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PRZEDMOWA.

Czem dla kompozycji muzycznej wykonanie, tem
jest zywe stowo dla poezyi. Zywe stowo i poezya,
to dwie wielkosci sprzezone, zawsze z sobg w pa-
rze idace. Pierwsza poetyka polska, napisana przez
X. Grzegorza Piramowicza, aprobowanaw roku
1792 przez komisye edukacyjng i do uzytku szkét
narodowych przeznaczona, nosi tytut: WYMOWA
| POEZYA. Wiedziano wiec o tem u nas dawniej
lepiej niz obecnie, bo sto lat z oktadem mija, jak
nikt sie powaznie zywem stowem w Polsce nie
zajmowat. A jednak droga do poznania i odczu-
wania poezyi, zaréowno, jak droga do wiasciwej
Krytyki artystycznej, oceniajacej POEZYE
jako SZTUKE, prowadzi przez zywe stowo i dla-
tego ESTETYKA ZYWEGO StOWA jest wstepem
i podstawg dla ESTETYKI POEZYI.

Praca niniejsza powstata etapami. Zawigzek jej
stanowi kilka luznych pogadanek ,0 SZTUCE
CZYTANIA®, odbytych w Zwigzku naukowo-lite-
rackim we Lwowie. Za tem poszto 12 wykladow
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»,0 sztuce czytania“, wygtoszonych przez autora na
zaproszenie Zarzadu Powszechnych Wykfadow Uni-
wersyteckich  Uniwersytetu Ilwowskiego w roku
akademickim 1902/8.

Przy opracowaniu ksigzkowem tych wykta-
déw okazata sie potrzeba podzieli¢ rzecz na dwie
czesci: na techniczng 1 na estetycznag.
Pierwsza przeznaczona jest dla wszystkich, ktorzy
w jakimkolwiek kierunku sztuke zywego stowa
w spos6b zawodowy lub amatorski uprawiajg
i z technika jej blizej zapozna¢ sie pragng. Druga —
dla wydawnictwa ,Wiedza i Zycie“ przeznaczona —
zwraca sie do catego wyksztatconego og6tu. W ,,Este-
tyce“ niniejszej streScitem jednak z Techniki zywego
stowa, ktéra ukaze sie niebawem w osobnej ksigzce,
wszystko, co dla celéw jej uwazatem za konieczne.

Dzieta, z ktérych najwiecej w pracy mojej ko-
rzystatem, sg (obok licznych w samym tekscie
wymienionych) nastepujace:

Ernest Legouvé (de I’Académie francaise): ,L’Art
de la Lecture a l'usage de I’enseignement secon-
daire*. — Paris, |. Hetzel. — Tenze: ,La lecture en
action“. — Paris, I. Hetzel.

H. Dupont-Vernon (de la Comédie Frangaise,
professeur au Conservatoire): ,L’Art de bien
dire*. — Paris, I. Ollendorf. — Tenze: ,,Principes de
Diction*. —Paris, I. Ollendorf. — Tenze: ,,Diseurs et
Comédiens”, — Paris, I. Ollendorf.

Prof. Dr. Heinr. Theod. Rotscher: ,Die Kunst



der dramatischen Darstellung in ihrem organischen
Zusammenhénge wissenschaftlich entwickelt”. —
2. verm. Aufl. — Leipzig, 0. Wigand, 1864.

Emil Palleske: ,Die Kunst der Vortrags“. —
Stuttgart, G. Krabbe, 1880.

Zrodtom przedewszystkiem francuskim zawdzie-
czam metode traktowania przedmiotu, rozwija-
nia prawidet z wzorow i przyktadéw, zaczerpnie-
tych oczywiscie z bogatego zrodta ojczystej poezyi
naszej, analizy pierwiastkbw zywego stowa bez
demonstracyi stuchowej, za posrednictwem stowa
drukowanego, a wiec martwego.

Zadne ze zrodet, z ktorych korzystatem, lub
ktére mi sg znane, nie daje catoksztattu Estetyki
zywego stowa, ktérego préba po raz pierwszy w tej
formie sie pojawia; zadne z nich nie uwzglednia
poezyi modernistycznej, charakterystycznych zna-
mion ,Nowej sztuki“, i uwzgledni¢ jej nie moze,
bo wszystkie pochodzg z okresu, w ktérym sztuka
ta zaledwie kietkowaé poczeta. Scisty zwigzek sztuki
zywego stowa z poezya przenosi jednak ozywcze
prady, w poezyi wspdtczesnej nurtujace, w calej
peini takze i w dziedziny zywego stowa. Charakter
Nowej sztuki wymaga w odtworzeniu dzwiekowem
misternych odcieni i subtelnosci, na ktdre dawniej
w nieréwnie mniejszym stopniu zwracano uwage.
Tu znalaztem sie niestety bez przewodnikéw i mu-
siatem wiasnym jut przewaznie przemystem zdo-
bywa¢ mato jeszcze znane tereny. Okolicznos¢ ta
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niechaj przemowi za uwzglednieniem nieuniknio-
nych brakéw i wad, jakie kazda robota pionierska
wykazuje.

Zjednego wszakze braku pragnatbym usprawie-
dliwi¢ sie szczegdtowo. Zajmujac sie odtwarzaniem
dzwiekowem poezyi, nalezalo zwréci¢ uwage na
dwie zasadnicze formy, w ktorych poezya przema-
wia: na mowe wigzang i niewigzang i wyluszczyé
roznice zachodzace pomiedzy rytmikag i wygtosze-
niem tak wiersza, jak prozy. Ot6z zdatem sobie tu
przedewszystkiem sprawe z tego, ze przeprowa-
dzony we wszystkich naszych stylistykach, od Pi-
ramowicza (179ii) do Chmielowskiego (L903), po-
dziat sztuki pisarskiej na POEZYE i PROZE, jest
z gruntu fatszywy i nieodpowiedni, bo polegajacy
wytacznie na formalnej, zewnetrznej, a wiec naj-
tatwiej uchwytnej réznicy pomiedzy mowg wigzang
i niewigzang. W rezultacie proza jednak moze by¢
tak samo forma poezyi, jak wiersz. Zachodzg wiec
pytania: Gdzie i jak wytyczy¢ nalezy rzekome gra-
nice pomiedzy poezyg a prozag? Jakie sg warunki
w ktdrych mowa niewigzana moze by¢ formg po-
ezyi ? Czem sie rézni proza poetycka od prozy
pospolitej ? Czem rytmika prozy od rytmiki wier-
sza? — wszystko kwestye, wymagajgce doktadnego
wyjasnienia, azeby na tej podstawie dopiero mdédz
okresli¢ zarowno wymagania dla wygtoszenia mowy
niewigzanej, jak tez roznice, zachodzace miedzy



niemi a prawidtami, dotyczgcemi wygtoszenia mowy
wigzanej.

| oto w badaniach i studyach, w tym Kie-
runku czynionych, natrafitem na niespodziewane
przeszkody. Mimo, ze znalaztem sie tu w dziedzinie,
siegajacej poczatkow niemal umystowosci i kultury
ludzkiej, nie spotkatem w zadnym 2z dostepnych
mi zrodet, Scistego okreslenia lub chociazby wska-
zowki tylko, rzucajacej Swiatto na caly splot wia-
zacych sie ze sobg kwestyj powyzszych, stowem,
znalaztem sie tu niespodzianie w terenie niemal
dziewiczym.

Mam silne przekonanie, Zze droga do zdobycia
i wyjasnienia tej dziedziny, prowadzi przedewszyst-
kiem przez ucho, t. j. przez SZTUKE ZYWEGO
SEOWA. Nie mogtem i nie chciatem zajmujacej
tej kwestyi zby¢ ogélnikami w ksigzce samej, wo-
latem ja przeto wylaczy¢ zupetnie z widnokregu
niniejszej pracy, zastrzegajgc sobie dla niej studyum
odrebne, a to tem bardziej, Ze pobiezne nawet
opracowanie tej materyi, pociggnetoby za sobg
znaczne przekroczenie ram, ksigzce mojej wzgledami
wydawniczymi zakre$lonej.

We Lwowie, w marcu 1904,

Juliusz Tenner.






WSTEP.

ROZDZIAL 1.

Znaczenie sztuki zywego stowa.

Sztuka czytania jako czynnik wyksztatcenia ogélnego. — Na-

rodowe i spoteczne znaczenie sztuki czytania. — Cudowny

instrument mowy naszej ojczystej. — Swiadectwo Nietzsche-
go. — Zastosowanie sztuki zywego stowa do poezyi.

Natura dala cztowiekowi narzedzia potrzebne
do mowy. To nie wystarcza jednak. Musimy sie
uczy¢ jak narzedzi tych uzywaé nalezy. Uczymy
sie tez tego od najwczesniejszego dziecinstwa, uczy-
my sie od rodzicow i rodzenstwa, od mamek i pia-
stunek, ktorzy czesto sami zle méwig, a nigdy prawie
nie wiedza, jak dzieci uczy¢ moéwienia w sposob
dla nich przystepny i odpowiedni. Im pocieszniej
dziecko wymawia, im bardziej przekreca gtoski,
wykrzywiajgc usteczka, tern wieksza zazwyczaj ucie-
cha otoczenia. Z tak spaczong wymowa dziecko
wslepuje do szkoty. Zio, ktére w rodzinie wzieto
poczatek, rozwija sie tu dalej, bo szkota nasza nie
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robi zgota nic, azeby mu kres potozy¢ i grzechy
domowe naprawic.

Mowa jednak nie jest cztowiekowi przyrodzona,
jak syk zwierzetom tub gwizd ptakom. Trzeba sie
jej uczy¢ mozolnie i systematycznie. My za$ od
samego dziecinstwa ¢wiczymy sie niesystematycznie
i niejako instynktownie tylko, tak w mowieniu, jak
w oddychaniu, wymawianiu i t. d. Takie ¢wi-
czenia nie wystarczajg zupetnie dla celéw sztuki.
Mtodego Ifflanda (stawnego aktora i pisarza dra-
matycznego niemieckiego w XVIII-tym wieku) za-
pytat raz baletmistrz nadwornego teatru koburgs-
kiego, czy umie chodzié¢, a po chwili o$wiadczyt
zdumionemu tern pytaniem: ,,Pan umiesz poruszaé
sie naprzod, ale nie umiesz Pan chodzi¢!*

Malarz nie namaluje obrazu, zanim zapomocg
mozolnych i dlugich studyéw nie zapoznat sie
z technikg swojej sztuki. Podobnie rzezbiarz lub
muzyk. llez to éwiczen diugoletnich musi wykonac
wirtuoz, popisujacy sie publicznie grg na skrzypcach
lub na fortepianie. Dlaczegozby tylko mowca, dekla-
mator, aktor, miatby mie¢ uprawnienie do wyste-
poéw publicznych, nie nauczywszy sie poprzednio
wiadac¢ swoim gtosem, nie nauczywszy sie systematy-
cznie wymawiaé, oddychac, przecinkowaé i t. d.?

Cbz to jednak znaczy: uczy¢ sie moéwié, uczyc
sie oddycha¢? — odpowiada sie na to zazwyczaj —
alboz to wszyscy ludzie zdrowi nie moOwig i nie
oddychajg jak nalezy w zyciu codziennem? — Niech
kazdy mowi tak, jak Pan Bdg przykazat, aktor za$



lub deklamator musi mie¢ talent wrodzony, wszy-
stko za$ inne nie ma znaczenia.

Bez watpienia! — Talent wrodzony, to najgté-
wniejszy warunek kazdej sztuki, a wiec i sztuki
krasoméweczej i aktorskiej. Nie istniat i nie istnieje
zaden artysta bez wrodzonego talentu, czy to ma-
larz, rzezbiarz, muzyk, poeta czy aktor. Wymowa
i talent dramatyczny to dar bozy, a najznakomitszy
artysta, ktéryby talent swoj chciat przela¢ na uczniow
swoich, stanatby-bezsilny przed tem zadaniem.

Talent jednak sam nie wystarczy. Illustruje to
Legouve na dowcipnym przykladzie. Wodz na-
czelny, znakomity strategik, dosiada konia, azeby
poprowadzi¢ hufce zbrojne przeciw nieprzyja-
cielowi. Czego mu przedewszystkiem potrzeba? —
Oczywiscie musi dobrze jezdzi¢ konno. Caly
jego umyst zajety jest akcya wojenng, ruchem wojsk,
planem bitwy. Trudno$ci wiec wszystkie jazdy kon-
nej pokonywa¢ musi zupetnie bezwiednie, nie do-
strzegajac ich wcale. — Tak tez mowca i aktor.
Glos jego, to kon wodza, to jego instrument wo-
jenny. Opanowanie zupeine instrumentu jest wiec
nieodzownym warunkiem powodzenia. Pewnos$¢
takg daje jednak tylko praca nad udoskonaleniem
gtosu, nad technika i mechanikg wymowy.

Skoro za$ nie ulega watpliwosci, ze aktor po-
winien sie bezwarunkowo uczy¢ moéwié, to nietru-
dno bedzie wykaza¢, ze nauka ta jest bardzo po-
zadanym czynnikiem ogolnego wyksztatcenia i po-
winna by¢ wprowadzong do szkét naszych. Dla-

1*
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czeg6z tylko aktor wiadaé miatby czysto, wdziecznie
i szlachetnie jezykiem ojczystym? — Czyz zdolno$é
ta nie bylaby réwniez pozadang i pozyteczng dla
profesoréw i ksiezy, dla postow, adwokatow i se-
dziéw, dla kazdego wreszcie obywatela, ktory ma
cheé, potrzebe Ilub konieczno$¢ mowienia publi-
cznie? — Szorstka i niemuzykalna, niedotezna wy-
mowa wywota¢ musi zawsze przykre wrazenie, cho-
ciazby trescig przemowy serca wszystkich stuchaczy
w danej chwili byly przepetnione.

Zadaniem kazdego publicznie moéwigcego lub
czytajacego jest przedstawi¢ w sposob jasny, zro-
zumialy, gtadki i nierazgey ucha muzykalnego, sens
i mys$l danego tekstu. Wygtoszenie prelekcyi nau-
kowej, odczytanie sprawozdania, protokotu i t. d.
lezg w zakresie takiego zadania. Do takiego popra-
wnego wypowiedzenia potrzebne sg nastepujace
warunki: odpowiedni glos, doktadne zrozumienie
treSci, poprawne wymawianie i oddychanie, odzna-
czenie znakdw pisarskich i poprawny akcent logi-
czny. Zbladzitby ten, ktéryby tu chciat uczynic¢
wiecej. Tej biegtosci w poprawnem czytaniu i mo-
wieniu nikt naturalnie do zakresu ,sztuki“ zalicza¢
nie bedzie, natomiast kazdy naukg i C¢wiczeniem
osiggna¢ ja moze. Ze jednak u nas mato mamy
ludzi, nawet w najinteligentniejszych sferach, ktorzy
tak czyta¢ i moéwié¢ potrafia —to wina wiasnie
szkoly, ktéra naukg czytania na gtos nie zajmuje
sie wcale. W smutny, monotonny i prymitywny
sposob wypowiedziany utwor poetycki, to wszystko,
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czego szkota nasza od ucznia zada, a mogtaby
z tatwoscig da¢ nieréwnie wiecej z ogromng dla
celéw swoich bezposrednicbh korzyscia.

Nauka czytania na gtos —jak stusznie wyka-
zuje Ernest Legouve w ksigzce swojej JJart
de la lecture, zaprowadzonej reskryptem francus-
kiego ministerstwa os$wiaty, wyznan i sztuk pie-
knych jako podrecznik do obowigzkowej nauki tej
dyscypliny we wszystkich szkotach publicznych we
Francyi — nie obarcza pamieci, ani tez nie meczy
umystu, owszem utatwia wszelkg nauke pamie-
ciowg. Uczen, ktéry czyta poprawnie, wedle regut
przeeinkowania, ktory akcentuje logicznie, uwyda-
tniajac nalezycie stowa rdzenne, nieréwnie predzej
nauczy sie na pamie¢, niz drugi, ktéry kuje stowo
za stowem, wbijajagc je w moézg jak gwozdzie
w Sciane. Kazdy frazes, przeczytany poprawnie na
gtos, zarysowuje sie ostrzej w umysle i pozostaje
przeto lepiej w pamieci. Uczy¢ sie czytac, zna-
czy wiec uczy¢ sie uczy¢. Czas na te nauke po-
Swiecony jest zatem zyskiem i nietylko nie prze-
cigza ucznia, ale owszem ufatwia mu kazdg inng
nauke. Shyszac ucznidw naszych, recytujacych na
pamieC wiersze, otrzymujemy wrazenie, jakoby nie
rozumieli wcale tego, co wypowiadajg. Istotnie tez,
tern gorzej muszg rozumieC przez to samo, ze
akcentujg fatszywie i zle wygtaszaja, a rozumieliby
lepiej, gdyby wygtaszali poprawnie. Bo kazde po-
prawne wygloszenie wymaga przedewszystkiem tro-
skliwejanalizy tekstu. Nieulegarowniez watpli-



wosci, ze trwale i wiernie pamieta sie tylko to,
co sie dobrze rozumie. Uczy¢ sie czyta¢ znaczy
wiec takze uczyC sie rozumieé¢ i pamiegtad.

Taka nauka czytania nie wymagataby ani oso-
bnych godzin, ani osobnych nauczycieli. Chodzitoby
tylko o to, aby kazdy nauczyciel sam posiadat te
biegtos¢ i azeby miat obowigzek, planem nauk na-,
tozony, C¢wiczy¢ w niej miodziez. Nie chodzi tu
wcale o nauke ,deklamaeyi“. Nie tanczy¢, tylko
chodzi¢ trzeba uczy¢. Niechaj wiec uczen nie
przeczyta zadania lub ustepu w ksigzce, nie wy-
powie odpowiedzi ustnej w szkole, nie przestrze-
gajac elementarnych prawidet sztuki czytania. Niech
wszystko co czyta na glos, przedewszystkiem r o-
zumie dokadnie. Rozpoczgé trzeba te nauke przy
sposobnosci czytania prozy, matych powiastek i ba-
jek, wyzynie umystowej ucznia w zupetnosci od-
powiadajgcych. Najwazniejszg rzecza bedzie® tu
przecinko wanie, ktére Legouve nazywa po-
towg sztuki czytania. Czytanie poezyi, ktore juz
wymaga pewnej biegtosci i pewnych zdolnosci, zna-
cznie pdzniej nastgpi¢ powinno.

Czyta¢ i mowié poprawnie, o ile chodzi o bie-
gtosé, nauczy¢ sie moze kazdy normalnie roz-
winiety czlowiek. O ile ta dyscyplina nabiera cech
artystycznych i staje sie sztukg, o tyle wymaga juz
wrodzonych zdolnosci i talentu, ktéry jednak znowu
rozwing¢ sie moze nalezycie tylko na podstawie
systematycznie nabytej techniki. Jak w kazdej sztuce,
tak i w sztuce zywego stowa nie ma Scistego roz-



graniczenia pomiedzy rzemiostem a wiasciwg sztuka.
Dlatego tez technika i estetyka zywego
sto wa stanowia nierozerwalng catos¢ i idg zawsze
w parze. Jezelije mimo to rozdzielitem poniekad i Te-
chnike osobno opracowatem *),to przemawiaty za tern
wzgledy oportunistyczne. Rzemiosto sztuki obchodzi
tylko tych, ktérzy sie badz to sztuce zywego stowa
jako wykonawcy poswiecajg, badz to osiggnac pra-
gna Ow stopien biegtosci i poprawnosci w dykceyi,
0 ktérym poprzednio wspominatem. Estetyka zy-
wego stowa ma nieréwnie szersze zastosowanie.
Powinna ona wyksztalconemu og6towi przedewszy-
stkiem zwrdci¢ uwage na sztuke nietylko mato u nas
pielegnowana, ale i mato zrozumiang i powszechnie
niedoceniang, a po nadto budzgc zamitowanie do
poezyi, przyczyni¢ sie w wysokim stopniu do sub-
telnego zrozumienia i odczuwania poezyi, do wni-
kniecia w prawdziwa jej istote.
, Kunst uben kann nur der Erkorme,
»Kunst liebm — jeder Erdgeborene®, —

powiedziat Grillparzer i dlatego Estetyce zywego
stowa nalezy sie bezsprzecznie wybitne miejsce
w wyksztatceniu naszem estetycznem.

Obok znaczenia i zastosowania, jakie sztuka
czytania posiada w tylu gateziach zycia prakty-

) ,,Technika zywego stowa®“ — Lwodw, 1904,



cznego, dla wymowy i krasom 6wstwa politycznego,
sagdowego, pedagogicznego i kaznodziejskiego, pie-
legnowanie zywego stowa ma jeszcze znaczenie
ogdlniejsze, znaczenie wybitnie narodowe ispo-
teczne.

Wilhelm von Humboldt wznakomitem swem
dziele: Ueber die Verschiedenheit des menschlichen
Sprachbaues und ihren Einfluss auf die geistige
Entwicklung des Menschengeschlechtes tak sie o tem
wyraza:

»,Osobliwo$é¢ ducha i ksztattowan ie mowy ka-
zdego narodu lak sa $cisle ze sobg zlaczone, ze gdyby jedno
z nich bylo dane, moznaby drugie w cato$ci wydedukowaé
z niego. Mowa jest niejako zewnetrznem objawieniem ducha
narodéw; mowa jest duchem narodu, a duch na-
rodu jest jego mowg; to dwa na wskro$ identyczne
pojecia.

Mowa we wiasciwej swej istocie pojeta, jest czem$ bez-
ustannie i w kazdej chwili przemij ajacem. Nawet utrzy-
manie jej w piSmie jest niezupetnem tylko, do mumii podo-
bnem, zachowaniem, ktére wymaga uzmystowienia przez
zywe stowo. Mowa wiec sama nie jest dzietem (ergon), ale
czynnoscig (energeia)“.

Jesli wiec mowa, w objawianiu swem dzwie-
kowem identyfikuje sie z duchem narodu, to jawng
jest rzeczg, ze pielegnowanie 2zywego stowa jest
zarazem pielegnowaniem ducha narodu.

Wiele, bardzo wiele, zaniedbano u nas na tem
polu i czas wielki, azeby zabra¢ sie do naprawy
i tego grzechu. A grzech to podwdjny. Bo nam
chyba bardziej niz innym narodom pielegnowaé



przystoi ducha narodowego, t. j. mowe ojczysta,
i przodowac¢ powinnisSmy w tym kierunku wszyst-
kim kultirnym narodom. Powtére posiadamy je-
zyk, ktérego bogactwo dzwiekéw, muzyka i pla-
styka, stawia go na réwni z najpiekniejszymi jezy-
kami Swiata, ktory zastuzyt na to, azebySmy pie-
legnowali go z calg mitoscig i pieczotowitoscia,
na jakag nas stac.

Ze to nie gotostowne twierdzenie, zc ani ja,
ani ci, co to stokrotnie przedemng juz wypowie-
dzieli, bynajmniej narodowej mitosci wilasnej po-
chlebia¢ nie myslg, niech mi bedzie wolno powtd-
rzy¢ stowa takiego mistrza dzwiekéw jezykowych,
jakim byt Fryderyk Nietzsche. W liscie pisa-
nym w grudniu 1882 do barona von Stein, pisze
Nietzsche:

~Pan czyta wiele, za wiele, a przedewszystkiem czytuje
Pan niemieckie ksigzki. Nie pojmuje, jak mozna czyta¢
niemieckie ksigzki! Niemcéw moge, co najwyzej, zatowaé, ale
nic ponadto. Popatrz Pan, na moje nazwisko: pochodze od
polskich szlachcicéw, a malka mego dziadka byta jeszcze Polka.
Z tej potkrwi mojej zrobitem sobie cnote i pochlebiam sobie,
ze 0 sztuce jezyka wiem o wiele wiecej, anizeli prawdziwy
Niemiec wiedzie¢ jest w stanie®.

Czyz moze by¢ konipetentniejsze i wymowniej-
sze Swiadectwo dla naszego jezyka? Ten wiasnie
poeta niemiecki, ktory jak zaden inny olSniewa
czarem jezyka swego, wyraza sie wprost lekcewa-
z3co o jezyku niemieckim, a o sobie samym przy-
znaje, ze czerpat z bogatej skarbnicy jezyka poi-
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skiego i temu tylko zawdziecza niezrownany koloryt
swej poezyi. To poczucie dzwiecznosci, ten szeroki
rozmach okreséw, to bogactwo tonow, ta niezro-
wnana fantazya, jaka celuje jezyk poetycki Nietz-
schego, tkwilty sna¢ dziedzicznie w duszy jego i wy-
rézniajg utwory jego tak dalece przed innymi, ze
Ryszard Wagner mogt powiedzie¢ o nim, ze nie po
niemiecku pisze, ale po facinie.

Posiadamy wiec cudowny instrument, ktéremu
uwielbienia swego nawet obce zywioly odmowic
nie moga -- czyz nie jest grzechem, ze z instru-
mentem tym nie obchodzimy sie z calg pieczoto-
witoscig, ze nie dbamy o piekny jego nastréj, ze
nie uczymy sie gra¢ na nim, ale rozstrajamy go
i psujemy nieumiejetnem rzepieleniem?

Jakzez ten instrument dzwieczy, gdy zagra na
nim wielki artysta stowa, ktéremu chodzi o to —
jak Spiewa w ,Beniowskim“ mistrz dzwiekdw,
Stowacki:

»aby jezyk gietki
Powiedziat wszystko, co pomysli gtowa;
A czasem byt jak piorun, jasny, predki,
A czasem smutny, jako pie$n stepowa,
A czasem, jako skarga nimfy mietki,
A czasem piekny, jak aniotdw mowa;
Aby przeleciat wszystko ducha skrzydiem,
Strofa winna by¢ taktem nie wedzidtem,

Z niej wszystko doby¢, zamgli¢ jg tesknota,
Potem z niej tyska¢ btyskawicg cicha,

Potem w promieniach jg pokaza¢ zlota,
Potem nadetg dawnych przodkéw pycha:



Potem jg utka¢ Arachny robota,

Potem ulepi¢ z biota, jak pod strycha
Gniazdo jaskoétcze przybite do drzewa,
Co w sobie storicu wschodzacemu $piewa“.

Tak wiec pielegnowanie ducha narodowego przez
pielegnowanie zywego siowa prowadzi nas prosto
do zastosowania sztuki zywego siowa do poezyi.
Zastosowanie to jest tak stare, jak poezya sama.
Greckie ,epos*“ oznacza ,stowo“ z ust do ust po-
dawane, czyli podanie; nazwa poezyi lirycznej po-
chodzi od ,liry", instrumentu muzycznego u sta-
rozytnych Grekdw, przy ktdrego wtorze $piewano
piesni; Scisty stosunek za$ poezyi dramatycznej
z zywem stowem mowi sam za siebie. Rapsodowie
u Grekow starozytnych recytowali witasne i obce
poezye, w pierwszych czasach przy akompaniamen-
cie muzycznym, pbézniej bez wtéru, trzymajac ga-
tazke oliwng w reku. Epopeje Homera zawdzieczajg
nadzwyczajng swojg popularnos¢ rapsodom, ktérzy
wygtaszali je po catym kraju. Ateny i inne miasta
greckie urzadzaty publiczne igrzyska, na ktdrych
rapsodzi popisywali sie sztukg swojg, walczac o na-
grode. W S$rednich wiekach prowensalsey trubadu-
rzy i niemieccy Minesangerzy liryki swoje wygta-
szali i wyspiewywali.

Najwiekszego jednak znaczenia nabiera potega
zywego stowa w odniesieniu do poezyi wspoétczesne;.



ROZDZIAL I

Poezya i zywe stowo.

Charakterystyka poezyi wspoitczesnej, — Rodowéd moderni-
zmu. — Przewaga i przecenianie pierwiastku muzycznego w po-
ezyi romantycznej: Novalis, Schlegel, Ticck, Wacken-
roder, Poe. — Woysuniecie pierwiastku uczuciowego i psy-
chicznego: Lamartine, Musset, Stowacki. — Pierwiastek
muzyczny w ,,Nowej sztuce® i sady twoércow i estetykdw
nowoczesnych: Carlyle, Morice, Guyau, Brunetiodre,
Przybyszewski, Brzezina, Matuszewski, Nietz-
sche. — Sztuka zywego stowa jako $rodek reprodukcyjny
w stosunku do poezyi i jako czynnik wychowania publicznego.

Poezya klasyczna, rozw0j epopei, najwiecej
miata podobienstwa do architektury, sztuki
najmniej dziatajacej na zmysty. Poezya roman-
tyczna wprowadza juz wprawdzie pierwiastek
malarski, ale najsilniej uwydatnia pierwiastek
muzyczny. Realizm i naturalizm zwraca
sie do prozy, azeby jak najbardziej zblizy¢ sie do
plastyki i malarstwa. Modernistéow na-
koniec, ktdrych tworczosé jest czysto podmioto-
w3a, W przeciwstawieniu do sztuki przedmio-
towej, jaka reprezentowat naturalizm, ktérzy od-
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twarzajg nie nature, ale wrazenia we wiasnej duszy
odczuwane, cechuje zwigzek organiczny
uczuciowej, psychicznej tresci z dzwie-
kowg, muzyczng forma.

Charakterystyka ta jest tak zajmujagcg sama
przez sie, a tak wazng dla dalszych konsekwencyi,
ktére sie z niej wywodza, ze pozwole sobie po-
prze¢ jg matg ankietg twércow i estetykdw, ktd-
rym udziele gtosu, azeby wilasnemi stowami ten
psychiczno - muzyczny charakter ,Nowej sztuki“
stwierdzili.

