniej wcale nie znano. Jest on
wynalazkiem francuskim. Pierwszy uzywat kro-
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pek pisarz francuski Diderot (j 1784), do
mistrzowstwa w ich zastosowaniu doprowadzit je-
dnak dopiero Scrihe (f 1861). Odtad znak ten
pisarski stal sie nieodzownym rekwizytem, zwia-
szcza W poezyi dramatycznej, a w naszej litera-
turze juz Stowacki i Aleksander Fredro oj-
ciec z wirtiiozostwem sie nim postugiwali.

Kropki sg wilasciwym znakiem niedopo-
wiedzenia, wymagaja wiec dtuzszej przerwy
w mowie. ROznig sie jednak hardzo zasadniczo
od myslnika, ktéry jest znakiem milczenia i jako
taki powoduje réwniez przerwe w mowie. W mo-
mencie tym wspélnym upatruje Matecki tak
wielkie podobienstwo obu tych znakéw, Ze powiada
dostownie: »A zatem miedzy kropkami a myslnikiem
mata tylko jest réznica*. — A jednak dtuz-
szag przerwe wywotujg nietylko kropki i mysl-
nik, ale takze i inne znaki, jak; kropka, dwukro-
pek, wykrzyknik, zapytajnik, a r6znica miedzy tymi
znakami jest bardzo duza. To tez i miedzy mysl-
nikiem a kropkami zachodzi bardzo znaczna i za-
sadnicza réznica.

We wszystkich przytoczonych poprzednio wy-
padkach, w ktorych postugujemy sie myslnikiem,
znaku tego nie mozna zastgpi¢ kropkami. Nato-
miast wszedzie tam, gdzie dzi$ kiadziemy kropki,
postugiwano sie dawniej myslnikiem, tak jak
uzywano wozu pocztowego, jak ditugo nie byto
kolek

Kladziemy za$ kropki tam, gdzie nie chcemy
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lub nie mozemy wypowiedzie¢ wszystkiego, gdzie nam
tok mysli urywa sie niedokoriczony, lub gdzie inni
nam mowe przerywaja, albo tam, gdzie chcemy wy-
razi¢ pospiech, z jakim jedna mysl goni druga.
Kropki posiadajg wybitnie muzyczny pierwia-
stek; przerywajac zdanie, przedtuzajg dzwiek, a in-
tonacyq wyrazaja muzycznie ukryte w stowach
uczucie. Tworzac niejako dopetnienie i uzupetnie-
nie mysli, kropki kaza sie domysla¢ i zgadywac,
kazg czyta¢ miedzy wierszami i pozwalajg niejedno-
krotnie zywemu stowu na objawienie rzeczy, wcale
sie wystowi¢ nie dajacych. Uczucia, przed kto-
remi poeta wzdryga sie lub rumieni, ktérych wy-
stowienia sie leka lub ktérych sam przed sobg
wyzna¢ nie chce, z ktérych wreszcie nie zdaje
sobie sprawy, momotanie gniewu, jgkanie strachu,
wyczerpanie namietnosci, — oto kilka przyktadéw
zastosowania kropek. Zwilaszcza w poezyi petno
jest tych ukrytych kropek, ktore artysta zy-
wego stowa, wstuchujac sie w takt i w rytm,
w ptynnos¢ i w rym wiersza wynalezé powinien,
wyciagajgc na Swiatto dzienne skryte pomiedzy
wierszami uczucie.

Kropki zatem wielkg wykazujg roznice w po-
réwnaniu z mysinikiem. Wezmy np. nastepujacy
wiersz Tetmajera, z interpunkcya oryginalng
poety:

»Zamek.,. wejdZzmy... sier ciemna— pusta —zimna... dalej...
Glos krokéw budzi ecbo dhugie i ponure* —
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Mamy tu w pierwszym wierszu cztery razy
kropki, a dwa razy myslniki. Dlaczego poeta uzyt
tych znakdéw naprzemian? — czy mozna je po-
zmienia¢ dowolnie ?

Przypatrzmy sie im blizej.

y>Zamek... (kropki) — to przerwa dla wizyi
wspaniatej budowy architektonicznej, ktora wi-
dzimy okiem duszy, suggerujac zarazem te wizye
stuchaczom. »Wejdzmy...* (kropki), druga przerwa:
rozglagdamy sie we wnetrzu.

»sien ciemna — (mysInik) —pusta — (mys$Inik) —
zimna...* (kropki). — Otoz te trzy wrazenia: »cie-
mna, pusta, zimna* sg tu rdwnoczesnemi wrazeniami
wzroku, stuchu i dotyku. Wyrazy te moznaby ré-
wnie dobrze oddzieli¢ przecinkami. Przecinki za-
stgpiono tu jednak mysSinikami dla dobitniejszego
uwydatnienia wyliczonych szczeg6tow przez wiekszg
przerwe. Niema tu natomiast zadnego niedopo-
wiedzenia i dopiero po trzeciem stowie: zimna*
nastepuja kropki, oznaczajace przerwe, ktéra nam
daje czas ochtong¢ z odniesionych wrazen.

dalej..* (kropki): po.suwamy sie powoli, po
omacku naprzéd. Ruch ten ma miejsce w prze-
rwie, uzmystowionej kropkami, bo nastepne juz
stowa moéwig o »glosie krokéw*.

Widzimy wiec, ze w zastosowaniu myslnika
i kropek jest zasadnicza roznica. Wspomniano
juz o tem, Ze kropki wprowadzono do pi$mien-
nictwa dopiero z kohAcem o$mnastego wieku.
U wszystkich starszych pisarzy, a takze i u wielu
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z nowszych (np. u Mickiewicza), myslnik jeszcze
zastepuje kropki. Konwersye przeprowadzi¢ tu
musi prelegent. Jest to nietylko prawem, ale
nawet obowigzkiem jego. Przecinkowanie jest gie-
stem mysli, powiada Legoiive. Mysl wytwa-
rza autor, giest jej nalezy juz bardziej do inter-
pretatora. Qile przestrzeganie wiernosci tekstu nalezy
do najswietszych obowigzkéw cenigcego sztuke
swojg artysty zywego stowa, o tyle przecinkowanie
podlega jego rewizyi i moze uledz zmianom. Znaki
przecinkowe, to nuty, ktére wskazujg na melodye
zywej mowy, a melodya ta, to rzecz juz wy-
facznie interpretatora. Zachodzi tu zresztg inna
jeszcze analogia do muzyki. Kompozytor w czesci
tylko podaje w nutach informacye co do tempa,
sity, stopniowania i t d. Artysta odtwarzajacy
nigdy na informacyach tych nie poprzestaje; wy-
konanie wymaga niezliczonych, subtelnych odcieni
frazowania, ktorymi kompozycye uzupetni¢ po-
trzeba, jezeli tekst jej ma by¢ oddany w sposéb
artystyczny.

Oto przyktad dalszy, jak takie uzupetnienie
w dykcyi odbywaé sie powinno:

On umyslnie traca
Wecigz te zdradziecka strune, melodyg zmaca,
Coraz glosniej targajac akord rozdasany,
Przeciwko zgodzie tonéw skonfederowany:
AZ Klucznik pojat mistrza, zakryt rekg lica
I krzyknagt: »znam! znam glos ten! to jest Targowical*
I wnet pekta za Swistem struna ztowr6zaca.
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Przytoczytem ten ustep z »Pana Tadeusza*
z interpunkcya wydania Brockhausa. Powtdrze go
raz jeszcze ze zmieniong dla celow wypowiedze-
nia interpunkcya;
On umyslnie traca
Weiaz te zdradziecka strune, melodye zmaca,
Coraz glosnie] targajac akord rozdasany,
Przeciwko zgodzie tonéw skonfederowany,
AZ Klucznik pojgt mistrza, zakryt reka lica
Ikrzyknat: »znam! znam glos ten! to jest—Targowica!
I wnet pekla ze Swistem struna ztowrdzaca...

Trzy tu widzimy roznice charakterystyczne. Po
wyrazie »skonfederowany* umiescitem zamiast $re-
dnika przecinek; przed wyrazem “Targowica*
wstawitem myS$Inik; a po wyrazach: »Targowica*
i »zlowrdzaca* potozytem kropki.

Nalezy usprawiedliwi¢ te zmiany.

Przypatrzywszy sie hlizej przytoczonemu uste-
powi, zobaczymy, ze punktem kulminacyjnym jest
wyraz: »Targowica«. Od pierwszych stow: »On
umyslnie traca*, fala ptynie nieprzerwanie coraz
wyzej w gbre, az dochodzi do szczytu w wyrazie
»Targowica*. Nastepuje spadek w ostatnim wier-
szu. A wiec gama w gbre, a potem druga gama
w doét. Stawny artysta komedyi francuskiej i pro-
fesor konserwatoryum paryskiego Got zwykt byt
mawia¢ do swoich uczni: Montez! desccndez!
(W gore! w dot) Miat on na mysli ten ped natu-
ralny mowy ludzkiej, to co Francuzi nazywaja

le mouvement de la phrase, owo tetno zywego
TECHNIK*. 15
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stowa, te fale, ktéra »to sie wzhija, to w gtab
wali«, bedac obrazem zycia i natury. Te fale ro-
snaca uczucia, te game w gbre pedzaca, trzeba
odtworzy¢ gtosem, bez przerwy, bez znizenia tonu az
do samego szczytu. Srednik oznacza znizenie tonu,
konczy frazes, przerywa fale rosnaca i wymaga
rozpoczecia nowego pedu, nowego tetna; umie-
szczony wiec w tym wypadku posrodku nieprze-
rwanie rosnacej fali wprowadza méwigcego w biad.
Dlatego zastgpitem go przecinkiem.

Punktem kulminacyjnym frazesu jest wiec wy-
raz »Targowica*, ktéry wybuchowem swem uczu-
ciem panuje nad calym ustepem. Ani sity tonu,
do wybuchu tego potrzebnej, ani nalezytego uwy-
puklenia tego wyrazu prelegent nie osiagnie, jezeli
tuz przed nim nie chwyci haustu powietrza. To zna-
czy, ze musi — (jak to juz wykazywalismy w roz-
dziale IllI-cim) ® — whbrew logicznej ciagtosci zda-
nia zrobi¢ przerwe przed tym wyrazem. Przerwe
te wyrazamy w mowie pisanej mysInikiem.

A teraz kropki wstawione po wyrazie »Tar-
gowica*, ktdry jest szczytem fali rosnacej, pod-
czas gdy wyrazy »l wnet pekla* rozpoczynaja
nowa fale spadajaca. Kropki te uzmystawiajg calg
prace duszy, ktéra prelegent rozbudzi¢ musi w stu-
chaczach. Mistrzowska improwizacya Jankiela roz-
jatrzyta swa sitg symboliczng niezabliznione bole-

) Ob. str. 85.
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sne rany. Kilucznik odgadt mysl muzyka, a zal
i bol i wstyd, jaki sie miesci w wykrzykniku: »to
jest Targowical!*, drga przez chwile dalej i budzi
bolesny odgtos w duszy stuchacza. Jeszcze sie to
wrazenie nie zatarlo, a juz nowe przybywa: zdrada
ojczyzny to na szczedcie tylko epizod, straszny,
ale przemijajagcy w zyciu narodu, struna bunto-
wnicza i falszywa peka ze Swistem, w stuchaczy
wstepuje otucha i nadzieja lepszej przysziosci.
Wszystkie te uczucia, to starcie dwdch sentymen-
tow i ich rozdzial, winien artysta zywego stowa
odda¢ w glosie. Cata ta ewolucya odby¢ sie musi
w przerwie pomiedzy wyrazem »Targowica* i sto-
wami »l wnet pekta*, a trzy kropki wskazg arty-
cie droge, naprowadzg go na zywa i petng walki
rozmaitych uczu¢ akcye, jakiej autor od niego
w danej chwili wymaga, pozostawiajac jego sztuce
to, co lezy juz po za progiem sztuki poetyckiej.
Po tem wszystkiem konwersya ostatniej kropki
po wyrazie »ztowr6zaca* na kilka kropek, nie wy-
maga osobnego usprawiedliwienia. Otucha i na-
dzieja lepszej przysztosci, ktore z peknieciem zito-
wrozbnej struny wstepujg w serca stuchaczy, wy-
zwalajg w nich uczucie, uzupetniajace stowa poety,
a drogowskazem tego dopetnienia sg kropki za-
miast kropkhzwyklej, ktdra koficzy mysl i zdanie.

15*
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Znaki przecinkowe dadza sie podzieli¢ na
trzy gldwne Kkategorye, ktore jednak nie sg Scisle
od siebie odgraniczone, a mianowicie:

1) Znaki milczenia: przecinek(,), srednik(;),
kropka (.), dwukropek (:) i myslnik (—),
oraz kombinacye tych znakéw (,—) (; —),

(+-) (:-) ( ) ( )itd
2) Znaki modulacyjne: fgcznik (-), na-

wias ([ ]) i cudzystow (» «) i

3) Znaki melodyjne: wykrzyknik (1), za-
pytajnik (?) i kropki (...), oraz kom-
binacye tych znakéyv (M), ('), (?7),
(???), (Y, (17), (M), (11?),

d

Po za tem i Srodki typograficzne ro6-
wniez stuzg badZz do wywotlania przerwy, badz
do zmiany tonu, sg wiec znakami milczenia tub
modutacyjnymi.

Widzimy zatem, jak niezmiernie wazng w te-
chnice zywego stowa dyscypling jest przecinkowa-
nie stuchowe. LegouYO nazywa je potowa dyk-
cyi. Przecinkowanie bowiem daje nam rysunek
i kontury niejako tresci, ono jest Srodkiem,
ktérym prelegent sie postuguje dla wytworzenia
konstrukcyi i taktu rytmicznego zdania,
ktorym sie postuguje, azeby wymawiac i arty-
kutowaé¢ czysto, azeby oddycha¢ popra-
wnie i swobodnie. Tak jak schody w wyso-
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kich domach huduje sie z przestankami, ktdére do-
zwalajg w pewnych odstepach, gdy tchu juz nie
starczy, zaczerpnaé¢ powietrza, tak nasze przecinki,
kropki, S$redniki i t d. poréwnuje Legouve do
faweczek, rozmieszczonych w kazdym frazesie dla
oddechu i wypoczynku mowy.

Przecinkowa¢ poprawnie znaczy wiec, jak wi-
dzimy, wymawiaé czysto, znaczy méwic
wolno i hez pos$piechu, wywolujagcego za-
mieszanie. Przecinkowa¢ znaczy podzieli¢ frazes
na czesci i mate grupy, od czego zalezy jasna
jego konstrukcyg. Dwa luh trzy wyrazy w je-
dnej grupce dadza sie tatwiej uwydatni¢, uwypuklic,
wyrzezbi¢, niz caty okres. Przecinkowanie zatem,
to interpretacya tekstu. Przecinkowanie
wptywa jednak poniekad i na poprawng
emisye gtosu, gdyz nie dopuszcza do owej
ptaczliwej monotonii i psalmodyi w wyglasza-
niu poezyi, jaka] tak czesto styszymy w naszych
szkotach.

Przecinkowanie otwiera nam nakoniec jeden
z bardzo ciekawych tajnikdw estetycznych dykceyi:
Ewolucya uczucia odbyw”a sie prze-
w"aznie poza tekstem, w przerwach
mowy. Dziedzing w'zruszenia sg przerwy. Wyrazi¢
ciSle to, co napisano, jest zatem mniejsza tylko
czescig zadania sztuki naszej. Melodya zywego
stowa, zakleta w znakach przecinkowych, niby
w nutach, przedtuzenia dzwiekdw i niedopowiedze-
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nia, wskazane przez kropki, ktére prelegent sam
umiesci¢ musi, jesli mu ich autor nie podat, jak
nalezy,—to cze$¢ zadania o wiele trudniejsza, a wy-
petni¢ ja moga tylko ci, ktdrzy wnikneli w tajniki
sztuki zywego stowa talentem i praca.
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ROZDZIAL VIII.

O akcentach.

Akcent uduchowieniem di\F/)vieku.—Cztery stopnie akcentow.—
Akcent naturalny. — Akcentowanie wyrazdw jednozgtosko-
wych. — Sprzecznosci fonetyki i gramatyki. — Akcent lo-
giczny. — Szyk naturalny i szyk sztuczny. — Taniec akcen-
tow i muzyka poezyi. — Sita indywidualizujgca akcentu
logicznego. — Trzy momenty dzwiekowe akcentu: sita, wy-
soko$¢ i trwanie. — Szyk wspGtrzedny i podrzedny w zda-
niach ztozonych. — Ai’chitektonika dZwieku w okresach kra-

soméwczych. — Analiza tej architektoniki na przyktadzie
z Stowackiego. — Obraz rytmiczny architektoniki dzwieko-
wej. — Zdania wtrgcone i zdania nawiasowe.

Mowa ludzka odzwierciedla zaporuocg uarzedzi
swoich dziatauia duszy. Gloski, ktére uam dziatauia
te komuuikujag w mowie pisauej, dochodzg do
intelektu naszego zapomocg wzroku, w mowie za$
zywej zapomocg shtuchu. Czytajgc zdanie druko-
wane rozumiemy sens jego, a zrozumienie to ula-
twiajg nam znaki pisarskie, uktad typograficzny
i t p Srodki positkowe i szablony mowy pa-
pierowej.
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Mowie zywej brak wszystkich tych klamerek
i Srubek, potrzebnych do stworzenia zrozumiatej
catosci. Natomiast zywa mowa posiada symbo-
like dZzwieku, ktorg porzadkuje i klasyfikuje
wyrazy, jedne uwydatnia, drugie odstawia na bok
a rozmaitoscig Swiatet swoich, odcieni i koloréw,
wzmacnia i podwyzsza sile swego objawienia.
Symbolika ta dodaje martwej mowie druga, zywa,
wypowiadajac ja na glos.

Uduchowienie to zywej mowy zowie
sieakcentem. A

Materyatem mowy jest dzwiek. Azeby dzwiek
jednak odzwierciedlat ducha, nie moze pozostaé
w pierwotnej swej postaci, lecz trzeba go przeksztat-
cic wtou artykutowany. Wodwczas dzwiek
ten mozna uduchowi¢ t. j. uczyni¢ go zdolnym do
przejecia rozumowych i uczuciowych pierwiastkow
ducha ludzkiego, nadajgcym dZwiekowi koloryt wia-
sciwy. To uduchowienie dZzwieku jest zadaniem
akcentu w najrozleglejszem jego znaczeniu.

Rozrézniamy cztery gtéwne stopnie akcentu:
akcent naturalny czyli samorodny, logi-
czny, symboliczny i nastrojowy. Pierwsze
dwa stopnie objawiajg sens logiczny wypowiedzia-
nej treSci zapomoca rozumu i nadajg wypowie-
dzianym wyrazom warto$¢ znakéw konwencyonal-
nych, nie dzialajacych jednak samym swym dzwie-
kiem na wyobraZznie stuchacza. Akcent trzeciego
stopnia, symboliczny, uzmystawia dzwiekiem
swoim obraz, ktéry w duszy stuchacza wytwarza
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sens wypowiedzianych stow. Akcent wreszcie na-
strojowy jest indywidualnym wyrazem duszy,
jaki sie w zywem stowie odbija jako wytwor Scisle
okreslonego nastroju, ktéremu w danej chwili pe-
wne indywiduum podlega, objawia nam zatem zy-
cie indywidualne duszy ludzkiej w najskrytszych
jej tajnikach i jest wyrazem catego ustroju ducho-
wego, wynikiem i syntezg ztozonego procesu psy-
chicznego, ogniskujacego sie w jednym dzwieku.

W pracy niniejszej zajmiemy sie tylko pier-
szymi dwoma stopniami akcentu. Akcent sym-
liczny i nastrojowy nalezg do estetyki zywego
stowa.

Akcent naturalny czyli samorodny.

Pierwiastki dzwiekowe samogtoski i spotgtosek
faczg sie w zgtoske, jako najnizszg jednostke
mowy. Zgloska stanowi wiec zawsze $cisle w sobie
oznaczony, jedng operacyg wytworzony dzwiek,
w ktdrym rozdziatu samogtoski i spétgtosek prze-
prowadzi¢ nie mozna, ktéra dochodzi zatem do
ucha jako jedna nierozdzielna catosé.

Wyrazem staje sie zgtoska, jesli sama dla
siechie nabiera znaczenia, np. czas, sze$¢, zgrzyt.
Kazda zgtoska posiada po za tem zdolnos$¢ tacze-
nia sie z innemi zgtoskami w wyzszg jednostke,
ktérg wiasnie nazywamy wyrazem. Energie, za
sprawg ktdrej jedna zgtoska uwydatnia sie wobec
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drugiej, ktéra wytwarza zatem w uchu stuchacza
roznice miedzy zgloskami, nazywamy akcentem
naturalnym czyli samorodnym.

Akcent ten wytwarza wiec wiasciwie jednosc,
a zatem znaczenie i dusze niejako wyrazu. Wy-
mawiajac wyraz jaki$, np. »komora« w ten sposéb,
ze nie polozymy na zadnej z jego trzech zgtosek
przycisku: ko-mo-ra — otrzymamy trzy luzne
dzwigki, bez zadnego znaczenia. Dopiero gdy za-
akcentujemy, t. j. wymowimy dobitniej jedng z tych
trzech zgtosek, a wiec: komora, wszystkie trzy zgto-
ski zrastajg sie w jednag nieroztgczng catosc: staja
sie wyrazem. Wyrazom przeciwstawione sg za-
wsze pojecia — wyraz stanowi zatem podwojng
jednosé: dzwiekowag i pojeciowsg, przez
co sie staje wiasciwym pierwiastkiem mowy ludz-
kiej.

W jezyku polskim prawidto akcentu samoro-
dnego, w przeciwstawieniu do innych jezykéw, jest
nadzwyczaj proste. Wszystkie wyrazy pol-
skie wielozgtoskowe majg akcent na
zgtosce przedostatniej. Reguta prawie bez
wyjatkow.

Reguta ta wystarcza nam jednak tylko dla wy-
razéw dwu- i trzyzgtoskowych. Wymawiajac wyrazy
cztero- i wiecejzgloskowe np. /cojarzenie, pobojowi-
sko, najniebezpieczniejszy, najcharakterystyczniej-
szy, fatwo zauwazymy, ze obok zgtoski akcentowanej
przedostatniej i nieakcentowanych, jest w kazdym wy-
razie jeszcze jedna zgtoska a mianowicie pier-
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wszg, ktéra zajmuje miejsce posrednie. Zgtoska
poczatkowa kazdego, co najmniej czterozgto-
skowego, wyrazu polskiego ma wiec akcent ubo-
czny, w przeciwstawieniu do akcentu gté-
wnego, spoczywajgcego na zgtosce przedostatniej.
Jakaz jest rdéznica miedzy tymi dwoma akcen-
tami? — Uprzytomnijmy sobie przedewszystkiem,
ze akcent jest dzwiekiem czyli tonem, a w to-
nie rozrézniamy: site jego, trwanie i wysokos¢.
Sifa tonu idzie w parze z wysokosScig i trwaniem
tonu. Zwiekszajgc site tonu, podwyzszamy “wyso-
kos¢ i przedtuzamy czas trwania tonu. Odcieni
i kombinacyi jest tu niezliczona ilos¢. Delikatne
odcienie wysokosci tonu wyrazajg odcienie sity
wzruszen. | tak roznice takiego akcentu melodyjnego
stanowig w jezykach chinskim i anamickim o roz-
maitem znaczeniu jednego i tego Ssamego wyrazu.
Roznice sity w akcencie odrdzniajg w jezyku an-
gielskim rzeczownik od réwnobrzmigcego czaso-
wnika, np.: »Jove™ (mitosé) i »love™ (kochac), »"ope»
(nadzieja) i Jiope* (spodziewac sie). Wstuchujgc
sie uwaznie w zdanie: Zajac zycie swe zakonczyt
w Zycie — dostrzezemy, ze wyrazy »zycie« 0 je-
dnakiem zupetnie brzmieniu a réznem znaczeniu,
odrézniajg sie od siebie sitg akcentu. Wyraz drugi
(zboze) stabszy bedzie miat przycisk na pierwszej
zgtosce, niz pierwszy (zywot). Zjawisko podobne
spostrzegamy i w jezyku niemieckim, np.: J.wgust
(imie wiasne) i August (miesigc), gdzie zmiana
akcentowanej zgtoski stanowi 0 rdznicy pojecia.
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Intonacya jest najprostsza w wyrazach jedno-
zgtoskowych. Niema tu ani koordynacyi ani sub-
ordynacyi wysokosci tondw. Mowiac sucho: »tak«
lub »nie«, styszymy tylko jedng nute. W pytaniu
jednak: »tak?« — mozna zauwazy¢, Ze glos sie
przedtuza idagc w gdre, umiej lub wiecej, wedle
stopnia ciekawosci. Rowniez wykrzyknik przedtuza
glos, ale go zniza zarazem, np: Al —ojcze! —
taski!

Kazdy wyraz wielozgtoskowy ma kilka nut, tem
wiecej, im wiecej zgtosek. Tak samo naturalnie
niema frazesbw monotonnych. Najprostszy nawet
frazes, ztozony z dwdch wyrazéw jednozgtoskowych,
nie jest monotonny. Nikt nie moéwi frazeséw, jak:
*ja wiem* lub >idZz precz* jednym tonem. Rytaby
to wymowa sztuczna. Wymowa naturalna zawsze
w drugiej zgtosce ton podniesie albo znizy.

Na odrebng uwage zastuguje w jezyku polskim
akcentowanie wyrazéw jednozgtoskowych.
Wyrazy jednozgtoskowe — oto wedle Mateckiego
reguta ogdlna — sg akcentowane jezeli ozna-
czajg co$ waznego; a wiec rzeczowniki, przy-
miotniki, czasowniki itd.; nie majg natomiast za-
dnego akcentu, jezeli ich znaczenie jest mniej wa-
zne, np.: faczniki (i, jest), zaimki (sie, mie), party-
kuly (to, ze, luh) itd.

Regufa ta jednak traci swoje znaczenie, jezeli
sens zdania tego wyrraga. Akcent drugiego stopnia,
logiczny, ma pierwszenstwo przed akcentem natu-
ralnym. Akcentujemy wiec np.: zgoda, nie albo
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zgoda«;—»to wiasnie mysle, nie owo«; — »to mnie
zajmuje, a nie ciebie* i t. d. Stbwkom tym szablo-
nowym ton nadaje tresci, $wiadczac sie niejako
istotnem ich znaczeniem wobec twierdzenia prze-
ciwnego.

Wszelka jednak reguta gramatyczna ustaje w wy-
padkach, gdy dwa wyrazy jednozgtoskowe, jeden
wazny, drugi mniej wazny, czyli lekki, stang
bezposrednio przy sobie. Ktéry z nich ma akcent?
Ot6z akcentujemy wedle reguty gramatycznej: pu-
§ci¢ na wiatr; palit przy grze; stangt u wrot;
poszliSmy we dwdcb; jadt za trzecb it p.

Natomiast akcentujemy wbrew regule: pojechat
na wie$; siedzial przy niej; nocowat u mnie; ko-
chat sie we mnie; tesknit za nig i t. p.

»Kiedy tak, a kiedy owak sie dzieje* — po-
wiada Malecki — »to zalezy od zwyczaju; krét-
kiej zasady gramatycznej poda¢ co do tego nie
mozna*.

Ot6z zdaje sie, ze tu zadnej zasady gramaty-
cznej poda¢ nie mozna i ze nie 0 zwyczaj tu idzie,
ale oducha i o fonetyke jezyka. Fonetyka jezyka
naszego wymaga akcentu na przedostatniej zgto-
sce, to znaczy na pierwszym wyrazie jedno-
zgtoskowym, jezeli dwa takie wyrazy stojg bezpo-
$rednio przy sobie, ztgczone niejako w jeden. Fo-
netyka jest tu silniejsza od gramatyki. Dlatego
zniedlibySmy tatwiej akcent: we dwoch i za
trzech, zamiast: we dwdcb, za trzecb, anizeli
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akcent: we mnie lub za nig, zamiast we mnie,
za nia.

»Tylko jednostronna doktryna z gory powzieta—
powiada Mleczko ®— mogta nam poddaé na pozér
bardzo trafng zasade, Ze w razie zejscia sie dwach
jednozgtoskowych wyrazéw, lub jednozgtoskowego
z nastepujacym dwuzgloskowym, akcentujemy ten
z nich, »ktéry w osnowie wieksza wage posiada*,
fakta bowiem jezykowe raz wraz przeczg temu.
Bedziemy tu za$ chyba o wiele blizsi prawdy, jesli
wyprowadzimy zasade zgodng z duchem jezyka,
a mianowicie, ze w tych razach, jesli tylko nie
ktadziemy szczegélniejszego (psychofonetycznego)
przycisku na ktérybadz z tych wyrazdw, akcent
pozostaje przy tym (chocby to nawet byt spojnik i),
ktérego samogloska ma lepsza »pozycye*. Wszakze
nawet w wyrazeniach takich, jak na ksztalt, do
chrztu... akcentujemy przyimki a nie rzeczowniki.

»Z jednostronnej to bowiem teoryi, a nie wskutek
wstuchiwania sie w mowe zywa, wyprowadzilismy
np. i ten wniosek, ze tgcznik jest, zaimki: sie, mie,
cie, partykuty: i, a, to, Ze, lub, za.. nigdy nie
majg akcentu w naszym jezyku. Tak nie jest.
W wierszu np.:

Przyjdzie i u nég pana sie potozy...

9 »Serce a Heksametr*.
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kazdy, kto pojmuje forme wiersza naszego jede-
nastozgtoskowego, odczuje gltdwny akcent na przy-
imku u, a nie na rzeczowniku nog!*

Istotnie tez tysigce jest przyktadéw w poezyi naszej,
Swiadczacych 'O tej przewadze fonetyki nad grama-
tyka. Przytocze tylko kilka, w ktérych ukiad ry-
tmiczny wskazuje na akcent przez poete za-
mierzony.

*»Bdg nas obroni: dzi$ nad miastem we $nie*
(Mickiewicz)
»Djabiik to byt w wodce na dnie*
(Mickiewicz)
Przysiaz jej mito$¢ szacunek
| postuszenstwo bez granic

Ztamiesz cbo¢ jeden warunek
Cala ugoda ng nic.

(Mickiewicz)
I co$ szeptato: nie placz! z kazdej cegly.
(Stowacki)
»Matka sie we fzacb krzata*
(Konopnicka)
Jeszcze dobitniej prawidto to fonetyczne wy-
stepuje wtedy, jezeli na zaimek jednozgtoskowy
pada akcent logiczny w zdaniu, jezeli ten zaimek
tworzy sedno i wage mysli. Np.:
0 chodz ze mng! o chodz ze mna!
(Stowacki)

»Poszediem za nig przez gory, doliny*
(Stowacki)

TECHHIW. 16
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, m»Za to, ze kazdy oddech tego wiatru*
(Kasprowicz)

»Czemu wy na mnie idziecie?*
(Kasprowicz)

Na o0sobng uwage zastuguje nastepujacy przykiad:

Aie przezemnie ta ojczyzna wzrosta,
Nazwiska nawet przezemnie dostata.
(Stowacki)

W pierwszym wierszu akcent spoczywa na wy-
razie «mnie«, a jednak wymawiajac «przeze-
mnie«, akcentowa¢ bedziemy b j. po-
tozymy nacisk na »ze«, mimo, ze to partykuta bez
zadnego znaczenia, wstawiona takze tylko ze wzgle-
déw fonetycznych, dla przyjemnosci ucha naszego.
Zamiast powiedzie¢: przez mnie, co brzmi przykro,
Scigga sie te dwa wyrazy w jeden, wstawiajac
w $rodek samogtoske e, przez co powstaje wyraz
ztozony wprzezemnie*, jako nierozdzielna catosé.

Za sprawg tego samego prawidta fonetycznego
moéwimy: dobranoc i Wielkanoc zamiast: dobranoc
i Wielkanoc, niemniej: padam do nog a nie: padam
do nég.

Zdarza sie jednak najwybitniejszym poetom
naszym, ze akcentujg niefonetycznie, np. Ujej-
skie niu, w jego skadingd tak dzwiekowym »Mar-
Szu pogrzebowym®*:

Na atfasie piekna, eicha
Rece trzyma w krzyz;

Przez sen do mnie sie usmiecha,
Och ty juz nie $nisz!



— 243 —

W trzecim wierszu akcentujemy oczywiscie:
»do mnie«, ale w czwartym nietylko rytm, ale
i rym, kazg akcentowaé: Och! ty juz nie $nisz! —
Ucho jednak bezwarunkowo tego nie znosi. Zle
zrozumiany pietyzm dla poety kazat pewnemu ar-
tyscie dramatycznemu akcentowaé jak wyzej, to
jest wedle prawidet gramatyki zaréwno, jak i nie-
dwuznacznej wskazowki poety. Powiadam: Zle zro-
zumiany pietyzm, bo obowigzkiem jest artysty zy-
wego stowa usuwac¢ w wygtoszeniu drobne braki®
jakie i najwiekszym poetom wydarzy¢ sie moga.
Jest to artystyczne wspdtpracownictwo, konieczne
i nie grzeszace przeciw przestrzeganiu wiernosci
tekstu, chociazby jak najscislej pojelej. W dzi-
siejszej dobie, gdzie i w muzyce juz nawet laicy
fatszywego akcentu nie znoszg — dawniej przed
Wagnerem, az nazbyt czesto spotykanego, (ze
przypome tylko znany akcent Moniuszki: D ziew -
czyno moja) — musi deklamator poprawi¢ Ujej-
skiego i zgrzeszy¢ raczej przeciw gramatyce, niz
obrazi¢ nasze ucho, musi akcentowaé: ~Och! ty
juz nie $nisz!*.

Podobny przyktad znajdujemy nawet u Mickie-
wicza (w »Liliach*);

IdZ na dziedziniec i lo las,
Czy kto nie jedzie do nas.

Oczywiscie, ze tu'nie powiemy: i wlas (—'—)
tylko i w las (“-—), z tej prostej przyczyny, Zze
»i« nie zlewa sie w jedng cato$¢ z »w las«, nie

16*
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taczy zatem, ale rozdziela. Natomiast gdybysmy har-
monijnie do rymu powiedzieli: »do nas«  —), bytby
to akcent nienaturalny, duchowi jezyka nieodpo-
wiadajacy, obrazajacy wprost nasze ucho. Mimo
zatem dysonansu w rymie, musimy z dwojga ztego
wybra¢ mniejsze i akcentowac:

Idz na dziedziniec i w las,
Czy kto nie jedzie do nas.

Jest to jeden z tych wypadkdw, w ktdrych, jak
powiada Lessing, poecie wydarzyto sie ->005 ludz-
kiego*, a wygtoszenie musi tu o ile moznosci za-
trze¢ drobng usterke rytmiczna.

Akcent logiczny.

Akcentem drugiego stopnia jest akcent logi-
czny, ktoéry zalezny jest wylacznie i jedynie od
sensu, wolny wiec jest od wszelkiego pierwiastku
muzycznego. Melodya zawsze idzie w parze z uczu-
ciem. Rozum czysty jest bez melodyi, akcent za$
logiczny polega wianie na pracy rozumowej, na
porzadkowaniu, na wprowadzeniu pewnego tadu
i systemu w nietad wyrazdw, stojacych dtugim rze-
dem obok siebie. Jest to wiec niejako »stuzba po-
licyjna* w technice zywego stowa.

Akcent jest dzwiekiem, a w kazdym dzwieku
rozrézniamy site jego, wysokos¢ i trwanie. Bourdon %

W cytowanej kilkakrotnie pracy.
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wykazuje dla nastepstw intenzywnosci w zywej
mowie dwie zasady:

1) Silawymawianiaw ogo6lnos$ci stoi
w prostym stosunku do wazno$ci idei;

2) ldee przedstawiajg sie w umySle
wporzgdku swojej waznos$ci, a wiec wa-
zniejsze naprzo6d, najmniej wazne na koniec.

Zachodzi tu ten sam stosunek, jaki obserwo-
waé mozna w wrazeniach wzrokowych. Sam fakt,
ze przedmiot jaki$ znajduje sie przed oczyma na-
szemi nie wystarczy, azebySmy go spostrzegli?
musi on byé zajmujagcym lub waznym dla nas.
Z wielu przedmiotéw znajdujacych sie przed oczyma
naszemi, ten najlepiej i najpierw zobaczymy, ktory
dla nas jest najbardziej zajmujacy, najwazniejszy.
Podobnie rzecz sie ma z ideami, ktore przedsta-
wiajg sie Swiadomosci naszej w porzadku ich wa-
znosci dla nas.

Porzadek, w jakim intenzywnosci oratorskie w fra-
zesie,po sobie nastepujg powinien wiec mie¢ tenden-
cye od najsilniejszych do najstabszych, tj. tendencye
spadajgcg. Innemi stowami: frazes oratorski, o ile
porzadek wyrazéw odtwarza naturalny porzadek
objawienia sie idei, posiada najsilniejszy akcent
na poczatku ®». W mowie spokojnej, np. w prozie
naukowej, odpowiada rozmaitym wyrazom kazdego
frazesu ten sam mniej wiecej stopied w'zruszenia.
Jezyk inteligentny postuguje sie skiadnig oficyalng.

# Por. Sweet, A Handbook of Phonetics, p. 58.
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ktéra wymaga pewnego porzadku wyrazow, bez
wzgledu na to, czy porzadek ten zgadza sie z po-
rzadkiem mysli. Inaczej rzecz sie ma, gdy podstu-
chamy zywo prowadzone rozmowy prostego ludu.
Skfadnia tu przewaznie nie trzyma sie regut gra-
matyki, czesto zaczyna zdanie orzeczeniem, a koriczy
podmiotem, stosujac sie zawsze do porzadku mysli,
np: Dmn-ci jal — Zaraz mi tu przyjdziesz! —
Wszystkie frazesy nasze majg naturalng skion-

no$¢ do podobienstwa w dyspozycyi swmich akcen-
tow. Jezeli chcemy uwydatni¢ podobienstwo lub
assocyacye wytworzong w umys$le pomiedzy ide-
ami wyrazonemi szeregiem frazeséw, ztozonych
z réznych stéw, wodwczas akcentujemy wszystkie
te frazesy w ten sam sposob, akcent wszedzie be-
dzie miat réwny ukfad i réwna site. Szereg fraze-
sow podobnym woéwczas bedzie do szeregu wier-
szy. Np.. Mamy cztery pory roku: pienosza wiosna]
druga, lato; trzecia, jesien; czwarta, zima. Stlowa
»pierwsza, druga, trzecia, czwarta*, akcentujemy
z rdwng sita, a cztery frazesy:

»pierwsza, wiosna;

druga, lato;]

trzecia, jesien;

czwarta, zima —
stajg sie wierszami. Te samg identyczno$¢ akcentu
wykazujg nastepujace wiersze Stowackiego ze »Snu
srebrnego Salomei*:

PosaZznice — stare dumy,
Piorunnice — stare krzyki,
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Szumki lotu — konie kare,

Szumki ptaczu — dum stowiki,
Btyskawice — mysli stare, e -]
Rusatczanki —mdzwony szklanne. -

W frazesach, ktére uwydatniajg symetrye, an-
tyteze, opozycye, kontrast, pordwnanie dwdch idei
i t p. zjawiska, sktonnoscig mowy naszej jest wy-
twarzanie nie tylko identycznos$ci akcentu, ale wszel-
kiej mozliwej identycznosci, a wiec réwnosci tempa,
liczby zglosek, rytmu, rymu, assonancyi i t. d,
np.: jeden powie tak, drugi powie siak); — po-
zivol kurze grzedy, ona zechce tuszedy; — kto rano
lostaje, temu Pan Bég daje; — gos¢ w dom, Bdg
w dom; — jaki pan, taki kram.

O ile zatem wyrazy w szyku naturalnym przed-
stawiajg sie w porzadku swej doniostosci, o tyle
w praktyce porzadek ten rzadko widzimy zacho-
wany. Szyk stdw uczony, sztuczny, wywraca po-
rzadek naturalny, ktory zwiaszcza w poezyi wspot-
czesnej nie fatwo nieraz od.szukat. Wezmy np.
pierwszag zwrotke z cyklu sonetéw Kasprowicza
p. t. »Krzak dzikiej rézy w Ciemnych Smreczynach*:

MV ciernnosmreczynskichi skat zwaliska,
»Gdzie pawiookie drzemig stawy,
>Krzak dzikiej rézy pons swodj krwawy
»Na plamy szarych ziomoéw ciska*.

Akcent logiczny spoczywa tu na wyrazach:
skat, statuy, rézy, pons i ztoméw. Nie tatwo i nie
na pierwszy rzut oka odnajdziemy te wyrazy.
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Przemienmy jednak poetycki ten szyk zdan i wy
razéw na szyk naturalny w porzadku doniostosci
idei, a zobaczymy, Ze akcenty uwidocznione po-
wyzej same z siebie niejako wpadaja w ucho:

»Krzak dzikiej rézy ciska na plamy szarych
ztoméw swoj krwawy pons w zwaliska ciemno-
smreczynskich skat, gdzie pawiookie drzemig stawy.

Dyspozycya akcentdw, rozmaitos¢ ich rozioze-
nia nader wazng odgrywa role w poezyi. Akcent
spoczywa na tych wyrazach, ktore tworzg wia-
sciwe jadro poetyckie, wiasciwag indywidualnosé
danego utworu, rzucajac na nie wiekszy lub mniej-
szy snop S$wiatla, o ile waznos$¢ danego wyrazu
kaze go wiecej lub mniej uwypukli¢. Taniec ten
melodyjny akcentow stwarza wiasciwg muzyke
poezyi, ktora tem jest milszag dla naszego ucha,
im czesciej akcent w kazdym wierszu pozycye swojg
zmienia. Ktoz sie oprze¢ potrafi upajajacemu cza-
rowi muzyki stow Stowackiego *):

P6jdziemy razem na $niegu korony!
Péjdziemy razem nad sosnowe bory,
Pdjdziemy razem, gdzie trzod jeczg dzwony,
Gdzie sie w teczowe ubiera kolory
Jungfrau, i stonce ziote ma pod sobg;
Gdzie we mgle jelen przelatuje skory;
Gdzie orty, skrzydet rozwianych zatobg,
Rzucajg cienie na lecace chmury!*

»W Szwajcaryi*.
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lub Kasprowicza*):

Niechaj w nim ko$ci potozy

ten, ktory powstat z tej ziemi,
ktory miat w sohie jej trud,

jej tajemniczy jek,

idg™y z gtebin przestworzy

w potudnia senny skwar.

Niechaj w nim spocznie na wieki
ten, ktory zabrat z jej chat

zalniki tez

i czekat, kiedy przyjdzie wybawienia kres,
i z jej szumiacych zbdz

zgarniat ten dziwnie przejmujacy szum
i w swoich dum

tres¢ go zamykatl i w Swiat

jak wielka swieto$¢ nidst.

PowiedzielisSmy juz, ze akcent logiczny ma w nie-
fad wyrazéw wprowadzi¢ fad i porzadek, petni
wiec niejako stuzbe policyjng w dykcyi. Stuzba ta
zaczyna sie juz w zdaniu nagiem, ale réwnie wa-
Zng jest w zdaniu ztozonem, w peryodzie i w catych
okresach.