Jasng jest rzecza, ze kierunek jaki w sztuce
i poezyi wspotczesnej panuje, nie powstat od razu,
ale rozwijat sie powoli w drodze ewolucyi, Ewo-
lucya sztuki, to ewolucya ducha ludzkiego, bo
w kazdej prawdziwej sztuce przebijajg sie prady
i dazenia, jakie wspotczesnie nurtujg w ludzkosci
lub w danym narodzie. Dlatego kazdy artysta oce-
niany i zrozumiany by¢ moze tylko na tle swej
epoki. Szczuplej tylko garstce wybranych artystow
danem byto wyprzedzi¢ czas i epoke swojg. Takich
tworcow wspdtczesnos¢ nie rozumie i nie docenia;
dopiero poOzniejsze generacye wymierzajg im spra-
wiedliwo$é, bo ,co sie przeprowadza w moézgu
ojcow — jak to pieknie powiedziat Krasinski —
to do serc dzieci przechodzi i rodzi sie z niemi
instynktownie“.

Otéz ojcami dzisiejszych modernistow sg r o-
mantycy, ktérzy muzyke stawiali wyzej, anizeli
zywe stowo poezyi, ktérym poezya byla tylko te-
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sknotg za rozpiesniong muzyka. Romantyczna po-
ezya, to poezya ktora rozptyna¢ sie pragnie w mu-
zyce. Dlatego jezyk jej lubuje sie w obrazach aku-
stycznych, w symbolach dzwiekowych. Istotg
romantycznej poezyi jest mitos¢ w tysigcznych for-
mach i odcieniach. Ale $cisty zwigzek nerwowy,
jaki zachodzi pomiedzy mitoScia a muzyka stwier-
dzony jest fizyologicznie (Darwin). Nie dziw wiec
ze w poezyi romantycznej wszystko dzwieczy i Spiewa,
jak wszystko w nas samych bezwiednie dzwieczy
i $piewa, gdy jg czytamy i odczuwamy.
Romantycy stysza, czytaja, pisza, mysla, mdwig,
odczuwajg, widza, czujg wszedzie muzyke. Nova-
lis styszy ,choér gwiazd“, a nature nazywa ,arfa
eolska, instrumentem muzycznym, ktorego tony sg
klawiszami wyzszych strun w nas samych“. Fry-
deryk Schlegel nazywa listy Lucyny ,nie
pismem, lecz $piewem“, a wedle Novalisa to co
najbardziej do czytania nas skfania i przykuwa, to
~melodya stylu“, Tieck kaze jednej z bohaterek
swoich ,muzyke pisa¢ w swoich ruchach“, a ka-
zde zgiecie jej cztonkow jest mu ,,mitodzwiekiem®.
,Dawniej tafnczytem chetnie — powiada Henryk
von Ofierdingen bohater niedokoriczonego romansu
Novalisa —teraz mys$le¢ wmle w takcie muzyki®.
A Tieck zapytuje, dlaczego by miato by¢ niedo-
zwolonem mys$le¢ dzwiekami, a muzykowaé
stowami i mys$lami? — Mowe nasza nazywa No-
valis instrumentem muzycznym i powiada o niej,
ze w zarodkach swoich byta o wiele muzykalniejsza,



niz dzisiaj, nalezy ja napowr6t do $Spiewu sprowa-
dzi¢. ,Wewnetrzna nasza mowa (powiada w innem
miejscu) moze byé ciemna, ciezka, barbarzynska,
moze by¢ grecka lub wioska — ale jest tem do-
skonalsza, im wiecej sie zbliza do Spiewu®. Ro-
mantycy odczuwajg muzycznie, a Wacken-
roder wielbi w muzyce to, Zze ,uczucie uczy
uczuwac” (sie lehrt das Gefiihl fihlen). Henryk
von Ofterdingen Novalisa widzi w kochance ,,zja-
wisko ducha $piewu”, postaé jej zwiastuje mu
»niebianska muzyke“, a Fr. Schlegel widzi na twa-
rzy jednej z bohaterek swoich coraz to nowag mu-
zyke von geistvollen Blichen und lieblichen Mienen.
Tieckowi dzwiecza wonie kwiatbw, a mowa to-
néw jest mu nierdwnie bogatszg od mowy stow.
Fr. Schlegel nazywa liryke ,muzykalng poezya“.
Novalis nazywa ducha poezyi ,jutrznig, ktéra po-
sag Memnona rozdzwiecza“ i marzy o poezyi, ktdra
staje sie muzyka, przeczuwa utwory poetyckie ,ktére
sq tylko mitodZzwieezne i peine pieknych stéw, lecz
bez sensu i zwigzku, niektére tylko zwrotki zrozu-
miate, jak utamki najrozmaitszych rzeczy®. Ta po-
ezya ma dla niego znaczenie alegoryczne i skutek
posredni ten sam, co muzyka. Jest to poezya mu-
zykalna, ,ktéra wywotuje w duszy gre rdznoro-
dnych ruchow*.

Zupetnie te same zasady gtosi poeta amery-
kanski Edgar Allan P oe (f 1849), ktéry okresla
poezye jako ,rytmiczng tworczo$¢ piekna“ (the
rhytmical creation of beauty). Wedle Poe’go ta
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tylko poezya zbliza sie do doskonatosci, ktdra badz
najscislej taczy sie z muzyka, badz sama staje sie
muzyka. To zamitowanie do muzyki w skrajnych
swych wybrykach wywotato nowy typ hermafro-
dyezny, stojacy miedzy poezya a muzyka, eufo-
nizm, zabawke wirtuozéw poetyckich, ktérzy mysl
podporzadkowuja w zupetnosci symbolice dzwiekow.
Stad, to uwielbianie rymu u romantykéw, to zu-
petne pomieszanie pojecia mysli i stowa. Stad te-
orya osobliwa zwigzanego Scisle z romantykami
Gustawa Flauberta, ze wiersz piekny, chochy
zadnego nie miat sensu, wyzej nalezy postawi¢ od
wiersza mniej pieknego, ktéry posiada sens jakis.

Ta droga wprost prowadzi do instrumentali-
stéw francuskich w guscie Jana Artura Rimbaud.
Stéphane Mallarmé uwaza wiersz jako un or-
chestre réduit, une musique de chambre a Verlaine
podnosi w swojej Art poétique okrzyk:

»De la musique avant toute chose,
De la musique encore et toujours!*

To jednostronne wysuwanie muzyki i przece-
nianie jej, jakie charakteryzuje romantykdéw, spo-
wodowato reakcye, ktora zrodzita realizm i natu-
ralizm. Reakcyg za$ znowu tych pradow jest ,,Nowa
sztuka“, poezya modernistyczna, ktdra nawigzuje
do romantyzmu. Ale nowej sztuce sama juz muzyka
nie wystarcza. ,Zadna muzyka sama dla siebie nie
jest gteboka“— pisze jeden z matadoréw moder-
nizmu Fryderyk Nietzsche — ,muzyka nie jest



sama dla siebie tak petng znaczenia dla naszej
duszy, tak gleboko pobudzajaca, zeby jg jako bez-
posrednig mowe uczucia uwaza¢ mozna“. Przeczy
wiec Nietzsche romantykom, ktérzy muzyce przy-
pisywali potege samoistnego streszczania i prze-
chowywania wzruszen i uczu¢ serca ludzkiego,
i glosi, ze dopiero zwigzek muzyki z poezya
stwarza zludzenie, jakoby muzyka z duszy do du-
szy przemawiata. Tak wiec pierwiastek psychiczny
coraz silniej wysuwa sie naprzéd. Juz Lamartine
znat tylko dusze swojg. Wszystko co nie byto su-
bjektywnem marzeniem, objawiato mu sie jakby
w zamierzchiej dali. Kochajac przyrode, celowat
w oddawaniu wzruszen, jakiemi nan oddziatywata—
ale zupetnie jej opisywac nie zdotat.

»T0 nie atrament, to tzy pisane®,

pisze o sobie Lamartine —a w innem miegjscu:

»Wiersze te spadty z piéra mego jak krople wieczornej rosy*.

Cala poezya Musseta streszcza sie w wierszu:
»Ah! frappe toi le coeur, c'est la qu’est le génie!*

Poezya wedle Musseta polega na ,dostuchiwaniu
sie w sercu swem gtosu geniusza“. Dzietom ,sztu-
ki“ przeciwstawia dzieta ,serca“. Dla niego
sztuka jest uczuciem, a w liscie do brata swego
pisze: ,Artyscie lub poecie trzeba przedewszystkiem
wzruszenia (émotion), i gdy tworzac wiersz jakis$
uczulyiu$uAsobliwe, a znane mi bicie serca, jestem
peviijffieZ£6/< rsz mdj jest najlepszy, jaki napisac

§] ETYKA ZWEWH f 2



zdotam®. Wozruszenie takie, to sita zarazem i sta-
bos¢ prawdziwych poetéw. Siig pracujg nad wzru-
szeniem — przez stabo$¢ stajg sie jego tupem.

Na drogach duszy, po szlakach zaswiatowych
kroczy Nowa sztuka. Odwrdcona od realnej rze-
czywistosci, mierzy wszystko miarg podmiotowa,
indywidualng, czerpie wszystko z wiasnego uczucia
i wiasnej -wyobrazni, odtwarza stan wiasnej swej
duszy, a Swiat realny odbija sie tylko w uczuciach,
jaki w duszy poety wywotuje. ,Ludzie myslag —
pisze Stowacki w listach swoich —ze $wiat caly
jest to, co sie rusza, a za tym Swiatem jest prze-
pasé, w ktorg zajrze¢ ani wolno, ani potrzeba...
"Nie tak jest, bo ta przepas¢ jest prawdziwym
Swiatem, ruszajagcym sie, idgcym ciggle do celu,
a ten Swiat, jest to dywanik na wywr6t widziany,
gdzie rdézne nitki wytazg i ging znow, niby bez
celu i potrzeby... ztamtej strony sg kwiaty iry-
sunek*.

Obok jednak przewagi pierwiastka psychicznego
nad logicznym i w zwigzku z nim bezustannym
przewaza ciggle pierwiastek muzyczny nad malar-
skim i plastycznym. Swiadczg o tern twércy za-
rowno. jak estetycy wspotczesni.

»,Kazda mowa — powiada Carlyle — nawet
najzwyklejsza ma co$ ze Spiewu w sobie... wszy-
stkie rzeczy glebsze sa $piewem. Spiew zdaje sie
by¢ gtdwng cechg naszej istoty, najwybitniejszym
pierwiastkiem naszym i wszechrzeczy. Grecy wy-
myslili bajke o harmonii sfer: to byto uczucie ja-
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kie posiadali o budowie wewnetrznej .przyrody...
Poezyg zatem nazwalibySmy my$lag muzykalng.
Poetg jest, ktory w ten sposob mysli. Patrz gle-
boko, a bedziesz patrzat muzykalnie, serce natury
jest wszedzie muzyka, dlatego mozna je styszec“.

»Muzyka — powiada Charles Moricel) —
umie wszystko, nawet malowac; muzyka wywotuje
dzwiekami krajobraz we $nie. Poezya, sztuka ro-
Avniez dZwiekowa, maluje takze tylko dzwie-
kami, rozumie sie wiec samo przez sie, ze u mu-
zyki dowiaduje sie o jej tajnikach.. Obydwie formy
sztuki: wiersz i nuta wspolne sg w jakim$ stopniu
i muzyce i poezyi, faczac je razem. Muzyka i po-
ezya starajg sie zatem dopetnia¢ wzajemnie i mie-
szaC sie ze sobg“.

~Wiersz — pisze M. Guyau 2 —podobny jest
do instrumentow, prawie zyjacych, pomatu tworzo-
nych przez geniusza; kazda mysl, przechodzac przez
wiersz, nabierze gtosu muzykalnego, $pie-
wa, i zdaje sie, ze dos¢ jeno dotkng¢ wierszy, by
z nich wydoby¢ melodye*.

F. Bruneti6re3d nazywa utwory liryczne
Wiktora Hugo orkiestracya ogolnych tematow
liryki wspotczesnej. Mnéstwo stow, ktdre dawniej
miaty tylko warto$¢ znaczkéw algebraicznych, lub

1) ,Littérature de tout a Theure®

s) Zagadnienia Estetyki wspoiczesnej.

3 Ferdinand Brunetiere (de I'Académie francaise):
.L'Evolution de la Poésie lyrique en France en XIX siécle®.

2*



co najwyzej wartos¢ malowniczego rownowaznika
idei, nabrato u tego poety istotnej wartosci mu zy-
kalnej. W wierszach W. Hugo petno jest roz-
maitosci, wszechstronnosci i swobody teten, w ktd-
rych przedewszystkiem objasnia sie pierwiastek ich
muzyczny, bo tak jak piekno w malarstwie zasadza
sie na kombinaeyi barw i ksztattdw, tak (wedle
Hanslicka) piekno w muzyce polega na kombina-
eyi teten (mouvements) j dzwiekdw.

Postuchajmy teraz dalej, co moéwi Przyby-
szewski w swojem studyum o Szopenie: ,,Czio-
wiek, ktory w swej twdrczosci jest w stanie czy
to stowu, czy to dzwiekowi nada¢ charakter uczu-
ciowy, a wiec, ze dla niego stowo nie jest symbo-
lem, — nazwa, tylko bezposredniem wyrazeniem
uczucia, a z innej strony dzwiek nie jest li tylko
przyjeta forma, w jakiej to lub owo uczucie sie
przelewa, tylko bezposredniem odtworzeniem choéby
najskrytszego przebtysku uczucia, ten jest twdrca,
ten tworzy meta-stowo czyli poezye i tworzy co$
ponad muzyka, to jest meta-muzyke“.

»Z polskich poetéw pierwszy Mickiewicz wyto-
wit wilasnie te uczuciowo$¢ stowa, przez to, ze
stworzyt nowe pojecia, kojarzyt najodleglejsze uczu-
cia, by da¢ barwng a bezpos$rednia suggestye tego,,
co chcial powiedzie¢, przez to, ze z intuitywnym
geniuszem grupowat i skladal stowa, tak, ze sie
stalty muzyka.

To tez kazde jego stowo jest jakby ciepty, bi-
jacy organizm, oblany gorgca krwig, kazde jego
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stowo, to zywe serce, co sie w reku trzyma, co
drzy, bije, drga ), albo tez jak ostre diuto, co nie-
zatarte Slady w sercu ryje.

»Nie ulega watpliwosci, ze u kazdego cztowieka
kazde wrazenie posiada przynalezny oddzwiek, ze
caly Swiat odczuwamy najsilniej i najgtebiej w ksztat-
cie dzwigku, ze specyficzng istotnoscig kazdego
uczucia jest dzwiek i wszystko do niego sprowa-
dzi¢ mozna, jako do pierwotnej, atomicznej je-
dnostki...*

.Mowg petng symboléw — pisze poeta czeski
Otokar Brzezina (,Tajemnicze w sztuce®) —
ktérych kazde stowo powraca z glebin stoma ré-
znemi echami jedynej odpowiedzi, — przemawia
muzyka. Zbudzona dusza rzeczy prze-
mawia w tonach; bdl nabiera demonicznej
wymowy w ich upojeniu. Kazda mysl, nawet naj-
nedzniejsza, zdolna jest rozptong¢ blaskiem ol$nie-
wajagcym pod kierunkiem pradéw wewnetrznych.
Kazda zdolna jest przejs¢ przez wszystkie sztuki
piekne, ze stuleci w stulecia panowa¢ nad marmu-
rem i obu Swiattami, w caltej istotnej sile okresla-
jac sie w muzyce. Kazda sztuka jest halueynacya,
wynikajacg z upojen najsubtelniejszemi rytmami
eteru i krwi*,

Ignacy Matuszewski, piszac o przewadze

‘) Por. W. Hugo: ,,Contemplations*:
,»Car le mot, qu’on le sache, est un étre vivant;
»La main du songeur vibre et .tremble en écrivant...”



muzycznego nastroju w Nowej sztucel), tak po-
wiada:

»Nowoczesnemu artyScie idzie tylko o to, zeby
wypowiedzie¢ wszystko, co sie w jego duszy dzieje
i wywotaé w .widzach i czytelnikach nastréj, po-
krewny temu, w jakim znajdowat sie sam w chwili
poczecia, czy tworzenia dzieta.

»Cala technika poetycznego odtwarzania ze-
wnetrznych przedmiotéw, czy stanow wewnetrznych
ducha, polega na budzeniu w umysle czytelnika
odpowiednich wyobrazen za pomocg rytmicznej
i logicznej kombinacji stdw. A c6z to jest stowo?
Jest to dzwiekowa krystalizacya, streszczenie catego
szeregu proceséw psychicznych, jest to suma ol-
brzymiej masy wrazen roznorodnego typu, zakle-
tych w jeden ton.

»U kazdego wiec artysty, ktory postuguje sie
mowag, jako materyatem twdrczym, stowa bedace
dla wiekszosci ludzi tylko suchemi abstrakcyami,
zmieniajg sie w zywe istoty, w ogniska réznoro-
dnych bodzcéw psychicznych, w mistyczne zrodia,
skad ptyng wspodtczesnie barwy, dzwieki i wonie.

»Jeden atoli z poetéw, jak n. p. Mickiewiczf
wiecej kiadzie nacisku na przedmiotowy zwig-
zek dzwieku i rzeczy, ukryty w kazdem stowie,
drugi, jak Stowacki, postepuje z pewng, niekiedy
znaczng dowolnos$cig, i nie troszczac sie zbytecznie
0 najblizsza i najlogiczniejsza, ze tak powiemy,

# ,.Stowacki i Nowa Sztuka®.
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asocyacye dzwieku stownego z zawartem w jego
ramach pojeciem, szuka pokrewienstw dalszych,
mniej znanych i widocznych dla ogétu.

»,U Stowackiego — jak i u ,,modernistow dzi-
siejszych*, stowa i zdania stajg sie niekiedy na-
prawde ,indywiduami®, dziatajg bowiem na nasza
wyobraznie nietylko jako sktadniki logicznego tan-
cucha mysli, lecz bezposSrednio, samym dzwie-
kiem, rytmem i kolorytem, odzwierciadlajac, nie-
zaleznie od idei przewodniej i nie dajacy sie wy-
razi¢ mowa, nastr6j psychiczny utworu.

»Niepodobna zaprzeczy¢, ze zjawisko to wyste-
puje w mniejszym lub wiekszym stopniu u kazdego
poety. Jest to nawet jedna z cech, wyr6zniajacych
poezye od prozy w S$cistem znaczeniu tego terminu.
U Stowackiego jednak cecha ta nalezy do pier-
wszorzednych i najbardziej charakterystycznych.
Autor ,Kréla Ducha“ nietylko wypowiada swoje
uczucia i mysli, ale je wspdtcze$nie wysSpiewuje,
wygrywa, wydzwania na ztotych stru-
nach harfy jezykowej*.

Nietzsche piszac o ,,zywej mowie“, 0 dZzwie-
ku stow pisanych dla ucha*, powiada, ze
cudowny organizm dzwiekowy mowy istnieje prze-
dewszystkiem dla stuchu, a szkot3 wymowy jest
szkota wyzszej sztuki muzycznej. Nic zdrozniejszego
dla jezyka jak styl kancelaryjny, przewaga stylu
pisanego nad mowa. Ksigzke katdg nalezy czytac
tak, jak muzyk czyta partyture: trzeba styszec
to, co sie okiem obejmuje. My Niemcy,
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powiada, nie czytamy gtosno, nie czytamy dla ucha.
czytamy tylko oczami; a uszy tymczasem spoczy-
waja w szufladzie...

Muzykalnos$¢ jezyka polega, wedle Nietzschego,
przedewszystkiem w rytmice i w tempie mowy:
jak mowa ta nabrzmiewa i spada, utrzymuje sie
i popedza, z jaka sie ruchliwoscig rozczionkowuje,
jak przerywa tok swdj w pauzach lub szeroko
i potoczyscie plynie! Co najtrudniej przetozy¢ z je-
dnego jezyka na drugi, to tempo jego stylu, ktore
wywodzi sie z charakteru rasy. Nieporozumienie
co do tempa zdania, a samo zdanie nie bedzie
zrozumiane.

Mowigc o kolorycie dzwiekowym zgtosek, o wza-
jemnem oddziatywaniu na siebie tych dzwiekow,
o chromatyczno$ci mowy, stawia Nietzsche
wymaganie, azeby nastepstwo samogtosek i spot-
gtosek odpowiadato sensowi i zwraca uwage w jak
subtelnych i bogatych odcieniach nastepstwo dzwie-
kow 1sni sie i mieni. Azeby to odczu¢ zupetnie,
potrzeba tej nadzwyczajnej wrazliwosci na aku-
styczne wdzieki jezyka, jaka posiadat Nietzsche. Jezyk
jego wiasnych utworéw wrazliwosé te najwymo-
wniej odbija.

Poprzestaje na tych przykiadach, aczkolwiek
mogtbym ich naprowadzi¢ znacznie wiegkszg liczbe,
bo wykazujg one dostatecznie, w jak wysokim
stopniu nowoczesna poezya obok cechy owej psy-
chicznej i uczuciowej, a raczej wiasnie z powodu
tej cechy faczy sie z muzyka, przybierajgc charakter



wybitnie dzwiekowy, ktory nawet w cichem czy-
taniu za pomocg fantazyi ucha ma swoje znaczenie.
Jesli poezya klasyczna z pierwiastkiem gtownie
architektonicznym, realizm i naturalizm z pierwia-
stkiem plastycznym i malarskim, fatwiej sie mogty
obejs¢ bez gtosnego czytania, — bo architektura,
plastyka i malarstwo to sztuki milczace, - to mu-
zyka lny, dzwiekowy charakter poezyi
wspoOtczesnej domaga sie z nieubtaga-
ng koniecznos$cig suggestyi i nastroju
zywego stowa.

Sztuka zywego stowa wiec, jako sztuka odtwa-
rzajgca, nabiera dla poezyi nowoczesnej zwiekszonego
znaczenia, a przyczyniajac sie do popularyzacyi
poezyi, uprzystepnia jg coraz szerszym warstwom,
dla ktérych odczuwanie czardéw i wdziekéw poezyi po-
zostatoby moze zawsze rozkoszg nieznang. Wygto-
szenie poezyi nowoczesnej, oddanie, wyspiewanie
utworéw modernistycznych peinych nastrojow, pet-
nych falistego wdzieku, tej architektury dzwieku, to-
nacej w marzeniach i wizyach, tego czaru i kolorytu
IsSnigcego w miekkich pdtonach i subtelnych odcie-
niach, tej glebi uczucia, tych zywych uderzen serca
ludzkiego, tego zwigzku tajemniczego pomiedzy wiasng
duszg a przyroda, tej wiecznie drzemigcej zagadki
wszechbytu, tej tesknoty niewystowionej do zaswia-
tow: - wszystko to wymaga nietylko wielkiego od-
czucia, przejecia sie italentu, ale i opanowania zupet-
nego technicznej strony sztuki zywego stowa.

Kto poezye tak odczu¢ potrafi, jak ja sam poeta



w glebi swej duszy w chwili tworczosci odczuwat,
ale zarazem i tak wyglosie, azeby'te same uczucia
i obrazy, ten sam nastroj wywota¢ suggestya zy-
wego stowa w duszy stuchaczéw, ten jedynie od-
powie wymaganiom dykcyi artystycznej. Wymagania
to nie mate, bo obok talentu wrodzonego, techniki,
pracg nabytej i warunkéw zewnetrznych, potrzeba
zrozumienia, zgtebienia, otwartego serca dla poezyi,
potrzeba subtelnego smaku estetycznego, azeby
trafi¢ styl i miare, odrebng dla kazdej epoki i dla
kazdego tworcy.

Poezya modernistyczna przenosi punkt ciezkosci
Swiata we wnetrze cztowieka, a zadanie poezyi wi-
dziat Stowacki nie w zglebianiu istoty rzeczy-
wistosci, ale w tem, ,zeby garSciami rzuca¢ dusze
swoja na ludzi i przemienia¢ ich w siebie*.

Otéz mowa ludzka, to dusza nasza w dzwie-
kach wyzwolona, a wyzwolenie duszy jest
istotg prawdziwej sztuki.

Znaki konwencyonalne na pieciu liniach, zwane
nutami, nic nie mowig, stajg sie jednak dla mu-
zyka dzwiekami, jakie ma fantazya ucha w tej
samej chwili wydzwania, w ktérej znaki magiczne
partytury okiem obejmuje.

Ale tego rodzaju niema muzyka nie wystarcza
i muzykowi. Objawienie dzwiekowe jest mu nie-
odzowng potrzebg. Moze sie muzyk zachwycac
przecudng budowg harmonijng utworu, kunszto-
wnem prowadzeniem kontrapunktu, ale partytura
jako taka pozostanie rzeczg martwg i w wykona-
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niu dopiero Swieci swoje zmartwychwstanie, staje
sie zywa.

Nie dostownie wprawdzie, ale w wysokim sto-
pniu to samo da sie powiedzie¢ o wspdiczesnej
poezyi, ktorej wybitnie muzyczny charakter wy-
maga uzmystowienia dzwiekowego.

Uczymy sie $lizga¢ i tanczy¢, gimnastyki i szer-
mierki, gry. w lawn-tennisa i croqueta, uczymy sie
rysunkéw i malarstwa, gry na fortepianie i na
skrzypcach, $piewu choralnego i solowego, badz to
jako biegtosci hygienicznych, badz jako sztuki dla
przyjemnosci. Nauki te sg czynnikiem estetycznym,
ktory w wychowaniu zajmuje miejsce nieposlednie,
a o ile szkota w tej mierze nie dopisuje, o tyle
tern gorliwiej stara sie wypetni¢ luki rodzina.

Jednego tylko nie uczymy sie wcale: tj. sztuki
czytania. Czyz poprawne i przyjemne dla ucha
odczytanie lub wygloszenie utworu poetyckiego
Mickiewicza lub Stowackiego mniej ksztalci zmyst
estetyczny, mniejsze ma znaczenie dla ducha i serca
naszej miodziezy, niz odegranie sonaty Beethovena
lub nokturna Szopena? Sadze, ze przeeiwnie. Nie
mam tu na mysli zawodowego uprawiania sztuki
czytania, tak jak nie mowie o zawodowem upra-
wianiu muzyki. Sadze tylko, ze sztuce czytania
w wychowaniu miodziezy naszej nalezy sie co naj-
mniej to samo miejsce, jakg obecnie jako pierwia-
stek estetyczny wyksztatcenia o0gdlnego zajmuje
muzyka.

Ale jak daleko jesteSmy od urzeczywistnienia
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takiego wymogu! — Dzi$ sie¢ u nas sztukg czytania
do tego stopnia nikt nie zajmuje, ze jest duzo ta-
kich ludzi, ktérzy o jej istnieniu wcale nie wiedza
i duzo takich, ktorzy istnienie to wprost zaprze-
czajg i duzo nareszcie takich, ktérzy co najmniej
sztuce naszej odmawiajg -wszelkiego znaczenia po
za sceng lub estradg deklamatorska. Jednem sto-
wem sztuka czytania poezyi w dzisiejszym stanie
estetycznego wychowania miodziezy naszej, poza-
zdrosci¢ moze miejsca nawet nauce w lawn-tennisa.

Ale sztuka czytania w zastosowaniu do poezyi,
stuzy nietylko jako $rodek pielegnowania ducha
narodowego, jako Srodek odtworzenia poezyi w obja-
wieniu jej dzwiekowem,— ma ona jeszcze jedng
uwagi godng.strone pedagogiczng.

Na czemze polega talent wygtaszania poezyi?
Oczywiscie, ze na oddaniu, uzmystowieniu wszy-
stkich pieknosci interpretowanego dzieta. Azeby te
pieknosci odda¢, trzeba je przedewszystkiem zro-
zumiec¢. Praca wiec nad wygtoszeniem danego
utworu poetyckiego prowadzi do lepszego jego zro-
zumienia. ,,Czytanie na glos — powiada Legouvé —
daje nam potege analizy, jakiej czytanie ciche
'nigdy nie posiedzie“, a stawmy krytyk i poeta fran-
cuski Sainte-Beuve przyznaje, ze dobry recytator
jest zarazem dobrym krytykiem literackim.

Ale i na tern nie koniec. Sztuka czytania pro-
wadzi prosto i koniecznie do sztuki mdéwienia,
mowié za$ znaczy uczy¢ sie na pamieé. Pamieé



wiec odgrywa wazng role w sztuce czytania, ktora
pomaga bardzo wybitnie jej rozwojowi.

Postuchajmy, z jakim zachwytem mistrz dykeyi
u Francuzéw, Ernest Legouv 0, wyraza sie o roz-
koszach dobrej pamieci w odniesieniu do naszej
sztuki:

»Wiecie, co dobrze zaopatrzona pamieé¢ zna-
czy? — pyta Legouve — to biblioteka przenosna.
Ksigzki nasze moga by¢ daleko od nas, pamiec
zastepuje ich nieobecnos$¢. Repertoar utwordéw do-
brze na pamieé¢ umianych tworzy antologie, tern
cenniejsza, ze jest ona wlasnem naszem dzietem!
To my, to nasz gust, nasze szczegoOlne upodobanie,
zbieraliSmy ze wszech stron najpiekniejsze klosy
i kwiaty na niwach i tgkach poezyi, a sprzet ten
zwiezlismy do glowy naszej, jakby do stodoty.
Zbierzcie sobie skarb taki, on was nie opusci i stu-
zy¢ wam bedzie zawsze. Mowie z doswiadczenia.
W nocy, gdy zasng¢ nie moge, skracam sobie czas,
recytujgc poezye, poki sen nie przyjdzie. W dzien,
gdy zmuszony jestem do nuzacego jakiego$ czeka-
nia — recytuje wiersze i czas mija. W wagonie,
przy ditugiej podrézy, recytaeya wierszy skraca mi
droge. W zimie, gdy niedyspozycya zmusza mnie
do pilnowania pokoju i nie zezwala na czytanie —
recytuje wiersze i zapominam o moich dolegliwo-
Sciach. Wielez to razy w goérach, w obliczu cudo-
wnej przyrody, podwajatem sobie rozkosz wido-
wiska, wygtaszajgc poezye Lamartina lub Wiktora
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Hugo. Zdawato mi sie wowczas, ze dorabiam mu-
zyke do tadnego poematu!*

Oto sg korzysci i rozkosze sztuki czytania,
sztuki pelnej pozytku zardéwno, jak przyjemnosci.

Sadze, ze udato mi sie wykaza¢ to, 0 co mi
chodzito. Sztuka czytania nietylko konieczng i nie-
odzowng jest dla aktorow, ktdrym daje podstawe
sztuki teatralnej i dla tych wszystkich, ktérzy wy-
mowe, czy to Swieckg czy duchowng, zawodowo
uprawiajg, a wiec dla wszelkiego rodzaju polity-
kow, sedziow, adwokatdéw, profesoréw i kaznodzie-
joéw, alo sztuka czytania powinna by¢ wybitnym
iwaznym czynnikiem wychowania pu-
blicznego. PowinniSmy sie wszyscy uczy¢ czy-
ta¢, bo to jedyna droga, azeby naby¢ wprawy do
wyrazania sie w sposdb poprawny i zrozumiaty
w zyciu publicznem i prywatnem, bo to zarazem
droga, ktora prowadzi do pielegnowania ducha na-
rodowego, droga, ktéra prowadzi do poznania,
zrozumienia i odczuwania poezyi naszej, otwierajac
nam zrodto niewyczerpanych rozkoszy estetycznych
i duchowych.

T

Ze wzgledu na ramy pracy niniejszej zakre$lone,
wszelkie wywody czysto technicznej natury wyda-
wac sie musiaty dla niej balastem. Dlatego tych,
ktérych przedmiot nasz blizej zajmuje, odestaé mu-
sze do wspomnianej juz innej mojej pracyl. O ile

* ., Technika zywego stowa“, Lwéw 190t.



za$ Technika i Estetyka zywego stowa sg ,wiel-
kosciami sprzezonemi“, o tyle zmuszony jestem
w zwiezlem streszczeniu powtdrzy¢ z ,Techniki“
to, co dla bezposrednich celéw niniejszej pracy
wydaje mi sie nieodzownem.

Technika zywego stowa da sie podzieli¢ na
dwie gtéwne zasadnicze czesci: na materyalng,
zajmujacg sie cwiczeniem organu fizycznego t. j.
gtosu i na intelektualng, w ktorej chodzi
0 Cwiczenie organu duchowego t. j. myS$li.

Cze$¢ materyalna skiada sie znowu z dwéch
czesci, a mianowicie z Mechaniki gtosu, ktéra
dotyczy przyrzgdu wymawianiowego czyli
narzedzi mowy ludzkiej i wytworu tych narzedzi
tj. gtosu czylitonu —izTechnikiwymawia-
nia, ktora zajmuje sie dyscypling oddychania,
artykulacyi i przecinko wania.

Cze$¢ intelektualna odnosi sie przede-
wszystkiem do akcentdw, a nastepnie do sze-
regu S$rodkdéw technicznych tak S$cisle z wiasciwg
estetyczng strong sztuki naszej zwigzang, ze trakto-
wac je bede w dalszych rozdziatach, wiasciwej Este-
tyce zywego stowa poswieconym.



CZESC i.

Technika zywego stowa.

A. Cze$¢ materyalna.

ROZDZIAL 1II.
1) Mechanika gtosu.
0 przyrzadzie wymawianiowym. — O samogtoskach i spét-
gloskach. — Czynniki emisyi gtosu. — Przymioty tonu. —

Organ gtosu. — Gatunki gtosu. — Modulacya gtosu. — Sugge-
stywnos¢ glosu.

Kazdy artysta powinien przedewszyslkiem znaé
doktadnie konstrukcye i funkcyonowanie instru-
mentu swego. Instrumentem artysty zywego stowa
jest przyrzagd wymawianiowy, ktéry skiada
sie z nastepujacych czesci:

1} z klatki piersiowej, stuzacej do wdy-
chania powietrza, zawierajagcej ptuca (,miech*
instrumentu gtosowego), przepone brzusznag,
dzielacg klatke od jamy brzusznej i tchawice,
taczacy klatke piersiowg z jamg ustng (,rura wia-
trowa“ przy organach).
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2) z krtani z dwiema parami wigzadet
czyli strun gtosowych, wlsciwg kolebka
gtosu ludzkiego i szparg gtosowag czyli gto-
$nig (t. zw.' ,mundsztyk® instrumentow detych);

3) zjamy ustnej zpodniebieniem, je-
zykiem, zebami i wargami;

4) z ucha, tego pierwszego nauczyciela i kry-
tyka wszelkiej wymowy, kompozytora i kapel-
mistrza mowy ludzkiej, ktory wybija takt i wyty-
cza pauzy, nadaje tonom dzwieku i kolorytu, sity
i miekkosci, Swiatet i cient.

Samogtoski otwierajg nam jame ustng, te
istng sale koncertowg mowy ludzkiej. Tu wytwa-
rzajg sie i wydzwaniajg gtoski a kazda z nich ma
swoj osobliwy instrumencik. Z wyjatkiem podnie-
bienia i jezyka wszystkie te instrumenty sg pa-
rzyste: dwoje ust, dwa rzedy zebow, dwie pary
wigzadet.

Do wymowienia kazdej spotgtoski potrzeba
koniecznie co najmniej pary narzedzi, z ktorych
jedno ruchem swym dziata na drugie nieruchome.
Sg to (wedle wyrazenia prof. B. de Courtenay)
mtoty fonacyjne (podniebienie miegkkie, jezy-
czek czyli ,uvula“, jezyk, dolna szczeka, dolne zeby,
dolna warga i gorne wigzadta gltosowe) i kowa-
dta fonacyjne (podniebienie twarde, gorna
szczeka, gorne zeby, gorna warga i dolne wigzadia).

Spétgtoski powstawajg przez ,,umiejscowione
dziatanie szmerotworcze poszczegblnych narzedzi
ruchomych jamy ustnej* (prof. B. de Courtenay).

tsiEHH 2zr*E«n eiowt. 3
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| tak dolna warga dziata na gdérng w spotgtoskach
wargowych (f, p. b, w. m): jezyk na gorny
rzad zebow w spo gloskach jezykowych (n. 1
Y, r, rz. d, t); krtad na podniebienie twarde w sp6t-
gloskach podniebiennych (c ¢ cz s, § sz, z
z, 7, dz, dz dz); wigzadta glosowe g6rne na dolne
w spotg oskach gardtowych (k. g, ch, h j).
Wszystkim tym dzwiekom nadaje jama ustna wia-
Sciwego rezonansu, ktéry najczysciej i najmuzykal-
niej przebija sie w samogtoskach

Samogto-kt powstajg przez rezonans akusty-
czny catej jamy ustnej, ktory kazdej z nich wia-
Sciwg jej barwe akustyczng nadaje. Samogtoski
pochodzg z najgibszego warsztatu mowy ludzkiej,
wydzwaniajg je wigzadta, a dzwiek ich bez prze-
szkody i bez wspotdziatania innych narzedzi faluje
przez otwarte usta, ktére mu wiasciwg forme pla-
styczng nadawajg Spoétgloski natomiast sg wyni-
kiem pr/.eszkod, stawianych dzwiekom gtosu przez
podniebienie, jezyk, nos, zeby lub wargi.

Samogtoski, to wilasciwe muzyczne pierwiastki
mowy ludzkiej. Uczeni Helmholtz i Tyndall
wykazali $cisle muzyczne ich znaczenie. Kazdej sa-
mogtosce odpowiada pewien Scisle okreslony ton,
ktéry oznaczy¢ mozna fizykalnie za pomocg wide-

tek czyli t zw.kamertonu. | tak ,a“ brzmi
o oktawe wy ejniz Bi a ,e“ o oktawe wyzej
niz ,a“. W ten spos6b ttdbmaezy sie dla

mogtoski ,w* lub 0" dluzszego wymagajaczast
W wymawianiu, niz i lub ,,eu. Tony nizkie mniej



wywotujg fal glosowych, a skutkiem tego fale te
sa powolniejsze. Wyrazisto$¢ samogtosek w sztuce
zywego stowa, z ktérych kazda posiada swdj jej
tylko wilasciwy ton muzyczny, swojg oktawe, to
tajemnica czarow, jakie dobre wygtoszenie poezyi
w duszy stuchaczy wywotuje.

Jesli samogtoski tworza muzyczny pierwia-
stek mowy ludzkiej, to spdigtoski nadawaja jej
charakierystyki i kolorytu whasciwego, sg wiec niejako
pierwiastkiem plastycznym i malarskim.
Poznano sie na tern bardzo dawno, bo juz sanskryt
nazywa samogtoski: ,wara“, to znaczy tyle, co
tony, spotgtoski za$ ,,vyangana“, tj, tyle co obja-
wienie, uwyraznienie. Fabryka samogtosek i spot-
gtosek, to miniaturowy labirynt, ktéry uprzystepnili
nawet i dla laikéw fizyologowie Brucke i Mer-
kel, wykazujagc w badaniach swych najdrobniej-
sze szczegOly cudownego warsztatu mowy ludzkiej.

Ly *

Do wytworzenia (emisyi) glosu konieczne sag
trzy czynniki: J) prad wydechowy, regulo-
wany przez muszkulature oddechowa; 2) prze-
szkoda brzmieniotw6rcza w krtani lub
jamie ustnej, albo w obu razem; i 3) przestrzen
rezonansowa.

Przy wetehnieciu wplywa powietrze przez
jamy nosowe i usta do krtani, z krtani do tchawicy,
a z tchawicy do ptuc. Dziataniem miesni piersiowych

i brzusznych oraz skurczem przepony brzusznej roz-
3*



- 36 —

szerzg sie klatka piersiowa, ptuca sie otwierajgiwy-
peiniajg powietrzem. Zaczerpnigcie oddechu po-
winno by¢ ciche i niedostrzegalne. Skoro pluca sie
napetnig, miesnie i przepona brzuszna wykonywuja
parcie odwrotne, przez co wytwarza sie zgeszczona
kolumna powietrza, prad wydechowy, a ten
przeciskajac sie przez szpare gtosowsq uderza w wig-
zadta, ktére wprawione w drganie wydajg ton.
Prad wydechowy, przeptywajacy pomiedzy stru-
nami glosowemi, odgrywa wiec doktadnie role
smyczka na strunach instrumentdw smyczko-
wych.

Tylko prad wydechowy wytwarza dzwiek, po-
wietrze wdychane wywota¢ moze co najwyzej szmer.
Ton powstalty w krtani natrafia na przerézne prze-
szkody, ktére czynnie i biernie na ksztattowanie
jego wptywaja, podczas gdy przestrzen rezonan-
sowa, jama ustna, nadaje mu mitodzwieku.

Pieknos¢ mowy wymagaé¢ bedzie przedewszy-
stkiem, azeby wszystkie te opisane czynnosci na-
rzedzi moéwniczych odbywaty sie w kierunku naj-
mniejszego oporu, tj, z mozliwym zaoszczedzeniem
sit naszych, bo od tych warunkéw zalezy wiasnie
istota wdzieku. Wdziegk bowiem (wedle Herberta
Spencera) przedstawia si¢ odnosnie do ruchu jako
zaoszczedzenie sity miesniowej, a kazdy ruch wow-
czas jest najwdzieczniejszy, jeSli wykonany jest
z mozliwie najmniejszem zuzyciem sityt). Zrozu-

I) ,,Co sie nie fatwo wymawia, to sie nieprzyjemnie stu-
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mierny wiec jak wazng odgrywa role umiejetna
gimnastyka catego automatycznego mechanizmu
gtosu ludzkiego, w przysposobieniu dla celéw sztuki,
czy to $piewu, czy mowy.

Przymioty tonu. przydatnego do celéw artysty-
cznych strescié sie dadzg w nastepujacych szesciu
momentach:

1) Metaliczny dzwiek tonu, ktory jest
darem natury.

2) Czystos$¢ tonu, zalezna od konsystencyi
narzedzi gtosowych i od wrodzonego stuchu mu-
zykalnego.

3) Sita tonu, rozmaito$¢ jej i stopniowanie,
na ktorej polega jeden z najgtowniejszych czynni-
kéw dykcyi tj. akcent, a z ktérg w Scistym zwia-
zku stoi wybitnie nasladownicza sklonnos¢ mowy
ludzkiej. Podnosimy gtos mimowoli, mdéwiac o rze-
czach poteznych, wielkich, wspaniatych, uroczystych,
energicznych i odwrotnie.

4) Rownos$é i statos¢ tonu, zalezna od
poprawnego oddychania,

6) Wytrwatos¢ tonu, zalezna od sity mu-
szkutéw krtaniowych.

6) Wolnosé od wszelkich przymie-
szek skutkiem nieprawidlowego funkcyonowania
przyrzadéw wymawianiowych (tony gardtowe, mé-
wienie przez nos, cedzenie przez zeby).

. ' tr
cha' — pisat juz X. Grzegorz Piramowicz w swojej ,Wy-
mowie i Poezyi dla szkdl Narodowych* w r. 1792.
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Organ gtosu rdzni sie zasadniczo od organow
wzroku i stuchu tern, ze operaeye wzroku i stuchu
sg mimowolne, glos natomiast podlega woli. Czto-
wiek mowi tylko, gdy chce. Druga roznica: nie
mozna widzie¢ lub stysze¢ mniej lub wiecej, wedle
zyczenia, natomiast mozna moéwié mniej lub wie-
cej gtosno, mniej lub wiecej szybko. Stad wyptywa,
ze nie mozna sie uczy¢ widzenia lub slyszenia
(o ile to dotyczy akcyi czysto technicznej), ale mo-
zna sie uczy¢ mowic¢, skoro mowa podlega
zmianom wyplywajgcym z woli.

Organ gtosu nietylko jest organem, jest takze instru-
mentem,jak np. fortepian — powiada Legouve. Glos
ludzki ma klawiature jak fortepian, ma dwie okta-
wy, podczas gdy fortepian ma 6 oktaw, trzy ga-
tunki tonéw: nizkie, Srednie i wysokie,
jak fortepian i odpowiadajgce im struny grubsze
i ciensze, jak fortepian. | tak jak nie mozna gra¢
na fortepianie bez nauki, tak tez nie mozna grac
bez nauki na instrumencie zwanym gtosem ludz-
kim. Ale jest wazna réznica. Fortepian z dobrej
fabryki jest instrumentem udoskonalonym, ktory
pod palcami artysty wydaje tony harmonijne. Maty
za$ fortepianik, ktéry nam dala natura, dalekim
jest od podobnej doskonatosci. Brak mu zazwy-
czaj niektorych strun, wydaje tony falszywe, ja-
skrawe, chrypliwe lub piskliwe, tak ze zanim czto-
wiek stanie sie pianista musi wprzéd byé wiasnym
swoim stroicielem, instrument swoj uzupemié, wy-
doskonali¢, nastroic. N
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W sztuce zywego stowa wszystkie powyzej wy-
mienione trzy gatunki gtosu sg niezbedne: glos
nizki, $redni i wysoKi. Najwazniejszy bo tez naj-
bardziej naturalny, gibki i dzwieczny jest gtos Sre-
dni czyli t. zw. medium. Medium to gtos nasz
zZwyczajny, uzywany w zyciu codzienncm nim tez
najnaturalniej i najprawd/.iwiej wyrazamy wszelakie
uczucie. Tony nizkie odznaczajg sie wielkg sita.
tony wysokie nadawajag mowie blasku ale po-
stugiwaé sie niemi nalezy bardzo w miare. Logouvé
poréwnuje tony wysokie do konnicy w armii, klora
stuzy do Smiatych atakéw, do szarzy przy odgtosie
fanfaréw, tony nizkie do artyleryi, ktorej pociski
sg réwnie ciezkie, jak potezne; —jednak prawdziwy
rdzen armii, na ktorym cata sztuka wojenna po-
lega i ktdrym wodz-strategik bezustannie sie po
stuguje: to piechota. Otéz piechota: to medium.

Glosem $rednim wiec w sztuce zywego stowa
przedewszystkiem postugiwaé sie trzeba. Struny
wysokie sg bardziej wrazliwe i delikatne. Skoro je
nadwerezamy, $cierajg sie. rozstrajajip staja sie ja-
skrawo-krzykliwemi - nasz maty fortepianik za-
czyna gra¢ falszywie, a organ nasz uczuwa zme-
czenie. Zmeczenie to oddziatowuje na caty ustroj
duchowy mdwcy. Legouvé opowiada o adwokacie,
ktéry przegrat dobry proces, poniewaz plaidoyer
swoje rozpoc/agt nieopatrznie — zbyt wysokim to-
nem. Zmeczenie Krtani przeniosto sie niebawem
na skron, a stamtad podziatato na mdzg, mysli
poczety sie maci¢, adwokat stracit czes¢ swoich
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wihadz intelektualnych i panowanie nad przedmio-
tem, Naduzywanie tondw nizkich i powaznych nie-
mniej jest szkodliwe. Wywotuje monotonie, wy-
twarza co$ przy¢mionego, przyttumionego, pod-
ziemnego, ciezkiego. Sg gtosy z natury ciemne
i posepne, ktore jednak gimnastyka mozna powoli
wydoby¢ z piwnic na $wiatto dzienne. Pracg wiele
mozna uzyskaé, mozna wzmocni¢ staby gtos. krzy-
czacy ztag dzi¢, rozszerzyé skale, d<da¢ mu dzwieku
i wdzieku, gibkosci i podatnosci, mozna wyréwnac,
»wypolerowac¢” gtos. Czego jednak nie mozna: to
jest ,zrobi¢* glos. Kto gtosu nie posiada, temu
nikt gto>u nie zrobi. Dowodem tego. ze mozna
gtos stracic.

Wedle sposobu funkcyonowania wigzadet glo-
sowych rozrézniamy dwa rejestry gtosu ludzkiego:
piersiowy i falzetowy. Rejestr piersiowy,
wiasciwy meskiemu gtosowi, ma petny isilny dzwiek,
ktérego rezonatorem jest klatka piersiowa Potézmy
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$¢ glosni jest
Scisnieta, skutkiem czego wigzadta sg krotsze, a ton
przez nie wytworzony wyzszy; miedzy wigzadtami
glosnia tworzy szeroki eliptyczny otwor, klatka pier-
siowa nie wibruje, rezonans tworzy tu zamiast
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klatki jama ustna, stad nazwa falzetu: voix de téte
u Francuzéw, a Kopfstimme u Niemcow. Falzet
znaczy tyle co ,falszywy* — naturalnym gtosem
jest tylko rejestr piersiowy.

Mimo to falzet szerokie ma zastosowanie
w szluce zywego stowa. Glos falzetowy jest bar-
dziej przenikliwy od piersiowego i siega do naj-
dalszych zakatkéw duzej sali. Cichy szept oddaé
mozna tylko falzetem, a tam gdzie chodzi o subtelne
uduchowienie stéw, trzeba zrezygnowaé z dzwieku.
Wowczas moznaby powiedzie¢: im mniej tonu, tern
wiecej duszy, wedle stdw Szyllera: Sjpricht die
Scele, so spricht ach! die Se ele nicht mchr!

Teraz zrozumiemy, dlaczego moéwigc falzetem
natezamy o wiele mniej pluca, wigzadta gltosowe
i mie$nie brzuszne. Falzet jest nastepnie znakomitym
Srodkiem wychowawczym dla glo®u. Pedagogiem,
kontrolorem, krytykiem glosu jest ucho, ktére tony
falzetowe, pozbawione przygtuszajgcego rezonansu
piersi lepiej i ostrzej styszy. Jednym z najwazniej-
szych prawidet dobrego mowienia jest wytwarzanie
tonu na ustach, co Niemcy nazywajg das Vorne-
sprechen, a Francuzi il faut avoir la voix sur le
bout des levres. Poniewaz na ustach wytwarzaja
sie przewaznie spotgloski, ¢éwiczenia wyraznej wy-
mowy spotgtosek prowadza najpewniej do tego
wytworzenia tonu na ustach. Skoro jednak falze-
tem najlepiej sie da wyrobié wyrazistos¢ spotgto-
sek, c¢wiczenia wymowy falzetem beda wiec za-
razem znakomitym S$rodkiem sprowadzenia gtosu
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na usta, wymaganego zarébwno w wymowie, jak
w S$piewie.

*

Glosy ludzkie réznig sie miedzy sobg nietylko
sitg swoja i kolorytem (tembrem) ale i wysoko-
§cig dzwieku, czyli tonem. PrzejScie z jednego
tonu w drugi zowiemy niodulacya Zwykia
skala tonow gtosu ludzkiego wynosi w mowie mnigj
wiecej jedng oktawe, moze by¢ jednak c¢wiczeniem
rozszerzang do dwoéch oktaw, a w wyjgtkowych
wypadkach dochodzi nawet do trzech oktaw.

Jednym z charakterystycznych momentow lichej
dykcyi jest monotonia. Jest to wada, ktéra na
stuchaczach wywotuje wrazenie usypiajgce i naj-
bardziej stoi w drodze wyrazaniu uczué w sztuce
zywego stowa.

Kazde uczucie objawione w dzwieku posiada
wiasng swoja, jemu tylko wiasciwg barwe dzwieku.
Gniew, rados¢, zdumienie, zawis¢, pogarda, prosha,
i t. d. majg swoj dzwiek i to tak Scisty i tak cha-
rakterystyczny, ze z dzwieku tego pozna¢ mozna
uczucie mowiacego, chociazby sie stéw jego, w obcym
np. zupetie jezyku wypowiedzianych, nie rozumiato.
Dzwiek stow bardziej jest wyrazisty, niz stowa
same, bo zrozumialy jest nawet dla zwierzat. Pies
poznaje doktadnie po barwie gtosu usposobienie
swego pana, dobry jego czy zty humor. Przyczyna,
dla ktorej réznym uczuciom i wzruszeniom duszy
odpowiadajg rézne dzwieki, jest dotad przez nauke
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niewyjasniona. Herbert Spencer poswieca cha-
rakterowi glosu ludzkiego pod wptywem rézno-
rodnych wzruszen duszy w zajmujacem sludyum ¥
blizszag uwage. Wykazuje on, ze glos zmienia sie
w rozmaitych warunkach w donosnosci swej i wia-
Sciwosci bardzo znacznie, tj. w rezonansie i w bar-
wie (,timbre”). w wysokosci i interwatach. Wprost
zadziwiajgcem jest spostrzezenie, jak wyrazistg staje
sie modulacya gtosu juz w samych zaczatkach roz-
woju organizmu ludzkiego. Spencer wykazuje da-
lej, ze mowa pod wplywem wzruszenia duszy
w bardzo Scistym stoi zwiazku do muzyki wokal-
nej, a zatem i do muzyki instrumentalnej. Usitujgc
charakterystyczne wiasciwosci mowy i Spiewu wy-
jasni¢ na podstawie fizyologicznej, wychodzi Spencer
z prawidta og6lnego, ze kazde uczucie jest podraznie-
niem muszkutéw do czynnosci. Wiasciwa przyczyna
rozmaitosci dzwiekéw, réznorodno$é barwy i od-
cieni glosu ludzkiego w wyrazie uczu¢ pozostata
jednak dotad niezbadang. Darwin nazywa temat
len w pracy swojej: ,Wyraz uczué¢ u ludzi i zwie-
rzat* bardzo ciemng dziedzina, a poswigcajac mu
dtuzsze wywody, sam wkoricu przyznaje, ze uwagi
jego mate majg znaczenie i nie wyjasniajag bynaj-
mniej przedmiotu.

Skala uczu¢ i namietnosci ludzkich jest niesty-
chanie bogata, a rozmaito$¢ odcieni, ktére réwnym

[) Pochodzenie i funkcya muzyki w ,,Essays, Scientific,
Political and Speculative®.
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uczuciom nadaja wiek, ple¢, temperament, stopien
inteligencyi, stan. wychowanie, narodowos¢, Srodo-
wisko czasu i miejsca i wszelkie inne cechy indy-
widualne jest wprost nieskonczenie wielka. Ta roz-
maito$¢ pocigga za sobg z natury rzeczy réwne
bogactwo modulacyj tonu czyli koloréw jego. Ton
nie da sie ani opisa¢, ani wytidmaczy¢ i nikt ghu-
choniememu z urodzenia nie zdota da¢ pojecie
0 tonie. Ton musi by¢ styszany. To samo odnosi
sie do kolorytu gtosu ludzkiego, ktory tak waznym,
tak nieodzownym jest srodkiem dla wyrazu wszel-
kich uczu¢ w sztuce zywego stowa. To jest dzie-
dzina w ktdrej ustajg wszelkie prawidta, w ktérej
witasne ucho i wiasna intuicya rzadza niepodzielnie.

Kazdy gtos ludzki ma swdj zasadniczy, indywi-
dualny koloryt (timbre), a tak S$cisle okreslony, ze
jak nie ma dwoch lisci na drzewie o zupetnie roé-
wnej strukturze, tak dwoch gtoséw ludzkich nie
ma, ktorychby rozrozni¢ nie mozna. Na tle tern
czysto indywidaalnym gtos ludzki zdolnym jest do
zmiany swej barwy w niezliczonych odcieniach.
Przybiera przedewszystkiem zasadnicze barwy
stosownie do tresci i chwilowego nastroju mowig-
cego. Zasadnicze te barwy tworzg tonacye, ze
zapozyczymy wyraz ten z muzykil); ciezka (bal,

1) O takiem zapozyczaniu wyrazéw z innych sztuk
dzo trafne uwagi zamieszcza Bruneti¢re w dziele swoim
.L’Evolution de la Poésie lyrique en France en XIX siécle*.
Ryzykowng jest rzecza miesza¢ $rodki, zasady i stownictwo
sztuk miedzy sobg. Z wielka ostroznosciag moéwi¢ przeto na-

bar
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smutek, melancholia) lub 1le kk g (zart, wesotos¢, lek-
komysInos$¢); ciemng (grozba, niezadowolenie,
ponury stan duszy) lub jasng (swoboda, rado$é, za-
chwyt); twarda (oburzenie, gniew, wszelkie uczucie
wrogie) lub miekka (wzruszenie, litos¢, pieszczoty);
spokojng (nauczanie, opowiadanie, sprawozda-
nie) lub zywa (wszelkie uczucie pofaczone z pod-
nietq lub rozdraznieniem); ciepta (mitos¢, przy-
wigzanie, wdzieczno$¢) lub zimnag (obojetnos¢,wy-
niostos¢. pycha, zarozumiato$¢). Juz te przenosnie
wskazujg na to, ze koloryt gtosu nie da sie sto-
wami doktadnie okresli¢, tern mniej najrozmaitsze
jego odcienia i mieszaniny. ,Timbre* gtosu moze
by¢ mianowicie ciezki i twardy zarazem, spokojny
i zimny, miekki i ciepty.

W zyciu codziennem wszystkie te odcienia obja-
wiajg sie w gtosie ludzkiem mimowoli i nieSwia-
domie. Wyksztatcenie gtosu dla celéw sztuki polega
na opanowaniu ich samowiednem, tak zeby kazdy
odcien, kazda barwa tonu, jak klawisz na forte-
pianie, odpowiadat naszej woli.

*

lezy o kolorystyce wielkiego pisarza, o harmonii wier-
szo6w wielkiego poety, o rytmie w obrazach Corregia lub
Rafaela. Z drugiej jednak strony zapomnie¢ nam nie wolno,
ze mowa ludzka fizykalnie sktada si¢ z dzwiekoé w, posiada
wiec niewatpliwie swoja muzyke, ajakiekolwiek sg prawidta
szczegblne sztuki Mozarta i Beethovena, uzywanie stownictwa
muzycznego dla oznaczenia przymiotéw i odcieni mowy jest
rzeczg legalng i stuszna.
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Zywy gtos ludzki, artystycznie uksztatcony
i uzyty, wywiera na umystach ludzkich zawsze po-
tezne i do glebi wzruszajace wrazenie, ktore este-
tycy niektérzy wyzej stawiajg od wrazenia $piewu,
zwiaszcza Spiewu solowego. Glos nasz to wytwor
najskrytszej, najgtebszej naszej indywidualnosci,
wywodzacy sie z tajnikéw duszy naszej. Podlegajg
mu lzy zaréwno, jak S$miech serdeczny, przenosi
nas z terazniejszosci w obcg kraine mysli i uczuc,
hypnolyzuje wrazliwych stuchaczy, wywotujac po-
tega swa spirytystyczng duchy bohateréw naszych
piesni.

Gaty artyzm zywego stowa polega na objawie-
niu uczué, na uzmystowieniu ich gtosem. W glosie
naszym uczucia nasze nabierajg, jak powiada
SouriauJ) rodzaju rezonansu materyalnego, i ude-
rzajac bezposrednio w stuchacza. Glos, ktdry mowi,
dziata na stuchacza nietylko przez tre$¢ wyrazéw
wymaowionych, ale takze przez sens swoOj muzy-
czny. Mowa jest $piewem, a $piew ten gtosu ludz-
kiego tak jest niezawistym od wszelkiej artykula-
cyi, ze instrument muzyczny np. skrzypce, mogiby
reprodukowac Scisle wszystkie jego odcienia. W ru-
chu tym potoczystym, ktory badz przyspiesza, badz
zwalnia tempo, badz sie réwnowazy; w intonacyach
tych i zmianach ,timbru“; w tych przygtuszonych
onomatopejach krtani, ktore przewalajg sie i hucza

=) Paul Souriau; ,,La suggestion dans Part“. — Parts, f.
F. Alean, 1893.
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we wnetrzu stow; w tarciu twardych i przes$liznie-
ciu sie miekkich gtosek, — znajdziemy potrzebne
odcienie, azeby wyrazi¢ wszystkie uczucia, analogie
wszystkich wrazen, w najsubtelniejszych ich rozga-
fezieniach.