W zdaniu nagiem akcent logiczny uwydatnia
sto.sunek podmiotu do orzeczenia. Akcentujemy
wiec: »Henryk przyjechat* lub »Henryk przy-
jechat,* wedle tego, ktory z tych wyrazéw za-
mierzamy uwydatni¢. Zdanie nagie: »Niebo jest

9 »Swiety Boze! Swiety, Mocny!*
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btekitne* moze by¢ akcentowane w sposob
czworaki, a mianowicie:

Niebo jest biekitne
Niebo jest biekitne
Niebo jest btekitne lub
Niebo jest biekitne.

Sita indywidualizujgca akcentu logicznego wy-
stepuje w calej pelni dopiero w zdaniu rozwinie-
tem. Mowimy:

Mickiewicz jest poeta.

Mickiewicz jest poetg polskim.

Mickiewicz jest najwiekszym poetg polskim.

Mickiewicz jest nie tylko najwiekszym, ale
i najpopularniejszym poetg polskim.

Widzimy, jak tu akcent w kazdem zdaniu prze-
skakuje na coraz to inny wyraz, tworzac niejako
dusze zdania, jako duchowego organizmu. Akcent
podnosi zawsze pojecie SciSle okreslone wobec
mniej okre$lonego, pierwiastek indywidualny, kon-
kretny, wobec ogdlnego, abstrakcyjnego. Ta sita
tworcza akcentu, siegajaca daleko poza widnokrag
stowa drukowanego, odgrywa wybitng role nie
tylko w poezyi, ale i w zyciu naszem codziennem.
Jezeli w zdaniu »JDziavcze, ktdre wczoraj widzia-
fem, jest $liczne « zaakcentuje zamiast wyrazu
yéliczne*, wyraz y>ivczorgj*, a wiec: -oDziewcze,
ktére wczoraj widziatem jest Sliczne!*, to S$wia-
tto rzucone na ten jeden wyraz y>tvczoraj*. nadaje
catemu obrazowi inny zupetnie charakter. Otwiera
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sie zupetnie nowa perspektywa, ktorg fantazya
stuchacza, pobudzona tym akcentem, zapetnia ré-
znemi pieknemi dziewczetami, widzianemi dzis,
onegdaj, przed miesigcem, lecz od wszystkich od-
bija zwyciesko to $liczne dziewcze, wihasnie wczo-
raj widziane.

Jezeli w zdaniu dwa wyrazy réwng majg wage,
a jednak odr6zni¢ je od siebie nalezy, wéwczas
akcent postuguje sie nie sitg, ale wysokos$cig tonu,
np.. »ja albo ty«. Wymawiajac »jac podnosimy
glos, wymawiajac «ty« znizamy go w tym samym
stopniu. Nie tylko przeciwne sobie, ale i rozmaite
pojecia uwydatniajg sie zapomocg wysokosci tonu
jako antytezy. Podnosimy wiec, a nastepie znizamy
gtos nie tylko w takich wybitnych antytezach, jak
Zwyciestwo lub Ideska*, y>acie lub Smieré*, »lco-
bieta czy waza* i t d., ale i w nagtowkach
takich jak: «ZOtw i Mysz*, yyFiolek i Trawa*,
yStowik i Szczygiet* it p.

Rdéwna wysoko$¢ tonu taczy wyrazy i pojecia,
ukfada zdania w szyk wspotrzedny, rozmaitosé
wysokosci tonu dzieli je, uklada zdania w szyk
podrzedny, t. j. podporzadkowuje jedne drugim.

Bourdon rozréznia trzy gtowne wypadki natu-
ralnego szyku wysokosci tondw, mianowicie: enun-
cyacye (twierdzenie, o$wiadczenie spokojne),
interrogacye (zapytanie) i eksklamacye
(wykrzyknik, oS$wiadczenie namietne). W zdaniu
np. »Zygmunt odjechat*, wypowiedzianem w for-
mie oSwiadczenia spokojnego, glos spada docho-
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dzac do ostatniej zgtoski. Wypowiadajac je w for-
mie zapytania: »Zygmunt odjechat?*, podnosimy
gtos stale od pierwszej do ostatniej zgtoski. W wy-
krzykniku namietnym nakoniec: Zygmunt odje-
chat!* wys$piewujemy te sama melodye, co w for-
mie pierwszej, o$wiadczenia spokojnego, z tg je-
dnak roznica, ze pierwsze nuty sa tu znacznie
Wyzsze.

Melodye te dla trzech rodzajow frazeséw po-
wstajg wowczas, gdy niema w nich zadnego wyrazu,
ktory wymaga w szczegdlnosci tonu zapytania lub
wykrzyknienia. Taki wyraz musimy wyr6zni¢ bez
wzgledu na jego pozycye. W frazesach: to
powiedziat?* lub »gdziez on jest?*, gdzie zapytanie
mieSci sie w wyrazach y>h&* i »gdziez*, glos
nie podnosi, ale zniza sie ku koricowi. Natomiast
w zdaniach zawierajgcych spokojng enuncyacye,
jak: »wyjechalem do Warszawy*, lub "wypilismy
trzy butelki wina*, gdzie gtéwna mysl lezy w osta-
tnich stowach: »Warszawy* i »wina« gtosu ku
koncowi nie znizamy, ale go podnosimy.

Tendencya melodyjna mowy jest rzeczg bardzo
indywidualng. Podobnie jedni podpisujac swe nazwi-
sko skracajg ostatnig litere, inni dwie ostatnie itd. Tak
tez z kadencya. Jedni w frazesach o melodyi spa-
dajacej znizajg glos na ostatniej zglosce, drudzy
na przedostatniej zgtosce, inni nakoniec jeszcze
wczesniej, co jest oznakg pewnego ostabienia, po-
chodzacego z lenistwa, pospiechu lub niedbatosci.
Wytrzymanie glosu aZ do ostatniej zgtoski przy
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wymawianiu frazesow twierdzacych, znamionuje
natomiast energie, spokoj i site woli.

Wysokos¢ tonu celuje tak niezliczona rozmai-
toscig odcieni, tak rozlegta skala, Ze niepodobna ozna-
czy¢ tych odcieni poszczegblnych. Prawidtem jest
zawsze, Zze wytrzymanie tej samej wysokosci tonu,
lub podwyzszenie tonu oznacza ruch, postep,
znizenie tonu natomiast spokdj, koniec ruchu.

Wiadanie wysokoscig tonu w wymowie jest
zdolnodcig Scisle indywidualng. Nie nalezy tu sza-
fowaé tonem, a miara artystyczna przy gtosnem
czytaniu zaréwno, jak na estradzie, moéwnicy pu-
blicznej lub na scenie, wymaga jak najskrupula-
tniejszej oszczednosci. Nawet dtuzsze okresy sty-
listyczne nalezy budowaé przedewszystkiem roz-
maitoscia sity gtosu i bardzo® drobnymi tylko od-
cieniami wysokosci tonu.

Anrtysta, ktory deklamujac np. «Farysa«, w ustepie:

»Przybiegam: stoja wotam: milcza.
To sg trupy*.

emfaze, jakiej wymaga wyraz »trupy* zbytniem
podniesieniem tonu wydobyc¢by sie starat, sprawi
wrazenie wprost niesmaczne.

Takich eksklamacyi namietnych petno jest w na-
szej poezyi. Np.:

»Az klucznik pojat mistrza, zakryt reka lica
I krzyknat: »znam! znam gtos ten! to jest Targowical™.

(Mickiewicz)
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albo:
»Boze moj! Utany!
Oni muszg zwyuezy¢, Maryol«
(Wyspianski)

Wyrazy  Targowica* i »muszgy™> wymagajg
w przytoczonych ustepach szczegdlniejszego na-
cisku, bo one to krélujg nad catym frazesem,
a jednak powtarzamy: zbytniego podnoszenia wy-
sokosci tonu wystrzegaC sie stanowczo nalezy, bo
rozrywamy takag przesadg jedno$¢ zdania, ptyn-
nos¢ i potoczystos¢ dykcyi, wywotujemy wrazenie
jaskrawe, nieestetyczne, wprost przykre.

Emfaza postugiwaé sie wiec bedzie w tych wy-
padkach zwiekszong sitg tonu? — Po czesci tak,
ale nie w zupetnosci.

Przypomnijmy sobie, ze w akcencie, jako dZwie-
ku, rozrézniamy trzy momenty: site, wysokos¢
i trwanie. Ot6z do tego trzeciego przymiotu dZwie-
kowego akcentu udamy sie o pomoc i wykonujac
nieodzowng poprawke w przecinkowaniu poetow,
dodamy przed kazdym z wyrazéw odznaczonych
myslnik. Krotka przerwa przed wyrazem, wyroznié
sie majacym, uwypukli go bardziej, niz sita lub
wysoko$¢ tonu.

Srodek ten akcentowania jest czasami jedynie
wskazany. W stowach Konrada Mickiewiczow-
skiego :

Kltamca, kto ciebie nazywat mitoscia,
Ty jeste$ tylko — madroscig!
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gtéwny akcent, emfaze, ma wyraz y>madroscig*.
Wyraz ten stanowi opozycye do *mitoscig*, trzeba
go mozliwie najsilniej uwypuklié. Ale pojecie ma-
drosci oznacza spokoj, powage i rownowage. Tu
nie mozna ani glosu podnies¢, ani tez stopniowac
go sitg tonu, bo to sprzeciwiatoby sie myslowemu
znaczeniu tego wyrazu. Pozostaje trzeci Srodek:
pauza. Czutto poeta i sam potozyt mysinik przed
y>medroécig*. Pauza podyktowana tym myslnikiem
pozwala nam zrezygnowaé zupenie z stopniowa-
nia sita i wysokoscig tonu, a jednak wyraz »ma-
droscig* z catg nalezng mu uwydatni¢ emfaza.

Tak jak w zdaniu nagiem lub rozwinietem,
akecent logiczny porzadkuje wyrazy i oznacza sto-
sunek ich pomiedzy soba, tak tez w zdaniach zio-
zonych i peryodach zadaniem jest akcentu logi-
cznego ugrupowaé zdania pojedyncze i spajac je
w jedna cato$¢, ustanawiajagc wzajemny ich sto-
sunek miedzy soba.

Zdanie ztozone skiada sie z dwdch lub wiecej
zdan, a zdania te mogg by¢ wspotrzedne lub
podrzedne. Stosunek logiczny cztondw, two-
rzacych zdanie ztozone, uwydatnia akcent logiczny.

W porzadku wspotrzednym znizamy ton, wy-
mawiajac ostatnie zgtoski kazdego ze z*dan poje-
dynczych, stanowigcych pierwiastki zdania zio-
zonego. Np.:
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Cnota skarb wieczny,

Cnota klejnot drogi,

TegoC nie wydrze nieprzyjaciel srogi,
Nie spali ogien,

Nie zabierze woda,

Nad wszystkiem innem panuje przygoda.

(Kochanowski)

Sg to same zdania wspotrzedne, bo kazde
z nich mogtoby ze wzgledu na mys$l przez sie wy-
razong stanowi¢ odrebng catos€. Wymawiajac zda-
nie to ztozone, znizamy ton przy koncu kazdego
zdania czyli wiersza.

Wrecz przeciwnie ma sie rzecz w porzadku
zdan podrzednych, bo tu podnosimy ton lub tez
trzymamy go w tej samej wysokosci na ostatnich
zgtoskach zdania pojedynczego, jako pierwiastka
zdania ztozonego. Wypowiadajgc wiec zdanie:

»Ten co sie Smieje dzis, ptaka¢ bedzie jutro!* —

podnosimy stale ton az do wyrazu 'y>zis*, a po-
tem spada az do wyrazu w»jutro«.

 Frazes: wPrzyszediem, zobaczytem, zwyciezytem!*
moze byé wypowiedziany w sposob dwojaki. Zni-
Zajgc ton na ostatniej zgtosce kazdego wyrazu:

»Przyszedtem; zobaczytem; zwyciezytem;* —

wytwarzamy wspotrzedno$¢, wyrazamy od-
rebnos$¢ trzech aktéw, od siebie zupetnie nieza-
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wistych. Podnoszgc jednak ton na ostatniej
zgtosce w dwoch pierwszych wyrazach, a znizajac
go na ostatniej zgtosce trzeciego wyrazu:

»Przyszediem, zobaczytem, zwyciezytem!* —

wytwarzamy podrzednos¢, t j. zawistosé
pojedynczych czesci od siebie. Frazes tem samem
otrzymuje inne znaczenie, nabiera spoistosci i wy-
raza jednolito$¢ idei trzech wspomnianych aktow.

Szyk wiec wspotrzedny zachowuje kazdemu ze
zdan lub wyrazen pewna niezawistos¢ i wytwarza
wiekszg jasno$¢ i wyrazistos¢. Szyk podrzedny na-
tomiast grupuje i faczy ze sobg serye zdan lub
wyrazen i wytwarza wieksza jednolitos¢ i spoistosc.

Oba szyki: wspotrzedny i podrzedny moga je-
dnak wystepywa¢ w kombinacyi. W zdaniu np.
ztozonem:

»Mdj beztad w domu, bieda, méj uatdég bauiebuy,
Podaly mie ua wzgarde i ua $miecb przed $wiatem!*
zZwroty:

»M0j beztad w domu*,

»biedax,

»moj uatdg bauiebuy™,
sg wspotrzedne miedzy sobg, a réwnoczesnie pod-
rzedne w stosunku do zwrotu:

»Podaty mie ua wzgarde i ua Smiecb przed Swiatem!*

W melodyi zatem pierwszych trzech zwro-
tow odbija sie réwnoczesnie wspétrzednos¢ wo-

TECHNIIU. 17
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bec siebie samych i podrzedno$¢ wobec frazesu
czwartego.

Najtrudniejszg jest misya akcentu logicznego
w dzwiekowej budowie peryodéw czyli okresow,
zwhaszcza t. zw. okresow krasomowczych
czyli poetyckich. Azeby zdanie ztozone byto okre-
sem, trzeba, aby sie dzielito na dwie czesci, ktore
sie wewnetrznie i zewnetrznie, t. j. tak znaczeniem,
jak sktadem, niejako réwnowaza. Czesci te nazy-
wajg sie zdaniem poprzedniem i zdaniem na-
stepnem. W okresach poetyckich obie potowy
tworza osobne i czesto nader bogate i urozmai-
cone okresy lub zdania. Budowa ich to istna ar-
chitektonika stylu, a wypowiedzenie poprawne to-
architektonika dzwieku.

Architektura jest sztukg wypowiadania nastro-
jow w formie struktury wedle zasad logiki. Sztuka
ta polega na pieknem rozcztonkowaniu, na zgo-
dnym, rytmicznym, harmonijnym ukfadzie czesci
sktadowych gmachu, na tgczeniu czesci jego za-
rowno miedzy soba, jak i razem w jedna, jedno-
lita, piekng catos¢. To samo zadanie spetni¢ na-
lezy w architektonice dzwiekowej okresu kraso-
méwczego. | tu, jak w architekturze, mamy do
czynienia z poprawng konstrukcyg i harmonijng
kompozycya; tu i tam mamy podwaliny i kondy-
gnacye, ksztatty wznioste i powabne, ciezkie i lek-
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kie, wiotkie i smukte; tu i tam mdwi¢ mozemy
0 symetryi, o rownowadze, o nawie gtéwnej i 0 skrzy-
dtach bocznych, o tukach, filarach i kolumnach,
0 ozdobach i ornamentach, o kopufach, koronach
1 szczytach, o klamrach, tgcznikach i spoidtach
itd, itd

Kazdy okres poetycki stanowi cato$¢ orga-
niczna, ktora trzeba pozna¢ i zgtebi¢ we wszyst-
kich jej rozgatezieniach i zakatkach, jakie dzieki
geniuszowi jezyka ojczystego i sztuce swego mi-
strza posiada; ktérej zycie wewetrzne, obja-
wiajace sie w najrozmaitszych przeciwstawieniach
nalezy zbadac i podpatrze¢; ktorg trzeba zanali-
zowac dokfadnie, azeby przekona¢ sie o stosunku
poszczegolnych jej czesci sktadowych do siebie
i do catosci. Przy budowie tego gmachu dzwieko-
wego akcent logiczny jest pierwszym podmajstrzym.
On rozktada poszczegélne zdania, przydzielajac im
tonem odpowiednie w catoSci organicznej miejsce,
on uwypukla i oswietla najwazniejsze wyrazy, przy-
gotowuje ostre i niespodziewane zwroty, wytycza
pauzy i przerwy, rozporzadza ekonomig gtosu i od-
dechem. W pracy tej analitycznej, klasyfikacyjnej,
porzadkujacej, pomaga akcentowi logicznemu into-
nacya przecinkowania. Podpatrywanie tej nadzwy-
czaj subtelnej i misternej roboty jest rzecza réwnie
pouczajaca, jak zajmujgca.

Przypatrzymy sie blizej tej robocie architekto-
nicznej na przykiadzie.

17*
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O! niewiadoma ta boles¢ nikomu,

Jaka sie w mojem sercu dzi§ zamyka!
Wracam na Liban, do mojego domu:

W dziedziricu moim pomarancza dzika
Zapyta: starcze! gdzie sg twoje dziatki?

W dziedziricu moim cérek moich kwiatki
Spytajg: starcze! gdzie sg twoje corki?
Najprzod biekitne na Libanie chmurki
Pyta¢ mie bedg o synéw, o zone,

0 dzieci moje — wszystkie — pogrzebione
Tam, pod grobowcem tym okropnym Szecha.
1 wszystkie beda mie pytaty echa,

I wszyscy ludzie, czy wracam ze zdrowiem,
Pyta¢ sie bedag — Cozja im odpowiem ?

Okres ten czternastowierszowy stanowi jedng
organiczng cato$¢, ktéra, jak kazdy »okres poety-
cki*, dzieli sie na dwie czesci. Pierwsza (»popr ze-
dnik«) stanowi zlozony okres az do potowy
ostatniego wiersza, t. j. wigcznie az do stow spytac
sie bedg* — druga (»nastepnik«) miesci sie
w zdaniu pojedynczem:

,,C0Z ja im odpowiem ?

Poprzednik (IJ stoi do nastepnika (ll), ktory
mu jest przeciwstawiony, w stosunku wspdtrzednym.
Aczkolwiek nastepnik skfada sie tu z czterech za-
ledwie stéw, to caty ciezar mysli lezy w nim wia-
$nie, a nie w dhugim okresie, stanowigcym po-
przednik.

Okres | skiada sie réwniez z dwdch czesci.
Czes¢ pierwsza (A) jest zdaniem ztozonem:
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O niewiadoma ta\bole$¢ nikomu,
Jaka sie w mojem sercu dzi$ zamyka!
Wspotrzedng do niej jest czesé druga okresu (B):

Wracam na Liban, do mojego domu:

Pytac sie beda —

Okres B dzieli sie takze na dwie czesci (a i b),
z ktérych pierwsza (a) jest zdaniem Sciggnietem:

Wracam na Liban, do mojego domu: —

i wspotrzedna drugiej czesci, okresowi (b), zaczyna-
jacemu sie od stow:

W dziedzincu moim pomaranicza dzika
a konczacemu sie stowami:
Pyta¢ sie bedg —
Okres (b) dzieli sie na 4 wspoirzedne czesci
(1—4), a mianowicie:
czes¢ 1-sza:

W dziedzifcu moim pomarancza dzika
Zapyta: starczel gdzie sg twoje dziatki ?

czes¢ 2-ga:
W dziedzincu moim cdrek moich kwiatki
Spytaja: starcze! gdzie sg twoje corki?
cze$¢ 3-cia:

Najprzod biekitne na Libanie chmurki
Pyta¢ mie bedg o synéw, o zone,
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0 dzieci moje — wszystkie — pogrzebione
Tam, pod grobowcem tym okropnym Szecha,
, czest 4-ta:
1 wszystkie .bedg mie pytaty echa,
| wszyscy ludzie, czy wracam ze zdrowiem.
Pyta¢ mie bedg— .o
A teraz te czesci (1—4), kazda z osobna.
Czes¢ 1-sza jest zdaniem ztozonem z dwoch
zdan, z ktorych pierwszemu gtownemu (a%):
] W dziedzincu moim pomarancza dzika
Zapyta:
jest podrzedne drugie (fij)*
Starcze! gdzie sg twoje dziatki ?

Czes¢ 2-ga sktada sie analogicznie z (ag):
W dziedziricu moim cérek moich kwiatki
Spytaja:
i podrzednego mu ("2
Starcze! gdzie sg twoje corki?
Cze$¢ 3-cia jest Sciagnietem zdaniem z trzech
zdah wspdtrzednych, o mianowicie z (ag):
Najprzdéd biekitne na Libanie chmurki
Pyta¢ mie beda o syndw,
nastepnie (fig):
(Najprzod biekitne na Libanie chmurki
pyta¢ mie beda) o zone,
i (Ts):
(Najprzod biekitne na Libanie chmurki
pyta¢ mie beda)
O dzieci moje — wszystkie — pogrzebione
tam, pod grobowcem tym okropnym Szecha...
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Cze$¢ 4-ta nakoniec jest zdaniem Sciggnietem
z dwéch zdan wspoétrzednych (a 4):
I wszystkie bedg mie pytaty echa
i (f>4):
I wszyscy ludzie,
pyta¢ mie bedg
podczas gdy wkiadka wsunieta w zdanie (fi4), na-
zwijmy ja (W):

czy wracani ze zdrowiem

jest podrzedng w stosunku do obu zdan i stanowi
wspdélny ich wezet.

Schematycznie mozemy wiec rozkiad catego
okresu przedstawi¢ jak nastepuje:

Okres

«
/ / B B T

PI P2
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Przy wypowiedzeniu catego tego okresu, podziat
powyzej dokonany wystapi jasno i dobitnie w dzwie-
kowej jego budowie. Ton idzie w gore, gdy kon-
czymy zdania nadrzedne, t. j. poprzedniki podrze-

dnych zdan (tu wiec: ag i aY), a zniza sie
przy zakonczeniu zdan wspotrzednych lub naste-
pnikbw podrzednych (a wiec przy I, Il, A B,

a, b 1 2 3, 4, Pi, fig "3, fig fis, 1 W). Czesto
pokrzyzowania wspOtrzednosci i podrzednosci po-
szczegolnych okreséw sg bardziej jeszcze zawite,
a wspdtrzednos¢ niektérych zdan miedzy sobg
z réwnoczesng podrzednoscig wobec innego zda-
nia tub okresu dalsze wytwarza komplikacye.
Praca ta dzwiekowa jest tak subtelna, ze tru-
dniej ja niemal opisa¢, niz wykona¢, a jednak
ucho nasze w wykonaniu zdota rozr6zni¢ najdro-
bniejsze odcienie. —Podpatrywanie tej nadzwyczaj
subtelnej i misternej roboty jest rzeczg rownie
ciekawa, jak pouczajaca. Nie kuszac sie bynajmniej
0 wyczerpanie przedmiotu, chcielibysmy tylko,
zwrOci¢ jeszcze uwage na obraz rytmiczny,
jaki sie w architektonice dzwickowej okresdw
wytwarza.

Przypatrzmy sie blizej zdaniom podrzednym
a zauwazymy, ze logiczna ich zawisto$¢ od
zdania poprzedniego, wytwarza analogie do stopy
rytmicznej, a mianowicie trocheicznej (— lub
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jambicznej —). Obraz dzwigkowy wszystkich
zdan, ktére wyrazajg stosunek logiczny przyczyny
i skutku, poczatku i konca, w dalszem znaczeniu
kontrastu i antytezy lub przeciwstawienia, objawia
sie w stosunku arzydotezy. To samo da sie
powiedzie¢ o okresach wigkszych, W wierszach
Mickiewicza:

»Szatan, cho¢ sobie madros¢ i site przyznaje,

Wie, ze klamie i wiary sam sobie nie daje;
Dlatego rad wsrod ludzi zdania swoje szerzyc,

By je styszac z ust cudzych, mogtim sam uwierzy¢.*

—akcent logiczny uwydatni zdanie drugie jako ar zeg,
wobec pierwszego, niesamoistnego, odpowiadaja-
cego tezie, a otrzymujgcego znaczenie swe do-
piero przez to nastepne zdanie. Obraz wiec rytmi-
czny odpowiada stopie jambicznej —). Cztero-
wiersz ten ma caly szereg arz i tez, a jednak jako
cato$¢ robi wrazenie jednej niejako zbiorowej stopy
jambicznej. Akcent logiczny daje nam tu dokladny
obraz stosunku idei, a spajajac zdania gtéwne i po-
boczne, faczy arze i teze w jedng calosC.

Inaczej rzecz sie ma w zdaniach wtrgconych,
ktére majg podwdjng relacye, tworzac teze nie
tylko wobec pierwszej arzy rozpoczynajgcej gto-
wne zdanie, ale i wobec drugiej arzy, ktora je
konczy. Np.:

IdZz precz od nas, prozniaku, niegodzien zywienia,
— Mowita, zadlem grozac — pszczota do szerszenia.
(Krasicki).
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Obraz rytmiczny przedstawia sie tu w ten sposob:

Podczas gdy zdanie wtrgcone ztgczone jest
gramatycznie z cztonami zdania gtéwnego, akcent
logiczny za$ dzwiekiem stosunek ten wyrazi¢
winien, to w zdaniu nawiasowem Spoistosci
tej niema wecale. Zdanie nawiasowe jest bowiem
zdaniem samoistnem, ktore nie stoi w zadnym bez-
posrednim stosunku do gtéwnego zdania, czesto
nawet przerywa tok mysli, zwracajac uwage w in-
nym zgota Kkierunku. Otdz i to zerwanie spo-
istosci gramatycznej, a czesto myslowej, musi wy-
razi¢ akcent logiczny. Przerwa mysli, podyktowana
myslnikem, pocigga za sobg przerwe tonu, zmiane
jego barwy. Do opuszczonej jednak, urwanej fali
dzwiekowej wrocié trzeba napowr6t po zamknieciu
nawiasu. Akcent wiec zdania nawiasowego nie
przedstawia sie bynajmniej jak teza do poprzedza-
jacej ja i nastepujacej po niej arzy, ale tworzy
nowg fale dZzwiekowsa, rdzng zupetnie od tej, ktorg
przerywa, aby w calej peini znowu do nigj po-
wroci¢. Postuchajmy przykiadu:

Panno $wieta, co jasnej bronisz Czestochowy
I w Ostrej Swiecisz Bramie! Ty, co grod zamkowy
Nowogrédzki ochraniasz z jego wiernym ludem!
Juk mie dziecko do zdrowia powrdcita$ cudem —
(Gdy od ptaczacej matki, pod Twojg opieke
Ofiarowany, martwa podniostem powieke
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. | zaraz moglem pieszo do Twych $wiatyn progu
I8¢, ta wrécone zycie podziekowaé Bogu)-------
Tak nas powrécisz cudem na Ojczyzny tono!

Czterowiersz w nawiasie tworzy tu zupetnie
odrebng dla siebie catos$¢ i rozrywa mysl gtéwna,
mieszczaca sie w zdaniu przepotowionem w srodku:

Jak mie dziecko do zdrowia powrdcita$ cudem —
Tak nas powrdcisz cudem na Ojczyzny tono!

Im bardziej przypadkowy sens nawiasu, im
mniej tre$¢ ma zwigzku z catoscia, tem ostrzej
i dobitniej odbija¢ musi dzwiekowo od zdania gté-
wnego. W stowach np. Dezdemony do Emilii
(w 4 akcie Otella):

»Serce me tak jest ku niemu zwrdcone,

Ze nawet jego gniew, jego zniewagi

| jego grozby — (rozepnij mnie, prosze!) —
Majg w mych oczach urok* —

wyrazy W nawiasie: »rozepnij mnie, prosze!* prze-
rywajg nagle patos uczucia mimowolng, w zadnym
zwiazku z cato$cig nie stojaca uwaga, ktéra wy-
maga jak naskrajniejszej zmiany tonu. Jest to
jakby wstega koloru np. biatego, ktorg nagle prze-
rywa kolor czerwony, ale tylko na krdtko, a po-
tem znéw powraca kolor pierwotny, biaty.
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Praca dzwiekowa akcentu logicznego polega
zatem na uksztaltowaniu wzajemnego stosunku
wyraz6w w zdaniach, nastepnie zdan i okresow
pomiedzy sobg i w odniesieniu do catoksztattow
stylistycznych. RozpatrywaliSmy te prace w obu
kierunkach. Uksztattowaniu wzajemnego stosunku
wyrazéw poswiecilismy jednak gtéwng uwage tylko
o0 tyle, o ile ono dotyczy zdan nagich lub rozwi-
nietych. Akcent logiczny ma jednak poza tem nie-
zmiernie jeszcze wazne zadanie do spelnienia,
a mianowicie oznaczenie stosunku wyrazow takze
w odniesieniu do catych okreséw. Zadaniem tem
zajmiemy sie blizej w rozdziale nastepnym, a pracy
niniejszej ostatnim.



ROZDZIAL IX.

O stowach rdzennych.

Pojecie ogdlne. — Stowem rdzennem: rzeczownik,, czaso-
wnik, przymiotnik, przystdwek, zaimek, przyimek, liczebnik
facznik, wykrzyknik, zgtoska, morfema wyrazu, gtoska, wy-
raz niedopowiedziany. — Szereg wypadkéw zasadniczych;
1) Przeciwstawienie; 2) Powtorzenie; 3) OdpowiedZz na py-
tanie; 4) Wyraz poszukiwany; 5) Stopniowanie; 6) Wynik.—
Sprzeczno$¢ akcentu logicznego z akcentem rytmicznym. —
Niezawistos¢ akcentu logicznego od pojecia indywidualnego.—
Fatszywy patos. — Wykoszlawienie tresci skutkiem falszy-
wych akcentéw. — »Dominanta*. — Rozmaita warto$¢ wy-
razéw rdzennych i stosunek ich wzajemny. — Wygtoszenie
poprawne i wygloszenie artystyczne.—»Dominanta« w utwo-
rach poetyckich i przepis Taimy. — »Dominantax w Odzie
do mtodosci*, w »Farysie* i w *Grobie Agamemnona* —
Zbieg dwoch wyrazéw rdzennych czyli rozziew akcentow.—
Kontrabanda estetyczna i sumienie w uszach. — Znacze-
nie analizy krytycznej zywego stowa dla krytyki literackiej
i dla przektadéw poetyckich. —

Litwo! ojczyzno moja, ty jeste$ jak zdrowie!

lle cie trzeba ceni¢, ten tylko sie dowie

Kto cie stracit. Dzi$, pieknos¢ twa w calej ozdobie
Widze i opisuje, bo tesknie po tobie!

Poprawne wygtoszenie czterech tych, tak do-
brze znanych wierszy, wymaga szczeg6lnego uwyda-
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tnienia wyrdznionych drukiem dziewieciu wyrazow:
ojczyzno, zdrowie, ceni¢, ten, stracit, dzi$, widze, opi-
suje i tesknie. Wszystkich dziewieciu i tylko tych
dziewieciu, bo w nich streszcza sie istotna mysl
poety, tak, Ze zadnego z nich uja¢ niepodobna, nie
wypaczajac mysli autora. Ojczyzne swojg przy-
rownywa poeta do zdrowia, ktore ten tylko ce-
ni¢ umie, kto je stracit. Dlatego pieknosci oj-
czyzny nie odczuwat dawniej nalezycie, dzi$ do-
piero, (gdy ja stracit), widzi poeta pieknos¢ te
w catej ozdobie i opisuje jg, bo teskni po niej.

Takie wyrazy nazywany stowami rdzennemi *),
a prawidla odnoszace sie do nich znacznie sg
trudniejsze od prawidet przecinkowania. Znaki pi-
sarskie widzialne sg fizycznie dla oka — stowa
rdzenne wyjatkowo tylko bywajg wyrdzniane przez
autora w spos6b optyczny. Trzeba je wiec, czy-
tajac lub wyglaszajac tres¢ obca, odszuka¢ samemu
okiem duszy, a nieraz takie stowo rdzenne wy-
ciggna¢ nalezy z najskrytszego zakatka okresu
na Swiatto dzienne i postawi¢ je na pierwszem
miejscul.

Kto czyta ksigzke wedle przepisu Nietzschego,
tak jak muzyk czyta partyture, t j. kto styszy
to, co czyta; kto nie tylko okiem, ale i uchem czyta,

") Francuzi nazywajg je »les mots de valeur* — stowa
wartosciowe.
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ten odnajdzie tez w kazdem zdaniu i okresie stowa
rdzenne, ktérych nalezyte wyrdznienie jest konie-
cznym warunkiem jasnej, zrozumiatej i plastycznej
mowy.

Prawidet ogélnych na wyszukanie wyrazéw
rdzennych poda¢ nie mozna. Qdnalezienie ich, to
praca analizujgca rozumu. Stowem rdzennem moze
by¢ kazdy wyraz w zdaniu bez wzgledu na swoje
potozenie lub wmzno$¢ gramatyczng, moze by¢
wyrazem wybitnym, odrazu uwage na siebie
zwracajacym, ale tez i najniepokazniejsza, ukryta
w tlumie wyrazéw partykutg, moze staé na
poczatku, na kohcu lub w $rodku zdania, zawsze
jednak lezy w nim punkt ciezkosci zdania, stre-
szczenie istotnego uczucia lub mysli autora.

Go do waznosci gramatycznej wyrazow, to nie
ulega watpliwosci, ze czeSciej rzeczownik, czaso-
wnik lub przymiotnik jest stowem rdzennem, niz
np. przyimek, liczebnik lub tgcznik. Jednak kazdy
bez wyjatku rodzaj wyrazow moze by¢ stowem
rdzennem, a w tej mierze rozstrzyga wytgcznie
uczucie lub mysl, za\Yarta w zdaniu lub w catym
okresie.

Oto szereg przyktaddw, ktére nam zjawisko to
dobitniej wyjasnia.
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Rzeczowniki stowem rdzennem:

W tej zawitej skardze

Czué zbrodni zapach.
(Stowacki)

] Lechitow ustawa ,
Smier¢ przepisuje na niewdzieczne dzieci.
(Stowacki)

Nie mam malin, wiec suche zotedzie
Uzbieram w dzbanek — czy wierzbowe liscie?

(Stowacki)

Czasownik stowem rdzennem:

O, ktdéz mu tam*przynajmniej pohula¢ zabroni?
(Malczewski)

Mtodosci, ty nad poziomy
Wylatuj!
(Mickiewicz)

Jak Samson, jednem wstrzasnieniem kolumny.
Zburzy¢ gmach caty i rung¢ pod gmachem!
(Mickiewicz)

Przymiotnik stowem rdzennem:

Panie! w twojem fonie

Kamienne serce — .
(Stowacki)

Piekny kwiat, cho¢ zatrute owoce wyradza.
(Stowacki)

Ale dzwony twarde serca
Zimng pier§ miaty —
(Konopnicka)
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Przystowek stowem rdzennem:

Nie sztuka zabi¢, dobrze zabié¢ sztuka!
(Krasicki)

Skad Litwini wracali ? Z nocne] wracali wycieczki.
(Mickiewicz)
Patrza... gdzie patrza... Sung... dokad sung
(Kasprowicz)

Zaimek stowem rdzennem:

Wyzej... w prawo... pomatu... czekaj mego wystrzatu!
(Mickiewicz)

Miodosci! tobie nektar zywota

Natenczas stodki, gdy z innymi w dziele.
(Mickiewicz)

Zgingt — w rodzinnym stepie nikt go nie dogoni!
(Malczewski)

On byt i mySmy byli przed poczatkiem.
(Kasprowicz)

Przyimek stowem rdzennem:

Zawsze przy mnie, lecz nie ze mna.
(Mickiewicz) .
Pierwszy z postow:
Na twoje rozkazy
Czekamy panie, panuj z ludu wola.
Balladyna:

Bez ludu woli...
(Stowacki)

Liczebnik stowem rdzennem:

Zado$¢ uczynie
Pierwszemu, a drugiemu w dwdjnaséb przyczynie.
(Krasicki)

TECHNIU 18
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Ach! ja tak moich widziatem o$mioro!

(Stowacki)
Zbudowat sobie juz pomnik swymi wierszami, wie-
kszy nie siedem, ale trzy razy po siedem od piramidy

Cheopsa.
(Sienkiewicz)

Spojnik stowem rdzennem:

Na co beda potrzebne — pytato pachole —
Trojkaty, czworoboki, kota, parabole ?

Ze potrzebne, rzekt medrzec, musisz teraz wierzyc,
Na co potrzebne, zgadniesz, gdy zaczniesz $wiat mierzy¢.

(Mickiewicz)
Gdyby spytali tak, cozbym powiedziat ? !
(Stowacki)
Papkin: Dodat wina,- zieleniaka —
Czesnik: Otrut pewnie.
Papkin: Jakto ? coto ?
Czesnik: Nic, nic.
Papkin: Afe...
(Fredro)

Wykrzyknik stowem rdzennem:

Dyndalski: 0! o!
Czesnik: No c6z? 0, 0 — ?
(Fredro)

Papkin: Jakaz wasza teraz rada?
Robi¢, pocza¢ co przypada ?
Dyndalski: Ha! (zazywa) Po ksiedza posta¢ trzeba —
(Fredro)

Zgtoska stowem rdzennem:

Z ptaczem do kota staneli,
I smutny ksigdz u tdzka,
I smutniejsza czeladka.



275 -

I smutniejsza od niej druZka,
I smutniejsza od nich matka,
I najsmutniejszy kochanek.
(Mickiewicz)
I w stworzenia kole
Sg inni nieSmiertelni: wyzszych nie spotkatem —
Najwyzszy na niebiosach: Ciebie tu szukatem...
(Mickiewicz)
Stafnczyk: Ale Swietosci nie szargac:
to boli
Dziennikarz: Tragediante
Stanczyk: commediante,
dla ciebie bfazenska laska.
(Wyspianski)

Morfema wyrazu stowem rdzennem:

Kanclerz: Wydaj sumienny sad.

Balladyna: Winna jest $mierci...

Aawder”r.-Winna... wiec sadzisz, ze zbrodniarz niewiasta?
(Stowacki)

Gtoska stowem rdzennem:
Czednik: Co to jest?

Dyndalski: »B<
(Fredro)

Nakoniec mozliwym jest takze wypadek, gdzie
stowem rdzennem jest wyraz niedopowie-
dziany, a raczej wcale.nie w”ymoéwiony.
Zjawisko to ciekawe data nam muzyczna twor-
czos¢ Stowackiego w »Mazepiex. YJ akcie
czwartym odbywa sie za sceng sad bozy: pojedy-
nek na pistolety miedzy Mazepg a Zbigniewem.

Wojewoda, ojciec Zbigniewa, oczekuje w komnacie
18+
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w obecnosci krola i ksiezy z zapartym oddechem
wyniku. Wtem stycha¢ wystrzat z pistoletu.

To mdj syn strzelit... — (powiada Wojewoda) —
drugi nie strzela. Nie strzeli...

Juz mu sie czoto $mierci okropnoscig bieli,

Juz serce pekfo... lezy u stop mego syna.

Odetchnat, bedac pewnym, Ze Mazepa, zabity
przez Zbigniewa, wcale do strzatu nie przyjdzie.
Zadowolenie z wyniku zmienia sie W modty dziek-
czynne;

BadZ pochwalony, Boze! Twoja to przyczyna,
Najswietsza Panno, ciebie moje serce stawi!

Wtem zwatpienie i niepokéj wstepujg w Wo-
jewode, bo syn nie wraca:

Jakze sie nad tym trupem m6j syn diugo bawi...
Niepok6j wzrasta, sekundy przedtuzajg sie
w godziny:
To dziwne, strzat byt tylko jeden mego syna,
A po nim juz ogromna ubiegta godzina —
Niepokdj przemienia sie w ztowrogie przeczu-
czucie i trwoge:
Trup musiat umrzeé... czemuz to nie wida¢ mego...
SYNA —chce powiedzie¢ Wojewoda, ale w tej chwili

wchodzi Mazepa z pistoletem w reku; — ztowro-
gie przeczucie ustepuje miejsca strasznej pewno-
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§ci: przeciwnik zyje, a wiec syn zging! — stowo
»s yn a« zamiera Wojewodzie na ustach i pozostaje
niewymoéwione; ale stowo to, podkreslone akcen-
tem grozy, przerazenia i zalu, nie ginie. Z rafi-
nowanem wirtuozostwem cztery bezposrednio po
sobie nastepujace rymy: «syna«, »przyczynac,
»syna«, »godzina* sitg suggestyi wywo-
tuja to niewypowiedziane, zamarte na ustach:
»syna«, dzwieczace w uszach i w duszy stuchaczy
petng sitg panujagcego nad catym przytoczonym
okresem pojecia. Zamiast »syna«, stowa, ktore nie
stato sie ciatem, potozyt Stowacki... kropki, jeden
z najpiekniejszych zarazem przyktadéw, ilustrujacy
magiczng site dzwiekowa tego znaku niedopo-
wiedzenia *).

»Nie wystarczy powiedzie€ — pisze P. Sourieaii
(y=La suggestion dans I’art*) —ze stuchajgc pewnego utworu,
ucho nasze oczekuje pewnych nut, pewnych akorddw i przyj-
muje je z upodobaniem, gdy nadchodza. Trzeba zaznaczyd,
ze ucho upomina sie o nie, ze nie moze sie obejs¢ bez
nich; gdy nie zjawiajg si¢ w chwili odpowiedniej, uczuwamy
niezno$ne meczarnie. Azeby zdaC sobie sprawe, jak daleko
takie nagabywanie bardzo oczekiwanego dzwieku posunaé
sie moze, zrébmy matg probe na drodze eksperymentalnej.
Wypowiedzmy gtosno jakikolwiek wiersz, zatrzymujac sie
na przedostatniej zgtosce, np.:

Czy ty$ to, droga Elzo? O trzykro¢ dniu szcze...

Ateraz starajmy sie koniecznie mysle¢ o czem$ innem.
Wszelkie zabiegi odwrdcenia naszej mysli okazg sie daro-
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Wyréznienie wyrazéw rdzennych odbywa sie
w mowie potocznej, naturalnej, bezwiednie i samo
przez sie. Dlatego nietylko lud prosty, ale i dzieci
sg wprost mistrzami w akcentowaniu wyrazéw
rdzennych, gdy moéwig wiasnemi stowami. Wrecz
przeciwnie ma sie rzecz, gdy przyjdzie im odczy-
ta¢ tres¢ obcag. W niej trzeba odszuka¢ stowa
rdzenne, w rzadkich tylko wypadkach wyrdznione
drukiem lub pismem, a to wymaga i dokfadnego
zrozumienia danej tresci i Scistej jej analizy logi-
cznej. To rzecz nie tak fatwa, jakby sie na pier-
wszy rzut oka wydawato. Codziennie stysze¢ mo-
zna ludzi z wyzszym nawet stopniem wyksztalce-
nia, czytajacych na glos bez zadnego uwydatnienia
stow rdzennych, przez co wytwarza sie niestycha-
nie nuzaca monotonia, lub co gorsza, akcentuja-
cych blednie, co robi wrazenie falszywego patosu

mne, my$l nasza bowiem czyni¢ bedzie najwieksze wysitki,
aby wiersz dokoriczy¢; nasze ucho styszy te kon-
cowke: »Sliwy«, domaga sie jej i dopdty nie uwolnimy
sie od uporczywego tego nagabywania, dopdki nie pozwo-
limy mu ustyszec jej istotnie™*.