Zycie wewnetrzne, wzruszenia duszy ludzKiej
objawiajg sie w najwybitniejszy spos6b za pomoca
mowy. Widzimy jednak ze mowa skiada sie w p o-
towie tylko ze stow i zdan ktére podaje poeta.
Drugg potowe tworzy muzyka zywego stowa,
ktdéra jest najzupetniej réwnorzednym pierwiastkiem
mowy, tak jak stowa i zdania.



ROZDZIAL V.

2) Technika wymawiania.

u) Oddychanie, —b) Artykulacya: Cechy dZwieku ar-

tykutowanego. — Stowa onomatopeiezne. — Wrazenia stuchowe,

muszltularne i dotykowe. — Samogtoski. — Kojarzenie barw

i samogtosek. — Ton zasadniczy samogtosek wedle Helm-

holtza. — Spotgtoski. — Zgtoski i wyrazy. — Akcent natu-
ralny czyli samorodny.

PoznaliSmy mechanizm mowy ludzkiej, przy-
rzady wymawianiowe i wytwor ich: gtos. Przecho-
dzimy do Techniki wymawiania, ktéra da
sie podzieli¢c na nastepujgce dyscypliny: Oddy-
chanie. Artykulacya i Poprawna konstrukcya
frazesu czyli Przecinko wani e

Oddychanie.

Oddychanie jest procesem naturalnym, ktory
wymaga w pewnych od sity indywidualnej zale-
znych odstepach, wypoczynkéw i przestankéw. Od-
dycha¢ znaczy zy¢, ale mowié bardziej jeszcze
znaczy oddycha¢. Struny arfy eolskiej milczg w spo-
kojnem powietrzu, dzwieczq za$ dopiero za po-
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wiewem wiatru. Tak i organ na=z gtosowy milczy
przy spokojnem oddychaniu, a brzmi dopiero wtedy,
gdy powietrze nngromadzone w ptucach, przeci-
skajgc sie przez gtosnie, uderzy pewnym szokiem
w wigzadta. Szok ten spolrzebowuje znacznie wie-
cej pownetrza niz spokojne oddychanie. Zaséb po-
wietrza w ptucach, wystarczajacy na zwykie od-
dychanie nie wystarcza zywej mowie. Trzeba wiec
zas6b ten powiekszyé, rezerwoar powietrza w ptu-
cach napeiné. Napetnienie to odbywa sie przez
wdechiwanie Wydawanie nagromadzonego po-
wietrza jest wydechem, a z dwdch tych czyn-
nosci sktada sie wiasnie proces oddychania.

W sztuce zywego stowa naturalny proces od-
dychania musi by¢ podporzadkowany wyzszym
prawidtom zwigzku logicznego mbwy. Przestankéw
w oddychaniu, potrzebnych dla wdechiwania nie
mozna urzadza¢ dowolnie, ale muszg sie one do-
ktadnie zgadza¢ z przestankami, jakie dyktuje sens
tekstu. Z tego wynika, ze nad procesem tym na-
turalnym trzeba panowaé, ze nie moze on by¢
mimowolnym, ale musi sta¢ sie samowiednym, je-
dnem stowem, ze oddychanie staje sie dyscy-
pling.

Dyscyplina ta nie jest tak tatwg jakby sie na
pozor wydawalo. Szczeg6towa uwage poswiecam
jej w wspomnianej pracy mojej , Technika zywego
stowa*.

ISTETYKA irwdO StOWA 4
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Artykulacya,

Artykulacya jest plastyka dzwieczng mo-
wy ludzkiej. Materyalem mowy jest dzwiek. Jesli
w dzwieku ma sie odzwierciedli¢ dusza, jesli dzwiek
ma wyrazi¢ mys$l, musi by¢ uksztattowany artyku-
lacya. Wéwczas tylko dzwiek staje sie zdolnym do
objawienia wszelakiej tresci duchowej i uczuciowej.
To uduchowienie tonu jest pierwszym sto-
pniem dykcyi.

Estetyk niemiecki Vischer powiada, ze poe-
zya zbliza sie jasnoscig swoich kontur bardziej do
plastyki, niz do malarstwa. Zdanie to w wyzszym
jeszcze stopniu zastosowaé mozna do dykcyi. | w zy-
wej mowie doktadnos$c i $Scistosé sa konie-
cznym warunkiem piekna. Wolnos¢ ducha ludz-
kiego, ktora sie w mowie objawia, nie powinna
przypomina¢ niewoli narzedzi. Wyrazisto$¢ i do-
kfadnos¢ wymawiania jest wprawdzie warunkiem
estetyki; wyrazisto$¢ ta nie powinna by¢ jednak
dostrzegalng. Piekno zawsze jest wolne i lekkie,
jakby same przez sie i dla samego siebie powstate.

Znakomity uczony niemiecki Humboldt]
powiada, ze wszelka artykulacya (t j. wy-
mawianie) polega na wtadzy, jakg duch
ludzki ma nad narzedziami mowy, znie-
walajgc jg do wytwarzania takich

") Uber die Verschiedenheit des menschlichen Sprach-
baues etc.
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dzwiekdéw, jakie dazeniom jego odpo-
wiadajg. Czlowiek wyrywa narzedziom swym
cielesnym popedem duszy swojej dzwiek arty-
kutowany, podstawe i istote wszelkiego moéwie-
nia. Artykuiaeya dzwieku stanowi roznice pomiedzy
krzykiem zwierzecym 2z jednej a tonem
muzykalnym z drugiej strony. Dzwiek artyku-
fowany jest zatem rozmysS$lnem dziataniem
duszy, dazagcem do jego wytworzenia i posiada
tyle tylko ciata, ile zewnetrzne ujawnienie konie-
cznie wymaga. To ciato,J dZzwiek styszalny,
da sie poniekad odosobni¢, skutkiem czego pozo-
staje artykuiaeya w postaci zupetnie czystej. Wi-
dzimy to u gtuchoniemych, ktdorzy mowe
rozumiejg z poruszer narzedzi wymawianiowych
mowigcego i z pisma, ktérego cata istota rowniez
polega na artykulacyi. Ton przez nas styszany uchem,
objawia sie gtuchoniemym przez uktad i ruch na-
rzedzi naszych i przez pismo, odbierajg oni za-
tem wrazenia artykulacyi nie stuchem, ale wyitg-
cznie wzrokiem. Odbywa sie tu dziwne rozdwojenie
artykutowanego dzwigku.

Humboldt wykazuje dwie znamienne cechy
dzwieku artykutowanego: 1) ostro odgraniczong
jednolito$¢ i 2) zdolno$¢ taczenia sie
z wszystkimi innymi dzwiekami artykutowanymi.
Zadaniem wymowy jest potgczenie obu tych
cech, poniekad sprzecznych ze sobg. Umiejetnos¢
wymawiania polega wiec zjednej strony na ostrem
i Scistem uwydatnieniu kazdego dzwieku, z drugiej

4®



za$ strony na lekkosci i ptynnosci z jakg dzwieki
bezposrednio po sobie nastepujace tgczg sie i wigzg
ze soba.

Humboldt wykazuje dalej, iz rozw6j] mowy
ludzkiej polega na tern, ze kazdy dzwiek pierwotnie
byt wytworem duszy ludzkiej, ktora wrazenie swoje
wewnetrzne, poglad przedmiotu starata sie w nim
uzmystowié. Z postepem rozwoju, zwigzek ten sym-
boliczny zacierat sie coraz bardziej, stowo stato sie
znakiem konwencyonalnym. Kktory przewaznie cia-
tem swem dzwiekowem nie uzmystowig! juz danego
przedmiotu. Jednak mowa zachowala mnoéstwo
pierwiastkow takich, w ktérych pokrewienstwo
dzwieku z przedmiotem jest oczywiste. Sg to stowa,
ktére nasladujg dzwiek natury, stowa t. zw. ono-
matopeiczne, pelne symbolicznej sity dzwie-
kowej. Jezyk polski celuje w tej mierze, posiada-
jac w samogtoskach g i e pierwiastek z natury
nadzwyczaj zdatny do wyrazenia tonu, zwlaszcza
w potaczeniu ze spoétgtoska lal).

I) Np. bak, bek, beknaé, bacze¢, brzek, brzgkaé, brzekaé,
brzdek, brzdeknaé, diwiek, jek, jeczeé, slek, szczek, itd. Do
wyrazenia nizszego, grubszego, mniej rozciggtego tonu, u wy-
recza g lub e, np.: huk, Imkaé, puk, pukaé, stuk, stukaé,
buch, buchaé. Ale i spoétgtoski majg swoje symboliczne dZzwigki.
Trudno dzwieki natury, tony zwierzat, dobitniej i charaktery-
styczniej odtworzy¢, jak to jezyk polski czyni wyrazami; krzyk,
skrzek, skrzecze¢, krzekta¢, kruk, kracze, krakaé, krucze, kre-
ra¢, krzgkaé, kukaé, Swierk, ¢éwierkaé, ¢wierkaé, Swierszcz,
Swierszcze¢, kwik, kwicze¢, kwokaé, geg, gegac, gdakacd, ryk,
ryczek, pisk, piszcze¢, wrzask, wrzeszczed, itd. itd.
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To sg wrazenia stuchowe. Psychologia je-
dnak, podtug Wundta, rozroznia trzy rodzaje
pierwiastkow mowy, a mianowicie prdcz wrazen
stuchowych, wrazenia muszkularne, powstajgce
z rozmaitych ruchéw, wykonanych przez organa
nasze podczas mowienia i wrazenia dotykowe,
wywotane kontaktem jezyka naszego z rdznemi
czesciami ust naszych.

Jezyk nasz, jako organ dotyku, posiada nad-
zwyczajng subtelnos$¢. Koniuszek jezyka i konczyny
palca wskazujgcego, to dwie czeSci organizmu ludz-
kiego, ktorych subtelno$¢ i czucie, odnosnie do
zmystu dotykania, w najwyzszym stopniu sg wy-
doskonalone. Ta finezya dotyku jest konieczng dla
dobrej artykulacyi, dajagc nam $wiadomos¢, na kto-
rym punkcie, Scisle okreslonym, koniuszek jezyka
oprze¢ nalezy, azeby wydoby¢ ten wiasnie ton,
a nie inny. Zwierzeta ani w przyblizeniu nie majg
podobnej subtelnosci jezyka i dlatego wtasnie mowa
zwierzat znajduje sie na tak nizkim stopniu roz-
woju.

Obok odtworzenia wrazern stuchowych w wy-
razach onomatopeicznych, mogg takze wrazenia
muszkularne i dotykowe stuzy¢ do reprodukcyi
zjawisk przyrody. Mowa ludzka jest przedewszyst-
kiem wynikiem nasladownictwa i wytwarza takze
takie analogie ze zjawiskami przyrody, ktdre
w zadnym zwigzku z nig nie stojg. Sg ruchy
artykulaeyjne powolne i nagte, tagodne i gwatto-
wne, ciggte i urywane itd., tak jak sg te same ru-
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chy w naturze. Jedne beda zatem z wiekszg lub
mniejszg doskonato$cig nasladowac drugie.

| tak energia i sita potrzebna do wytworzenia
spotgtoski daje nam obraz twardosci i statosci
w wyrazach jak: stac, stal, twardy, tor; jezeli z ener-
gig tg taczy sie szybkie wybuchowe zwolnienie mu-
szkutdbw wywotane wytworzeniem gtoski Jc*, wow-
czas na$ladujemy nagty jakis ruch naturalny, jak
w wyrazach: stuk, ttok, trzask, turkot, tartak. Prze-
ciwnie obraz chwiejnosci wywotany spdtgtoska
wargowg ,,w*“, ktéra powstaje przez tarcie powie-
trza o $ciany zwezonej jamy ustnej przedstawiajg
wyrazy, jak: wiatr, wia¢, wicio, wir, loiotki.

Wrazenia dotyku, wywotane gtaskaniem i pie-
szczota, nasladujg brzmienia ciagte i tagodne gto-
sek: ¢ &, z, 2 iz, przy wytwarzaniu ktérych prad
powietrza fagodnem musnieciem dotyka jezyka,
podniebienia i warg. Nasladownictwo tych zmy-
stowych wrazen dotyku odnajdziemy tatwo w nie-
zliczonych formach pieszczotliwych dyminuatywoéw.
jakimi czute matki przemawiajg do dzieci.

*

Zasady artykulacyi czyli wymawiania zaczynajg
sie na abecadle. Warunkiem nieodzownym wymaé-
wienia wszystkich gtosek jest powietrze w ru-
chu. Wypowiedzenie kazdej gtoski poprzedza za-
tem tchnienie. wywotujac prad powietrza, w kté-
rym sie gloski wytwarzajg. Tchnienie to najsilniej
brzmi w tych gtoskach, w ktérych prad powietrza,
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uchodzacy bez przeszkody przez otwarte usta, dzwie-
czy czystym tonem. Gloski te nazywamy samo-
gtoskami. Glos w nich wystepuje sam, sg one
niejako bezposrednim wyptywem glosu. Briicke ]
wyrdznia trzy samogtoski: i, a, u, jako zasadnicze
i pierwiastkowe (die drei Grundpfeiler des Vokal-
systems), podczas gdy wszystkie inne z nich do-
piero powstajg.

Pomiedzy samogtoskami najczystszym tonem
celuje a, najmuzykalniejsza z wszystkich
samogtosek. Dlatego w muzyce ,,a“ stuzy do ksztat-
cenia tonu muzykalnego, skale i solfeggie ¢wiczy sie
na samogtosce ,,a“, ktora najczysciej i najpetniej obja-
wia dzwiek gtosu ludzkiego. Sita ta muzykalna gtoski
»a‘ jest przyczyng, ze ,,a*jest zarazem najdobitniej-
szym wykrzyknikiem. Wykrzyknik, to najstarszy
zabytek mowy ludzkiej, pierwiastek wytgcznie uczu-
ciowy, ktérego wiasciwos¢ wcale nie lezy w dzwieku,
lecz wyptywa dopiero z uczucia mowy. ,A“ jako
wykrzyknik jest zatem czem$ zupetnie nieokreslo-
nem, a wiec dowolnie okresli¢ sie dajgeem i przy-
bra¢ moze wyraz indywidualnego uczucia radosci,
smutku, zalu, zdumienia, przestrachu, szyderstwa,
niecierpliwosci, gniewu i t. d.

Ze wzgledu na muzyczny swéj charakter, sa-
mogtoski stuza przedewszystkiem do wyrazenia
uczué¢ i do wywotywania uczu¢. Czyste i dzwieczne

I) Dr. Ernst Bricke: ,,Grundzige der Physiologie Und
Systematik der Sprachlaute®,



wymawianie samogtosek uwydatnia ich znaczenie
i whasciwos¢. | tak ,a* symbolizuje jasnos¢, czy-
stos¢, petnie, ,,0* uroczystos¢ i wspaniatosé, ,,u
zgroze i zal ponury, ,.eu préznie i obojetnos¢, ,,i*
wreszcie co$ ostrego i jaskrawego ). Razem wazig-
wszy samogtoski: ,a“ ,e* i przedstawiajg tony
jasne, ,,0“ ,u“ za$ tony ciemne. Zrozumie¢ tedy
mozna, co opowiada Guyau2 o Gounodzie, ktory
biadat nad tem, iz nastepujgce znane stowa w li-
brecie operowem ,Fausta*:

»Salut, demeure chaste et pureu
zyskaty w dostownym przekiadzie wioskim:

»Salve, dimora casta et pura“

whbrew intencyom kompozytora na dzwiecznosci,
zatracity jednak gteboka stodycz oryginatu. W fran-
cuskim tekscie przewazajg jasne brzmienia (6 e,

* Symboliczng sitg samogtosek przystosowaé¢ mozna stale
do pewnych uczué i wzruszen, | tak Fouquiéres (,Traité
de diction”) taki podaje obraz tego symbolizmu:

»a“ jest dzwiekiem wybuchowym i nadaje sie do wyra-
zenia wszelkich uczué zywszych;

,»€“ wyraza najlepiej uczucia rozkazujgce, stanowcze, de-
monstracyjne;

,»1° 0znacza zawsze pewng site, ale takze rozdraznienie
lub ostry bdl;

,,0“ wspaniatos¢, pehnie;

~en‘ i ,on“ (nasze ,3“), uczucie wstydu, ktéry sie od-
bija w przygtuszeniu gtosu dzwiekiem nosowym;

U wreszcie melancholie i smutek.

3 ,L’Art au point de vue sociologique®.
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2 i, 2 a), we wloskim przeciwnie ciemne (6 a, 1 o,
lu 2e 1i),

Wundt powiada, ze tony nizkie (po niemie-
cku: tiefe Tone, t. zn. glebokie), wziete jako czyste
wrazenie, nie majg nic wspolnego z kolorem cie-
mnym, a jednak pokrewienistwo to nie jest do za-
przeczenia. To co jest glebokie (tief) wydaje nam
sie zazwyczaj ciemne lub czarne. Bourdon na-
tomiast wskazuje na to, ze toskot pochodzacy
z miejsc gtebokich wydaje nam sie ,,gluchym*,
co zmystami naszymi réwnie trudno pojmujemy,
jak kolory ciemne. Tony nizkie kojarzg sie wiec
z tatwoscia w wyobrazni Niemca z kolorem cie-
mnym, w wyobrazni natomiast Francuza lub Po-
laka z tonami gluchymi. Stad tez pochodzi, ze tony
bardzo wysokie instrumentu muzycznego np. for-
tepianu albo skrzypiec suggerujg nam samogtoske
»1"; tony za$ nizkie, basowe, robig wrazenie smu-
tne i przypominajg ,,u“.

Estetyczny charakter samogtosek znajduje wy-
raz swoj takze w fenomenie t. zw. ,,barwnego sty-
szenia“, ktéry polega na zdolnosci, jakg posiadaja
niektorzy ludzie kojarzenia wyobrazen pewnych
barw z pewnemi samogtoskami. Zdolnos¢ ta jest
scisle indywidualng i rozni rézne kolory widza,
stuchajac tonu jednej i tej samej samogtoski. Jan
Artur Rimbaud w znanym sonecie takie daje
okreslenie: A czarne, E biale, | czerwone, O nie-
bieskie, U zielone.

Obok tego spotyka sie jednak czesto: A biate
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lub niebieskie, E fioletowe lub zoke, | zblte, O zie-
lone lub czerwone, U pomaraniczowe lub czarne.
Zjawisko barwnego styszenia nie mozna wiec spro-
wadzi¢ do wspolnego mianownika. Fechnerl wy-
kazuje, ze na kojarzenie barw z samogtoskami
wptywa samogtoska znajdujgca sie w nazwie ko-
loru. Stad A odpowiada czarnemu lub biatemu
kolorowi (schwarz i weJss, zawierajgce ,,a"“ fonety-
czne; noir, czytaj ,rioar i blanche)] E zétemu
(gelb); O czerwonemu kolorowi (rot).

W kazdym razie kojarzenie barw i samogtosek
ma wiekszg podstawe, niz barw i tonéw. Rdéznica
zasadnicza polega na tern, ze barwy odczuwa si¢
obok siebie, tony za$ po sobie, poniewaz melo-
dya jest nastepstwem tonéw. W muzyce najmniej-
szym interwatem jest pétton (skala chromatyczna),
pomiedzy pétonami niema zadnych posrednich to-
néw. W malarstwie rozmaito$¢ odcieni jest bardzo
wielka. Malarstwo rozporzadza tylko jedng z sie-
dmiu gtéwnych koloréw ztozona oktawa, podczas
gdy muzyka ma do dyspozycyi 7 oktaw. Za to
malarstwo rozporzadza niezliczong iloscig odcieni
pomiedzy dwoma kolorami. Pod tym wzgledem
gtos ludzki zbliza sie zatem o wiele wiecej do ko-
lorbw niz tony, bo w brzmieniu samogtosek pa-
nuje, jak widzimy, rowniez niezliczona ilos¢ odcieni.

b ,.Vorschule der Aesthetik*.



Z trzech zasadniczych (wedle Brucke’go) samo-
gtosek: I, A, U — ,a“ lezy muzykalnie pomiedzy
gtoska ,,i“ a gtoskg ,u“. ,A“ jest wiec S$rednica
gtosu ludzkiego, ktérego ton idzie w gére do |,
podczas gdy E posrodku lezy, natomiast od A zniza
sie ton do U, podczas gdy O lezy posrodku.

Helmholtz1 wykazal, ze samogtoski mowy
ludzkiej roznig sie miedzy sobg nietylko ,timbrem*,
t. j. barwg dzwiekdw (musilcalische Klangfarbe),
0 ktdrej stanowi ksztatt gtosowych fal, ale i sta-
tym tonem zasadniczym, odrebnym dla kazdej sa-
mogtoski, dajagcym sie za pomoca t. zw. kamertonu
muzycznie oznaczyé, Skala ta, wedle Helmholtza
tak wyglada:

9-th
u 0 a e

Ton zasadniczy samogtoski ,,i* wyzszy jest
o0 oktawe, a ton samogtoski ,,0“ nizszy o oktawe
od tonu samogtoski ,a*. Natomiast ,,u“ jest o 10
tonéw nizsze od ,0“ ,i“ za$ tylko o 2 tony wyz-
sze od ,a“

W jezyku polskim précz wymienionych pieciu
samogtosek sg jeszcze cztery, a mianowicie dwie

* ,,Die Lehre von den Tonempfindungen*.
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nosowe (g i €) i dwie pochylone (0 i y). Nosowe

»au i ,eu. to wiasciwie ,a“ i ,e“ z ukryta no-
sowg spoigtoskg ,,m*“ i ,n“1. Pochylone
(o kreskowane) jest péttonem pomiedzy ,0“ i ,u*,

a *y“ jest pottonem miedzy ,e“ i ,i“
Skala wigc samogtosek w jezyku polskim da sie
graficznie tak przedstawic:

W skali tej objawia sie staly materyat muzy-
czny zywego stowa, ktéry nadaje mowie wiasciwy
koloryt. Wyrazi¢, uzmystowi¢ pokrewieristwo dzwie-
ku z pojeciem, uwydatni¢ znaczenie symboliczne
dzwieku, to nalezy niewatpliwie do zadania sztuki
zywego stowa. Kto z natury posiada umyst wra-
zliwy, ten wyczuje zwigzek znaku z przedmiotem
temu wigza sie tatwo i obficie dzwieki z pojeciami,
ten znajdzie tez moze w sobie te site plastyczna,
azeby uzmystowié, to co czuje. Zdolnos$¢ taka lezy

*) Jak to wykazuje Linde na przyktadach: jg¢, imac,
jety, jeniec i t. d.
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jednak po za obrebem techniki, a wskazéwki moga
tu tylko naprowadzi¢ na droge.

Zrozumiat to jeden z pierwszych u nas Wio-
dzimierz Zagorski, ktéry w pracy swojej: ,,Czem
jest forma w poezyi“ ), ubolewa nad tern ze w prze-
ciggu przeszto BOO lat, jak wiersz nasz istnieje, nie
przyszto nikomu na mys$l rozpatrze¢ go z muzy-
cznego stanowiska. Pozostawiano rytm 2z melodya,
t. j. to, co w wierszu $piewa, estetycznemu po-
czuciu artysty, t. j. tasce Ducha Swietego. Rzadzi
tu wiec zawsze przypadek i ten sam poeta, ktory
nas piesci i czaruje swym S$piewem, rozdziera nam
w innem miejscu ucho niemitosiernym jakims$ dys-
sonansem, czestokro¢ bardzo tatwym do unikniecia.
Powotujgc sie na wykazang przez Helmholtza
barwe dzwiekowg i ton zasadniczy samogtosek,
przytacza Zagorski, dwa piekne przyktady muzy-
cznej sity samogtosek, ktére niechaj tu znajda miej-
sce. Oba zaczerpniete sg z ,,Pana Tadeusza“.

»Uciekt w niebo i drzwi chmur zatrzasnat piorunem*

u e e oi i u a ag oucte
, fi- §
.- B -

“fie 0-
Fit . rd—
fie » i -fi-

Obraz ten muzycznj (podtug Helmholtza) wy-

1) ,,Wedrowiec 1896*
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kazuje ogromny ruch melodyi, skok gwattowny od

najwyzszych tonéw do najnizszych (od ,i* do ,,u®)
nasladujacy toskot piorunu spadajgcego z nieba na
ziemie.

W drugim przykiadzie, umiejetne wyzyskanie bar-
wy dzwiekowej tkwigcej w samogtoskach, daje nam
obraz echa, powracajgcego kilkakrotnie w rozma-
itych zatamaniach;

»Tu przestal, lecz rog trzymat; wszystkim sie zdawato,

u e a e 060 y a yi § a AO
Za Wojski wcigz gra jeszcze, a to echo grato“.
E—O0 i a a e e A-O E-O0 AO

Przedziwny ten efekt niewatpliwie natchnienie
podsuneto Mickiewiczowi, a nie $wiadomos$¢ zimnej
refleksyi. Ale to wilasnie jest cechg prawdziwego
natchnienia, powiada stusznie Zagorski, ze artysta
tworzacy pod jego wplywem, dziata bezwiednie
prawidtowo i celowo, i ze to, co wtedy tworzy,
jest niejako obliczone na to, by przez odpowiednie
oddziatywanie na nasze zmysty rozkotysa¢ nasza
mwyobraznie i poruszy¢ uczucie.

*

W przeciwienstwie do samogtosek, w ktérych
powietrze brzmi wolno i bez wszelkich przeszkdd,
spotgtoski wytwarzajg sie brzmieniem powie-
trza z rdwnoczesnem zastosowaniem poszczego6l-
nych narzedzi mowy, jakiemi sg: krtan, podniebie-
nie, jezyk, zeby i wargi. Spoitgloski sg wyobra-
zeniem plastycznej Scistosci artykutowanego
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dzwieku, bo dzwiek ten jest ostro odgraniczony(
podczas gdy samogtoski moga by¢ tonem dowolnie
przeciggane. Muzyczny charakter samogtosek czyni
z nich reprezentantéw uczucia, spoétgtoski nato-
miast sg przedstawicielami reileksyi, Scistosci po-
jecia, pierwiastkami mysli.

Spotgtoski nazywa Legouve szkieletem stow
i tak jak stawny przyrodnik Cuvier konstruowat
catoksztatty zwierzece, dzi$ juz nieznane, z pojedyn-
czyeh kosci wykopanych, tak mozna skonstruowaé
stowo, z ktérego wyrzucono samogtoski, na pod-
stawie jego spotgtosek.

Potgczenie samogtosek ze spdtgtoskami
nazywa sie wymawianiem. Jednostkg tego po-
faczeniajest zgtoska, ktdra wystepuje zawsze jako
Scisle okreslony, jednolity dzwiek, przedsta-
wiajacy nieroztgczng cato$¢. Zgtoska dziata wiec na
ucho nasze jako organiczna jednostka, wytworzona
przez kompozycye pierwiastkow dzwiekowych.

Polaczenie jednostek dzwiekowych czyli zgtosek
w wyzsze jednostki czyli wyrazy, nazywa sie
mowa.

Wyrazy sa znakami pojec¢. Zgtoska jest je-
dnostkg dzwieku, staje sie jednak sama wyrazem,
jesli dla siebie nabiera znaczenia, do czego naj-
czesciej potrzeba potaczenia kilku zgtosek. W wyra-
zie wiec schodzg sie dwie jednosci: jedno$¢ dzwieku
i jednos$¢ pojecia. Dlatego wyrazy dopiero stanowig
wihasciwe pierwiastki mowy.

Energia, z jakag jedna zgloska wystepuje w wy-
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razie w przeciwstawieniu do innych, zowie sie
akcentem. W wyrazach jedno-, dwu-, lub trzy-
zgtoskowych, akcent przypada zawsze tylko na je-

dng zgtoske, np. kr(’;l, ksiqze, kréléwa. Zgtoska ta
zwie sie akcentowang czyli wazng, podczas
gdy inne zgtoski wyrazu sa nieakcento wane
czyli lekkie. W wyrazach cztero- i wiecej zgto-
skowych, mamy zawsze co najmniej dwie zgtoski
akcentowane, a mianowicie pierwszg i przedostatnia,

9 9 9 9 9
np. dolegliwos¢, niebezpieczenstwo, najniebezpie-

cznigejszy.

Akcent jest wiec wihasciwym tworcg jednosci
wyrazu, stwarzajagc stosunek zgtosek jego pomiedzy
sobg. Jest to pierwszy stopien akcentu, ktéry na-
zywamy akcentem naturalnym albo samo-
rodnym, w przeciwstawnemu do innych akcen-
tow, ktore poznamy w dalszym toku naszych roz-
patrywan.

Zasady poprawnego wymawiania dadzg sie za-
tem stresci¢ w trzech stopn ach:

1) czyste wytworzenie dzwiekoéw wedle ich zna-
czenia;

2) taczenie dzwiekow w organiczng cato$¢ zgtoski;

B) wigzanie zgtosek energig akcentu samoro-
dnego w wyzsze jednostki wyrazdw.