O Mozarcie opowiadajg, ze pewnego razu przyjmo-
wat u siebie wieczorem kilku przyjaciét. Jeden z nich ude-
rzyt na fortepianie serye akordow, ktora przerwat nagle, nie
dokonczywszy harmonijnego frazesu. Znacznie pézniej, po
rozejsciu sie przyjaciot, Mozart potozyt sie spa¢. Ale napré-
zno usitowat usna¢. Przewracat sie, niepokoit, meczyt, az
nareszcie prawie bezwiednie wyskoczyt nagle z t6zka, pod-
szedt do fortepianu i uderzyt akord zapomniany, koriczacy
harmonijnie przerwang serye, poczem spokojnie zasnat.
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i razi sztucznoscig i nienaturalnoscig. Dla aktoréw
poprawna wymowa i poprawny akcent logiczny
stanowi jeden z najgtéwniejszych juz wprost obo-
wigzkdw. A jednak, przewazna cze$¢ naszych
aktor6w grzeszy stale i bezustannie przeciw pra-
widlom akcentu logicznego. Publicznos$¢, aczkol-
wiek nieSwiadomie i bezkrytycznie, jednak bardzo
silnie grzechy te odczuwa. Tak mowiacych akto-
row nigdy doktadnie zrozumie¢ nie mozna, azeby
pochwyci¢ watek wygloszonej tresci, trzeba im sie
przystuchiwa¢ z wytezong uwaga. Najmniejsze
roztargnienie stuchacza sprawiaj ze styszy on
wprawdzie dzwieki mowy, ale tre$¢ nie dochodzi
weale* do jego S$wiadomosci. Aktora natomiast,
ktéry akcentuje poprawnie, rozumiemy tak samo,
jak kazdego wiasnemi stowami naturalnie moéwia-
cego czlowieka, bez wszelkiego natezenia, cho-
ciazbySmy z roztargnieniem, pot-uchem tylko stu-
chali.

WspomnieliSmy o tem, ze og6lnych prawidet
na odnalezienie wyrazéw rdzennych poda¢ nie
mozna. Biegtos¢ w tej pracy umystowej, nie ta-
twej zwiaszcza w takich utworach pisarskich, gdzie
sktadnia jest sztuczna, nabywa sie c¢wiczeniem.
Szereg zasadniczych wypadkéw, nie wyczerpuja-
cych jednak bynajmniej bogactwa zywych Zrddet
mowy, utatwi takie éwiczenia. Zestawiamy je w na-
stepujacych szesciu gtéwnych momentach.



W kazdein zdaniu lub okresie, wypowiadaja-
cym kontrast, antyteze albo opozycye, stowami rdzen-
nemi sg wiasnie przeciwstawione sobie wyrazy.

- 280 -

1 Przeciwstawienie.

Oto szereg przyktadéw:

1

2)

3

4)

5)

6)

7)

Nie dasz dla serca, dajze dla rozumul

(Mickiewicz)
Ty dla mnie ziemie pieklem zrobite$ —

| rajem!
A to jest tylko ziemia!

(Mickiewicz)

Gdy ciebie ptacz matki nie wzruszy
Boj sie Bogaci Drecz ciato, ale nie gub duszy!
(Mickiewicz).

Dzieckiem w kolebce kto teb urwat Hydrze,
Ten miody zdusi Centaury,
Piektu ofiare wydrze,
Do nieba siegnie po laury!
(Mickiewicz)

I nie wiem, czy to z pakow kwiat
Tak cisnie sie do zycia,
Czy S$mier¢ tak cicho tchnie na S$wiat

| gasi serca bicia.
(Konopnicka)

W tej gniewu Twego straszliwej godzinie
Swiat niech sie kaja, lecz niechaj nie ginie!
(Kasprowicz)

Bytam wolna,

buntowng przemocy,

oto mnie w kajdany zakuto.

Bylam panig, oto mam hy¢ stuga.
(Wyspianski)
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Kontrasty i antytezy moga by¢ mysSlowe
(przyktady 1, 4, 7) i uczuciowe (2, 3 5 6),
dzwiekowe (4, 5 i rytmiczne (2, 3, 6),
a nastreczajg zawsze rozmaito$¢ barwy tondw.
Bogaty zbiér kontrastdbw zawierajg nastepujace
dwa przykfady, a kazdy w swoim rodzaju jest
nader misterny. Pierwszy, to »Wstep do bajek*
Krasickiego:

Byt mitody, ktéry zycie wstrzemiezliwie pedzit:
Byt stary, ktory nigdy nie fajat, nie zrzedzi;
Byt bogacz, ktéry zhioréw potrzebnym udzielat;
Byt autor, co sie z cudzej stawy rozweselat;
Byt celnik, ktéry nie kradt; szewc, ktory nie pijat;
Zoknierz, co sie nie chwalit; totr, co nie rozbijat;
Byt minister rzetelny, o sobie nie myslat;
Byt nakoniec poeta, co nigdy nie zmyslat.

A c6z to jest za bajka? Wszystko to by¢ moze:
Prawda; jednakze ja to miedzy bajki wioze.

W dziesieciu wierszach cudowna lekcya kon-
trastow. Caly szereg postaci charakterystycznych:
mbody, stary, bogacz, autor, celnik, szewc, zol-
nierz, totr, minister i poeta, przesuwa sie przed
nami. Kazdej postaci podsunieta jest czynnosc,
stojagca w zywym kontrascie z jej charakterem.
Trzeba w lot postacie te zaréwno, jak czyny
uchwyci¢ i jednym tonem scharakteryzowaé, tak
jak je poeta jednym rysem naszkicowat, w ostrych,
wyrazistych konturach, kazdego inaczej, innym od-
cieniem dzwiekowym, inng barwg tonu. Tonem
zasadniczym catego utworu jest ironia, a antyteza
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kazdej przytoczonej czynnosci wecale nie jest wy-
mieniona, autor liczy z gory na wspotudziat czy-
telnika, ktory doskonale wie o tem, Ze miodzi sg
rozpustni, starzy tajg i zrzedza, bogacze sg skapi,
autorowie prozni i t. d. Polegajac na tych ogo6lnie
znanych zjawiskach, przeciwstawia im poeta bie-
gunowo przeciwne i dziata ich kontrastem do
przymiotéw, jakie sie w umysle czytelnika kojarza
z kazdg poszczeg6lng postacig. Nie mozna zatem
w 3-cim wierszu akcentowac:

Byt bogacz, ktéry zbioréw potrzebnym udzielat: —

mimo, Ze potrzebni sg tu pozornie przeciwstawieni
bogaczowi, bo chodzi tu o zupetnie inng antyteze.
Kazdy wie, ze bogacze zazwyczaj skapig zbioréw
swoich potrzebnym, a tii mowa o takim osobli-
wym bogaczu, ktdéry zbiordw potrzebnym udzielat.
Jeszcze wigksza trudno$é lezy w 4-tym wierszu:

Byt autor, co sie z cudzej stawy rozweselat —

drugiem stowem rdzennem jest tu cudzej, bo¢ to
autorow zazwyczaj wiasna tylko stawa weseli.
Czy jednak nie moznaby z tg samg racya akcen-
towac:

Byt autor, co sie z cudzej stawy rozweselat —
wychodzac z zalozenia, ze autoréw zazwyczaj cu-

dza stawa zasmuca? — Niewatpliwie, ze mozna
i tak i siak akcentowaé, ale sens bedzie kazdym
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razem inny. Autor, ktérego wtasna tylko stawa
rozwesela, to cztowiek prozny, taki za$, ktdrego
cudza stawa zasmuca, jest cztowiekiem zto-
Sliwym. Ktérej wiec z tych dwdch interpretacyi
pierwszenstwo odda¢ nalezy ? — Niewatpliwie tej,
ktéra odpowiada zamiarom i mysli autora. Kra-
sicki wprowadza tu typy przecietne, ogolno-ludz-
kie i dlatego charakteryzowanie ogétu autoréw jako
ludzi ztosliwych, nie mogto zgota by¢ jego zamiarem,
natomiast proznos¢ stusznie uchodzi jako cecha
ogoblna artystéw i autoréw. Doswiadczony medrzec
ponadto, jak Krasicki, przemawia z pewnych wy-
Zzyn zycia, z pewng poblazliwg wyrozumiatoscia
na stabostki ludzkie, z tagodnym u$miechem saty-
ryka, humor jego jest pogodny, ale nie gryzie i nie
truje — odpowiada¢ mu zatem tylko moze inter-
pretacya pierwsza, a druga wypaczy intencye poety,
aczkolwiek na pozdr wydaje sie sprytniejsza.

Drugi przyklad, to prawdziwa peretka poety-
cka, mienigca sie teczowemi barwy w 3-cim akcie
«Balladyny» Stowackiego, gdzie to Goplana
dyabliki swe wysyla po szaty krolewskie dla
Grabca:

Leécie u zorzy
Prosi¢ purpury.
Peret U rozy,
Szafiru u chmury,
U nieba blekitu,
A ziota u switu;
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A moze gdzie zawieszona

Na niebie teczowa nic,

To tecze wzia¢ na wrzeciona,
I wi¢ i wi¢ i wic.

Wielce zajmujaca jest réznica fych dwéch utwo-
row. Pierwszy wymaga ostrych i wyrazistych kon-
turéw, drugi kaze nam buja¢ w obtokach od zorzy
do rézy, od rozy do chmury, po niebiosach bte-
kitnych do $witu i zbiera¢ purpure i perty i szafir
i ztoto i ni¢ teczowg — same pojecia wspot-
rzedne, zharmonizowane ze soba, szereg tomow
w jeden faczacych sie akord, a jednak tak mie-
nigcy sie rozmaitoscig swych barw i odcieni. Wier-
sze te nie znoszg zupehlnie ostrych konturéw”
trzeba je zanurzy¢ niejako w pétmroku, wyptynac
powinny z ust jednolita, czysta, ISnigca w boga-
tych kolorach fala.

2. Powtdrzenie.

Wyraz w tem samem zdaniu powtérzony, wy-
powiedziany bezposrednio przedtem, badz to przez
nas samych, badz przez osobe trzecia, a podchwy-
cony przez nas, jest zawsze stowem rdzennem. Np.:

Nie broniag — bron bron odbije!
(MickiewiczJ

Balladyna: Odaj mi ten dzbanek.

Alina: Siostro!...

Balladyna: Oddaj mi, bo...

Alina: Bo!,., i c6z bedzie?
(Stowacki)
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Myslisz, ze sie zlituje. Wszak poswiecam konia,
Konia poswiecam, styszysz?
(Stowacki)

Stuchaj ty, ja pewno
Gadatam we $nie, Czy we $nie gadatam?
(Stotoacki)
Jaki$ gtos nieznajomy wykrzyknagt: niech zyje!
Niech zyje! z ust tysigca zabrzmialy te stowa.
(Mickiewicz)
I wszyscy zgodnie zawotali: biada!
I trzykro¢ echem powtérzyty mury
Biada! — W tem jednem, jednem tylko stowie
Jest caty wyrok.
(Mickiewicz)

3. OdpowiedZ na pytanie.

Kazda bezposrednia odpowiedz na pytanie jest
wyrazem rdzennym. Np.:

Takie jest zycie — taka piosnka nasza! —
Kto jg zaspiewa?
»Ja« odpowiedziat
Sedziwy starzec, ktéry u podwojow
Miedzy giermkami i paziami siedziat.
(Mickiewicz)

Goplana: Ktoraz jest kochankag Kirkora?
Skierka: Obie.
(Stowacki)

4. Wyraz posznkiwany.

Jezeli na wyrazenie jakiego$ pojecia brak
nam odpowiedniego stowa, albo jezeli ukrywamy
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wiasciwg mys$l nasza i szukamy odpowiedniego
rébwnowaznika, wzdrygajac sie przed wypowie-
dzeniem prawdziwej mysli, wéwczas stowem rdzen-
nem jest wyraz, koriczacy mysl i zdanie. Np.: ®

Balladyna: Trzeba zamkna¢ wieze
Gdzie mieszka moja... mamka...

(Stowacki)
Papkin: Lecz sie poset troche...
Bejent: (koriczac): Boi.
(Fredro)

5. Stopniowanie.

Zawsze tam, gdzie sie odbywa stopniowanie
mysli lub uczucia, wszystkie poszczegdlne sto-
pnie sa stowami rdzennemi. Akcent logiczny na-
$laduje tu stopniowanie i rosnie albo spada w miare
jak tego dana tre$¢ wymaga. Np.:

Sedziowie ja na Mistrza zaskarzenie ktade
0 fdsz, zabojstwo, herezye, zdradg!
(Mickiewicz)

Juz on wisiat w powietrzu jako plamka szara.
Wielkosci wrébla... motyla... komara... —

(Mickiewicz)

Gdzie jest mdj syn? gdzie syn mdj? gdzie moj SYN?
(Stowacki)

W Por. przyktad z »Mazepy« na str. 21Gijl.
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6. Wynik.

Wyraz zawierajacy konkluzye, streszczenie, wy-
nik ostateczny tego, co przedtem powiedziano, za-
wsze jest stowem rdzennem. Np.:

Mysdli moje! gwiazdy moje!
Czncia moje! wichry moje!
W posrodku was jak ojciec wsrdd rodziny stoje,

Wy WSZYSTKIE moje!
(Mickiewicz)

Bo tez widzisz, siostro, ze ten dzbanek,
To moje szczescie, m6j maz, mdj kochanek,
Moje sny ztote i mdj Slubny wianek,

I WSZYSTKO moje...
(Stowacki)

Ale ta mito§¢ moja na S$wiecie
Ta mito$¢ nie na jednym spoczeta cziowiekn,
Jak owad na rézy kwiecie —
Nie na jednej rodzinie, nie na jednym wieku
Ja kocham caty NAROD!

(Mickiewicz)

Osobliwg kombinacye kilku z powyzej rozpa-
trywanych kategoryi znajdziemy w nastepujgcym
przykiadzie:

Senator: Ktz méwit! — Co? B6g?— aniot?— dyabel?
Ks. Piotr: ) Ty$ powiedziat.
Senator: Ty$! mnie méwi¢ tys? — TYS! — ha mnich!

Uderza tu przedewszystkiem niezwykta konden-
sacya wyrazu, w 15-stu stowach 9 stéw rdzen-
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nych. Stopniowanie w stowach rdzennych: B6g?—
aniot? — dyabel? Odpowiedz na pytanie, a za-
razem wynik ostateczny w »Ty$ powiedziat*. Je-
dnak to y>ys* mamy 4 razy. Pierwsze y=§* jest
wyrazem rdzennym i to bardzo wybitnym, na mocy
stosunku swego do poprzednich wyrazéw rdzen-
nych. Drugie »tyS« rozpoczyna nowe zdanie, dla-
tego nie przystuguje mu akcent z mocy powto-
rzenia. Senator jest tak ostupiaty S$miatoscig ksie-
dza, bezceremonialnem “ty$*, Ze machinalnie tylko
powtarza ten wyraz. Ochtongwszy dopiero z pier-
Wwszego przerazenia, wpada w gniew i nastepne

jest stowem rdzennem z podwdjnej racyi:
na mocy przeciwstawienia: »mnie mowi¢ ty§?« —
oraz skutkiem powtoérzenia poprzedniego y>y5*
Ostatnie znowu jest stowem rdzennem skut-
kiem stopniowania poprzedniego. Stosunek wzaje-
mnej wagi tych wyraz6w pomiedzy sobg, tak
mniej wiecej bedzie wygladat:

Rt02)— Co?— Bog? — aniot? — dyabet?— Tys... Tys! mnie... ty$? — TYSL.. mnich!

W prozie zniewalajacej i w poezyi bardzo cze-
sto skiadnia, porzadek wyrazéw, nie jest wiernym
obrazem porzadku mysli. Akcent poddany przez
skladnie, nasuwajacy sie nam bezwiednie przy
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pierwszem czytaniu czesto w takich razach jest
fatszywy. Nieraz tok rytmiczny tresci pobudza nas
do fatszywego akcentu, bo poprawny staje wprost
w poprzek potoczystej fali dzwiekowej rytmu, za-
trzymuje ja, spietrza, wywotujac dysonans rytmi-
czny, Swiadomie przez poete wytworzony, badz
dla nadania szczegdlniejszej wagi wyrdznionemu
w ten spos6b wyrazowi, badz tez dla oddania roz-
dzwieku uczucia lub mysli.

Postuchajmy przyktadow:

Mysl z duszy leci bystro, nim sie w stowach ziamie.
A stowa mysl pochtong i tak drza nad mysla,

Jak ziemia nad poftknieta, niewidzialng rzeka.

Z drzeniaziemi czyz ludzie gtgb nurtow do-
Gdzie pedzi, czy sie domyslg? — [cieka,

(Mickiewicz)

W czwartym, wyr6znionym optycznie wierszu,
mamy taki wypadek, gdzie odnalezienie wyrazu
rdzennego wymaga pewnego wysitku myslowego,
pewnej pracy analitycznej, wnikniecia w mysl
autora, gdzie go, jednem stowem, odkry¢ do-
piero nalezy. Grono inteligentnej mtodziezy, ktd-
remu ustep ten do przeczytania na glos przedio-
zylem, akcentowato na przemian wyrazy: ludzie,
nurtéw, docieka, —po licznych dopiero nieudatych
prébach, wytonit sie istotny wjraz rdzenny: giab.
W obrazie rytmicznym wiersza:

Z drzenia ziemi czyz ludzie glgh  nurtéw dociekg
19
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wyraz ghab jest, jak widzimy, zgloskg nieakcen-
towana Akcent logiczny stoi tu wiec w sprze-
cznosci z akcentem rytmicznym i wywoluje dyso-
nans rytmiczny zbiegiem dwoch akcentowanych
zgtosek. Nie ulega watpliwosci, ze to dysonans
z calg Swiadomoscig przez poete zamierzony, bo
jakzez tatwo bylo uniknaé go przestawieniem wy-
razow y=glgp nurtdw*:

Z drzenia ziemi czyz ludzie nurtow gtab docieka —

Jeszcze silniejsze wrazenie wywotuje nastepu-
jacy dysonans rytmiczny, ukrywajacy w sobie wy-
raz rdzenny, tak niepozorny na oko, a jednak tak
wielka emfaza wyposazony:

Na Termopilach jakabym zdat sprawe,
Gdyby staneli meze nad mogitg

| pokazawszy mi swe piersi krwawe,
Potem spytali wrecz: »Wielu was byto %

Mamy tu podwdjny dysonans rytmiczny. Pier-
wsze trzy wiersze majg zupetnie regularny schemat
rytmiczny:

czwarty zas:

Ten przykry zgrzyt, jaki wytwarza dwukrotne
powtorzenie spondejow, rytmice jezyka naszego
niewtasciwych, rani formalnie nasze ucho, wywo-
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tuje uczucie fizycznego bdlu, uzmystawiajgc w tak
mistrzowski sposéb nastroj bolesny, wypowiedziany
przez poete.

W ostatnich dwdch przyktadach akcent logi-
czny sprzeciwia sig, jak widzimy, potoczystosci wier-
sza, trzeba tu plynaé niejako przeciw pradowi.
Wyszukanie takich wyrazéw rdzennych, stojacych
w poprzek fali rytmicznej, w czem wiasnie lezy
ich sita, jest rzeczg wecale czesto nietatwa. W éwicze-
niach za$ praktycznych, poswieconych poprawnemu
akcentowaniu, nie powinien nauczyciel nigdy wy-
suwa¢ swego autorytetu. Kazdy akcent, na ktory
sie uczen nie godzi, nalezy sumiennie i gruntownie
przedyskutowaé, przekona¢ ucznia i odwrotnie dac
sie przekona¢ uczniowi, co niejednokrotnie wyda-
rzy¢ sie moze. Akcent logiczny nie jest
rzeczg pojecia indywidualnego. Zdwdch
réznych akcentéw w jednem i tem samem zdaniu,
jeden tylko poprawnie itrafnie oddaje mysl i za-
miar autora. Za drugim jednak moga przemawiac po-
zory, albo tak sprytny obrorica, ze starcie dwdch
sprzecznych ze sobg zapatrywar niemate moze spra-
wié trudnosci w odnalezieniu prawdziwego akcentu.

Falszywy akcent logiczny, uwydatnianie wyra-
z6w mniej waznych zawsze zmienia sens, a naj-
czesciej wypacza i wykoszlawia treS¢ i intencye
autora. Nagromadzenie tych bledéw wywotuje ra-
zacg sztuczno$¢, nienaturalno$é i przesade — szpe-
tne zjawisko t. zw. fatszywego patosu.

Nie nalezy zatem lekcewazy¢ mozolnej czesto

19*
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pracy analitycznej, jaka sprawia odkrywanie wy-
razow rdzennych w danej tresci. Trudnosci nie-
mate przedstawiajg zwlaszcza utwory poetyckie,
w ktérych szyk i porzadek wyrazéw odbija od
sktadni mowy potocznej, a wyraz mysli jest
silnie skondenzowany. Pomytki wydarzajg sie¢ w tej
mierze najbardziej rutynowanym praktykom, a sam
autor chetnie i bez ogrodek do pomyiek takich sie
przyznaje. | tak w Kilku przyktadach pracy ni-
niejszej, przytoczonych juz w mojej »Estetyce zy-
wego stowa*, uwazny czytelnik znajdzie zmiany,
poniewaz badZ? sam, badZz naprowadzony przez
innych, nabratem przekonania, ze mylnie podkre-
$litem w nich wyrazy rdzenne ®. Chodzi¢ zatem

D) Na jedng z tych pomytek w czterech poczatkowych
wierszach z »Pana Tadeusza* zwrdcit uwage prof. Pini
w bardzo dla pracy mojej zyczliwem, a dla mnie cennem
sprawozdaniu w czasopiSmie Towarzystwa nauczycieli szkét
wyzszych, »Muzeum« (za kwiecieri 1905). Niestusznie jednak
zarzuca mi szan. sprawozdawca zbyt wielka apodyktyczno$¢
w kwestyach, ktére mozna pojmowac rozmaicie.
Otdz wiasnie tutaj lezy nieporozumienie. Mozna je pojmowac
rozmaicie, ale jedno tylko pojecie jest stuszne.
Apodyktyczno$¢ moja dotyczyta i dotyczy dalej tylko za-
sady samej, ktdrej ani nie stworzytem, ani pierwszy nie od-
krytem, zasady, ze akcent logiczny nie jest i nie moze
byé¢ rzeczag pojecia indywidualnego, w prze-
ciwstawieniu do akcentdw symbolicznego i nastrojowego,
rozpatrywanych w mojej »Estetyce«. Natomiast na mysl
mi nie przyszto uwaza¢ analiz moich, dotyczacych akcentu
logicznego, za nieomylne. Sg to z natury rzeczy rozu-
mowania catkiem subjektywne i najmniejszej pretensyi
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bedzie o to, azeby umie¢ zda¢ sobie sprawe z ka-
zdego akcentu i samego siebie sumiennie kon-
trolowac.