Artykulacya zatem, czyli wymawianie, jest nie-
zmiernie wazng dyscypling w sztuce zywego siowa.
Tylko artykulacya nadaje dykcyi jasnosci, energii,
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sity i namietnosci. Znaczenie jej jest tak wielkie,
ze artykulacya wyreczy¢ nawet moze sile glosu
i to w obliczu wielkiego audytoryum. Byli i sg
znakomici arty$ci, ktdrzy rozporzadzali bardzo sta-
bym glosem, jednak artykulakyg cudéw dokazywali.
Biegtos¢ w artykulacyi, to biegtos¢ w wyrazaniu
mysli i uczué, to zdolno$¢ pokonywania wszelkich
trudnosci mechanicznych dykceyi.

Nie mozna moéwic¢ bez gtosu, ale glos sam nie
wystarcza dla celéw dykcyi; s méwcey i aktoro-
wie, ktorym bogactwo i sita glosu staje sie nawet
wprost szkodliwg. Brak poprawnej artykulacyi spra-
wia u nich, ze ton zjada stowo, a samogtoski
w dzwieku swym pochtaniajg spétgtoski.

ESTETY« WEBO SiOWE. 5



ROZDZIAL V.

Przecinkowanie.

Przerwy i przestanki zywej mowy. — Warunki ich fizyologi-
cznc i psychologiczne. — Przecinkowanie wiasciwoscig indywi-
dualng. — Uzupetnienie przecinkowania w wygloszeniu. —

Dzwiekowy charakter matych kropek. — Znaczenie przecinko-
kowania dla dykcyi.

Do przedstawienia mowy na piSmie nie wy-
starczajg same litery. Celem ufatwienia nalezytego
jej zrozumienia, a jeszcze bardziej wygloszenia,
uzywamy t. zw. znakow pisarskich czyli
przecinkowych. Przecinkowaniu mowy pisanej
odpowiada przecinkowanie zywej mowy. Przecin-
kowanie to powstato razem z mowag ludzkag. Mo-
dulacya i melodya mowy ludzkiej wymagaja, jesli
mowa ma by¢ zrozumiala, pewnego podziatu
i pewnych intonacyj. R0zne rodzaje przerw, prze-
stank6w i pot-przestankdw, znizenia i podniesienia
gtosu, jakiemi sie zywa mowa postuguje i zawsze
postugiwata, stworzyty interpunkcye mowy pisanej.
Przecinkowanie istniato wiec, zanim jeszcze za-
czeto pisa¢. Nietylko aktorowie i méwcy, ale kazdy
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cztowiek moéwiacy, uzywat przestankéw w zywej
mowie, a z tych przestankéw, wytworzyty sie po-
zniej kropki, dwukropki, $redniki i przecinki mowy
pisanej.

Srednia dtugo$é przestankéw w mowie zywej
proporcyonalng jest — jak wykazuje Bourdon I)—
do dtugosci wymowionych zgtosek. W mowie uro-
czystej i powolnej, zarowno czas wymawiania zgto-
sek, jak i przerwy sa dhuzsze. Jak artykulacya, wy-
twarzajaca ton i szmer, tak tez majg i przestanki
swoje pozytywne warunki iizyologiczne. Kurczymy
samowiednie muszkuly, azeby wydoby¢ ton, ré-
wnie samowiednie je zwalniamy, azeby wydoby¢
milczenie.

Trwanie absolutne przestankéw jest bardzo roz-
maite. Znaki nasze pisarskie nie wystarczajg natu-
ralnie na oznaczenie nieskoriczenie mnogiej ilosci
odcieni pomiedzy mozliwie najkrotszym, a najdtuz-
szym przestankiem. Gdzie sie zaczyna ten mozliwie
najkrotszy przestanek, tego nie mozna doktadnie
oznaczy¢. Trzeba przedewszystkiem rozrézni¢ mil-
czenie od przestanku w pracy muszku-
téw. W pisaniu np. muszkuly nasze pracujg bez
przerwy, podczas gdy pidro zjednego wyrazu prze-
chodzi na drugi, mimo, ze na papierze robimy
przerwe graficzng. Tak tez i w zywej mowie. Je-
zyk nasz, wargi, gtosnia, wiezadta pracujg bez

I) , L’expression des émotions et des tendances dans

le langage* — Paris, F. Alcan, 1892.
5*
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przerwy, nawet w tych chwilach, w ktorych za-
dnego tonu nie stycha¢. GdybySmy sie trzymali tej
réznicy i nazywali pauza (milczeniem) przerwe
tonu, a przestankiem wypoczynek muszkuléw, mu-
sielibySmy zauwazy¢, ze w mowie nieraz tam gdzie
jest pauza, nie ma przestanku.

Co do warunkoéw fizyologicznych przestanku, to
wytwarza sie lenze z koniecznosci w takich chwi-
lach, w ktérych musimy odetchng¢ (wdechiwag).
Na minute cztowiek oddycha 14 do 18razy, jeden
zatem caiy akt oddychania trwa przecietnie 4",
a poniewaz wydech trwa, jak wykazuje Bourdon,
1Y2 razy dtuzej niz wdechiwanie, wypada wiec czas
potrzebny na wdechiwanie na okragte 1)/s", Prze-
stanek, jaki najczesciej wyrazenie dwodch réznych
idei oddziela, oznaczamy w mowie pisanej kropka.
Przecietne zatem trwanie fizyologicznego przestanku,
odpowiadajacego kropce, wynosi 1

Obok strony fizyologicznej, posiadajg przestanki
w mowie takze strone psychologiczng. Najprostsze
wypadki sg te, gdzie milczymy dlatego, poniewaz
nie mamy zadnej mysli do wyrazenia, lub nie
znajdujemy stébw do wyrazenia naszych mysli. Po
kazdem wypowiedzianem zdaniu dzieje sie co$ po-
dobnego, tj. przemijajacy brak idei do wyrazenia.
Kazde zdanie przedstawia akt uwagi i samowiedzy,
odnoszacy sie do dwodch eongjmniej idei, a catos¢
mowy ze stanowiska psychologicznego, przedstawia
szereg takich po sobie nastepujacych aktow samo-
wiedzy.
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Miedzy dwoma po sobie nastepujacymi aktami
musi zatem wytworzy¢ sie pewna przerwa, ktdra
przedstawia sume trwania dwdéch kojarzen. Jedno
z tych kojarzen bedzie to, ktére sie wytwarza po-
miedzy ideg wyrazong zdaniem poprzedniem, a je-
dng zidei wyrazonych w zdaniu nastepnem; drugie
z nich ma miejsce miedzy dwiema ideami zdania
drugiego. Przecietna taka przerwa réwna jest trwa-
niu pojedynczego sadu logicznego, ktére Wundt
oblicza na s7+/1004 jednej sekundy. Mnozac ten czas
przez 2, otrzymamy jako przerwe teoretyczng I®/4",
podczas gdy trwanie fizyologiczne kropki wynosi
| //2'. Jesli sie jednak wezmie w rachube, ze u lu-
dzi, ktérzy regularnie méwig lub pisza, praca mo-
zgu, skierowana do nastepnego zdania, rozpoczyna
sie zanim jeszcze poprzednie zdanie zostato catko-
wicie wypowiedziane, musimy cyfre |s/4" odpo-
wiednio skréci¢, zrbwnamy ja zatem zupetnie z cy-
frg otrzymang poprzednio na drodze flzyologicznej.

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

Idee kojarza sie — przy réwnych zresztg wa-
runkach — tem trudniej, im bardziej réznig sie od
siebie. Od roéznicy tej zalezy, czy kojarzenie sie
idei w mowie nastepuje mniej lub wiecej powoli.
Kiedy mowca obudzi¢ zechce w stuchaczach wra-
zenie réznicy dotkliwej lub wady jakiej w ko-
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jarzeniu dwdéch idei, kiedy zechce obudzi¢ Swiado-
mos$¢ rozroznienia grup idei skojarzonych w zda-
niu, wowczas postugiwac¢ sie bedzie przestankiem.
Uzywanie przestankéw staje sie $rodkiem uwyda-
tnienia roznicy pomiedzy ideami nawet wtedy, jesli
idee te, mimo tych rdznic, skutkiem innych przy-
czyn, skojarzyly sie bardzo szybko w umysle na-
szym. Jezeli wiec wymawiam nastepujgce dwa
zdania:

,,Opuscit nas. Sadze, ze powrdci®,

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

Widzimy wiec, ze uzywanie przestank6w w cze-
Sci tylko jest bezwiednem, w czeSci za§ moze byé
aktem samowiedzy. Ditugos¢ przestankéw nie jest
proporcyonalna do czasu potrzebnego na kojarzenie
sie idei i na wytworzenie aktu samowiedzy, ale
stosuje sie do braku spoistosci, do roznicy, jaka
chcemy wyrazi¢ pomiedzy ideami.

Ta rozmaita dlugos¢ przestankéw w mowie zy-
wej wytworzyta znaki pisarskie czyli przecinko-
wanie mowy pisanej. Uzywano znaki te juz za
czasOw starozytnych, powszechnie zaczeto je sto-
sowa¢ dopiero z wprowadzeniem sztuki drukar-
skiej. Lingwisci i gramatycy uktadali reguly prze-



cinkowania, ktore ulegaty jednak ciggtym 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 po-
wiesci; inne w prozie, inne w mowie wigzanej:
inne w poezyi lirycznej, inne w dramatycznej;
Sienkiewicz inaczej przecinkuje jak Przybyszewski.
Tam gdzie Krasicki poprzestawat na przecinku,
Mickiewicz potozytby moze wykrzyknik, Stowacki
dwa wykrzykniki i mate kropki, a Wyspianski
datby kombinacye z wykrzyknikow i zapytajnikow,
albo — nie datby zadnego znaku pisarskiego.
Przecinkowanie jest wiec wilasciwoscig osobistg
kazdego autora, stanowi zatem w sztuce zywego
stowa, ktéra wiernie chce odtworzy¢ mysl i inten-
cye autora, wazny drogowskaz. Brak statych pra-
widet przecinkowania jest jednak przyczyng, ze
poprawne odczytanie lub wygtoszenie danego tekstu
wymaga nietylko Scistego uwzglednienia umieszczo-
nych w nim znakéw pisarskich, ale dopetnie-
nia tych znakéw, o ile sg niedoktadne lub nie-
zupetne. O ile wierno$¢ dla tekstu do najswietszych
nalezy obowigzkéw cenigcego swoja sztuke artysty
zywego stowa, o tyle przecinkowanie podlega jego
rewizyi i moze uiedz zmianie. Znaki przecinkowe,
to nuty, ktére wskazujg melodye, a melodya zy-
wego stowa, to rzecz wylgcznie interpretatora. Za-
chodzi tu zresztg inna jeszcze analogia z muzyka.



Kompozytor w czesci tylko podaje w nutach in-
formacye co do tempa, sity, stopniowania i t. d.
Artysta odtwarzajgcy nigdy na informacyach tych
nie poprzestanie, gdyz wykonanie wymaga niezliczo-
nych, subtelnych odcieni frazowania, ktérymi tekst
kompozycyi uzupeini¢ potrzeba, azeby go od-
da¢ w sposdéb artystyczny. Oto maty przykiad,
jak takie uzupetnienie w dykcyi odbywacé sie po-
winno.
On umyslnie traca

Wocigz te zdradzieckg strune, melodye zmaca,

Coraz gtosniej targajac akord rozdasany,

Przeciwko zgodzie tonéw skonfederowany;

Az Klucznik pojagt mistrza, zakryt reka lica

I krzyknat: ,,znam! znam gtos ten! to jest Targowica!"

I wnet pekla ze Swistem struna ztowro6zaca.

Przytoczytem ten ustep z ,Pana Tadeusza“
z interpunkcya wydania Broekhausa. Powtdrze go
raz jeszcze ze zmieniong dla wypowiedzenia in-
terpunkcya;

On umyslnie traca
Wociaz te zdradziecka strune, melodye zmaca,
Coraz glosniej targajac akord rozdasany,
Przeciwko zgodzie tonéw skonfederowany,
Az Klucznik pojat mistrza, zakryt reka lica
I krzyknat: ,,znam! znam gtos ten! to jest — Targowica!*...
I wnet pekta ze $wistem struna zlowrézaca...

Trzy tu widzimy rdznice charakterystyczne. Po
wyrazie ,skonfederowany“ umiescitem zamiast $re-
dnika przecinek; przed wyrazem ,, Targowica“ wsta-



witem mys$linik; a po wyrazach ,Targowica“
i ,zlowrdzaca“ potozytem: mate kropki.

Nalezy usprawiedliwi¢ te zmiany.

Przypatrzywszy sie blizej przytoczonemu uste-
powi. zobaczymy ze punktem jego kulminacyjnym
jest wyraz: ,,Targowica®“ Od pierwszych stow:
,On umyslnie tragca“ fala plynie nieprzerwanie
w goére coraz wyzej, az dochodzi do szczytu w wy-
razie ,Targowica“. Nastepuje spadek w ostatnim
wierszu. A wiec gama w gore, a potem druga gama
w dot. Stawny artysta Komedyi francuskiej i pro-
fesor konserwatoryum paryskiego Got zwykt byt
mawia¢ do swoich uczni: Montez! descendez! (Do
gory! na dot). Miat on na mysli 6w ped natu-
ralny mowy ludzkiej, to co francuzi nazywajg le
momement de la phrase, owe tetno zywego
stowa, o ktédrem w dalszym toku naszych roz-
patrywan bedzie mowa, te fale, ktoéra ,to sie
wzbija, to w gigb wali*, bedac obrazem 2zycia
i natury. Te fale rosngcg uczucia, te game w gore
pedzacag, trzeba oddaé gtosem, bez przerwy, bez
znizenia tonu az do samego szczytu. Srednik ozna-
cza znizenie tonu, konczy frazes, przerywa fale
rosngcg i wymaga rozpoczecia nowego pedu, no-
wego tetna; umieszczony wiec w tym wypadku
posrodku nieprzerwanie rosngcej fali, wprowadza
mowigcego w biad. Dlatego zastgpitem go prze-
cinkiem.

Punktem kulminacyjnym frazesu jest wiec wy-
raz ,Targowica“, ktory wybuehowem swem uczu-
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dem dominuje nad catym ustepem. Ani sity tonu
do wybuchu tego potrzebnej, ani nalezytego wy-
puklenia tego wyrazu prelegent nie osiggnie, je-
zeli tuz przed nim nie chwyci haustu powietrza.
To znaczy, ze musi whbrew logicznej ciggtosci zda-
nia zrobi¢ przerwe przed tym wyrazem. Przerwe
te wyrazamy w mowie pisanej myslinikiem.

A teraz mate kropki wstawione po wyrazie
»rargowical!“, ktory jest szczytem fali rosnacej,
podczas gdy wyrazy .l wnet pekia“ rozpoczynajg
nowg fale spadajaca.

Mate kropki sg wiasciwym znakiem niedo-
powiedzenia, wymagajg zatem, rownie jak
mysInik, dtuzszej przerwy w mowie. Kiladziemy je
tam, gdzie nie chcemy lub nie mozemy wypowie-
dzie¢ wszystkiego, gdzie sie¢ nam tok mysli urywa
niedokonczony, lub gdzie inni nam mowe przery-
waja, lub tam, gdzie chcemy wyrazié pospiech,
zjakim jedna mysl goni drugg. Mate kropki posiadajg
wybitnie muzyczny pierwiastek; przerywajac zda-
nie. przedtuzajg dzwiek, a intonacyg wyrazajg mu-
zycznie ukryte w stowach uczucie. Tworzac nie-
jako dopetnienie i uzupetnienie mysli, mate kropki
kazg sie domysla¢ i zgadywaé, kazg czyta¢ miedzy
wierszami i pozwalaja niejednokrotnie zywemu
stowu na objawienie rzeczy, wystowié sie nie da-
jacych. Uczucia, przed ktérymi poeta wzdryga sre
lub rumieni, ktérych wystowienia sie leka lub kt6-
rych sam przed sobg wyzna¢ nie chce, z ktérych
wreszcie nie zdaje sobie sprawy, momotanie gniewu,
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jakanie strachu, wyczerpanie namietnosci, — oto
kilka przyktadow zastésowania matych kropek.
Zwilaszcza w poezyi petno jest tych ukrytych ma-
tych kropek, ktére artysta zywego stowa, wstuchu-
jac sie w takt i w rytm, w plynnos¢ i w rym
wiersza wynalez¢ powinien, wyciggajac na Swiatto
dzienne ukryte pomiedzy wierszami uczucie J).
Otéz wstawione po wyrazie , Targowical!* mate
kropki uzmystawiajg calg robote duszy, ktorg pre-
legent rozbudzi¢ musi w stuchaczach. Mistrzowska
improwizaeya Jankiela rozjatrzyta swag sitg sym-
boliczng niezabliznione bolesne rany, Klucznik od-
gadt mysl muzyka, a zal i bol i wstyd, jaki sie
miesci w wykrzykniku: ,to jest Targowica!“ drga
przez chwile dalej i budzi bolesny odgtos w du-
szy stuchacza. Jeszcze sie to wrazenie nie zatarto,
a juz nowe przybywa; zdrada ojczyzny, to na
szczescie tylko epizod, straszny, ale przemijajacy
w zyciu narodu, struna buntownicza i falszywa
peka ze Swistem, w stuchaczy wstepuje otucha
i nadzieja lepszej przysztoSci. Wszystkie te uczucia,
to starcie dwoch sentymentow i ich rozdziat, wi-
nien artysta zywego stowa odda¢ w glosie. Cata

* Matych kropek dawniej wecale nie znano. Sag one wy-
nalazkiem francuskim. Pierwszy uzywat matych kropek Dide-
rot (f 1784), do mistrzowstwa w ich zastosowaniu dopro-
wadzit jednak dopiero Seribe (f 1861). Odtad znak ten pi-
sarski stat sie nieodzownym rekwizytem, zwilaszcza w poezyi
dramatycznej, a w naszej literaturze juz Stowacki i Ale-
ksander Fredro ojciec, z wirtuozostwera sie nim postugiwali.



ta ewolucya odby¢ sie musi w przerwie pomiedzy
wyrazem , Targowica* i stébwami ,l| wnet pekia“,
a trzy mate kropki wskazg prelegentowi droge, na-
prowadzg 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 ,zlowr6zace* na mate kropki, nie wy-
maga osobnego usprawiedliwienia. Otucha i na-
dzieja lepszej przysztosci, ktéra z peknieciem zio-
wrozgcej struny wstepuje w serca stuchaczy, wy-
zwala w nich uczucie, ktére uzupetnia stowa poety,
a drogowskazem tego dopetnienia sg male kropki,
zamiast kropki zwyklej, ktora konczy mysl i zdanie.

*

Widzimy zatem, ze przecinkowanie niezmiernie
wazng jest dla sztuki zywego stowa dyscyplina.
Przecinkowanie — moéwi Legouv¢é —to potowa
dykcyi. Ono bowiem daje rysunek frazesu, ono
jest srodkiem, ktorym prelegent wytwarza konstru-
kcye i takt rytmiczny zdania, ktdrym sie postuguje
azeby wymawiaé i artykutowaé czysto, azeby od-
dycha¢ wolno. Tak jak schody w wysokich do-
mach buduje sie z przestankami, ktére dozwalajg
w pewnych odstepach, gdy juz tchu nie starczy,
zaczerpngC powietrza — tak nasze przecinki, kropki,
Sredniki i t, d. poréwnuje Legouvd, do matych ta-
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weczek, rozmieszczonych w kazdym frazesie dla
oddechu i wypoczynku méwcy.

Przecinkowa¢ poprawnie znaczy wiec, jak wi-
dzimy, wymawia¢ czysto, znaczy, mowic
wolno i bez pos$piechu, wywolujagcego za-
mieszanie. Przecinkowac znaczy podzieli¢ frazes na
czesci i mate grupy, od czego zalezy jasna jego
konstrukcya. Dwa lub trzy wyrazy w jednej
grupce dadza sie tatwiej uwydatni¢, wypukli¢, wy-
rzezbi¢, niz caly okres. Przecinkowanie zatem, to
interpretaeya tekstu. Przecinkowanie wpty-
wa jednak poniekad i na poprawng emisye
gtosu, gdyz nie dopuszcza do owej placzliwej
monotonii i psalmodyi w wygtaszaniu poezyi, jaka
tak czesto styszymy w naszych szkotach.

Przecinkowanie otwiera nam nakoniec jeden
z bardzo ciekawych tajnikow estetycznych dykcyi:
Ewolucya uczucia odbywa sie przewa-
znie po za tekstem, wprzerwach mowy.
Dziedzing wzruszenia sg zatem przerwy. Wyrazié
Scisle to, co napisano, jest zatem mniejszg tylko
czescig zadania sztuki naszej. Melodya zywego stowa,
zakleta w znakach przecinkowych, niby nutach,
przedtuzenia dzwiekéw i niedopowiedzenia, wska-
zane przez mate kropki, ktore prelegent sam umie-
$ci¢ musi, jesli mu ich autor nie podat, jak nalezy,
to czes¢ zadania o wiele trudniejsza, a wypetnic
ja moga tylko ci, ktorzy w tajniki sztuki zywego
stowa talentem i pracg wnikneli.



B. Cze$¢ intelektualna.

ROZDZIAL VL.
O akcentach.

Cztery gtéwne stopnie. — Akcent naturalny czyli samoro-
dny. —Akcent logiczny. — Taniec akcentéw i muzyka poe-
zyi. — Szyk wspotrzedny i podrzedny w zdaniach ztozonych. —
Dzwiekowa budowa okreséw poetyckich i architektonika
dzwieku. — Zdania wtracone i zdania nawiasowe.

Mowa ludzka odzwierciedla za pomoca narzedzi
swoich dziatania duszy. Gloski, ktére te dziatania
nam komunikujg dochodzg do intelektu naszego
za pomoca wzroku, w mowie za$ zywej za po-
mocg stuchu. Czytajgc zdanie drukowane rozu-
miemy sens jego, a zrozumienie to utatwiajg nam
znaki pisarskie, uktad typograficzny i t. p. Srodki
positkowe i szablony mowy papierowej.

Mowie zywej brak wszystkich tych klamerek i$ru-
bek, potrzebnych do stworzenia zrozumiatej catosci.
Natomiast zywa mowa posiada symbolike
dzwieku, ktorg porzadkuje i klasyfikuje wyrazy,
jedne uwydatnia, drugie odstawia na bok, a roz-



maitoscig Swiatet swoich, odcieni i koloréw, wzma-
cnia i podwyzsza site swego objawienia. Symbolika
ta dodaje martwej mowie druga, zywa, wypowia-
dajac ja na gtos.

Uduchowienie to zywej mowy zowie
sie akcentem.

Materyatem mowy jest dzwiek. Azeby dzwiek
jednak odzwierciedlat ducha, nie moze pozosta¢
w pierwotnej swej postaci, lecz trzeba go prze-
ksztatcic w ton artykutowany. WOowczas
dzwiek ten staje sie zdolnym uduchowienia tj. prze-
jecia rozumowych i uczuciowych pierwiastkéw du-
cha ludzkiego, nadajgcych dzwiekowi koloryt wia-
Sciwy. To uduchowienie dzwieku jest zadaniem
akcentu w znaczeniu jego najrozleglejszem.

Rozrézniamy cztery gtowne stopnie akcentu:
akcent naturalny czyli samorodny, logi-
czny, symboliczny inastrojowy. Pierwsze
dwa stopnie objawiajg sens logiczny wypowiedzia-
nej tresci za pomocg rozumu i nadajg wypowie-
dzianym wyrazom warto$¢ znakéw konwencyonal-
nych, nie dziatajacych jednak samym swym dzwie-
kiem na wyobraznie stuchacza. Akcent trzeciego
stopnia, symboliczny, uzmystawia dzwiekiem
swoim obraz, ktéry w duszy stuchacza wytwarza
sens wypowiedzianych stéw, w ktérych dzwiek za-
klina pojecie jego istoty, Akcent wreszcie nastro-
jowy jest indywidualnym wyrazem duszy, jaki
sie w zywem stowie odbija jako wytwdr Scisle
okreslonego nastroju, ktéremu w danej chwili pe-



wne indywiduum podlega, objawia nam zatem zy-
cie indywidualne duszy ludzkiej w najskrytszych
jej tajniach i jest wyrazem calego ustroju ducho-
wego, wynikiem ztozonego procesu psychicznego,
ogniskujacego sie w jednym dzwieku.

*

Akcent naturalny czyli samorodny.

Pierwiastki dzwiekowe samogtoski i spotgtosek
taczg sie w zgtoske, jako najnizszg jednostke
mowy. Zgtoska stanowi wiec zawsze $cisle w sobie
oznaczony,jedng operacyg wytworzony dzwiek,
w ktoérym rozdziatlu samogtoski i spotgtosek prze-
prowadza¢ nie mozna, ktéra dochodzi zatem do
ucha jako jedna nierozdzielna catosc.

Wyrazem staje sie zgloska, jezeli sama dla
siebie nabiera znaczenia, np. czas, sze$¢, zgrzyt.
Kazda natomiast zgtoska posiada zdolno$¢ tgczenia
sie z innemi zgloskami w wyzszg jednostke, ktorg
wiasnie nazywamy wyrazem. Energie, za sprawg
ktorej jedna zgtoska uwydatnia sie wobec drugiej,
ktéra wytwarza zatem w uchu stuchacza réznice
miedzy zgtoskami, nazywamy akcentem natu-
ralnym czyli samorodnym.

Akcent ten wytwarza wiec wiasciwie jednosc,
a zatem znaczenie i dusze niejako wyrazu. Wy-
mawiajagc wyraz jaki$, np. ,komora* w ten sposdb,
ze nie potozymy na zadnej z jego trzech zglosek
przycisku: ko-mo-ra — otrzymamy trzy luzne



dzwieki, bez Zzadnego znaczenia. Dopiero gdy za-
akcentujemy, tj. wymoéwimy dobitniej jedna z tych
trzech zgtosek, a wiec komora, wszystkie trzy zgto-
ski zrastajg sie w jedng nieroztgczng catos¢: stajg
sie wyrazem. Wyrazom przeciwstawione sg za-
wsze pojecia — wyraz stanowi zatem podwdjng
jednos¢: dzwiekowga i pojeciowg, przez
co staje sie wihasciwym pierwiastkiem mowy ludz-
kiej.

W jezyku polskim prawidto akcentu samoro-
dnego, w przeciwstawieniu do innych jezykow jest
nadzwyczaj proste. Wszystkie wyrazy pol-
skie wielozgtoskowe majag akcent na
przedostatniej zgtosce. Reguta prawie bez
wyjatkéw. Prawidlo to jest tak silnie zro$niete
z duchem i z fonetyka jezyka naszego, ze #aczac
dwa stykajgce sie wyrazy jednozgtoskowe w jedng
niejako catos$¢, kaze pierwszy z nich (t. j. ostatnig
zgtoske) akcentowa¢ bez wzgledu na to, ze druga
wazniejszag posiada osnowe. Akcentujag wiec nasi
poeci (na co uktad rytmiczny wskazuje):

,,BOg nas obroni: dzi§ nad miastem we $nie*.

(Mickiewicz).
.Poszedtem za nig przez géry, doliny*

(Stowacki).

»Czemu wy na mnie idziecie?*

(Kasprowicz).
~Matka sie we tzach krzata“.

(Konopnicka).

esteto irwiao sto**. 6



Ale nie zawsze. Oto wyjatek z ,,Marszu pogrze-
bowego Ujejskiego;
Na attasie piekna, cicha
Rece trzyma w krzyz;

Przez sen do mnie sie u$miecha,
Och ty juz nie $nisz!

W trzecim wierszu akcentujemy oczywiscie:
»,do ranie“, ale w czwartym nietylko rytm, ale
i rym kaza akcentowaé: ,,Och! ty juz nie $nisz! —
Ucho jednak tego bezwarunkowo 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 usuwacé w wygtoszeniu drobne braki,
jakie i najwiekszym poetom wydarzy¢ sie moga.
Jest to artystyczne wspoétpracownictwo, konieczne
i nie grzeszace przeciw przestrzeganiu wiernosci
tekstu, chociazby jak najscislej pojetemu, W dzi-
siejszej dobie, gdzie i w muzyce nawet laicy fat-
szywego akcentu juz nie znoszg — dawniej przed
Wagnerem, az nazbyt czesto spotykanego, (ze przy-
pomne tylko znany akcent Moniuszki: Dziewczyno
ty moja!) — musi deklamator poprawi¢ Ujejskiego
i zgrzeszyC raczej przeciw gramatyce, niz obrazic¢
nasze ucho, musi akcentowaé: ,Och! ty juz nie
$nisz!“

w
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Aldccent logiczny.

Akcent ten zalezny jest wytgcznie 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 wilasnie na pracy rozumowej, na
porzadkowaniu, ,na wprowadzeniu pewnego tadu
i systemu w nietad wyrazéw, stojacych dtugim rze-
dem obok siebie. Jest to wiec niejako stuzba po-
licyjna w dykcyi.

Stuzba ta zaczyna sie juz w zdaniu nagiem,
w ktérem akcent logiczny uwydatnia stosunek pod-
miotu do orzeczenia. Akcentujemy wiec: ,Hen-
ryk przyjechat* lub ,Henryk przyjechat*, we-
dle tego, ktory z tych wyrazéw zamierzamy uwy-
datni¢. Sita indywidualizujgca akcentu logicznego
wystepuje w calej peini dopiero w zdaniu rozwi-
nietem. Méwimy:

Mickiewicz jest poeta.

Mickiewicz jest poeta polski.

Mickiewicz jest najwigkszy poeta polski.

Mickiewicz jest nietylko najwiekszy, ale i najpopular-
niejszy poeta polski.

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
6~
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twdrcza akcentu, siegajgca daleko poza widnokrag
stowa drukowanego, odgrywa wybitng role nie-
tylko w poezyi, ale i w zyciu codziennem. Jezeli
w zdaniu: ,Dziewcze, ktére wczoraj widziatem jest
Sliczne!*, zaakcentujemy zamiast wyrazu ,S$li-
czne“ wyraz ,wczoraj“, a wiec: ,Dziewcze, ktdre
wczoraj widziatem jest Slicznel”; to Swiatto rzu-
cone na ten jeden wyraz ,wczoraj“, nadaje ca-
temu obrazowi inny zupetnie charakter. Otwiera
sie nam zupeilnie nowa perspektywa, ktorg fanta-
zya stuchacza, pobudzona tym akcentem, zapeinia
réznemi pieknemi dziewczetami, widzianemi dzis,
onegdaj, przed miesigcem, lecz od wszystkich od-
bija zwyciezko to S$liczne, wtasnie wczoraj wi-
dziane dziewcze.

Dyspozycya akcentow, rozmaitos¢ ich roztozenia
nader wazng odgrywa role w poezyi. Akcent spo-
czywa na tych wyrazach, ktore tworza wiasciwe
jadro poetyckie, wlasciwg indywidualnosc
danego utworu, rzucajagc na nie wiekszy lub mniej-
szy snop Swiatta, o ile wazno$¢ danego wyrazu
kaze go wiecej lub mniej uwypukli¢. Taniec ten
melodyjny akcentéw stwarza wiasciwg muzyke
poezyi, ktora tein jest milszg dla naszego ucha,
im czesciej akcent w kazdym wierszu pozycye swoja
zmienia. Ktoz sie oprze¢ potrafi upajajagcemu cza-
rowi muzyki stéw Stowackiego:

Péjdziemy razem na $niegu korony!
Pé6jdziemy razem na sosnowe bory,
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Péjdziemy razem, gdzie trzéd jecza dzwony
Gdzie sie w teczowe ubiera kolory
Jungfrau i storice ztote ma pod sobg,
Gdzie we mgle jelen przelatuje skory,
Gdzie orly, skrzydet rézanych zatoba,
Rzucajg cienie na lecace chmury.

lub Kasprowicza:

Niechaj w nim kosci potozy

ten, ktory powstat z tej ziemi,

ktéry miat w sobie jej trud,

jej tajemniczy jek,

idacy z glebin przestworzy

w potudnia senny skwar.

Niechaj w nim spocznie na wieki

ten, ktéry zabrat z jej chat

zalniki tez

i czekat, kiedy przyjdzie wybawienia kres
i z jej szumigcych zbéz

zgarniat ten dziwnie przejmujacy szum
i w swoich dum

tre$¢ go zamykat i w Swiat

jak wielkg $wieto$¢ nidst.

*

Tak, jak w zdaniu nagiem lub rozwinietem,
akcent logiczny porzadkuje wyrazy i oznacza sto-
sunek ich pomiedzy sobg, lak tez w zdaniach zio-
zonych i okresach, zadaniem jest akcentu logi-
cznego, grupowac zdania pojedyncze i zespajac je
w jedng cato$¢, ustanawiajgc wzajemny ich stosu-
nek do siebie.

Zdanie ztozone skiada sie z dwdch lub wiecej



zdan, a zdania te mogg by¢ wspdtrzedne lub
podrzedne. Stosunek logiczny czionkéw, two-
rzacych zdanie ztozone, uwydatnia akcent logiczny.
W porzadku wspotrzednym znizamy ton, wyma-
wiajac ostatnie zgtoski kazdego ze zdan pojedyn-
czych, odrebng dla siebie stanowiacych catosc;
w szyku podrzednym ton natomiast podnosimy
lub trzymamy go w tej.samej wysokosci. Szyk
wspoOtrzedny zachowuje kazdemu ze zdan lub
wyrazen pewng niezawistos¢ i wytwarza wieksza
jasnos¢ i wyrazistos¢. Szyk podrzedny
natomiast grupuje i tgczy ze sobg serye zdan lub
wyrazen i wytwarza wiekszg jednolitosé i spo-
istos¢. Rdznice te mozemy sprawdzi¢, wypowia-
dajgc w sposéb dwojaki frazes np. nastepujacy:
»~Przyszedtem, zobaczytem, zwyciezytem!“—Zniza-
jac ton na ostatniej zgtosce kazdego wyrazu:
»Przyszedtem; zobaczytem; zwyciezytem;* —

wytwarzamy wspoétrzednosé, wyrazamy od-
rebnos$¢ trzech aktéw, od siebie zupetnie nieza-
wistych. Podnoszgc jednak ton na ostatniej
zgtosce w dwoch pierwszych wyrazach, a znizajac
go na ostatniej zgtosce trzeciego wyrazu:

,»Przyszedtem, zobaczytem, zwyciezytem!* —

wytwarzamy podrzedno$¢, tj. zawistosé
pojedynczyeh czesci od siebie. Frazes tern samem
nabiera innego znaczenia, dostaje spoistosci i wy-
raza jednolito$¢ idei trzech wspomnianych aktow.

Najtrudniejszg jest misya akcentu logicznego
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w dzwiekowej budowie peryoddéw czyli okresow,
zwlaszcza t. zw. okreséw krasomdwczych
czyli poetyckich. Azeby zdanie ziozone byto
okresem, trzeba aby sie dzielito na dwie potowy,
ktore sie wewnetrznie i zewnetrznie, t. j. tak zna-
czeniem, jak skladem, niejako réwnowazg. W okre-
sach poetyckich obie potowy tworzg osobne i czesto
nader bogate i urozmaicone okresy lub zdania.
Budowa ich, to istna architektonika stylu, a wy-
powiedzenie poprawne, to architektonika
dzwieku.

Architektura, to sztuka wypowiadania nastro-
jow w formie struktury, wedle zasad logiki. Sztuka
ta polega na pieknem rozcztonkowaniu, na zgo-
dnym, rytmicznym, harmonijnym ukiadzie czesci
sktadowych gmachu, na tgczeniu czeSci jego za-
réwno miedzy sobg, jak i razem w jedna, jedno-
lita, piekng catos¢. To samo zadanie' spetni¢ na-
lezy w architektonice dzwiekowej okresu kraso-
mowczego. | 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-
kie, wiotkie i smukte; tu i tam mowi¢ mozemy
o symelryi i rownowadze, o nawie gtdwnej i o skrzy-
dtach bocznych, o #tukach, filarach i kolumnach,
0 ozdobach i ornamentach, o koputach, koronach
1 szczytach, o klamrach, tgcznikach i spoidtach
itd it d

Kazdy okres poetycki stanowi catos$¢ orga-



iiicznag, ktorg trzeba poznac i zglebi¢ we wszyst-
kich jej rozgatezieniach i zakatkach, jakie dzieki
geniuszowi jezyka ojczystego i sztuce swego mi-
strza posiada; ktérej zycie wewnetrzne, obja-
wiajgce sie w najrozmaitszych przeciwstawieniach
nalezy zbada¢ i podpatrze¢; ktérg trzeba zanali-
zowac¢ doktadnie, azeby przekonac sie o stosunku
poszczegblnych jej czesci sktadowych miedzy sobg
i do catosci. Przy budowie tego gmachu dzwieko-
wego akcent logiczny jest pierwszym podmajstrzym.
On rozdziela poszczegélne zdania, wyznaczajagc im
tonem, odpowiednie w catosci organicznej miejsce,
on wypukta 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 réwnie po-
uczajaca, jak zajmujaca rzeczgl.

*

Przypatrujgc sie blizej zdaniom podrzednym,
musimy zauwazy¢, ze logiczna ich zawistos¢ od
zdania poprzedniego, wytwarza analogie do stopy
rytmicznej, a mianowicie trocheicznej (— =8 lub
jambicznej (—=—), Obraz dzwiekowy wszystkich

B Zobacz szczeg6towg analize architektoniki dzwiekowej
w ,,Technice zywego stowa*.



zdan, ktére wyrazaja stosunek logiczny przyczyny
i skutku, poczatku i korica, w dalszym znaczeniu
kontrastu i antytezy lub przeciwstawienia, objawia
sie w stosunku arzy do tezy. To samo da sie
powiedzie¢ o okresach wiekszych. W wierszach
Mickiewicza:

»Szatan, cho¢ sobie madrosé i site przyznaje,

Wie, ze klamie i wiary sam sobie nie daje;

Dlatego rad wsrdd ludzi zdania swoje szerzyé,

By je styszac z ust cudzych, mégt im sam uwierzy¢*.

akcent logiczny uwydatni zdanie drugie jako arze,
wobec pierwszego, niesamoistnego, odpowiadajgcego
tezie, a otrzymujgcego znaczenie swe dopiero
przez to nastepne zdanie. Obraz wiec rytmiczny
odpowiada stopie jambicznej (—<—). Czterowiersz
ten ma caly szereg arz i tez, a jednak jako calo$¢
robi wrazenie jednej niejako zbiorowej stopy jam-
bicznej. Akcent logiczny daje nam tu dokiadny
obraz stosunku idei, a spajajagc zdania gtéwne i po-
boczne faczy arze i teze w jedng catosc.

Inaczej rzecz sie ma w zdaniach wtrgconych,
ktére maja podwojng relaeye, tworzac teze nie-
tylko wobec pierwszej arzy, rozpoczynajacej gtowne
zdanie, ale i wobec drugiej arzy, ktéra je konczy. N. p.

IdZ precz od nas, prozniaku, niegodnem zywienia,
— Moéwita, zadtem grozac — pszczota do szerszenia.
(Krasicki).

Obraz rytmiczny przedstawia sie tu w ten sposob:



Podczas gdy zdanie wtragcone zigczone jest gra-
matycznie z czlonkami zdania gtéwnego, akcent
logiczny przeto dzwiekiem stosunek ten wyrazié
winien, to w zdaniu nawiasowem spoistosci
tej wcale nie ma. Zdanie nawiasowe jest bowiem
zdaniem samoistnem, ktére do gtéwnego zdania
w zadnym bezposrednim stosunku nie stoi, czesto
nawet przerywa tok mysli, zwracajac uwage w in-
nym zgota kierunku. Otéz i to rozerwanie spo-
istosci gramatycznej, a czesto mys$lowej, musi wy-
razi¢ akcent logiczny. Przerwa mysli, podyktowana
myslnikiem, pocigga za sobg przerwe tonu, zmiane
jego barwy. Do opuszczonej jednak, urwanej fali
dzwiekowej, wrécié 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 dzwiekowga, rézng zupetnie od tej
ktorg przerywa, aby w calej petni znowu do niej
powroci¢. Postuchajmy przyktadu:

Panno $wieta, co jasnej bronisz Czestochowy
I w ostrej $wiecisz Bramie! Ty, co gréd zamkowy
Nowogrédzki ochraniasz z jego wiernym ludem!
Jak mie dziecko do zdrowia powrdcitas cudem —
(Gdy od ptaczacej matki, pod Twojg opieke
Ofiarowany, martiog podniostem powieke
| zaraz mogtem pieszo do Twych $wiatyn progu
18¢, za wrécone hjcie podziekowa¢ Bogu)--—--
Tak nas powrécisz cudem na Ojczyzny tono!

Czterowiersz w nawiasie tworzy tu zupetnie
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odrebng dla siebie catos¢ i rozrywa mysl gtéwna,
mieszczacg sie w zdaniu, przepotowionem w $rodku:

Jak mie dziecko do zdrowia powrécita$ cudem —

Tak nas powr6cisz cudem na Ojczyzny tono!

Im bardziej przypadkowy jest sens nawiasu, im
mniej tres¢ ma zwigzku z catoscig, tern ostrzej
i dobitniej odbija¢ musi dzwiekowo od zdania gio-
wnego. W stowach np. Dezdemony do Emilii
(w 4 akcie Otella):

»Serce me tak jest ku niemu zwrdcone.
Ze nawet jego gniew, jego zniewagi

1 jego grozby — (rozepnij mnie, prosze!) —
Majag w mych oczach urok* —

stowa w nawiasie: ,rozepnij mnie, prosze!* prze-
rywajg nagle patos uczucia mimowolna, w zadnym
zwigzku z caloscig nie stojacg uwaga, ktora wy-
maga jak najskrajniejszej zmiany tonu. Jest to
jakby wstega koloru np. biatego, ktorg nagle prze-
rywa kolor czerwony, ale tylko na krotko, a po-
tem zn6w powraca kolor pierwotny, biaty.



ROZDZIAL VII.

O stowach rdzennych.

Pojecie ogélne. — ,,Dominanta®“. — Przepis Taimy. — Ana-
liza ,,Farysa“ Mickiewicza jako przyktad. — Stowo niewymoé-
wione dominantg: przykfad z ,,Mazepy* Stowackiego. — Roz-

ziew akcentdw: przyktad z ,,Warszawianki“ Wyspianskiego
i ,,Mazepy“ Stowackiego. — Kontrabanda estetyczna i sumie-
nie w uszach.

Litwo! ojczyzno moja, ty jeste$ jak zdrowie!

lle cie trzeba ceni¢, ten tylko sie dowie,

Kto cie stracit. Dzi$ piekno$¢ twag w calej ozdobie
Widze i opisuje, bo tesknie po tobie.

Poprawne wygtoszenie czterech tych tak dobrze
znanych wierszy Mickiewicza, wymaga wyrdznienia
os$miu podkre$lonych wyrazéw, na ktorych spoczywa
akcent logiczny. Tylko tych oSmiu, a nie in-
nych, bo w nich streszcza sie istotna mysl poety,
a zadnego z tych wyrazéw ujaé nie mozna, nie wy-
paczajac tej mysli. Ojczyzne swojg porownywa
poeta do zdrowia, ktére ten tylko umie cenic,
kto je stracit. Tesknigc za stracong ojczyzna,
widzi poeta catg jej pieknos$¢ i dlatego jg opi-
suje.



Takie wyrazy nazywamy stowami rdzen-
nemi?® a prawidta do nich sie odnoszace znacznie
sg trudniejsze od prawidet przeeinkowania. Znaki pi-
sarskie widzialne sg fizycznie dla oka — stowa
rdzenne wyjatkowo tylko bywajg wyrdzniane
przez autora w sposob optyczny. Trzeba je wiec
odszuka¢ samemu okiem duszy i nieraz stowo ta-
kie rdzenne wyciggna¢ nalezy, z najskrytszego za-
katka frazesu na S$wiatto dzienne i postawi¢ je na
pierwszem miejscu. Kto czyta ksigzki, wedle
przepisu Nietzschego, tak jak muzyk czyta
partyture, t. j. kto styszy to, co czyta; kto nie-
tylko okiem ale i uchem czyta, ten odnajdzie bez
trudu w kazdem zdaniu, frazesie i okresie stowa
rdzenne, ktorych nalezyte -wypuklenie jest wa-
runkiem wprost nieodzownym dla jasnej, zrozu-
miatej i plastycznej dykcyi.

Stowo rdzenne moze by¢ rzeczownikiem i cza-
sownikiem, przymiotnikiem i przystowkiem, zaim-
kiem i igcznikiem, moze sie znajdowaé na pocza-
tku, na koncu, lub w $rodku zdania; moze by¢ wyra-
zem najwybitniejszym, ale i najniepokazniejszym
catego okresu, zawsze jednak lezy w nim punkt
ciezkos$ci zdania, frazesu lub okresu, stre-
szczenie istotnej mysli autora.

Nalezyte uwydatnienie wyrazéw rdzennych jest
nieodzownym warunkiem jasnej i zrozumiatej dyk-

* Francuzi nazywajg je: ,mots de valeur* — stowa war-
tosciowe.
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cyi, ktéra sity przez to nabiera i dobitnosci. Ro-
zumie sie, ze wypuklenie to musi staé w stosunku
odpowiednim do waznosci stowa -i do waznosci
frazesu. Nie kazde stowo rdzenne ma jednakowg
wazno$é. Sag stowa wybuchowe i przygtuszone,
nadzwyczajne i proste; sg stowa, ktére jak lampa
tukowa cale swe otoczenie os$wietlajg — trzeba im
da¢ to Swiatto, a inne ugrupowa¢ w odpowiednim
do nich stosunku.

| tak, pomiedzy powyzszemi o$mioma stowami
rdzennemi z przytoczonych czterech wierszy z ,,Pana
Tadeusza“, jest jedno, ktére wymaga osobliwego
wyszczegoblnienia; jest niem stowo: stracit. W sto-
wie tym tkwi gtowna mys$l catego ustepu, a kto
sie jej nie dopatrzyl, nie dostuchat, kto jej nie od-
czut, ten nie zrozumie tych czterech wierszy i wy-
glosi¢ ich nie potrafi, bo nie odtworzy uczucia,
jakiem je poeta duszg swg gorgcg owionat. Strata
ojczyzny, to dla narodu to samo, co dla jednostki
utrata zdrowia. Tesknigc za stracong ojczyzng, wi-
dzi dopiero poeta catg jej pieknosé, ktéra mu da-
wniej nie byta w tym stopniu przytomng, a nie
mogac, jako wygnaniec, oglada¢ tej pieknosci, czuje
potrzebe serdeczng opisa¢ ja przynajmniej.

Widzimy wiec, ze do ,,straty*“ wszystko sie
tu odnosi, a wygtaszajgc ,,Pana Tadeusza* i chcac
mys$l i uczucie poety odda¢ poprawnie, podotamy
wtedy tylko temu zadaniu, jesli sobie uprzytomni-
my, ze w tern jednem stowie miesci sie punkt
ciezkosci, sedno i rdzeA niejako calego ustepu.
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Promienie z niego wychodzace 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 oddany
przez artyste, ktdry je wypowiada, suggestyg zy-
wego siowa przenosi sie i drga dalej w sercach
stuchaczy. Wyraz ,straci!” jest wiec jgdrem ca-
fego ustepu, on kréluje nad catym thumem wszyst-
kich innych wyrazéw; bol, ktory sie w nim wypo-
wiada, przesigkngé musi wszystkie otaczajace go
stowa. Taki wyraz nalezy koniecznie odszukad,
cho¢ to nie zawsze tatwo, ale trzeba tu — jak po-
wiada Rabelais — ,,kos¢ skruszy¢ i szpik wyssac*.

Wiadomo, ze i kazdy frazes muzyczny ma taki
jeden lub wiecej tonow, krélujgcych nad innymi,
ktére nazywajg sie dominanta. Otdz takg do-
minantg pomiedzy wyrazami rdzennymi, jest tu
wyraz ,stracit”.

Jednak nietylko prawie kazdy pieknie i popra-
wnie skonstruowany frazes posiada swoje jadro
w stowie, streszczajgcem mysl jego gtéwna, swoja
dominante, ale kazdy wiekszy lub mniejszy utwér
poetycki, kazdy utwdr sceniczny, kazda rola dra-
matu posiada stowo lub zdanie, bedace jakby ogni-
sk iem mysli poety, osig danego utworu czy roli.
Stawny Talma, wspotczesny Napoleona I-go pi-
sze w dziele swem: Réflexions sur Lclcain et sur
I'art théatral: ,W kazdej dobrze napisanej roli
znajduje sie wiersz, wykrzyknik lub zdanie, w kt6-
rem cata rola sie streszcza. Studyujge role, pier-
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wszg mojg troskg jest odnalez¢, pomiedzy kilkuset
wierszami, ktore mam wygtosi¢, ten jeden wiersz,
zawierajagcy w sobie objawienie postaci. Znalaziszy
go, staram sie dostroi¢ do niego wszystkie inne.
Wiersz ten trzeba niejako wypisa¢ sobie na
czole i zastosowa¢ do niego catg indywidualnos¢
danej postaci®.

Pieknem i zajmujgeem ¢wiczeniem bytoby, w za-
stosowaniu tej metody szukaé w utworach naszych
poetdw za tern objawiajgcem mysl ogniskiem, a dy-
skusye na temat ten przeprowadzane, przyczynityby
sie lepiej do zrozumienia utwordéw poetyckich i wni-
kniecia w gtgb ich mysli, niz najwymowniejsze
komentarze.

Oto dla przyktadu analiza ,Parysa“ Mickie-
wicza.

Farys pedzi na lotnym, jak burzliwa chmura, rumaku
przez niezmierzone obszary pu3tyni arabskiej, pedzi i nie stu-
cha zadnych gr6zb, ni przestrég. Glazy groza mu ostrymi
grotami stonca; sepy kracza mu nad uchem ziowroga prze-
powiednie $mierci; chmury przestrzegaja przed okrutng meka
pragnienia; cata, wiatrem z piasku wygrzebana, karawana cza-
tuje na niego i $wieci mu ztowrogo w oczy straszliwg bia-
toscig swoich trupéw: ognisty huragan nareszcie rzucit sie na
jezdzca z silg zywiotowg wichru; — wszystko nadaremnie!
Nieustraszony Arab ledwo spojrzy na glazy, odgania potega
swego wzroku sepy, pedzi z chmurami w zawody i podwa-
jajac razy, wyprzedza je o cale niebo; nie przeraza go, ani
nie trwozy, straszliwa karawana szkieletéw, nie ulak} sie hu-
raganu, w okropnej walce powalit wichrzyciela o ziemig
i, odetchnawszy piersiami calemi, popedzit dalej: zwyciezki,
nieustraszony, samotny!
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Otéz sednem mysli poety jest tu, zdaniem mo-
jem,’apoteoza nieustraszonego meztwa,
a streszczeniem jej wiersz: ,Ja pedze —ja nie
znam trwogi!“—Wedle stow Taimy: il faut por-
ter ce vers écrit sur le front, trzeba, wygtaszajac
»Farysa“ dostroi¢ kazdy wiersz utworu do mysli
tej przewodniej. Szalony, niczem niepo-
wstrzymany ped naprzéd —inadludzka
odwaga nie znajgca leku: oto mysl rdzenna,
oto punkt ciezkosci calego poematu.

Regut ogdélnych na wyszukanie wyrazéw rdzen-
nych poda¢ nie mozna. Odnalezienie ich, to praca
analizujgca rozumu. Z licznych, w kilkakrotnie
wspomnianej ksigzce mojej, przytoczonych przykta-
dow, naprowadze w tern miejscu dwa, bardziej zna-
mienne.

Pierwszy dotyczy wypadku, gdzie stowem rdzen-
nem jest wyraz niedopowiedziany, a raczej wcale
niewymoéwiony. Zjawisko to, w swoim ro-
dzaju bardzo ciekawe, data nam muzyczna twor-
czo$¢ Stowackiego w ,Mazepie“. W akcie IV od-
bywa sie za sceng sad bozy: pojedynek na pisto-
lety miedzy Mazepa a Zbigniewem. Ojciec Zbigniewa,
Wojewoda, oczekuje w komnacie w obecnosci kréla
i ksiezy z zapartym oddechem wyniku. W tern
stychaé strzat pistoletu.

,»T0 moj syn strzelit...“ — (powiada Wojewoda) —
»drugi nie strzela. Nie strzeli...
,»Juz mu sie czoto Smierci okropnoscig bieli,
,»Juz serce pekio ... lezy u stép mego syna*“.
ESIETIKA ZYWI60 StOWA 7
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Odetchnat, bedac pewnym, ze Mazepa, zabity
przez Zbigniewa, wcale do strzalu nie przyjdzie.
Zadowolenie z wyniku zmienia sie w modty dziek-
czynne:

,.BadZ pochwalony, Boze! Twoja to przyczyna,
»Najswietsza Panno, ciebie moje serce stawi!*

W tem zwatpienie i niepokoj wstepuja w Wo-
jewode, bo syn nie wraca.

,.Jakze sie nad tym trupem méj syn dtugo bawi...*
Niepokoj wzrasta, sekundy przedtuzajg sie w go-
dziny:

,» 10 dziwnie, strzat byt tylko jeden mego syna,
»A po nim juz ogromna ubiegta godzina—*“

Niepokoj przemienia sie w ztowrogie przeczucie
i trwoge:

,»Trup musiat umrze¢... czemuz to nie wida¢ mego...*

»Syna“ — chce powiedzie¢ Wojewoda, alé w tej
chwili wchodzi Mazepa z pistoletem w reku; —
ztowrogie przeczucie obraca sie w straszng pewnosc:
Mazepa zyje, a wiec Zbigniew zging!! — stowo
»Syna“ zamiera Wojewodzie na ustach i pozostaje
niewymdwione; ale stowo to, podkreslone akcen-
tem trwogi, przerazenia i zalu nie ginie. Z ra-
finowanem wirtuozostwem poprzednie rymy ,,przy-
czyna“, dwukrotne ,syna“ i ,,godzina“ wywotujg
suggestywnie to niewypowiedziane nieme stowo:
»Syna“, ktére dzwieczy calg sitg dominanty
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w duszy stuchacza. Zamiast ,syna“, stowa ktdre
nie stato sie ciatem, potozyt Stowacki... mate kro-
pki, jeden.z najpiekniejszych zarazem przyktadow,
illustrujagcy magiczng site dzwiekowg tego znaku
niedopowiedzenia 1).

') ,.Nie wystarczy powiedzie¢ — pisze P. Souriau (sLa
suggeslion dam I’arl“J — ze stuchajgc utworu pewnego, ucho
nasze oczekuje pewnych nut, pewnych akordéw i przyjmuje
je z upodobaniem, gdy nadchodza. Trzeba zaznaczyé, ze ucho
upomina sie 0 nie, ze nie moze sie obej$¢ bez nich; gdy
nie zjawiajg sie w chwili odpowiedniej, uczuwamy nieznosne
meczarnie. Azeby zda¢ sobie sprawe, jak daleko takie naga-
bywanie dzwieku bardzo oczekiwanego, posung¢ sie moze,
zrobmy mata prébe na drodze eksperymentalnej. Wypowiedzmy
gtosno jakikolwiek wiersz, zatrzymujac sie na przedostatniej
zgtosce; n. p.:

Czy ty$ to, ilroga Elso? O dniu trzykro¢ sscze...

A teraz starajmy sie koniecznie mysle¢ o czemsinnem. Wszel-
kie zabiegi odwrdcenia naszej mysli okazg sie daremne, mysl
nasza bowiem czynie bedzie najwieksze wysitki, azeby wiersz
dokonczyé; nasze ucho styszy te kohAcowke: ,S$liwy*
domaga sie jej i dopdty nie uwolnimy sie od uporczywego
tego nagabywania, dopéki nie pozwolimy mu ustysze¢ jej
istotnie®.

O Mozarcie opowiadaja, ze pewnego razu przyjmowat
u siebie wieczorem kilku przyjaciét. Jeden z nich uderzyt na
fortepianie serye akordéw, ktérg przerwat nagle, nie dokon-
czywszy harmonijnego frazesu. Znacznie poézniej, po rozejsciu
sie przyjaciét, Mozart potozyt sie spa¢. Ale naprézno usitowat
usngé. Przewracat sie, niepokoit, meczyt, az nareszcie, prawie
bezwiednie, wyskoczytl nagle z tézka, podszedt do fortepianu
i uderzyt akord zapomniany, konczacy harmonijnie przerwang
serye, poczem spokojnie zasnat.

2
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Drugi przyktad dotyczy rozziewu dwdch
akcentow, zbiegu dwdch wyrazéw rdzennych

W zasadzie, zestawienie obok siebie dwdch wy-
razow rdzennych, ktérych intongcya ma zwrécié
uwage stuchaczy, nie jest zaletg 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
wigksza sita i wysoko$¢ tonu) pada na oba pod-
kreSlone wyrazy. Jeden tym sposobem szkodzi dru-
giemu. Lepiej wiec nieréwnie brzmie¢ bedzie: ,,Zda-
nie nasze najzupetniej w tej mierze sg prze-
ciwne". Tam za$, gdzie tekst jest dany, trzeba
koniecznie zrobi¢ przerwe miedzy oboma wyrazami
i powiedzie¢: ,najzupetniej” — pauza, ktérg wy-
raza sie niejako zastanowienie: jakby to najdobi-
tniej powiedzie¢? — ,,przeciwne”. O ile dob.tnigj
odznacza sie kontrast we wierszu Stowackiego:

»Noc wole ciemng niz taki poranek!*
niz np. we wierszu Kasprowicza:
»Z nocy — dzien bialy stworze!"
lub Konopnickiej:
,Jek bélu —$miechu zakoncza wybuchem!*

w ktorych oba wyrazy rdzenne stojg bezposrednio
obok siebie. Jeden maly wyraz, rozdzielajacy oba
stowa kontrastowe, wystarczy, azeby usunaé roz-
ziew akcentéw, np.:
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»Zamiast w koronacyjne, bi¢ w pogrzebu dzwony!*
(Stowacki).

,»Czy to sie mitos¢., czy Smier¢ tak odzywa?*
(Tetmajer).

Zadng miarg pogodzi¢ sie jednak nie moge
z rozziewem akcentdw, jakiego sie dopuszcza
jeden z najoryginalniejszych talentéw ,,Miodej Pol-
ski, Stanistaw Wyspianski w ,Warszawiance*.
Ghtopicki wypowiada tam zdanie nastepujace:

»Ha! gdyby cesarz dostrzegt: zoinierz ptacze! —

chcac zaznaczy€, ze nic zotnierzowi mniej nie przy-
stoi, jak' ptaka¢. Kontrastu tego uwydatni¢ bez
pauzy pomiedzy oboma wyrazami jest rzeczg wrecz

niepodobng. ,, Zotnierz — pauza, ktéra jakoby
zdawata sie wyraza¢: czy mozecie to sobie wyo-
brazi¢? — ,,pta cze!”