Wszedzie tam, gdzie zywe stowo jest Srodkiem
artystycznym, zwlaszcza wiec na scenie i w wy-
gloszeniu poezyi, drobne napozér usterki akcen-
towe moga mie¢ bardzo donioste znaczenie. Jeden
falszywy akcent moze zeszpeci¢ i wykoszlawi¢
mysl poety, a bledy takie w”ydarzajq sie nawet bar-
dzo utalentowanym aktorom. Autor styszat pewnego
razu jednego z wybitnych naszych artystow, wygta-
szajgcego »Marsz pogrzebowy* Ujejskiego. W osta-
tniej czesci jeden fatszywie zaakcentowany wyraz,
pociagnat za sobg caly fancuch fatszywych akcen-

do nieomylnosci mie¢ nie moga. Zdarza sie bardzo cze-
sto, ze np. dwaj znakomici arty$ci akcentujg jeden i ten
sam frazes inaczej, ale jeden tylko z tych akcentow jest
trafny i w zadnym wypadku nie mozna, jak prof. Pini sg-
dzi, drugiemu rozumowaniu takze przyzna¢ stusznosci. Na-
prawi¢ pomytke swojg nikomu nie ubliza, a lepsze poznanie
zawsze gorowac bedzie nad konsekwencya. Chodzito mi prze-
dewszystkiem o wykazanie, ze analiza krytyczna tresci, potrze-
bna w celu odnalezienia wyrazéw rdzennych, jest w wielu
wypadkach bardzo trudna, powszectinie za$ lekcewazona
i niedoceniana. Trudno$¢ polega na koniecznosci wnikniecia
w tre$¢ i zglebienia jej do samego gruntu, co nie zawsze
odrazu sie udaje. Jezeli mi zatem prof."Pini wykazat po-
mytke w analizach, to z wdziecznoscig skorzystatem z tej
uwagi, ktora stwierdza tylko w zupetnosci stuszno$¢ zasa-
dniczych moich wywoddw.
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tow, wypaczyt zupetnie mysl poety i przedstawiony
obraz poetycki. Artysta akcentowat:

Ja mam jeden do niej prawo — precz z drogi ciekawi!
Czarne mrowie! tylko réwny niech mi opor stawi! —
Mego bdlu, zadna z waszych piersi nie pomiesci...
— | pierzchneli! —A ja ide, wielki krél bolescil..,.

Drugim wyrazem rdzennym w trzecim wierszu
jest wyraz zadna, wyraz yspomicsci* natomiast nie
ma zadnego akcentu. Jest to wyraz obojetny, ktory
bez ujmy dla treSci moznaby zastgpi¢ innym. Nie
0 to tu bowiem idzie, ze piersi wasze sg tak watle,
iz mego bélu nie pomieszcza, ale oto, ze moj
bol jest tak wielki, iz zadna z waszych piersi go
nie zmieSci; :zadna* jest tu przeciwstawieniem do
»mego*.

Réwnie falszywym jest akcent w czwartym
wierszu na y>bolesci«. Gdy kiade przycisk na »bolesci*
zaznaczam przez to, ze nie szczescia, nie rozko-
szy, nie radosci jestem krélem, ale — bolesci. Nie
to jednak chciat poeta wyrazié. Skoro ja jeden
tylko mam prawo do niej, skoro nie masz roéwnego
mi pos$réd was, a zadna z waszych piersi mego bolu
nie pomiesci, rozpedzam tlumy, ktére ustepuja
przed wielka moja bolescig i krocze sam, wielki
krol bolesci! Niespodziewane poréwnanie,- obraz
poetycki, cata waga mysli tkwi tu w wyrazie
y>hrou, W ktorym sie poteguje poprzednio juz wy-
powiedziany y>hou.

Co6z jednak dalej sie dzieje?
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Posréd gwaru, podziwienia, wsrod hatasu dzwonu
Oto zblizam sie do trumny, do mojego tronul

I tu poprzednie btedy zrodzity nowy; falszywy
akcent na »bolesci* sprawit, ze z obu wyrazéw
rdzennych: »trumny* i tronu*, przewage otrzymat
pierwszy. Gdyby jednak aktor poprawnie byt za-
akcentowat: wielki krél bolesci, to mimowoli sam
juz obraz poetycki kazatby mu dla tego kréla po-
szukaé tronu i powiedzie¢ poprawnie, z silng prze-
wagg drugiego wyrazu rdzennego:

Oto zblizam sie do trumny, 6o mojego tronu!

Ale nie koniec na tem. Stuchajmy dalej:

Hej grabarzu! na tym kopcu-wsparty na fopacie,
By takiego pogrzes¢ krola, ile chcesz moj bracie?

Fatalny ten i wykoszlawiajacy do reszty mysl
i intencye poety akcent jest znowu bledem z po-
przednich btedéw zrodzonym. Akcent na »krola*,
emfaza, jakg zapytanie tak pojete mimowoli za-
wiera, wywoluje nastrdj i uczucie wrecz przeci-
wne temu, jakie poeta chciat wyrazi¢. Nie o po-
grzeb krola tu idzie, ale o pogrzeb nedzarza, ktéry
na duchu i ciele ztamany, sam w sobie lito$¢ obu-
dza i z gryzaca gorycza ironizuje wtasng swojg pyche
krélewska. Gdyby aktor nasz akcentowat byt po-
prawnie zamiast »wielki krol bolesci* — »wielki
krél boleSci* — to nie powtorzytby tu znowu
przycisku na »krolak, ale uwydatnitby istotny wy-
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raz rdzenny ostatniego wiersza, ktérym jest sia-
kiego* i powiedziatby z gorycza i z ironia:

By takiego pogrzes$¢ krola, ile chcesz mdj bracie ?

Akcent ten oddziatywa takze na intonacye py-
tania »“e chcesz moj bracie?* Inaczej sie zapytamy
0 cene pogrzebu »kréla*, a inaczej o ceng po-

grzebu wytakiego* (1) kréla !'%

WidzieliSmy, ze nalezyte uwydatnienie wyra-
z6w rdzennych jest nieodzownym warunkiem jasnej
i zrozumiatej dykcyi, ktéra przez to nabiera sity

D Zaakcentowanie jednego wyrazu, wyodrebnienie, pod-
kredlenie go, sprowadzi¢ moze nieraz mata rewolucye w zda-
niu. Jako przyktad niech postuzy mate zdarzenie anegdoty-
czne, ktére opowiadat przed laty znany poeta niemiecki
Ludwik August Franki.

Rzecz dzieje sie we Wiedniu w epoce reakcyjnej po
rewolucyi 1848 r. Prewencyjna cenzura policyjna, ktorej
prasa austryacka wowczas podlegata, dotyczyta naturalnie
takze sprawozdan teatralnych. O artystach nadwornego
»Burgteatru«, uwazanych za urzednikdw dworu cesar-
skiego, wolno sie byto wyraza¢ tylko z pochwatami. Cen-
zura nie przepuszczata najlzejszej nagany lub ztosliwej
uwagi w recenzyach. Ot6z teatr nadworny wystawit wiasnie
po raz pierwszy tragedye Grillparzera; Safo. Safong byla
stawna heroina Burgteatru Julia Rettich, ktéra mimo wiel-
kich zalet scenicznych, grzeszyla nader monotonng i $pie-
wng dykcya. Franki, piszacy sprawozdania teatralne do je-
dnego z wybitnych dziennikéw wiedenskich, postanowit za
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i dobitnosci. Rozumie sie, ze uwypuklenie to musi
sta¢ w odpowiednim stosunku do waznosci stowa
i do waznosci catego frazesu. Nie kazde stowo
rdzenne ma jednakowg wage. Sag stowa wybu-
chowe i przygluszone, niezwykle i proste; sg stowa,
ktore jak lampa tukowa cate swe otoczenie roz-
Swietlajg — trzeba im da¢ to Swiatto, a inne
ugrupowa¢ w odpowiednim do nich stosunku.

Powrdcmy teraz do przyktadu na wystepie tego
rozdziatu przytoczonego, do pierwszych czterech
wierszy z »Pana Tadeusza* i przypatrzmy sie im
nieco blizej:

Litwo! ojczyzno moja, ty jeste$ jak zdrowie!

lle cie trzeba ceni¢, ten tylko sie do dowie,

Kto cie stracit. Dzi$, pieknos¢ twag w catej ozdobie
Widze i opisuje, bo tesknie po tobie!

Ot6z miedzy temi dziewiecioma stowami rdzen-
nemi jest jedno, ktére wymaga osobliwego wy-
szczegolnienia; jest niem stowo ,,STRACIL*. W niem

kazda cene wytknaC artystce te wade. Ze wzgledu na cen-
zure, uciekt sie do fortelu i napisat: »Pani Rettich Spiewata
bardzo pieknie Safong* (Frau Bettich sang die Sapplio selir
schén). Cenzor sie nie spostrzegt, a Franki w korekcie podkreslit
wyraz tsang*, przemieniajac w ten sposéb pochlebng na pozor
ocene w zjadliwg ztosliwos¢. Franki odpokutowat za pod-
step swoj dotkliwg grzywna, ale celu dopigt. Wypadek ten
ilustruje jaskrawo znaczenie wyrazéw rdzennych, w ktdrych,
bez wzgledu na to, czy sa uwydatnione wzrokowo, lezy cze-
sto cata waga tresci, caty ciezar mysli.
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bije serce catego ustepu, a kto sie zywych i go-
racych drgan jego nie dostuchat, kto ich odczug,
kto im wtérowac nie potrafi, ten nie zrozumie na-
lezycie tych czterech wierszy i wygtosi¢ ich nie
potrafi, bo nie odtworzy uczucia, jakiem je
gorgca dusza poety owioneta. Promienie wy-
chodzace z tego stowa oswietlajg wszystkie inne
wyrazy, bez wzgledu na ich znaczenie. BOl po
stracie ojczyzny drga i wibruje w duszy poety
i przenosi sie do jego wierszy, a odczuty i od-
dany przez artyste, ktory je wypowiada, sugge-
styg zywego stowa przenosi sie i drga dalej w ser-
cach stuchaczy. Wyraz “stracit* jest wiec jgdrem
catego ustepu, w nim tkwi punkt ciezkosci i sedno
catego ustepu, on kréluje nad catym ttumem wszy-
stkich innych w'yrazéw, a bol, ktéry sie w nim
wypowiada, przenikngé musi wszystkie otacza-
jace go stowa. Taki wyraz nalezy koniecznie od-
szukaé, cho¢ to nie zawsze tatwo, ale trzeba tu —
jak powiada Rabelais — »ko$¢ skruszy¢ i szpik
wyssac.

Wiadomo, ze i kazdy frazes muzyczny ma taki
jeden lub wiecej tonéw, krolujagcych nad innymi,
ktore nazywajg sie dominantg. Otéz takg domi-
nantg pomiedzy wyrazami rdzennymi, jest tu wy-
raz ystracit*.

Jak wyrazem rdzennym moze by¢ kazdy naj-
niepozorniejszy nawet wyraz w zdaniu, jezeli
treS¢ logiczna wymaga jego wyrlznienia, po-
dobnie tez ma sie rzecz i z dominantg catych
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okresow. Im bardziej pojecie to nad catoscig panu-
jace ukryte jest w zakatku jakim$ danego okresu,
tem szczegdlniejszych wymaga $rodkéw, azeby wy-
stgpi¢ mogto w petnem Swietle. Zajmujace zjawi-
sko wykazg nam w tej mierze nastepujace dwa
przykiady:

A jesli autor po zawiltej probie

Pare mitosng na ostatek ziaczyt;

Zagasisz $wiece i pomyslisz sobie:

Czemu NASZ romans tak sie nie zakonczyt? —

(Mickiewicz)

I nie graty jemu dzwony
Z wysokiej wiezy,

Jeno szumiat las zielony
I wietrzyk Swiezy,...

Jeno dzwonki, te LILIOWE,
Co w borze rosng,
Zeby dzwonié chtopskim trumnom
W droge zatosng...
(Konopnicka)

W obu przyktadach dominanta, pojeciem nad
catoscia panujacem, sednem okresu, jest wedle po-
rzadku skfadni niepozorna tylko przydawka:
wyraz »nasz« W pierwszym, wyraz »liliowe* w dru-
gim przykfadzie. Przydawki te podporzadkowane
sg swoim rzeczownikom (»nasz romans*, wzgle-
dnie »dzwonlci te liliowe*) i tak SciSle z nimi zwia-
zane, Ze same przez sie zupetnie nie zwracajg
uwagi na znaczenie swoje. Wage ich logiczng krzy-
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zuje tu, podobnie jak w przyktadach, przytoczo-
nych na str. 290, akcent skiadni, a w przyktadzie
pierwszym i akcent rytmiczny. Takie dominanty
utkwi¢ muszg w sercach stuchaczy, jak celne strzaty
w tarczy, nie mozna pospiesznie przelecie¢ koto
nich, ale trzeba pauzg, nie bez racyi nazwang
Nartystyczng,* przygotowgé stuchacza na nie-
spodziane wrazenie, jakie zwigzek ich wewnetrzny
z catoscig wywotluje, wrazenie, za ktére mowiacy
wecale nie jest odpowiedzialnym.

Zjawiska te prowadzg nas do poznania, ze nie
kazdy wyraz rdzenny w jeden i ten sam sposéb
wyroznia¢ nalezy. Niezliczone sg odcienie zywego
glosu w odniesieniu do sity, wysokosci i barwy
tonu. Odpowiada im réwne bogactwo w odcieniach
akcentu. WidzieliSmy w rozdziale poprzednim, ze
wyrozniajg sie od siebie dzwiekiem; zgtoski w wy-
razach (akcent samorodny), dalej zdania w okre-
sach i okresy poszczeg6lne w catoksztattach styli-
stycznych lub krasoméwczych.

To samo zjawisko dotyczy wyrazéw poszcze-
goélnych w kazdem zdaniu i wyrazéw rdzennych
jednego okresu pomiedzy soba. Wszystko to ra-
zem tworzy bardzo subtelng, ale niezmiernie bogatg
instrumentacye zywej mowy. Akcenty zwiaszcza
wyrazow rdzennych r6zni¢ sie bedg dzwiekiem
bardzo znacznie, w szczego6lnosci barwa tonu
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sta¢ bedzie zawsze w stuzbie uczucia. Nieraz po-
rzadek i stopnie akcentu pokrzyzowane bedg zwigz-
kiem wewnetrznym, w jakim poszczegdlne czesci
okresu lub zdania stojg miedzy soba, porzadkiem,
w jakim sie usSwiadamiajg w duszy mowigcego.

Sprébujemy uprzytomnic¢ sobie te prace dzwie-
kowa w odniesieniu do wyrazéw rdzennych na
tym samym przykladzie, ktéry nam w rozdziale
poprzednim stuzyt do analizy architektoniki dzwie-
kowej, odnosnie do ustosunkowania zdan catych
i okresdw pomiedzy soba i co do catosci. Prze-
czytajmy Ow ustep z »0jca zadzumionych* raz
jeszcze, z odpowiedniem uwydatnieniem  stow
rdzennych:

O niewiadoma ta bole$¢ nikomu,

Jaka sie w mojem sercu dzi§ zamyka!l
Wracam na Liban, do mojego domu:

W dziedzincu moim pomarancza dzika
Zapyta: starcze! gdzie sg twoje dziatki?

W dziedzificu moim cérek moich kwiatki
Spytaja: starcze! gdzie sa twoje corki?
Najprzod biekitne na Libanie chmurki

Pyta¢ mnie beda o synéw, o zone,

0 dzieci moje — WSZYSTKIE — POGRZEBIONE
Tam, pod grobowcem tym okropnym Szecha...
1 wszystkie beda mie pytaty echa,

I wszyscy ludzie, czy wracam ze zdrowiem.
Pyta¢ sie beda — Co6z ja im odpowiem?

Wartos$¢ dzwiekowa tych dwudziestu dwoch wy-
razow rdzennych w czternastu wierszach jest bardzo
rozmaita. W pierwszych wyrazach bolesny spokd;.
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Male stopniowanie w pytaniach, o wzrastajgcem pod-
nieceniu, pomaranczy, kwiatkow i chmurek. W wier-
szu dziesigtym stopniowanie akcentu rosnie coraz
silniej i dochodzi do punktu kulminacyjnego w oby-
dwu wyrazach; wszystkie — pogrzebione, ktore
stanowig wiasciwy osrodek, punkt ciezkosci catego
okresu, pojecie panujace nad catoscig, podobnie
jak wyraz w»stracit» w przyktadzie poprzednim
z »Pana Tadeusza». Dominante stanowig tu dwa
wyrazy rdzenne, bezposrednio po sobie stojace,
sprzegniete ze sobag nierozerwalnie, bo cala groza,
caty tragizm polozenia streszcza sie w tych dwaoch
wyrazach, ktére jak dwie krwawe pochodnie o$wie-
tlajg przytoczony okres i kirem czarnym okrywaja
kazde jego stowo. ROznica akcentéw lezy tu nie
tylko w barwie, ale przedewszystkiem w sile i wy-
sokosci tonu. Schematycznie moznaby to w ten spo-
s6b przedstawié:

0 synéw, o zong, 0 dzieci moje—wszystkie —pogrzebione

Sita i wysoko$¢ tonu rosnie do: »wszystkie*,
poczem spada glucho do grozg przejmujacego:
*pogrzebione™*.

Obie te dominanty rozdzielone sg pauzg. Pauza
ma tu podwojne znaczenie. Po pierwsze pozosta-
wia stuchaczom chwile czasu, azeby przetrawié
znaczenie stowa »wszystkie*, poja¢ catg jego wage.
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Po drugie: pauza ta przygotowuje wrazenie niespo-
dziewane przed drugim rozstrzygajagcym wyrazem
yypogrzebione*. Obok tego, pod wzgledem czysto
fizycznym, wydatna pauza umozliwia petny wdech,
konieczny dla emfazy.

Zachodzi teraz pytanie, czy, przeprowadziwszy
sumiennie catg wskazang w poprzednim i niniej-
szym rozdziale prace analityczng, Klasyfikacyjna,
porzadkujacg akcentu logicznego, wygtoszenie przy-
toczonego ustepu z »0jca Zadzumionych*, mo-
zemy uwazaC za nalezycie przygotowane? — Je-
zeli chodzi o wygloszenie poprawne: — tak! —
jezeli poezya Stowackiego wygloszong ma by¢
w sposob artystyczny: — nie! Do wykorczenia
artystycznego bardzo jeszcze daleko.

Pominawszy caty arsenat srodkéw artystycznych,
nalezacych do dziedziny estetyki zywego stowa,
jak rym, rytm i tempo, jak akcent symboliczny,
jak nastréj i melodya mowy, wyraz uczucia, stan
psychiczny, charakter i indywidualno$¢ mdwiacego,
trzeba tu przedewszystkiem trafi¢ w ton zasadni-
czy, odpowiadajacy danemu $rodowisku i otocze-
niu. »QOjciec Zadzumionych* w ElI Arish moéwi
inaczej niz np. Krol Lir, stary Moor albo Werny-
hora. Takich rdznic, takich odcieni psychicznych
i etycznych nie mozna nauczyé, to trzeba nie tylko
umie¢ odczué, ale i umie¢ odtworzyé tak, azeby
wzruszy¢ do gtebi stuchaczy.

Jak nauczy¢ tej rozpacza drgajacej bolesci,
ktdra przesigkniete jest kazde stowo i kazda prze-
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rwa, ktora izy jednej nie posiada, aby ulzy¢ sercu?
tej strasznej, trawigcej tesknoty starca, ktory stra-
cit wszystko, co mu drogiem bylo na tej ziemi?
tego sttumionego w rozbolatych piersiach krzyku
nieartykutowanego, drgajgcego w nich na wspo-
mnienie o synach, o cérkach, o zonie, wszystkich,
wszystkich wymordowanych zarazg ? tej rozrze-
whniajacej tkliwosci w opisie rodzinnego domu, gdzie
w dziedzincu pomarancza dzika i kwiatki, piele-
gnowane rekg corek i chmurki na blekicie nie-
bios upomina¢ sie bedg o swoich miodych przy-
jaciot i oskarza¢ starca o Smieré przedwczesng
tylu'istot niewinnych, ktérej on, nieszczesny, za-
pobiedz nie zdotat? — tej grozy ponurej, bez-
nadziejnej, tragicznej, ktoéra falg ptynie na nas
Z wyrazu: pogrzebione i lekiem przejmuje dusze
wrazliwych stuchaczy? — Jak nauczy¢ tych nie-
zmiernie subtelnych odcieni tonu, jakimi wyrdznia
sie zapytanie pomaranczy od zapytania kwiatkdw
lub chmurek, ktére wyobraznia poety wprowadza
jako istoty mowigce ? — albo tej gryzacej ironii
w dowiadywaniu sie ze strony obojetnych ludzi
0 »zdrowie« starca, ktéry sam jeden, istny
Ahaswer, ocalat wsrod strasznego pogromu i zyé
musi dalej na przeklenstwo swoje wiasne ? — jak
nauczy¢, pytam, tej rozpaczliwej bezradnosci, ktéra
z sucha zrenicg a rozpalonemi skroniami rece za-
famuje na mysl o wszystkich tych rozdzierajacych
serce pytaniach ? !

Nie ulega watpliwosci, ze tego nikt nauczy¢
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nie potrafi. Ale mozna rozpatrywaé i analizowac
calty arsenat Srodkéw artystycznych i w swoim
rodzaju tworczych, mozna uczy¢ sie pojmowac
i ocenia¢ takg prace. Rozpatrywania te przekra-
czajg jednak zakres techniki i nalezg juz do este-
tyki zywego stowa.

Jednakze nietylko prawie kazdy pieknie i po-
prawnie zbudowany frazes posiada swoje ja-
dro w stowie, streszczajagcem mysl jego gtowna,
swojg dominante; ale kazdy wiekszy lub mniejszy
utwor poetycki, kazdy utwér sceniczny, kazda rola
dramatu posiada stowo lub zdanie, bedace jakby
ogniskiem mysli poety, osig danego utworu czy
roli. Stawny Talma, wspotczesny Napoleona Igo
pisze w dziele swem: »Beflexions sur Lekain et sur
Vart theatral: »W kazdej dobrze napisanej roli
znajduje sie wiersz, wykrzyknik lub zdanie, w ktérem
cala rola sie streszcza. Gdy studyuje role, pier-
wszg mojg troska jest odnalez¢ pomiedzy Kilkuset
wierszami, ktére mam wygtosi¢, ten jeden wiersz,
zawierajacy w sobie objawienie postaci. Znalaziszy
go, staram sie dostroi¢ do niego wszystkie inne.
Wiersz ten trzeba niejako wypisa¢ sobie na
czole i zastosowac do niego catg indywidualno$¢
danej postaci*.

Pieknem i zajmujacem déwiczeniem byloby,
stosujgc te metode, szuka¢ w utworach naszych

20
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poetow tego objawiajgcego mysl ogniska, a dysku-
sye szkolne lub zadania domowe na temat ten prze-
prowadzane, przyczynityby sie do zrozumienia utwo-
row poetyckich i wnikniecia w gigb ich mysli lepiej,
niz najwymowniejsze komentarze.

Dla przyktadu sprobujemy poszukaé tej »do-
minanty* w kilku znanych naszych utworach poe-
tyckich.

Zacznijmy od »Ody do miodosci* Mickiewicza.

Zdanie rdzenne odrazu bije w oczy. Poeta sam
powtarza je trzy razy: »Razem mitodzi przy-
jaciele!* i w przeréznych waryantach powraca
do niego. Nektar zywota dla miodosci natenczas
tylko stodki, gdy z innymi w dziele, a serca
niebieskie poi wesele, kiedy je razem ni¢ po-
wigze zlota. Cele wszystkich sg w szczesciu wszy
stkiego, w jednos$ci lezy sita; dlatego ramie do
ramienia! azeby sp 6 1nym i taincuchy opasac¢ ziem-
skie kolisko, w jedno ognisko mysli zestrzeli¢
i w jedno ognisko duchy! Okresliwszy tak potege
jednosci, widzi poeta w niej zbawienie i z catym
entuzyazmem glebokiego przekonania i wiary na-
woluje do niej miodziez. Okrzyk wiec: »Razem
miodzi przyjacielel!*, powracajacy kilkakro-
tnie, jak temat gtéwny w fudze, miesci w sobie
streszczenie, kwintesencye niejako catego utwmru.

Trudniejszem nieco jest juz odnalezienie jadra
mysli w »Parysie* Mickiewicza.

Parys pedzi na lotnym, jak burzliwa chmura,
rumaku przez niezmierzone obszary pustyni arab-
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skiej, pedzi i nie stucha Zzadnych grézb, ni prze-
strog. Glazy grozg mu ostrymi grotami stonca; &
sepy kraczg mu nad uchem zlowrogg przepowie-
dnie $mierci; chmury przestrzegaja* przed okrutng
meka pragnienia; cata, wiatrem z piasku wygrze-
bana karawana czatuje na niego i Swieci mu
ztowrogo w oczy straszliwg biatoscig swoich tru-
pow ; ognisty huragan nareszcie rzucit sie na
jezdzca z sitg zywiotowa wichru; — wszystko na-
daremnie! — Nieustraszony Arab ledwo spojrzy
na gtazy, odgania potega swego wzroku sepy, pe-
dzi z chmurami w zawody i podwajajac razy, wy-
przedza je o cale niebo; nie przeraza go, ani nie
trwozy straszliwa karawana szkieletow, nie ulgkt
sie huraganu, w okropnej walce powalit wichrzy-
ciela o ziemie i, odetchngwszy piersiami catemi,
popedzit dalej: zwycieski, nieustraszony, samotny!

Ot6z sednem mysli poety jest tu, zdaniem mo-
jem, apoteoza nieustraszonego mestwa, a streszcze-
niem jej wiersz: »Ja pedze — ja nie znam
trwogil* Wedle stdw Taimy: »il faut porter ce
vers Cerit sur le front*, trzeba wygtaszajac »Fa-
rysa* dostroi¢ kazdy wiersz utworu do mysli tej
przewodniej.  Szalony, niczem niepowstrzymany
ped naprz6d i nadludzka odwaga nie
znajaca leku: oto mysl rdzenna, oto punkt ciezko-
$ci catego poematu.

Otworzmy poezye Stowackiego; y-Gréh Aga-
ynemnona«

Poeta wstepuje w podziemie grobu Agame-
20~
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mnona i marzy o bohaterstwie greckich Atrydow,
a snom jego wtoruje ztota harfa Homerowa. Smu-
tne to marzenia, petne goryczy i rozpaczy. | dla-
czegoz to klasyczny duch Grecyi, marmurowe
ksztatty pieknej duszy bohaterdw starozytnych wy-
wotujg w sercu poety tak posepny nastroj ? —
Stowacki pisat fragment ten poetycki w r. 1836,
w dobie reakcyi po powstaniu listopadowem. Owiany
wspomnieniem poteznego bohaterstwa rycerzy Ter-
mopilskicli, poréwnywa mimowoli heroizm Spar-
tan z patryotyzmem wiasnego kraju rodzinnego,
»gdzie zawsze po dniach nieszczesliwych zostaje
smutne pbirycerzy zywych*.

Wstyd i b6l ogarnia jego serce, poréwnanie
ze Spartg przygniata go. Widzi w duchu nagi
trup Leonidasa, lezacy w wawozie termopilskim
hez ziotego pasa i czerwonego kontusza, a le-
gion polegltych Spartan pokazuje mu swe piersi
krwawe i pyta: Wielu was hyto?* Wstyd skru-
szyt mu serce... nie! on nie pojdzie na Termopile,
nie péjdzie na uragowisko, on: »sam peten winy*,
nie odwazy sie oczu podnies¢ ku bohaterom Sparty.
To uczucie wstydu i rozpaczy, to przygnebiajgce
poczucie hanby i wspotwiny, ten bdl szarpigcy
serce, przebijajg sie w zdaniu:

»Ja tam nie bede stat przed Grecyi duchem,
»Nie — pierwej skonam, niz tam is¢, z faricuchem!*

W zdaniu tem lezy klucz do zrozumienia mysli
i uczucia catego utworu, odnalez¢ go trzeba, azeby
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za jego sprawg trafi¢ w ton zasadniczy, jakiego
wymaga wygloszenie tego poematu.

Z kolei wypada nam jeszcze zajaC sie zjawi-
skiem, ktore nie tylko w zyciu codziennem, na
moéwnicach publicznych, ale i w piSmiennictwie
i w poezyi czesto spotykamy, a ktore na blizsza
zastuguje uwage. Mam tu na mysli zbieg dwbdch
wyrazow rdzennych czyli t. zw. rozziew
akcentow.

W zasadzie zestawienie obok siebie dwéch wy-
razobw rdzennych, ktérych intonacya ma zwrdcié
uwage stuchaczy, nie jest zaleta dobrego stylu.
Dobry i subtelny stylista lub moéwca nie powie
np.. »Zdania nasze w tej mierze sg najzupet-
niej przeciwne*, gdzie akcent logiczny (a wiec
wieksza sifa i wysokos¢ tonu) pada na oba podkre-
$lone wyrazy. Jeden tym sposobem szkodzi drugiemu.
Lepiej wiec nierdwnie brzmie¢ bedzie: »Zdania na-
sze najzupetniej wtej mierze sg przeciwne.
Tam za$, gdzie tre$¢ jest dana, trzeba koniecznie
zrobi¢ przerwe miedzy oboma w'yrazami i powie-
dzie¢: "najzupetniej — pauza, ktérg wyraza
sie niejako zastanowienie: jakby to najdobitniej wy-
razie 2 _ >prZeci1Wn e<

Zbieg dwoch wyrazow rdzennych nie razi tam,
gdzie wyrazy te nie nalezg do siebie, gdzie pier-
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wszy koAczy jedno, a drugi zaczyna nastepne zda-
nie, gdzie wyrazy akcentowane rozdziela mniejsza
fub wieksza przerwa logiczna. Nie odczuwamy
zatem rozziewu w zdaniu, jak np.:

lle cie trzeba cenié, ten tylko sie dowie —
albo:

I wszyscy ludzie, czy wracam ze zdrowiem
Pyta¢ mie bedg —

Kontrast dwoch w jednem zdaniu przeciwsta-
wionych, a wrecz przeciwnych sobie poje¢ obja-
wia sie najdobitniej wtedy, jezeli odno$ne wyrazy
rdzenne rozdzielone sg od siebie. Wystarczy najdro-
bniejszy wyraz, azeby usung¢ rozziew akcentéw, np.:

Zamiast w koronacyjne, bi¢ w pogrzebu dzwony!
(Stowacki)

Czy to sie mito$¢, czy Smier¢ tak odzywa?
(Tetmajer)

Jezeli natomiast oba wyrazy kontrastowe bez-
posrednio stojg przy sobie, to rozziew akcentéw
przez to wywotany, tworzy¢ bedzie zawsze efekt
jaskrawy. Dysonans taki dZwiekowy bedzie wsze-
dzie na miejscu tam, gdzie i nastréj poetycki jest
jaskravmy i wowczas rozziew staje sie pelnym
sity i wyrazistosci srodkiem poetyckim, jak w naste-
pujacych przyktadach:

Jek bolu — $miechu zakoncza wybuchem!
(Konopnicka)
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Z nocy — dzien biaty stworze!
(Kasproioicz)

0 ilgj natomiast, stosownie do zamiaru poety,
raniej jaskrawym jest kontrast podobny miedzy
dniem a nocg w wierszu:

Noc wole ciemna, niz taki poranek!
(Stowacki)

Zadng jednak miarg pogodzi¢ sie nie mozna
z rozziewem akcentow, jakiego sie dopuszcza jeden
z najoryginalniejszych talentow »Miodej Polski*,
Stanistaw Wyspianski w »WarszawianceGe-
nerat wypowiada tam zdanie nastepujace:

»Hal gdyby cesarz dostrzegt: zotnierz placze! —
A

chcac zaznaczyC, ze nic zolnierzowi mniej nie
przystoi, jak ptaka¢. Uwydatni¢ ten kontrast bez
pauzy pomiedzy oboma wyrazami jest rzeczg wrecz
niepodobna. »Zotnierz - pauza, ktéra jakoby zda-
wala sie wyrazaé: czy mozecie to sohie wyobra-
zié?! — »placze!*

Ale i pauza bynajmniej tu nie ratuje sytuacyi.
W przytoczonych wyzej przykfadach, przeciw-
stawienia: »nocy* i »dnia«, »bélu* i »Smiechu* two-
rzg tak jaskrawy kontrast samem znaczeniem juz
swojem, Ze kontrast ten sam przez si¢ bije w oczy
i nie potrzeba zwraca¢ nan osobno uwagi stucha-
cza. W wyrazach natomiast: y>Zohierz — ptacze!*
kontrast, jaki szczeg6lne pojecie im podkiada, wcale
w nich samych nie lezy, tem bardziej, ze juz
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i forma odmienna obu wyrazéw (rzeczownik i cza-
sownik) ostabia wrazenie przeciwstawienia. Po-
trzeba tu dopiero pewnego procesu mys$lowego,
azeby kontrast doszedt do $wiadomosci stuchacza.
Proces ten wywota¢ zdotamy tylko kontrastem
dzwiekowym obu wyrazOw i rozdzieleniem ich
wydatng przerwa, konieczng takze fizycznie dla
wydobycia zmienionej barwy tonu. Wyrazy te tak
sg jednak spojone ze soba logicznie, tak nalezg
do siebie gramatycznie (podmiot i orzeczenie), ze
rozerwanie ich gwattowne razi ucho nasze, a mimo
to nie uwydatnia nalezycie kontrastu.

Nie chciatbym byé posadzony o doktrynerstwo.

Tworczosci poetyckiej, jak w ogoéle artystycznej,
nie mozna ogranicza¢ do ciasnych formutek, regut
i prawidet, Nadewszystko nie istniejg one wcale
dla prawdziwych geniuszéw. Krytyka estetyczna,
to niejako komora celna, gdzie straznicy rewidujg
kufry podréznych szukajac kontrabandy. Nadjezdza
geniusz. Tu niema rewizyi. Straznicy chylg kornie
czota swe przed mocarzem, szanujac jego glejt
estetyczny.

Staralismy sie wykaza¢, ze rozziew akcentow
jest grzechem estetycznym wszedzie tam, gdzie
obraz poetycki nie znosi jaskrawego rozdzwieku,
wymaga zatem, uzyty jako S$rodek poetycki, szcze-
golnej umiejetnosci w zastosowaniu. Wszak i w mu-
zyce dysonanse sg grzechem, ktdrego teorya zabra-
nia. Ajednak geniusz takiego np. Wagnera postuguje
sie dysonansami dla osiggniecia najwspanialszych
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efektow muzykalnych i wysoce artystycznych. Dru-
gim takim mocarzem w dziedzinie sztuki, ktdry
z tego, co innym za kontrabande policzonem byé
musi, z wirtuozowstwem mistrza, najwspanialsze
tworzy efekty, wywotujace nasz podziw, jest Sto-
wacki.

W rozpatrywanym poprzednio przykiadzie
z »0Ojca Zadzumionych* mielismy taki rozziew
akcentow:

wszystkie — pogrzebione,

w ktéorym oba wyrazy rdzenne nie stanowiag Za-
dnego kontrastu, lecz kazdy z nich odnosi sie sa-
moistnie do poprzedniego wyrazu: »dziecik, i ka-
zdy sam dla siebie tworzy punkt kulminacyjny
w stopniowaniu grozy tragicznej. Oba wyrazy cho¢
sprzegniete ze sobg, nie nalezg logicznie do siebie,
pauza nie rozrywa tu spoistosci formy gramaty-
cznej i mys$lowej, umozliwia natomiast tragiczny
patos i emfaze, wydobywa jaskrawy kontrast cie-
mnego, gtuchym, ponurym tonem rozbrzmiewajacego
pogrzebione* do jasnego, rozpaczg drgajacego -mszy~
silcie*. Dysonans dzwiekowy rozziewu pogtebia tu
zatem w mistrzowski sposob tragiczny rozdzwiek
uczuciowy, zawarty w utworze.

Ze Stowacki bardzo subtelnie potrafit odczug,
iz tak jaskrawych efektow dzwiekowych dopu-
szcza¢ sie mozna tylko wtedy, jesli dysonans
stoi w stuzbie nastroju chwili, udowodni inny
przyktad, w ktérym poeta trudnos$¢, wywotang zbie-
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giem dwoch wyrazéw' rdzennych, rozwigzat z zu-
petnem ominieciem dysonansu dzwigkowego. Przy-
ktadu tego dostarcza »Mazepa*.

W 4-tym akcie tragedyi Zbigniew, peten zalu
i goryczy, czyni Amelii wyrzuty z powodu jej rze-
komego stosunku do zamurowanego kozaka:

Ty zamurowanego musisz bardzo kochac,
170 ty myslisz, ze sie on poswiecit za ciebie?
{Clamstwo! omdlat ze strachu, to tchdrz, jak Bog w niebie!

Akcent logiczny spoczywa tu przedewszystkiem
na dwoch przeciwstawionych sobie wyrazach: po-
Swiecit i omdlat. Tobie sie zdaje — taki jest tok
mysli  Zbigniewa, — Ze on sie poSwiecit za
ciebie, gdy dat sie zamurowaé, a tymczasem on
omdlat po prostu i dlatego tylko nie wyszedt
z framugi! — Ale to nie wystarcza Zbigniewowi.
On chciatby zniszczy¢ domniemanego rywala w opi-
nii ukochanej kobiety i chciatby jq przekonaé, ze
kozak, jak podly tchorz, ze strachu omdlat, nie
przypadkowo, nie dlatego moze, ze mu za duszno
bylo w framudze, ale ze strachu! Nad tym wy-
razem nie mozna wiec tak tatwo przejs¢ do po-
rzadku, on wymaga koniecznie podkreslenia, na-
cisku. Nacisk ten lezy niewatpliwie w intencyi
poety, ktéry po wyrazach; »omdlat ze stra-
chu*, dodaje zaraz »to tchdrz, jak Bog w nie-
bie!* A wiec mamy znowu kontrabande, rozziew
dwdch akcentéw, dysonans dZwiekowy i
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»Zasmuceni, strwozeni stuchacze zwatpili,
>Czyz instrument niestrojny? czy sie muzyk myli? —

Nie zmylit sie mistrz taki! On umyS$lnie
postawit te wyrazy obok siebie, bo oto w naste-
pnym wierszu powtarza je w odwrotnym porzadku,
kaze wiec drugim razem nacisk potozy¢ na »ze
strachu*, rozwigzujac z nieporéwnanem wirtuo-
zostwem trudnos$é, na ktorej ugrzazt Wyspianski.
Postuchajmy teraz tych czterech wierszy, podzi-
wiajgc sztuke mistrza mowy naszej ojczystej:

»Ty zamurowanego musisz bardzo kochaé,

»Bo ty myslisz, ze sie on poswiecit za ciebie?
>Klamstwo! omdlat ze strachu, to tchérz, jak Bog w niebie.
»To tchérz, ze strachu omdle¢ musiata gadzina!*

Oto poeta, ktory jest zarazem genialnym mu-
zykiem, ktory wedle stdw Nietzschego, wie, co ka-
zdy wyraz, kazda zgtoska wazy, jak zdanie biezy,
skacze, bije, wznosi sie i opada, dzwoni i szepce,
ktdry, jednem stowem, ma sumienie w uszach.

Jezeli zwazymy, jak sumienna i $cista praca
analityczna poprzedzi¢ musi kazde dobre wygto-
szenie, nie trudno nam bedzie zrozumie¢, ze
w sztuce zywego stowa miesci sie poniekad i klucz
do krytycznej i estetycznej oceny dziet
pisarskich. Ernest Legouve poswiecaw pracy swo-
jej: »Part de la lecture* osobny rozdziat »sztuce
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czytania na gtos, jako Srodkowi Kkry-
tyki*, zaczynajacy sie nastepujagcym ustepem:

»P. Sainte-Beuve ¥ powiedziat mi pewnego
razu po dluzszej rozmowie, w ktérej mu wylozy-
tem moje pomysty (0 sztuce czytania na glos), co
nastepuje: »Tym sposobem ten, co dobrze czyta
na gtos, bytby takze dobryjn krytykiem. Bez wat-
pienia, i twierdzenie to zawiera wigkszg prawde,
anizeli moze sam sadzisz. Na czemze wilasciwie
polega sztuka czytania na glos? Oczywiscie, ze
na odtworzeniu pieknosci interpretowanego dzieta;
azeby je odtworzy¢, trzeba je koniecznie zrozu-
mieé. | oto co najbardziej zdumiewa: praca nad
odtworzeniem dzieta prowadzi wiasnie do lepszego
jego zrozumienia; sztuka czytania na glos obdarza
nas potega analizy, jakiej czytanie ciche nigdy do-
stagpi¢ nie moze*.

Zupeine zaniedbanie sztuki czytania na gtos
(ktéra niczem innem nie jest jak sztuka zywego
stowa w $cislejszem troche znaczeniu) w wycho-
waniu naszem publicznem zaréwno, jak prywa-
tnem, sprawia, ze brak tej umiejetnosci odczu-
wamy dotkliwie nie tylko w rozlegtych dziedzinach
bezposrednich przejawéw zywego stowa, ale nie-
jednokrotnie takze w utworach naszej krytyki na-
ukowej i literackiej.

MKarol Augustyn Sainte-Beuve (1804—1869), znako-
mity krytyk i esteta francuski, cztonek Akademii, odznacza-
jacy sie zwilaszcza subtelnem poczuciem w ocenie ducha
i charakterystyki kazdej epoki i indywidualnosci.
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Bardziej za$ jeszcze, niz w krytyce, braki te
odczuwa¢ sie dajg w przektadach z ob-
cych pismiennictw, zwiaszcza o ile chodzi o dziela
poetyckie. Dobry ttdmacz wecale juz obej$¢ sie nie
moze bez owego Nietzschowskiego »rzeciego
ucha*. Analiza krytyczna tekstu, ktorej odtwo-
rzenie zywego stowa wymaga, uzycza ttoma-
czowi sity objawienia, ktorej zadna erudycya lite-
racka ani jezykowa zastapi¢ nie zdota. W dziele
poetyckiem, jak w kazdem dziele sztuki, tres¢ tak
Scisle ztaczona jest z forma, ze zawsze nieroz-
dzielng tworzy¢ z nig musi cato$¢. Przektad poe-
tycki odtworzyé zatem winien w materyale obcego
jezyka nie tylko tres¢, ale zarazem i forme dzwie-
kowa, w ktora poeta jg wcielit.