Ale i pauza bynajmniej tu nie ratuje syluacyi.
W przytoczonych poprzednio przyktadach, przeciw-
stawienia: ,noc“i ,dzien“—,bol“i,smiech®,
tworzg tak jaskrawy kontrast samem znacze-
niem juz swojem, ze kontrast ten sam przez sie
bije w oczy i niepotrzeba zwraca¢ nan osobno
uwagi stuchacza. W wyrazach natomiast: ,Zot-
nierz — placze!* kontrast, jaki szczeg6lne pojecie
im podktada, wcale w nich samych nie lezy, a to
tern mniej, ze juz i forma odmienna-obu wyrazéw
(rzeczownik i czasownik) ostabia wrazenie prze-
ciwstawienia. Potrzeba tu pewnego procesu my-
Slowego, azeby ukryty ten kontrast doszedt do
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Swiadomosci stuchacza. Proces ten wywotany by¢
moze tylko rozmaitoscig intonacyi, ktora, zastoso-
wana w dwoch po sobie bezposrednio nastepujg-
jacych wyrazach, rozrywa spoisto$¢, potoczystosé
i ptynno$¢ frazesu i robi wrazenie nieestetyczne.

Nie chciatlbym by¢ posadzony o doktrynerstwo.
Tworczosci poetyckiej, jak w ogdle artystycznej,
nie mozna ograniczaé do ciasnych formutek, regut
i prawidet. Nadewszystko nie istniejg one wecale
dla prawdziwego genjusza. Krytyka estetyczna, to
niejako komora celna, gdzie straznicy rewidujg
kufry podréznych, szukajac kontrabandy. Nadjezdza
genjusz. Tu nie ma rewizyi. Straznicy chylg kornie
czota przed mocarzem, szanujac jego glejt este-
tyczny.

Staratem sie wykazaé, ze rozziew akcentow
jest grzechem estetycznym, ze szkodzi wy-
razistosci i ostabia wrazenie zamierzonego kontra-
stu, ze nalezy go wiec unika¢ albo obchodzi¢ sie
z nim z szczeg6lng umiejetnoscig. Wszak i w mu-
zyce dyssonanse sg grzechem, wzbronionym teorya.
A jednak taki geniusz np. jak Wagnera, postu-
guje sie dyssonansami do osiggniecia najwspanial-
szych i wysoce artystycznych efektowr muzykalnych.
Innym takim mocarzem w dziedzinie sztuki, ktory
z tego, co innym za kontrabande policzonem
by¢ musi, z wirtuozowstwem mistrza, najwspanial-
sze tworzy efekty, podziw nasz wywotujgce, jest
Stowacki.

W czwartym akcie ,Mazepy” wymawia Zbi-
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gniew, peten zalu i goryczy, Amelii rzekomy jej
stosunek do zamurowanego kozaka:

,»TY zamurowanego musisz bardzo kocha¢,
B0 ty myslisz, ze sie on poswiecit za ciebie?
.Ktamstwo! omdlat ze strachu, to tchérz, jak Bég wniebie!*

Akcent logiczny spoczywa tu na dwoch prze-
ciwstawionych sobie wyrazach: posSwiegcit
i omdlat. Tobie sie zdaje —taki jest tok mysli Zbi-
gniewa — zeonsie poswiecit za Ciebie, gdy po-
zwolit 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 opinii ukocha-
nej kobiety i chciatby jg przekonaé, ze kozak, jak
podly tchérz, ze strachu omdlat, nie przypad-
kowo, nie dlatego moze, ze mu za duszno bylo
w framudze, ale ze strachu! Nad tym wyrazem
nie mozna wiec tak tatwo przejs¢ do porzadku,
on wymaga koniecznie podkreslenia, przycisku. Przy-
cisk ten lezy niewatpliwie w intencyi poety, ktory
po wyrazach: ,omdlat ze strachu®, dodaje
zaraz ,to tchérz, jak Bog w niebie!” — A wiec
mamy znowu kontrabande, rozziew dwoch akcen-
tow, dyssonans dzwiekowy i

»Zasmuceni, strwozeni, stuchacze zwatpili,
Czy instrument niestrojny? czy sie muzyk myli? —

Nie zmylit sie mistrz taki! — On umyS$lnie
postawit te wyrazy obok siebie, bo oto w nastepnym
wierszu powtarza je w odwrotnym porzadku.
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Niewatpliwy to dowdd, ze poeta koniecznie oba
wyrazy kaze akcentowac, ale czule jego ucho nie
zniosto rozziewu i dlatego Zbigniew pierwszym ra-
zem potozy nacisk na ,omdlat® a drugim ra-
zem na ,ze strachu“. W ten to spos6b Stowacki
rozwigzat z nieporownanem wirtuozostwem tru-
dnos¢, na ktorej ugrzazt Wyspianski. Postuchajmy
teraz tych czterech wierszy, podziwiajagc sztuke
mistrza mowy naszej ojczystej:

,»TY zamurowanego musisz bardzo kocha,

B0 ty myslisz, ze sie on poswiecit za ciebie?
».Ktamstwo! omdlat ze strachu, to tchoérz, jak Bog w niebie!
To tchérz, ze strachu omdle¢ musiata gadzina!

Oto poeta, ktdry jest zarazem genialnym mu-
zykiem, ktory wie, wedle stow Nietzszego, co kazdy
wyraz, kazda zgloska wazy, jak zdanie biezy,- ska-
cze, bije, wznosi sie i upada, dzwoni i Szepcze,
ktéry, jednym stowem, ma sumienie w uszach.
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Estetyka zywego stowa.

ROZDZIAL VIE
O akcencie symbolicznym.

Symbolizm w poezyi nowoczesnej. — Symbolizowanie stanu
wiasnej duszy u Stowackiego. — Aliegorya i symbol.—
Stosunek mysli do stowa, wedle Maeterlincka. — Stosunek
pojecia do dZwiekowego objawienia, wedle Humboldta. —
Akcent symboliczny jako $rodek zespolenia formy i tresci
w pierwiastkach mowy. — Wyrazy nasladujace dZwieki niear-
tykutowane. — ,,Dzwony* Leopolda Staffa i wygloszenie
tego utworu. — Pierwszy stopienn akcentu symbolicznego i jego
prawidlo —Naduzycie$rodkéw muzycznych w poezyi: ,,Dzwony*
E. A. Poe’go, -- Istota muzycznego pierwiastku w poezyi. —
»Na Aniot Panskil Kazimierza Tetmajera i charakter mu-
zyczny tego utworu. — Przemiana rytmu poetyckiego w takt
muzyczny: Marsz pogrzebowy z poematu ,,Kazimierz Wielki*
Stanistawa Wyspianskiego. — Nastréj w poezyi i w mu-
zyce.— Wyjatkowe wysuniecie pierwiastku nieartykutowanego:
»Dzwony*“ Maryi Konopnickiej i ,Marsz pogrzebowy*
Kornela Ujejskiego. — Zwiagzek artystyczny miedzy poezya
a muzyka.

Symbolizm nie jest bynajmniej wynalazkiem
nowej sztuki. Jest on tak starym, jak mowa ludzka,
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ktorej dzwiek pierwotny byt symbolem, bo uzmy-
stawia! pojecie, stojgc z nim w Scistym zwigzku
i pokrewienstwie. ArtySci przedmiotowi, odtwarza-
jacy scisle i plastycznie rzeczywistos¢, uzywali sym-
boléw o charakterze, jak méwi MatuszewskiJ,
»~pedagogicznym*®, a wiec t. zw. allegoryj. Mistycy
i pan teisci nie troszczyli sie o zjawiska Swiata
zewnetrznego, jako takie, lecz szukali po za nim
objawdw pierwiastka transcendentalnego, z wia-
snym ich duchem identycznego. Wybitng cechg no-
woczesnego symbolizmu w poezyi i w sztuce
w ogdle, jest silne poczucie jednosci ducha ludz-
kiego z duchem przyrody, do ktérego n misty-
kéw przylgcza sie jeszcze pierwiastek wiary.

Najwybitniejszg formg poezyi symbolicznej jest
przektad osobistego nastroju og6lnego za pomoca
opisania pokrewnych obrazéw przyrody. Wybitne
przyktady z naszej poezyi stanowig w tym kierunku ta-
kie utwory, jak: ,,W Szwajcaryi“ Stowackiego,
cykl sonetéw ,Krzak dzikiej rézy w Ciemnych
Smreczynach* Kasprowicza i ,Na Aniot Pan-
ski“ Tetmajera, w ktérych obraz przyrody wy-
twarza nastréj ogdlny o charakterze muzycznym,
wrazenie zatem, jakie wywoluje, stoi na réwni
z wrazeniem muzyki.

Nastrojowy taki obraz przyrody Stowacki
nazywa symbolem stanu witasnej duszy,
a w liscie pisanym 20 pazdziernika 1835 do Matki,
tak o tern sie wyraza:

I) ,,Stowacki i Nowa Sztuka“, Warszawa, 1902.
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»-Raz wyszedtszy na wielkg gére, pod nogami miatem
wielki mparéw, zarosty sosnami, bardzo ciemny, przerzniety
potokiem*®.

»Bylo to w niedziele rano. Dzwon kosciota wiejskiego,
nadzwyczaj gto$ny i ponury, napetniat cate powietrze.

Caly ten obraz ozywiony byt duszg dzwonu, jak ciemny
poemat, w ktérym brzmi imie Boga...

Jest to niby symboliczny_wizerunek tego, co czuje teraz“.

W odtworzeniu zywego stowa trzeba objawié
owg jedno$é i harmonie, o ktérej Stowacki mowi
w tym samym liscie, opisujac chwile, spedzone po-
§rdd najpiekniejszych widokéw przyrody. ,,Uwaza-
fem harmonie — pisze — ktora wszystko taczy
i nalewa jednym kolorem. Postrzegtem ze
sztuka powinna nasladowaé¢ te dziwna jedno$¢
wszystkiego*.

Ten panteistyczny poglad na $wiat, ta jedno$¢
ducha ludzkiego z duchem przyrody, to odnajdy-
wanie syntezy na drodze czysto podmiotowej i me-
tafizycznej — oto wybitny rys nowoczesnej poezyi
symbolicznej.

»Mysl nie jest Scistym obrazem tego ,co0$“, co
ja zrodzito“ — powiada M aeterlinckd). ,,Zamyslg
idg stowa, obrazy jeszcze bardziej przyémione, wy-
nalezione do powszednich uzytkéw zycia, nie mo-
gace same przez sie oddaé wewnetrznej, nieskon-
czonej strony rzeczy“.

Stowo wiec samo przez sie niczem nie jest

) ,.L’ornement des noces spiritueltes®. (Ornamenta zaslu-
bin duchowych),
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Jednak przez miejsce, ktore w ttumie swoich towa-
rzyszy zajmuje, staé sie moze hieroglifem tego
niewypowiédzianego, co nieuchwytnem jest jak won
kwiatu, a bezcielesnem jak kolory teczy. Najpie-
kniejsza czes¢ poezyi lezy po za powtoka stow,
a dzwiek czarowny i urok tajemniczy utworu po-
etyckiego stokro¢ wieksze robi na nas wrazenie,
niz same stowo.

»Poezya powinna zawsze miesci¢ w sobie za-
gadki — powiada Jules Huretl — to jest celem
literatury; nie ma innego, jak —wywotywanie
przedmiotow*“-

Mallarmé upatruje caty wdziek utworu po-
etyckiego w odgadywaniu jego znaczenia. ,,Nazy-
wacé przedmiot po imieniu — powiada Mallarmé —
to znaczy zniszczy¢ trzy czwarte rozkoszy poety,
sktadajacej sie ze szczescia stopniowego odgady-
wania; suggerowac przedmiot, to marzenie, a naj-
doskonalszem zastosowaniem tego mistcryum, ktdre
stanowi symbol, jest stopniowe wywotywanie przed-
miotu. azeby objawi¢ stan duszy, tub odwrotnie
dobranie przedmiotu, azeby wydoby¢ z niego stan
duszy*.

Roznica symboléw poezyi przedmiotowej i pod-
miotowej, to réznica miedzy allegorya a symbolem.
»Altegorya — powiada Vigie-Lecocqa — idzie
od Swiata abstrakcyjnego do Swiata konkretnego,

) ,.Enquéte sur I’évolution littéraire®.
a ,,Poésie contemporaine 188-1 — 1S9(i*.
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czyli materyalizuje ideje, symbol chwyta w sposéb
syntetyczny i intuicyjny ideje zaréwno, jak jej
obraz. W allegoryi ujawnia sie nastepstwo dwoch
zywiotow czyli analiza, w symbolu wspoicze-
snos¢, czyli synteza*“.

Te rdznice miedzy allegoryg a symbolem gle-
biejjeszcze okreslit Maeterlinck w aforyzmie. ,,Sym-
bol jest allegorya organiczng, wewnetrzng: korzenie
jego ging gdzie§ w ciemnosciach; allegorya jest
symbolem zewnetrznym: korzenie ma w Swietle,
ale szczyt jej jest jatowym i zwiedtym®.

Apostot Maeterlincka w Polsce i znakomity
znawca literatury wspotczesnej, Zenon Prze-
smycki, dodaje do stow tychl nie mniej zaj-
mujacy komentarz:

»Allegorya jest, z jednej strony, analogig naj-
czesciej sztuczng, a niekiedy poprostu w rzeczy-
wistosci zmystowej istnie¢ nie mogaca (np. wszyst-
kie bajki o zwierzetach moéwiacych) i dlatego w ze-
wnetrznej, widomej swej czeSci — martwa; walor
ma i prawdg jest w niej tylko sens ukryty, tylko
perspektywiczne podobienstwo, bez nich allegorya
nie miataby wartosci, ale — z drugiej slrony — to
znaczenie wewnetrzne tyczy sie w niej zawsze
prawie powierzchownej, zmystowej tylko strony
rzeczy, i przeto Maeterlinck moéwi, iz ,ma ona ko-
rzenie w Swietle, ale szczyt jej jest jatowym i zwie-

) We ,,Wstepie krytycznym* do Wyboru pism dramaty-
cznych (Warszawa, 1894-).
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dtym®, bo efemerycznym i z giebi nieskonczonej
nic w sobie nie majagcym. Symbol, przeciwnie, jest
analogig zywa, organiczng, wewnetrzng, jest od-
tworzeniem rzeczywistosci, w ktorej formy, po-
stacie i zjawiska zmystowe majg swdj sens zwy-
kty, powszedni dla ludzi zadawalajgcych sie po-
wierzchnia, lecz dla szukajacych gtebiej, kryja w swem
wnetrzu otchtanie nieskoniczonosci; zewnetrzna, wi-
doma cze$¢ symbolu musi by¢ konkretnym obra-
zem ze Swiata zmystom podlegtego, tak, aby na-
wet dla.tych, ktdrzy zadnej glebi szuka¢ w niej
nie beda, miata zupetnie jasne, powszednie zna-
czenie; ,korzenie* za$ winien on ,mie¢ w ciem-
nosci“, t. j. za tym obrazem konkretnym muszg
otwiera¢ sie bezkresne widnokregi ukrytej, nieskon-
czonej, wiekuistej, niezmiernej i niepojetej istoty
rzeczy*.

Podobnie jak Maeterlinck stosunek myS$li
do stowa, okreslit na dlugo przed nim Wilhelm
von Humboldt stosunek pojecia do dzwie-
kowego jego objawienia.

»Potrzeba pojecia i wyptywajace z tej po-
trzeby objawienie — powiada Humboldt)) — wy-

B Wilhelm von Humboldt: ,Ueber die Verschieden-
heit des menschlichen Sprachbaues und ihren Einlluss auf
die geistige Entwickelung des Menschengeschlechts®,
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przedza zawsze stowo, ktore jest tylko wyrazem
zupetnej jasnosci pojecia.

»Rozum abstrakcyjny, inteligencya robi ze stéw
znaki konweneyonalne. Stowa te, jako takie, dzwie-
kiem swym nie wywotujg pogladu swej tresci —
zadaniem jest dopiero dykcyi artystycznej i poe-
tyckiej znaki te inteligenGyi sprowadzié, o ile mo-
znosci, znowu do pierwotnego symbolu*“.

Jezeli wiec pewnym dzwiekiem, wywota¢ zdo-
tamy w duszy stuchacza wyobrazenie danego przed-
miotu, pewnym wyrazem okreslonego, to dzwiek
taki wolno nam nazwa¢ dzwiekiem czyli ak-
centem symbolicznym1.

Kazdy symbol polega na pokrewienstwie idei
z przedmiotem zmystowym. Ze za$ zadaniem ak-
centu symbolicznego jest zespolenie formy i tresci
w pierwiastkach mowy, — co jest prawdziwg istotg
wszelakiej sztuki — akcent ten jest Srodkiem czysto
artystycznym. Im bardziej tres¢ wygtoszona jest
czysto myslowa, abstrakcyjng, tern mniejsze zasto-
sowanie dla akcentu symbolicznego. Im wiecej na-
tomiast forma dziata¢é ma na wyobraznie, a tres¢
na poglad nasz zmystowy, tern szersze pole dla

* Nazwy tej uzyt po raz pierwszy estetyk "niemiecki
Rutscher, ktéry wykazat réwniez trzy stopnie akcentu
symbolicznego. Podziat ten zatrzymaliSmy w pracy niniejszej.
Por: Prof. Dr. Heinrich Theodor Rétscher: ,Die Kunst
der dramatischen Darstellung in ihrem organischen Zusam-
menhénge wissenschaftlich entwickelt* — Leipzig, 180-1.
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akcentu symbolicznego. Sita jego jest Iworcza,
a zastosowanie nieskonczenie rozmaite.

»-Mowa ludzka - powiada Humboldt — przed-
stawia sie cztowiekowi, tak jak natura sama, jako
niewyczerpana skarbnica, w ktérej duch i uczucie
zawsze co$ nowego i nieznanego odkrywajg, Nie-
rozlgezalny zwigzek pomiedzy mys$lg a narzedziami
gtosu i stuchu, wytwarzajgcymi mowe, lezy w pier-
wotnym ustroju natury ludzkiej. Zgodno$¢ dzwieku
z myslg jest widoczng. Tak jak mysl, na ksztak
btyskawicy, catg naszg wyobraznie w jednym pun-
kcie ogniskuje i wylgcza wszystko roéwnoczesne,
tak tez i dzwiek brzmi ostro i jednolicie. Mowa
ludzka, w swej nieskoficzonosci bez poczatku i bez
konca, nie posiada nigdzie stalego przybytku, nawet
w piSmie go nie posiada. My$l ludzka musi bez-
ustannie na nowo wytwarzaé martwg jej czes¢
W zZywej mowie i w rozumieniu i dlatego ostate-
czne okreSlenie otrzymuje mowa ludzka dopiero
w indywiduum. Nikt nie rozumie przez wyraz ja-
kis doktadnie tego samego, co drugi, a roznica,
chocby jak najmniejsza, drga potem w mowie ca-
tej, jak kregi na wodzie. Wszystko zrozumienie
jest wiec zarazem nierozumieniem, wszystka zgo-
dno$¢ mysli i uczu¢, zarazem ich niezgoda. W spo-
sobie, jak mowa modyfikuje sie w kazdem indy-
widuum, objawia sie, wobec wilasnej jej potegi,
przewaga cztowieka nad nig. Potega jej w znacze-
niu duchowem jest dziataniem fizyologicznem —
przewaga ludzka natomiast silg czysto dynamiczng®.
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Mowa ludzka tworzy wiec $rodowisko, w kt6-
rem sie indywidualnosci jednocza, ksztattujgc w nie-
przerwanej pracy, cudownie symboliczng tkanine
szat jej zywych. Moment ten subjektywny wytwa-
rza te niestychang rozmaito$¢ objawienia, ktdra
W najszerszein znaczeniu na$laduje nature. Jest
bowiem mowa ludzka przedewszystkiem zjawi-
skiem nasladowniczem i to od najpierwszych
swoich zaczatkéw. Resztki te wspomnieri pierwszego
stopnia rozwoju zmystu jezykowego, widzimy w wy-
razach malujacych i nasladujacych dzwieki niear-
tykutowane. Wygloszenie takich dzwiekéw
w sztuce zywego stowa, nigdy nie powinno by¢ bru-
talne. Poniewaz mowa ludzka na tym najnizszym sto-
pniu swego rozwoju, nasladuje tony nieartykutowane,
wiec zbytnie uwydatnienie w takich wyrazach pier-
wiastku malowniczego i symbolicznego, oznaczatoby
powr6t na stopien, od ktéregoSmy w rozwoju na-
szym dawno odbiegli. Nie nalezy zatem zacieraé
organicznego charakteru dzwiekow artykutowanych
przesadnem oddaniem nieorganicznych szmerow.
Lichy tylko aktor ogranicza sie na oddaniu tego
rodzaju malowania dzwiekiem, nasladujgc rzekoma
swojg sztukg w sposob trywialny robote, ktorg
mowa w zaczatkach swoich wiasng samotwdrczo-
$cia wykonata.

Jest to najprymitywniejsza robota akcentu sym-
bolicznego, najmniej artystyczna i wymaga w sztuce,
wielkiej ostroznosci i miary. Przesada w malowa-
niu glosem wyrazébw onomatopeicznych, podno-

istEtm Zmao siom. 8
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szaca zbytnio przewage pierwiastku nieartykutowa-
nego, pozostanie zawsze efektem trywialnym i nie-
estetycznym.

Do wprost brutalnej przesady dzwiekéw nalure
nasladujacych, pobudza wygtoszenie takiego n p.
utworu, jak ,,Dzwony“ Leopolda Staffa, w ktd-
rym petno jest wyrazow nasladujgcych brzmieniem
swojem dzwieki przyrody.

Rozkotysane w grozy jek,

w ryk rozszalate huczg dzwony!
Ztowieszczy lament dzikich trwog!

Obtled rozpaczy rozjuszonej!
Diawigcy w ghtuszy czyha strach!

Ogniste walg z chmur pioruny
W miedziane szczyty wzniostych wiez!

Pomrok zalalty krwawe tuny!
Bluznierczej skargi bunt i gniew!

Duszonych starcow ciezkie skony!
Rozkotysane w grozy jek,

w ryk rozszalate huczg dzwony!

Kazde tu niemal stowo wali ciezkim, zelaznym
miotem w skroA naszg. Fantazya poety Swieci tu
formalng orgie piekielng, a najdziksze instynkty
cztowiecze idag w zawody z rozpaczonym szatem
zapamietatych zywiotéw. Tu kazdy wyraz sam za
siebie wali gromem i bucha krwig — zadanie ak-
centu symbolicznego spetnia tu samotworczos¢ je-
zyka. ktéry pozwolit poecie nagromadzi¢ obok sie-
bie tyle pierwotnych, nieartykutowany wrzask na-
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tury nasladujgcych wyrazow. Wypowiedzenie arty-
styczne tego utworu wymaga wiec wielkiej wstrze-
miezliwosci i niezwykiej miary. Nagromadzenie
zwlaszcza tych wrzaskéw i hukéw, rykow i jekow,
strachéw i lamentéw, buntéw i szatow, gromow
i piorunéw, nie zezwala na odrebne symbolizowanie
glosem kazdego dzwieku, ale wymaga przeciwnie
pewnego sharmonizowania i stonowania brutalnych
odgtosow.

W nasladownictwie tonéw nieartykutowanych,
nieorganicznych przez artykutowane, a wiec orga-
niczne, lezy, jak wykazuje Humboldt, zawsze pe-
wna sprzeczno$¢. O ile artykulacya nature swoja
za stabo lub za silnie uwydatnia, o tyle uwydatnia
lub zaciera za wiele z nieartykutowanego dzwieku.
Zadaniem akcentu symbolicznego w odtwarzaniu
wyrazéw onomatopeicznych, bedzie wiec uwyda-
tnienie pierwiastku artykutowanego i usuniecie za-
razem na drugi plan dzwiekéw nasladowniczych.

Przeciwna metoda oznaczataby powrdt do stanu
pierwotnego, do najnizszego stopnia kultury, do
zaczatkow mowy ludzkiej, gdzie stowo byto giestem
dzwiekowym, wyrywajacym sie bezposrednio z du-
szy cziowieka.

A jednak to ogOlne prawidto estetyczne akcentu
symbolicznego na tern pierwszem stopniu jego roz-
woju, £ j. w zastosowaniu do wyrazow na$lado-

wniczych, ma ciekawe swoje wyjatki, ktore, jak to
8®
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wkrotce zobaczymy, tem dobitniej stusznosci jego
dowodzg.

Mam tu na mys$li znany poemat amerykan-
skiego poety, Edgara Allan Poe’go: ,Dzwony“,
ktory Antoni Lange przyswoit naszemu jezy-
kowi. Jestto utwdr bardzo w swoim rodzaju oso-
bliwy. Panuje w nim wszechwtadnie dzwiek, eufo-
nizm, do niebywatych granic posuniety. To jut
nie jest poezya, ale jeszcze nie jest muzyka,
co$ pomiedzy jedng a drugag sztuka, utwor herma-
frodyczny, muzyka stowa, skiladajgca szeregi wy-
razéw eufonicznie w figury muzyczne, dajaca bo-
gactwem tonoéw, modulacyi i melodyi ztudzenie
utworu muzycznego. Mimo calego, podziwu go-
dnego wirtuozostwa, z jakiem Poe poprzerzucat
poprostu granice muzyki i poezyi, utworu tego do
prawdziwej poezyi zaliczy¢ nie mozna. To misterna,
efektowna zabawka, sztuczka wirtuoza, jednak ro-
whie zajmujaca, jak pouczajgca. Przekiad polski
w przyblizeniu tylko daje pojecie o czysto muzy-
cznej sile oryginatu, ktorego wirtuoztwo jest wprost
niedoscignione. Charakterystyka srebrnych, ztotych
mosieznych, spizowych i zelaznych dzwonéw, mo-
notonia ich uderzen, echowe rozptywanie sie sto-
pniowe dzwiekow, fortissimo wyjacych na alarm
w niebogtosy, nabrzmiewajgcych w szalonym roz-
pedzie i milknagcych znowu zwolna dzwonow, na-
Sladownictwo catego chéru dzwonéw i dzwonkow,
ktérych odgtosy réznobarwne splywajg i odrywajg
sie od siebie, lub rozpedu miarowego sznuréw
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w dzwonnicy, to wszystko w zadziwiajacy wprost
sposéb jest oddane.

Ach, te dzwony, dzwony, dzwony —
Jak nam dzwiek ich rozstrojony
Spiewa hymn rozpaczy!
Jakze wyja a skowycza,
Jakze syczag, hucza, rycza;
To grom armat i kartaczy!
Jaka dzika groza ptonie
W  rozbukanem, rozdyszanem, powietrznianem tonie!
Ale ucho czuje juz
Z tego jeku,
Z tego szczeku,
Ze ucicha kleska juz.
Ale ucho styszy juz
Z tego blasku
Z tego wrzasku,
Ze omdlewa kleska juz,
Bo zemdlone, uciszone, rozgniewane dzwonig dzwony,
Dzwony, dzwony,
Dzwony, dzwony, dzwony, dzwony,
Dzwony!
Te huczace, te wyjgce, te mosiezne dzwony!

Ostatnie wiersze brzmig w oryginale angiel-
skim:

To the tolling of the bells,
Of the bells, bells, bells,
To the rolling of the bells,
Of the bells, bells, bells, bells,
Bells, bells, bells —
To the moaning and the groaning of the bells.
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Angielskie ,,bells* lepiej nasladuje nabrzmie-
wanie i milkniecie dzwieku, nizeli nasze ,,dzwony“.
Tego wybuchowego i dzwiecznego ,&* i tego po-
dwdjnego ptynnego ktore przedtuzy¢ sie daje
dzwiekiem, brak w polskim wyrazie. Natomiast
koncéwka ,yu, nie dajgca sie dzwiekowo przedtu-
zy¢ i zamieniajgca jednozgtoskowe ,bells“ na dwu-
zgtoskowe ,dzwony“, przeszkadza réwniez wier-
nosci nasladownictwa. Lepsze by juz byto ,,dzwon“,
w liczbie pojedynczej.

Otéz jak wygtlosi¢ nalezy utwér taki, ztozony
wytgcznie z nasladowniczych dzwiekow? — Oczy-
wiscie, ze wypowiedziane poprzednio pra-widlo este-
tyczne nie moze tu mie¢ zastosowania. Wszak tu
wprost o to chodzi, czegosmy sie wystrzega¢ chcieli.
Z wszystkich instrumentéw, jakie znamy, zaden nie
jest tak wolny od ludzkiej podmiotowosci, jak
dzwon. Z wiezy wysokiej dzwieki jego proste roz-
ptywaja sie w szerokiej naturze po tgkach i po-
lach, dostrajajac sie do jej pieknosci i wlewajac
nawzajem nastréj swoj pociagajacy w przyrode.
Z wszystkich innych instrumentéw przemawia do
nas mniej lub wiecej bezposrednio cztowiek. Dzwon
natomiast to wyraz niejako przedmiotowy samej
przyrody. Nasladownictwo dzwiekow jego gtosem
ludzkim, ktdrego Poe w utworze swym wymaga,
kaze nam usung¢ z niego mozliwie najbardziej
pierwiastek podmiotowy, to jest wiasnie ten, ktory
jest najistotniejszym kazdej prawdziwej sztuki czyn-
nikiem.
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Dziwnego, a najzupetniejszego zapoznania cha-
rakteru osobliwego ,,Dzwonéw* Poe’go, bytem $wia-
dkiem na jednym z koncertow lwowskiej Filhar-
monii. Oto wyglosita ten utwor pewna artystka
dramatyczna z towarzyszeniem orkiestry jako m e-
lodram. Trudno sobie wyobrazi¢ co$ bardziej
dziwacznego. Deklamacya, wypowiedziana zupetnie
tak, jak sie mowi przecietnie na estradzie utwory
poetyckie ,normalne®, z zupelnem ignorowaniem
osobliwych intencyi i wymagan poety, ktory zada
bezwzglednego nasladownictwa i ztudzenia dzwie-
kowego, dajagc w szacie poetyckiej utwdr czysto
muzyczny. Nadomiar towarzyszenie orkiestry, ma-
lujacej silng dynamika instrumentacyi takie ustepy,
jak trwoge pozaru lub scene pogrzebowa, przy-
gluszyto do tego stopnia deklamacye, ze stucha-
cze, do ktorych poszczegolne tylko wyrazy do-
latywaty, watku utworu wcale nie pochwyecili. Mu-
zyka, swoimi $rodkami, oczywiscie z fatwoscig sama
przez sie celu dopieta, bo nasladownictwo dzwo-
néw roznego rodzaju nie bylo wecale nasladowni-
ctwem, lecz odtworzeniem naturalnych dzwiekéw
za pomocg instrumentdw dzwonkowych, jednak
zabita stowo, ktorego wspotzawodnictwo bylo czy-
st tautologig, zbytecznym zupeinie dodatkiem.