W literaturze naszej przektadowej mato mamy
niestety dziel, ktdreby tym wymogom odpowia-
daty. Moznaby na licznych wyjatkach zapomocy
poréwnania z oryginatem w'ykaza¢ te braki. Wy-
bieram jednak wypadek odwrotny, przeklad nie-
miecki z poezyi naszej, a to dlatego, poniewaz widze
w nim szczegblnie wymowne poparcie powyzszych
wywoddw, a nadto uwagi moje nawigza¢ moge do
rozpatrywanych juz w tej pracy wyjatkow. Mam
na mysli przektad niemiecki »Pana Tadeusza* Zyg-
fryda Lipinera, ktory zdobyt sobie w swoim
czasie najwyzsze pochwaty krytyki. A jednak ten,
stusznie skadingd na rzetelne uznanie zastugu-
jacy przeklad, nie odtwarza formy dZzwiekowej
oryginatu, zatraca nieraz catg jego plastyke dzwie-
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kowa, cale zycie wewnetrzne i zaklete w niem
uczucie poety, a to przedewszystkiem z braku
tej whasnie analizy krytycznej, zwigzanej z interpre-
tacyq zywego stowa. Za dowdd tego twierdzenia
niech postuzy dobrze nam znany czterowiersz
z »Pana Tadeusza*:

Litwo! ojczyzno moja, ty jeste$ jak zdrowie!

lle cie trzeba ceni¢, ten tylko sie dowie,

Kto cie STRACIL. Drzi$ pieknos¢ twg w catej ozdobie
Widze i opisuje, bo tesknie po tobie!

W przekfadzie Lipinera;

TAthauen! Wie die Gesundheit hist du, mein Yaterlandl
Wer dich noch nie verloreu, der hat dich nicht erkannt.
In deiner ganzen Schonheit prangst du heut vor mir,

So will ich von dir siugeu, denn mich verlangt nach dir!

Coz tutaj widzimy? Pomijam to, ze w prze-
kladzie ttémacz z dziewieciu zatracit dwa wyrazy
rdzenne: y>ter, i y>widze*, a wprowadzit za to dwa
nowe, mniej wazne; »Lithauen* i »Sehdnheit«,
pomijam, ze pojecie straty ojczyzny, ktéra przed-
stawia sie w oryginale jako jedna, wielka, niepo-
wetowana strata calego zycia, obnizyt ttomacz
i rozdrobnit uzyciem forny czestotliwej f»wer dich
noch nie verloren*); pomijam dalej ostabienie zna-
czenia myslowego drugiego zdania przez niefor-
tunng zamiane formy pozytywnej na negatywng;
pomijam nakoniec, ze ttdmacz nie odtworzyt mu-
zyki stowa, jakg w oryginale rozbudza harmonijne
i symetryczne rozmieszczenie akcentéw;—bo za naj-
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wiekszy grzech poczytuje mu to, Ze zaprzepascit zu-
petnie gorace uczucie, jakie wieje z tych wierszy, ogni-
skujac sie w dominancie: stracit. Caty ciezar mysli
i uczucia $cigga ten wyraz na sam koniec pierwszego
zdania ztozonego, jako smutny wynik poetyckiego
poréwnania. Ttdmacz zmienit jednak w pierwszych
dwoch  wierszach skiadnie i umiescit dominante
w $rodku zdania, burzac tym sposobem catg jego
dynamike. Fala rytmiczna wiersza nie pozwala
w tem miejscu na tak wydatng i konieczng em -
faze, a dazac dalej, przeptywa przezeri mimocho-
dem, podczas gdy w tekscie oryginalnym wyraz
ten, brzemienny ciezarem mysli i uczucia, wedle
wszelkich prawidet przyrodniczych dynamikg swa
niejako spada na sam koniec zdania. Widzimy,
jak tu zywe stowo odkrywa i objawia cate zycie
wewnetrzne tresci, dla ktérego ttémacz nie znalazt
serca, ni ucha.
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uwydatnienie dzwiekdw nasladowniczych. . 123—150

ROZDZIAL V1. Zboczenia i bledy mowy.
Przyczyny fizyologiczne i intelektualne. —
Niedbatosci mowy codziennej: nieczyste wy-
mawianie samogtosek i spotgtosek, zlewanie
rozziewdw, asymilacya dwdéch brzmien po-
dobnych, przecigganie spotglosek korcowych,
potykanie glosek i zglosek, intonowanie. —
Jakanie sie i zacinanie sie. —Zwyrodnienia
mowy. — Wadliwe wymawianie spotgtosek:
S i T (szeplenienie); Li £; R 6 sposobow
wymawiania R; konieczno$¢ czystego R
w sztuce zywego stowa; metoda Taimy i wska-
zOwki dla zastosowania jej w praktyce. —
UZywanie NarZeCzZa......c.eeereveriervsarens 151—177
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ROZDZIAL. VII. O przecinkowaniu.

Przecinkowanie stuchowe.—Milczenie (przer-
wa) i przestanek. — Warunki fizyologiczne
i psychologiczne przestankéw. —Ich rozwdj
artystyczny. — Znaki pisarskie i $rodki ty-
pograficzne. —Wozgledna dtugos¢ przerw
i przestankéw. — Przerwy i przestanki nie

oznaczone znakami pisarskimi. — Przerwy
niewfasciwe. — Skionnos¢ do przerw przy
Srednidwkach i koncéwkach wierszy. — In-

tonacye wskazane znakami pisarskimi: prze-
cinek, $rednik, dwukropek, kropka, myslinik,
nawias, cudzystow, tacznik, wykrzyknik, za-
pytajnik, kropki. — Znaki milczenia, znaki
modulacyjne i znaki melodyjne.—Waznos¢
i znaczenie przecinkowania stuchowego . 178-230

Il. CZESC INTELEKTUALNA.
ROZDZIAL VIII. O Akcentach.

Akcent uduchownieniem dzwieku. — Cztery
stopnie akcentéw. — Akcent naturalny. —
Akcentowanie wyrazéw jednozgtoskowych.—
Sprzecznosci fonetyki i gramatyki. —Akcent
logiczny.--Szyk naturalny i szyk sztuczny.—
Taniec akcentdw i muzyka poezyi. — Sita
indywidualizujgca akcentu logicznego. —
Trzy momenty dzwickowe akcentu: sita,
wysokos¢ i trwanie. — Szyk wsp6trzedny
i podrzedny w zdaniach zlozonych. — Ar-
chitektonika dzwieku w okresach krasomdw-
czych. — Analiza tej architektoniki na przy-
kiadzie z Stowackiego. — Obraz rytmiczny
architektoniki dzwiekowej. — Zdania wtrg-
cone i zdania NaWiasoOWe..........cccocvevvunee. 233—268
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ROZDZIAL 1X. O stowach rdzennych.

Pojecie ogdlne. — Stowem rdzennem: rze-
czownik , czasownik, przymiotnik, przysto-
wek, zaimek, przyimek, liczebnik, spdjnik,
wykrzyknik, zgtoska, morfema wyrazu, gto-
ska, wyraz niedopowiedziany. — Szereg wy-
padkéw zasadniczych: 1) Przeciwstawienie;
2) Powtorzenie; 3) OdpowiedZz na pytanie;
4) Wyraz poszukiwany; 5) Stopniowanie;
9) Wynik.—Sprzeczno$¢ akcentu logicznego
z akcentem rytmicznym. — Niezawisto$¢
akcentu logicznego od pojecia indywidual-
nego. — Falszywy patos. — Wykoszlawie-
nie tresci skutkiem fatszywych akcentow.—
»Dominanta*. — Rozmaita warto$¢ wyra-
z6w rdzennych i stosunek ich wzajemny.—
Wygtoszenie poprawne i wygloszenie arty-
styczne. »Dominantax w utworach poety-
ckich i przepis Taimy. — »Dominanta*
w »Odzie do mtodosci*, w »Farysic* i w »Oro-
bie Agamemnona*.—Zbieg dwoch wyrazéw
rdzennych czyli rozziew akcentéw. — Kon-
trabanda estetyczna i sumienie w uszach. —
Znaczenie analiczy krytycznej zywego stowa
dla krytyki literackiej i dla przektadéw po-
EtYCKICh i 269—319

Literatura....ccocveceeecieiececece e e, . . 321323



Naktad ksiegarni H. Altenberga we Lwowie:

JULIUSZ TENNER

ESTETYKA ZYWEGO StOWA

Serya lll. Tom Il wydaw'nictwa: »Wiedza i Zycie*
XII'i 396 str. Cena K 4.

TRESC.
WSTEP. - I. Znazenie sztuki zywego stowa. —I1. Poe-
zya i zywe stowo.
CZESC I. — Technika zywego stowa.

A Czes¢ materyalna. — 1J1 1) Mechanika glosu. —
IV. 2) Technika wymawiania; — a) Oddychanie; —
b) Artykulacya. — V. ¢) Przecinkowanie. —

B. Cze&¢ intelektualna—V1.0 akcentach.—FiJ.O sto-
wach rdzennych.

CZESC Il. Estetyk a zywego stowa.

p VIIl. O akcencie symbolicznym. — IX. O akcencie
symbolicznym. (C. d) — X Pierwiastki muzyczne
zywego stowa. — A Rytmiczno$é. — XI. B. Rym. —
X11. C._Tempo. — X1II. D. Tetno (»mouvemenl«)—
X1V. E. Stopniowanie. — XV. Wzruszenie i wyraz
uczucia.—A FI1. O nastroju w poezyi wspotczesnej.—
XVII. O akcencie nastrojowym. — XVI1Il. Muzyka
zywego stowa w wygtoszeniu poezyi. — X1X. Styl
w wygloszeniu. — XX. Analiza krytyczna tekstu. —
XXI1.  Ton zasadniczy i stosunek mowigcego do
utworow. — XXI1I. O giestykulacyi.



z gtosow prasy.

»... Ksigzka, ktdrg bez przesady nazwa¢ mozna bardzo
dobrg i bardzo indywidualnie napisang. W takie] rozciggtosci
niema sobie podobnej ani w naszem, ani w obcych pismien-
nictwach... Ahtor sam, rozmitowany szczerze w dawnej i no-
woczesnej poezyi polskiej, rozumiejacy ja subtelnie i do-
skonale, napisat rzecz swojg zupetnie oryginalnie, jakkolwiek
positkowat sie powaznemi zrodtami... Dzieto to, o ile bedzie
jak najszerzej spopularyzowane, przynie$¢ moze ogdtowi
naszemu wielki pozytek. Polecamy je bardzo goraco wszy-
stkim, a w szegblnosci uczacym sie i nauczajgcym, nadto
dyrektorom teatrdw, rezyserom, informatorom scenicznym
i aktorom.*

*Glos Narodu* (Krakéw) z 3 lipca 1904.

». .. Jest to u nas pierwsze dzieto w tym kierunku i dla-
tego autor jego zaskarbit sobie wielkg zastuge... Autor wta-
jemnicza czytelnikéw swoich w rézne techniczne $rodki po-
etyckie i dlatego jego ksigzka moze sta¢ si¢ dla mtodziezy
niejako propedeutykg t zw. poetyki... Prdba catoksztattu
»Estetyki zywego stowa*, jaka zrobit p. Tenner, musi by¢
uwazang za pierwszg w tym Kierunku... Pietno oryginalne
nadaje nadto ksigzce szczegolne zamitowanie autora do poe-
zyi modernistycznej... Przyktady czerpie autor wytgcznie



z poezyi polskiej... We wszystkich ustepach, w ktorych autor
traktuje swoj przedmiot ze strony praktycznej, uwagi jego
sg nadzwyczaj trafne i subtelne i $wiadczg o tem, ze jak
mato kto poznat najskrytsze tajniki sztuki zywego stowa...
Réwniez analizy utworéw poetyckich sa bardzo dobre...
najéwietniejszymi ustepami w tym rodzaju sg dwie ana-
lizy: bajki Krasickiego: »Mysz i kot«, oraz utworu Ry-
dla: »Bajka o Kasi i krolewiczu*. Zwtaszcza pierwsza ana-
liza jest niezmiernie dowcipng i bystra... Dzielo p. Tennera
polecamy goraco uwadze wszystkich mitosnikow poezyi zy-
wego stowa.*
»Przeglad* (Lwéw) z 8 lipca 1904.

»... Ksigzka niniejsza jest wynikiem rozlegtych stu-
dyow nad teoryg i estetyka deklamacyi i stanowi bardzo
cenny nabytek w naszej literaturze.*

*Kuryer Iwowski* z 25 lipca 1904.

«... Literatura polska ma bardzo skromny dziat prac,
odnoszacych sie do istoty, dziejow i techniki wymowy, to
tez dzielo $wietnego recytatora, jakim jest p. Juliusz Ten-
ner, powita¢ nalezy z prawdziwem zadowoleniem... Autor
dat znacznie wiecej, niz spodziewaé sie bytlo mozna. Jest to
rzecz pisana nietylko z wielkiem znawstwem, ale z wielkiem
zamitowaniem przedmiotu, autor wybornie uczy, nie nudzac
bynajmniej. Kazdy, kto interesuje sie piekng dykcya, kto
przemawia¢ musi publicznie, powinien pozna¢ te pozyteczna
ksigzke; ze za$ jest popularnie napisang i opartg na najle-
pszych wzorach polskiej literatury, przeto szczegdlniej zaleca
sie dla starszej mtodziezy szkolnej.™

ADziennik polski* (Lwéw) z 31 lipca 1904.

»... Autor nie ma poprzednikéw wtej dziedzinie pracy
literackiej, stad tez praca jego ma urok rzeczy $wiezej, opra-
cowanej lekko, przystepnie, a mimo to z widocznym pod-



kfadem naukowym... Jest to jedna z celniejszych i pozyte-
czniejszych ksigzek, jakie sie u nas ukazaty i ze wzgledu
na powazny naukowy charakter i popularny sposéb przed-
stawienia rzeczy zastuguje na szerokie rozpowszechnienie.*

y>Nowa Beforma* (Krakow) z 11 pazdziernika 1904.

»... P. Juliusz Tenner, szczery mitosnik zywego stowa,
zbadat gruntownie techniczng i estetyczng strone sztuki czy-
tania i moéwienia po polsku i rezultat swej pracy zawart
w dzietku bardzo dobrze napisanem i ogromnie pozyte-
cznem... P. Tenner stworzyt ksigzke, ktéra poleci¢é mozemy
kazdemu mitosnikowi mowy ojczystej, a zwhaszcza naszym
aktorom, profesorom i uczniom klasy dramatycznej.*

Kuryer codzienny (Warszawa) z 12 pazdz. 1904.

».. . Dzielo p. Juliusza Tenhera uwazam za jedng z naj-
lepszych i najpozyteczniejszych prac w dziedzinie teoryi
sztuki, ktére sie ukazaty w ciggu ostatnich kilku lat Po wy-
daniu »Na drogach duszy* Przybyszewskiego — spotykamy
sie w tym zakresie tylko z jedng wspdirzedng tworczg pracg
p. Matuszewskiego: »Stowacki i nowa sztuka*, w ktdrej
autor daje syntetyczny poglad na calg sztuke spdtczesna...
Pan Tenner w *Estetyce zywego stowa* — odwaze sie
powiedzie¢ — kontynuuje prace Matuszewskiego. Rdzer®
llowego dzieta tkwi nie tyle w wewnetrznej analizie poezyi
wogole, ile w rozpatrzeniu tajemnic pigkna form y-stowa...
Praca trudna i meczaca — ale uwienczona powodzeniem
ktérem sie cieszy »Estetyka zywego stowa* wsrod muzykdw,
aktorow i mitosnikéw deklamacyi. — Kazdy aktor, kazdy
zaczynajacy tworzy¢, powinien poznac sie z dzietem p. Ten-
liera. Szczegolniej radze miodziezy gimnazyalnej z klas star-
szych dopetni¢ swe luki pracg poruszajaca zawite zagadnie-
nia sztuki, w spos6b prosty, wyjatkowo popularny.*

* "Przeglad tygodniowy*(Warszawa.) z 19 listop. 1904,



».,. Ksigzka p. Tennera jest pozagdanym i doskonatym
nabytkiem naszej tak niezasobnej literatury estetycznej...
rozpatruje obszernie catkowitg estetyke poezyi, daje szcze-
gotowg analize technicznego materyatu sztuki poetyckiej...
Na drodze racyonalnego wyjasnienia genezy wzruszen poe-
tyckich ksigzka Tennera bedzie nad wyraz pozytecznym

przewodnikiem. <

Jan Sten w *Krytyce* (Krakow) za styczen 1905.

»... Malo znam ksigzek, ktoreby dla starszej mtodziezy
byly bardziej odpowiedne i, co wazniejsza, bardziej potrze-
bne i pozyteczne... Autor pojat swoje zadanie powaznie
i wykonat bardzo sumiennie... wykfada rzecz jasno, zrozu-
miale i prowadzac czytelnika od kwesty! najprostszych do
najbardziej ztozonych... Jest to obfity zbidr wskazdwek, ktdre
tem silniej i trwalej dziatajg na czytelnika, ze prowadza go
do celu nie drogg suchej formalistyki, ale przez wszech-
stronne zrozumienia formy poematow i wnikniecie w ich
tresC... Ze ksigzka tak rozumnie pojeta a napisana z taka
znajomoscig rzeczy jest bardzo pozadang nowoscig, 0 tem
nie potrzeba rozpisywac sie dtugo... »Estetyka zywego stowa*
powinna sta¢ sie ksigzkg bardzo popularng posréd naszej
miodziezy — przedewszystkiem jednak powinni sie z nig
zapozna¢ nauczyciele jezykéw nowozytnych i starozytnych,
w pierwszej za$ linii polonisci. Jestem gieboko przekonany,
ze znajomo$¢, zawarta z ksigzka p. Tennera, wyjdzie na-
szemu szkolnictwu na dobre, ze nauczyciele znajdg w niej
wiele cennego materyatu do ozywienia i pogtebienia szkol-
nej lektury poetycznej, uczniowie za$, zacheceni przez pro-
fesorow, zyskaja w »Estetyce« mitego a bardzo szanownego
towarzysza, ktory ich wprowadzi w kraine prawie zupetnie
im dotad nieznanego rodzaju rozrywek umystowych.*

Tad. Pini w »Muzeum* czasopi$mie Tow. nauczy*
cieli szkdt wyzszych (Lwéw) za kwiecien 1905.



»... Ksigzka p. Tennera zwraca uwage na pole badan
lezace dotad u nas odtogiem, odkrywa i oswietla wiele z ta-
kich zjawisk w poezyi, zwkaszcza w nowej, o ktdrych istnie-
niu ogodlnie nie wie sie nic, albo prawie ze nic. Jest wiec
pozyteczna, a dla szerszego og6tu moze stac sie nieodzowng
przy zapoznawaniu sie z twoérczoscig lat ostatnich. Uczy da-
lej Swiadomego positkowania sie i wiadania takg bronig,
jaka jest zywe stowo — sta¢ sie wiec moze — i oby jak
najrychlej — aktualng*.

*Prawda* (Warszawa) z 5 sierpnia 1905.

»... Nagromadzony przez p. Tennera materyal jest
bardzo obfity, a sposéb jego podania jest tak dobrze zasto-
sowany, ze czytelnik przechodzi sam przez calg dziedzine
tej wiedzy, dochodzac do samoistnego poznania kwestyi naj-
bardziej ztozonych i zawitych... Zadne z dziet Legouve’go
i innych, z ktérych p. Tenner korzystal, nie daje catoksztattu
estetyki zywego stowa, a pierwszg probe w tym kierunku
uczynit p, Tenner, popierajgc wywody swych do$wiadczen,
swej wihasnej umiejetnosci przyktadami, zaczerpnietymi z poe-
zyi polskiej i z zycia... W ksigzce p. Tennera zwracajg ro-
wniez uwage trafne analizy przytaczanych utworéw poety-
ckich, oraz wskazéwki dla deklamatoréw, zwiaszcza sceni-
cznych, ktérzy znajda w »Estetyce zywego stowa* prawdziwg
skai-bnice rad i pouczen.*

*Gazeta lwowska* (Lwow) z 5 pazdz. 1905.
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Biblioteka wydawana staraniem Zwiazku naukowo-
literackiego we Lwowie.
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SERYA TRZECIA.
Dotad wyszty nastepujace tomy:

Kor. hal.
1. Vaihinger. Filozofia Nietzschego. Ttumaczyt Prof. Dr.
K Twardowski . . . . ¢ 160
2. Tenner Juliusz. Estetyka zywego stowa................... 4*—
3. Nitobe Inazo (Tokyo). Bushido — dusza Japonii . . 1.60

4. Stendhal. O mitosci. Ttomaczyli z francuskiego W. M-

tarski i Sl Lack . o
5. Biernacki E Dr. Co to jest choroba? (Z illustr.’) . 3%0
6. Paulsen Fryd. Schopenhauer — Hamlet — Mefisto-

feles. Trzy rozprawy z historyi naturalnej pesymi-

zmu. Przetozyt Jan KaSprowiCz......oovvcvcinnnne 2*40
7. Nusbaum Z teki biologa
8. Morris — Sizeranne — Ree. Podstawy kultury este-

tycznej (trzy rozprawy)......cocoeeernsereneneereenenns 1'60
9. Bruckner. O literaturze rosyjskiej i naszym do niej
stosunku dzi$ i lat temu trzysta.......cocvneene. 1*20

Dalsze tomy w druku.

Uwaga: Dwie pierwsze serye w 124 tomach naby¢ mozna
po cenie prenumeracyjnej: za kazd.g serye (12 toméw) bro-
szurowang kor, 14-40, w piéciennej oprawie kor. 24-—