Nie zrozumiano tu wiec zupetnie, ze utwor
Poe’go sam za siebie starczy, ze jest poezya w for-
mie muzycznej, czy muzykg w formie poetyckiej,
ze estetyczny punt ciezkosci, warunki jego istnienia
lezg w nim samym i ze potaczenie takiego utworu
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z muzyka jest najdziwaczniejszym w S$wieeie pleo-
nazmem. Muzyka tak zwana melodramatyczna, to-
warzyszaca zywemu stowu poetyckiemu, taczyé sie
z nim powinna bezwzglednie w jedng organiczng
catos¢. Takie potaczenie byto tu z gory wykluczone.
Proba sie nie udata, publicznos¢ nie zrozumiata
zupetnie utworu i zachowata sie chtodno. W ty-
dzien poOzniej powtdrzono muzyke, ale juz — bez
deklamacyi: ,,Dzwony“ Poe’go bez stow.

ir

Widzimy wigc, ze muzyczny pierwiastek
poezyi, o ktérym tylokrotnie wspominatem, nie
w tej formie powinien sie objawiac. Poezya, jak
kazda sztuka, powinna zosta¢ w granicach swoich
Srodkéw, stuzacych jej do objawienia. Poeta moze
mie¢ mys$l muzyczna, tak jak muzyk mysl poe-
tycka. Ale mys$l swojg muzyczna poeta ujawnic
musi ogélnym nastrojem utworu poetyckiego,
z niego mysl ta wyptyng¢ powinna i sta¢ sie zro-
zumialy , rozbudzajgc sitg suggestywng swego
dzwieku wyobraznie muzyczng stuchaczy. W chwili,
gdy dla zrozumienia swego, poezya do innej sztuki
o materyat sie udaje, o $rodki, z istotg jej sprze-
czne, do organicznego potaczenia z pierwiastkami—

jej niezdolne — dopuszcza sie ona przekroczenia
nakre$lonych sobie granic i przestaje by¢ prawdzi-
wa sztuka.

Muzyka i poezya maja swoje granice, ktére
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nie dadzg sie¢ bezkarnie przesung¢. ,,Granica rozdzie-
lajagca wszystkie sztuki (nietylko muzyke od innych
sztuk) — powiada Ambrosl) — ma pewng swojg
szerokos$¢, a w pasie tym granicznym przedmioty
wszystkie nie sg oblane jasnem S$wiattem stone-
cznem, jak zjednej i drugiej jego strony, ale okryte
mrokiem tajemniczym. Zadaniem filozofii sztuki
bedzie tylko, pas ten graniczny, ktérego zadne ko-
misye regulacyjne doktadnie wytyczy¢ nie zdotaja,
$ciesni¢ do minimalnych rozmiaréw. Naprézno usi-
fowaliby$Smy odnalez¢ ten ostry na wdos punkt
przejscia jednej sztuki wr druga, ktorego w sztuce
zarbwno nie ma, jak w przyrodzie. Zawsze zostang
dzieta sztuki, ktérych uprawnienie tern
bardziej staje sie watpliwem, im wie-
cej sie zbizajg do owego punktu przej-
Sciowego*.

Otéz ,Dzwony“ Poe’go znajdujg sie niewat-
pliwie w punkcie tym przejSciowym, a odtwo-
rzenie dzwiekowo-muzyczne tego utworu z bru-
talnem oddaniem tonéw nasladowniczych, jak to
wymaga intencya poety, potwierdza dobitnie to,
cosmy jako zasade estetyczng w nasladownictwie
tonéw nieorganicznych czyli nieartykutowanych przez
artykutowane, powyzej postawili, mianowicie, ze
w nasladownictwie tera, w odtwarzaniu wyrazow

I, Aug. Wilh. Ambros: ,Die Grenzen der Musik und
Poesie*. Prag, 1856.
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onomatopeieznychsitg akcentusymbolicznego, dzwieki
nieorganiczne usuniete by¢ winne na plan drugi.

Biegunowo przeciwnym, w metodzie i w $ro-
dkach swoich artystycznych, do ,,Dzwonéw* Poe’go,
jest piekny utwor Kazimierza Tetmajera: ,Na
Aniot Panski“, o pokrewnej tresci. | tu petno mu-
zyki, ale Srodkami czysto poetyckimi wywotanej.
1 tu kombinacya dzwiekéw i harmonii, ale o je-
dnolitym nastroju zasadniczym, ogniskujgca site
suggestyi muzycznej w jednym punkcie, spajajaca
poszczegblne obrazki w jednag artystyczng catosc.

Utwor Tetmajera roztacza przed nami urok
tajemniczy dzwonow wiejskiego koscidtka, roz-
brzmiewajacych smetnie i melancholijnie o wie-
czornym zmroku po szerokich niwach, unoszacych
konajagcym swym odgtosem bezmiernie smutny na-
str6j w ksiezycowo blady krajobraz.

Na Aniot Panski bijg dzwony,

Niech bedzie Marya pozdrowiona,
Niech bedzie Chrystus pozdrowiony...
Na Aniot Panski bijg dzwony,

W niebiosach kedy$ gtos ich kona...

W wieczornym mroku, we mgle szarej,
ldzie przez #aki i moczary,

Po trzesawiskach i roztogach,

Po zapomnianych dawno drogach,
Zaduma polna, osmetnica.,,

ldzie po polach, smutek sieje,
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Jako szron biaty do ksiezyca ..,

Na woéd topiele i rozchwieje,

Na omroczone, $pigce gaje,

Cien, zasepienie od niej wieje,
Wi6czg sie za nig zal, tesknica...

Na gréb dziewczyny miodej siada,

W $wiat sie od grobu patrzy blada...

Na Aniot Panski bija dzwony,

Niech bedzie Marya pozdrowiona,
Niech bedzie Chrystus pozdrowiony ...
Na Aniot Panski bijg dzwony,

W niebiosach kedy$ gtos ich kona...

Otéz i tu mamy petno muzyki, ale owej petnej
czaru t upojenia muzyki wiasciwej stowa, o ktérg
jedynie wolno pokusi¢ sie poecie. Caty chor dzwo-
néw wiejskiego kosciotka rozdzwiecza zaraz w pier-
wSszym wierszu:

»Na Aniot Panski bijg dzwony*

zaczyna dzwon o S$rednim stroju ,a - a", wtéruje
mu ciemniejszy ,,0—a"“, wpada jasny, wysoko-
strojny dzwonek ,,i — i, odbijajgc od ciezkiego towa-
rzysza ,,a— 0“. Ale to nie dzwieki brutalne, ktére
w naturalnej niejako wielkosci, fonograficznie gto-
sem trzeba odtwarza¢, jeno symboliczna sita dzwie-
kowa samogtosek, nie znoszaca brutalnosci, wyma-
gajgca peilnego zastosowania powyzej wypowie-
dzianego prawidla estetycznego. Droga, ktérg nasz
poeta kroczy, jest wrecz przeciwng od tej, ktérg
szedt amerykanin. Poe wprowadza szereg zupeknie
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gotowych nastrojow, ktore stuchaczowi bez po-
przedniego przygotowania podaje. Inaczej Tetmajer.
On roztacza przed nami szereg symbolicznych obraz-
kéw przyrody, w ktérych dzwieczy smetny nastréj
melancholii, wywotujagc w duszy naszej pokrewne
oddzwigki.

Wywotywanie nastrojow, to potega czarowna
wspolna poezyi i muzyce. Zrddia jej wytryskujg
na tem pograniczu, o ktérem mowi Ambros, a ze
zrédet tych czerpig obie sztuki, kazda w swdj spo-
s6b. Oto6z nastrdj poezyi tkwi przedewszystkiem
w myslowym i uczuciowym pierwiastku stowa.
Mysl twércza uzmystawia i objawia sie w stowie,
z ktdrego, jak upajajgca won z kwiatdw, wieje
nastroj, nieujety stowami, ale z nich wytworzony,
najskrytszg ich gtebie odchylajgcy.

*

Przyktad zupetnie odmiennego sposobu uzycia
pierwiastku muzycznego w poezyi, daje nam Sta-
nistaw Wyspianski w Marszu pogrzebowym
z poematu ,Kazimierz Wielki“. Nasladownictwo
natury polega tu w matej czesci tylko na symbo-
lice dzwiekow, lezy natomiast gtéwnie w pierwiastku
rytmicznym, ktory jednostajnoscig i regular-
noscig swej kolei dzwiekowej odtwarza miarowe
tetno uderzen dzwonu, oraz powazny takt krokéw
orszaku pogrzebowego.
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Ida. posepni

a graja im dzwony

ze wszystkich kosciotow
a graja im dzwony

zatobne.

Idg posepni

a niosg korony
ozdobne,

misterne a dla nich
cigzace jak otéw,
korony zczerniate.

pogrobne.

A grajg im dzwony

ze wszystkich kosciotow
a szumig, topoca
szarfami przyczotéw
choragwie, proporce

pogrzebne..
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1. A grajag im dzwony
ze wszystkich kosciotdw
ogromne, tetniace,

podniebne.

Stowa te tworzg nieprzerwany szereg daktylo w
od poczatku do konca. Szereg ten znosi wszelkie
przestanki, nietylko pomiedzy koAcowkami wierszy,
ale pomiedzy poszczegdlnemi zwrotkami nawet.
Automatyczno$¢ miary rytmicznej nasladuje tetno
dzwonu: szereg uderzen jego serca miedzy dwoma

przestankami: bim — bambam — bim — bam-
bam — bim — bambam i tak dalej miarowo, nie-
przerwanie.

Zobaczymy pOzniej, zastanawiajac sie nad zja-
wiskiem rytmicznosci, ze jednostajno$¢ tetna, ma-
tematyczny rozktad figur i logika ksztattéw, cha-
rakteryzujg rytm $cisle muzyczny. Rytm operuje
w muzyce wylacznie kombinacyami wrazen shu-
chowych, dlatego powtarzanie figur i grup rytmi-
cznych (np, ,,A grajg im dzwony ze wszystkich
kosciotow*) wywotuje wprawdzie stopniowanie wagi
rytmicznej, ale zarazem owa automatyczno$¢ into-
nacyi, ktora jest charakterystykg miary muzycznej
czyli taktu. Inaczej w poezyi. Tu niezaleznie od
wrazen stuchowych i czesto w sprzecznosci z niemi,
panujg takze prawidta logiczne, a im to przedc-
wszystkiem podlega zszeregowanie wyrazow. Prad
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myslowy nie posiada jednak tej monotonnej auto-
matycznosci, co fala rytmiczna, dlatego réwnowazy
ja akcentem, anieregularng zmiang akcentéw i tempa
wytwarza witasciwg melodyjno$é mowy poetyckiej.

Wygloszenie zatem utworu Wyspianskiego po-
budza, jak widzimy, do rozdziatu zgtosek diugich
i krétkich, analogicznie do miarowych poruszen
dzwonu, do analitycznego rozktadu wiersza, do
uwydatnienia pierwiastkbw jego rytmicznych, je-
dnem stowem do skandowania. Skandowanie
za$ narzuca pragdowi myslowemu jednostajnosc fali
rytmicznej, a przenoszac czysto muzyczne dziatanie
i wrazenie rytmu do poezyi, wywotuje wytrzyma-
niem tondw silniejszych, wydtuzeniem zgtosek, uwy-
datnieniem regularnos$ci figur, 6w wspdtudziat in-
stynktowy stuchacza w ruchach rytmicznych, jaki
kazdy odczuwa przy odgtosie w takcie granego
marsza.

Wszystkie trzy utwory: ,Marsz pogrzebowy*
Wyspianskiego, »Dzwony“ Poe’go i ,Na Aniot
Panski“ Tetmajera, sa utworami poetyckimi o cha-
rakterze wybitnie muzycznym. Ale charakter ten
w kazdym z nich inaczej sie objawia. Wyspian-
ski nadaje rytmice swego utworu, przez wprowa-
dzenie automatycznej monotonii, charakter taktu
muzycznego. Poe przenosi $rodki muzyczne zywcem
do poezyi i przemienia formalnie samg poezye
w muzyke. Muzyczny charakter utworu Tetma-
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jera lezy natomiast wytgcznie w charakterze muzy-
cznym nastroju, jaki poemat ten cechuje. Poezya
zdolng jest do wypowiadania nastrojow zaréwno
ogdlnych, jak i konkretnych, bardzo $cisle okre$lonych.
Muzyka natomiast potrafi tylko odtworzy¢ i wy-
wota¢ nastroje o charakterze og6lnym. We wszyst-
kich za$ wypadkach, w ktérych muzyka na odtwo-
rzenie osobistych, $cisle okreslonych, a wiec wyla-
cznie poetyckich nastrojow sie wysila, przekracza
OWO0 pogranicze obu sztuk, podobnie, ale w kie-
runku przeciwnym, jak Poe je przekroczyt w swoich
»,Dzwonach*.

W tern lezy jednak wieksza sita, rozleglejszy
widnokrag poezyi, ze w wypowiadaniu nastrojow,
obok wyrazenia niedostepnych, muzyce, najindywi-
dualniejszych i najkonkretniejszych uczu¢ i mysli,
potrafi ograniczy¢ sie do odtworzenia nastrojow
ogoélnych, do jakich przywykliSmy przedewszyst-
W muzyce.

To, czego Poe naduzyt, zastosowane w miare
i przygotowane, umotywowane nalezycie, postuzy¢
moze do wywotania najwspanialszych efektow poe-
tyckich. | arszenik, straszna trucizna, stosownie,
w pore, a nadewszystko z subtelnie wyznaczong
miarg uzyta, sta¢ sie moze zbawiennem lekarstwem.
Chce to wykaza¢ na dwoch przyktadach z poezyi
naszej, tem bardziej zajmujacych, ze trescig swoja
sq pokrewne roztrzagsanym poprzednio utworom,
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bo tematem ich sg rowniez: dzwony. Mam tu na
mysli: ,Dzwony“ Maryi Konopnickiej, oraz
illustracye poetyckg Kornela Ujejskiego do
Szopenowskiego ,,Marsza pogrzebowego*.

W utworze Konopnickiej matka prosi dzwondéw
0 podzwonne dla swego Jasienka, ktory skona!
w czarnej chacie. Dzwony odpowiadaja;

,,Bedziem jemu dzwoni¢ matko
»Za talar biaty!"

Wyrazy przytoczone ujete sg w cudzystow,
dzwony wiec sg tu personifikowane. Poeta kaze
im bezposrednio przemawia¢ do matki. | tu, jak
w utworze Tetmajera, jest ich caly choér. Naj-
przod trzy jasne: ,e, em, em“, potem dwa ciemne
1 ciezkie: ,,u“ i ,on*, przerywa im cienki, wysoki:
0,0

L1, potem idg znowu dwa ciemne: ,a
Ale wiersz Tetmajera
»Na Aniot Panski bijg dzwony*

wygtaszajg usta poety —tam dzwieki dzwonow, sym-
bolizowane tonami samogtosek, sg tylko jakby
ideowym przebtyskiem, dalekim odgtosem, wywota-
nym w wyobrazni naszej procesem kojarzenia. Ina-
czej u Konopnickiej. Tu rozgrywa sie miedzy wier-
szami maly dramat. Dzwony sg tu tylko sym-
bolem. Matka o pogrzebanie ukochanego dzieciecia
udata sie do ksiedza, a ten zazadat talara i od-
prawit biedng, zrozpaczong kobiete, nie majacej nic,

,»précz owej Swity,

ktérg syna trup zczernialy lezat przykryty*.
ESOttsi tn*E8a MOWA. 9
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Wychodzac z plebanii, matka styszy bijgce dzwony,
a podwdjnym bolem i rozpaczg rozraniona, chora
jej wyobraznia dosluchuje sie w dzwiekach dzwo-
néw przytoczonych wyrazéw, a wraz z nig dostu-
cha¢ sie ich muszg i stuchacze. W wypowiedzeniu,
wyrazy te sg echowym niejako wtérem hallucyna-
cyi matki, ktdrej przestyszaty sie w uderzeniach dzwo-
now nielitosciwe stowa ksiedza. A ten ksigdz nie-
mitosierny, niechrzescianski, wyciggajacy chciwie
reke po zaptate, czyz nie zamajaczy nam przed
oczyma widmo jego postaci, wywotane ostrym cha-
rakterystycznym dzwiekiem stéw: ,za talar bialy“,
ktére przewijajg sie niejako w miarowych, mono-
tonnych, czterokrotnie powtdrzonych uderzeniach
samogtoski ,,a“?

Jezeli tak rozpatrzymy i zanalizujemy przyto-
czone dwa wiersze poezyi Konopnickiej, to zrozu-
miemy, ze pierwiastek nieartykutowany, dzwieki
nasladujace uderzenia dzwonéw, w mysl inteneyi
poety, wysungé w nich musimy naprzéd, ze dzwieki
te wychyla¢ sie musza z tonéw artykutowanych
z pewng naturalistyczng brutalnoscig. Il y a des
trivialités de paroles qui sont sublimes — mowi
w jednej z ksigzek swoich Legouv¢. Otdéz i tu,
coby sie pozornie wydawa¢ mogto trywialnoscia,
w istocie rzeczy jest subtelng robotg, ktdra nam
objawia symbolizm obrazka poetyckiego, zawartego
w kilku stowach, w catej petni, oddajgc w dzwie-
kach zywego stowa nietylko to, co stoi drukowane,
ale i wszytko to, co miedzy wierszami sie miesci.
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Przechodze do poematu Ujejskiego, Jest to
monolog miodzierica, postepujgcego na wpo6t nie-
przytomnie za trumng ukochanej kobiety, przy od-
glosie dzwonow pogrzebowych i przejmujacych
dzwiekéw Szopenowskiego marsza. Chodzi mi o ten
ustep $rodkowy, gdzie bohater w rozpaczliwym
szale bluzni Bogu:

,.Gdzie ten Bég,
Co mnie zmogt?
Czy go jeki dzwonéw glosza
i krakanie wron?
Niech pokaze sie przedemng
On, straszny jak noc,
Bom ja wiekszy w moim bdlu,
Nizli jego moc!
Ha, zty On!
Ha, zly On!
I tym jekiem dzwony bijg!
Jezus! Maryjo!
Jakzez mnie ten razi dzwon!
Ten dzwon! ten dzwon!*

Obraz zupetnie inny niz u Konopnickiej. Tam
biedny, nedzny pogrzeb malego Jasienka, ktérego
w lichej trumience wynoszg na cmentarz, bez ksie-
dza, bez dzwonéw — chyba tych liljowych®, co
w borze rosng -- caly orszak pogrzebowy stanowi
biedna matka, ktora Sciezyng cichg na wiejski cmen-
tarz za trumng podaza. Tu wspanialy pogrzeb
miodej kobiety z ,najlepszego towarzystwa“, kro-
czacy ulicami wielkiego miasta. Karawan w cztery
konie zaprzezny, roje ksiezy, dzwondw cata orkie-

9*
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stra — ,tyle dzwondéw!“ — na przedzie muzyka,
na cmentarzu ,thumy* ciekawych, stowem pogrzeb
»pierwszej klasy“, z calg teatralng pompa posmier-
tng takich widowisk.

Zupeinie wiec odmienne ,milieu”, niezmienio-
nem pozostaje tylko das ewig Menschliche, rozpa-
czliwy bol $miertelnie zranionego, kochajgcego
serca, tam matki, tu kochanka. | kochanek ten
postepuje za trumng, mieszczacg bytu jego zagadke,
a uderzenia rozhatasowanych dzwondéw dziatajg
nietylko na podniecong jego wyobraznie, ale prze-
dewszystkiem na chore jego, przeczulone nerwy,
ktére w jeczeniach dzwondéw dostuchujg sie, lak
samo jak matka Konopnickiej, jakich$ wyrazéw
artykutowanych. Znowu wiec ten echowy niejako
wtor dzwondéw, z ktorego sie przebijaja zlowrogie
stowa, wieszczace wywotany bluznierstwem gniew
Bozy:

»Ha, zty On!
Ha, zty On!“

na tle miarowych, ciezkich uderzeA dzwonu: ,a —
y —on“. Przerazliwe jeki dziatajg jednak nietylko
na chorg dusze bohatera, ale wywotujg wprost
bol fizyczny:

»Jezus Maryjo!

Jakzei mnie ten razi dzwon!*

Przykre wrazenie tak silnie opanowuje chory umyst,
ze automatyczne uderzenia dzwonu, jednego juz,
powaznie rozkotysanego, ktéry z chéru calego sie
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wytonit — pobudzajg analogiczne odruchy fizjolo-
giczne, ktéro wystepuja w nastepnych wyrazach:

Ten dzioon! len dzwon!

jako rytmiczny, harmonijny wtor do uderzen dzwonu.

W wyrazach tych, mamy wiec nie bezposrednie
nasladownictwo dzwiekdw rzeczywistych, ale odru-
chowe, rytmiczne dostrajanie sie do nich, wyma-
gajace silniejszego przebrzmiewania pierwiastku
nieartykutowanego, echowego odgtosu jeczacych
dzwiekéw dzwonu:

»en —on, ,en — onl

Nie moge sie rozsta¢ z ,,Dzwonami“ Ujejskiego,
(bo tak utwdr ten czesto stusznie nazywaja), azeby
nie poswieci¢ jeszcze kilka stdw nasuwajacej sie
analogii z ,,Dzwonami“ Poe'go, pod wzgledem illu-
stracyi muzycznej.

Otéz o ile podkitad muzyczny do ,,Dzwondédw*
Poe’go byt rownie niefortunnym, jak nieartysty-
cznym pomystem, o tyle poezya Ujejskiego tworzy
z muzyka Szopena piekng, organiczng i artysty-
czng cato$€. Poe’mu tak samo nie $nito sie o illu-
stracyi muzycznej, gdy pisat swoj utwoér poetycki,
jak Szopen, komponujac w swojej sonacie b-moll
.Marsz pogrzebowy*, nie myslat o illusiraeyi jego
poetyckiej. Ale muzyka do stow Poe’go jest, jak to
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wykazatem, prostg tautologia, powtorzeniem réwno-
czesnem na inny i bodaj czy nie na lepszy sposob,
tej samej tresci, podczas gdy Ujejski i Szopen do-
petniaja sie wzajemnie.

Bez wzgledu na pozniejsze powstanie poezyi
Ujejskiego — catkiem wyjatkowe, bo z reguly poe-
mat poprzedza muzyke — stowo jest tu gtowng
trescig, a muzyka tylko ttem. Potaczenie i harmo-
nia obu jest jednak najscislejsza. Nietylko co do
tresci i co do czasu, (bo kazdy niemal ton
muzyczny Szopena odpowiada $cisle korespondu-
jacemu z nim stowu Ujejskiego) —ale i co do zu-
petnej harmonii i zgodnosci nastroju. Wskazy-
waliSmy juz poprzednio na r6znice nastroju mu-
zycznego i poetyckiego, polegajacg na tem, ze
nastrdj muzyczny moze miec tylko charakter ogolny,
podczas gdy poezya wypowiada¢ moze zar6wno
ogélne, jak i scisle okreslone, osobiste, indywidu-
alne nastroje.

Otéz i nastr6j muzyki Szopena jest ogélny.
Mozemy sobie z tatwoscig wyobrazié¢, ze inny wra-
zliwy na muzyke poeta, niezaleznie od Ujejskiego,
dostroi do tej muzyki zupetnie odmienny obraz
poetycki. Muzyka Szopena rozbrzmiewa po catym
Swiecie. Czyz nie mogiby poeta jakis francuski,
wioski lub amerykanski podtozy¢ pod ,,Marsz* zale
matki po $mierci cdrki, zmartej $rod osobliwych
jakichs okolicznosci. Ogo6lno$¢ nastroju muzycznego
lezy w tem, ze wyklucza pierwiastek indywidualny.
Jesli jednak Scisle indywidualny nastréj poetycki
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w harmonijnej jest zgodnosci z ogbélnym nastro-
jem muzycznym, to potgczenie obu sztuk daje
cato$¢ organiczng. | mimo, ze muzyka pierwej tu
powstata i ze posiada pierwszorzedng wartos¢ ar-
tystyczna, to jednak bez zawisci ustepuje ona
w polgczeniu z poezyg Ujejskiego pierwszenstwo
zywemu stowu, usuwajac sie skromnie na plan
drugi i tworzac tylko tlo niejako dla poezyi.
Wrecz przeciwnie ma sie rzecz z illustracya
muzyczng do ,,Dzwonéw* Poe’go, (kompozycyi Lu-
dwika Czelanskiego, kapelmistrza b. Filharmonii
Iwowskiej), ktéra wysuwa sie hatasliwie naprzod,
wspotzawodniczy nieustannie z zywem stowem
i zwycieza je z tatwoscig w nierownej walce.
Zwigzek artystyczny miedzy poezyg a muzyka
sposobem w mowie bedacym, gdzie stowo nie ta-
czy sie bezposrednio z tonem (jak w S$piewie), ma
swoje osobliwe trudnosci. Nie da¢ sie muzyce
ponizy¢ do rzedu stuzebnicy z jednej strony, nie
wysuwac jej zbytnio naprzéd ze szkodag catosci
z drugiej strony, to rzecz niezwykle trudna, a od-
nalezienie tej subtelnej linii granicznej pomiedzy
jednem a drugiem, wymaga wielkiego taktu i smaku.
Miat ten takt Ujejski w pomysle i wykonaniu
swoich ,,Dzwonéw”, dziwnie do muzyki Szopena
dostrojonych, okazali go w odwrotnych warun-
kach Beethoven w muzyce do dramatu Goe-
thego ,,Egmont* i Mendelsohn w muzyce do
komedyi Szekspirowskiej: ,,Sen nocy letniej“. To
sg duchy przewodnie, wykazujace, ze linia ta gra-
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niczna da sie odnalez¢. Catly thum tych jednak,
ktérzy zywe stowo czy to na scenie, czy na estra-
dzie faczyli z muzyka, nie zdazyli za tymi mi-
strzami, i z nielicznymi wyjatkami do linii owej
nawet sie nie zblizyli.



ROZDZIAL [IX.

O akcencie symbolicznym.
(Ciiig dalszy).

Drugi stopien akcentu symbolicznego, obejmujacy wszystko,
co lezy w widnokregu pogladu zmystowego. — Kolorystyka
dykeyi i pierwiastek malarski w sztuce zywego stowa. —
Przyktady z Stowackiego i Kasprowicza. — Kolory-
styka w malarstwie i w poezyt. -Malowanie stowem i ma-
lowanie gtosem. —Przyklady z Mickiewicza i Kono-
pnickiej. —Trzeci stopien akcentu symbolicznego, obejmu-
jacy S$wiat nadzmyslowy, abstrakcyjny. — Sita twércza akcentu
symbolicznego. — Podstuchanie natury: szczero$¢ objawow
uczuciowych u dzieci i ludu prostego. — Zasada Moliera:
JRecitez, comme on parle i jej znaczenie. — Mowa krolow:
Jan Kazimierz z ,,Mazepy* Stowackiego. — Prostota w wy-
gtoszeniu mysli wzniostych i pieknych. — Kompozycya dzwie-
kowa zywego stowa jako cato$¢. — Indywidualizowanie ogél-
nych stanéw duszy: akcent nastrojowy.

»Pomiedzy wszystkimi rozmaitymi wyrazami —
powiada La Bruyére w stynnej ksigzce swej
Les Caracteres — jakie odda¢ moga pewng mysl
naszg, jeden jest tylko wyraz dobry i odpowiedni;
nie zawsze znajdziemy go, mowigc albo piszac.
A jednak wyraz taki istnieje, kazdy inny nie moze
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zadowoli¢ cztowieka myslacego, ktdry pragnie byc
zrozumiany. Dobry autor, piszacy sumiennie, do-
$wiadcza czesto, ze wyraz, ktorego szukat, a ktory
znalazt nakoniec, jest tym najprostszym, najnatu-
ralniejszym i zdawatoby sie, ze powinien mu sie
byt odrazu i bez trudu zadnego nasungc*.

Otdz to samo, co La Bruyere wypowiada o stylu,
da sie powiedzie¢ o dykcyi. Rownie jak na okre-
Slenie Sciste pewnej mysli postuzy poecie jeden
tylko jedyny wyraz w caltym jezyku, tak tez jeden
tylko jedyny dzwiek istnieje, ktéry mysl te w ca-
fej doskonatosci uzmystowi W mowie naturalnej
zmieniamy, modulujemy gtos w kazdej chwili. Glos
nasz prosi i rozkazuje, pyta i watpi, potakuje i za-
przecza, wzdycha i grozi, cieszy sie i $mieje, smuci
sie i placze, a kazda intonacya jego odpowiada
danemu uczuciu, wyraza i suggeruje zarazem to
uczucie stuchaczowi.

Wszystko, co lezy w widnokregu zmystowego
pogladu, dzwiek glosu naszego odtwarza na tym
drugim stopniu akcentu symbolicznego. Zdolnos¢
ta, wiasciwa prawdziwemu talentowi, polega na
biegtosci nadawania dzwiekowi gtosu takiego za-
barwienia, ze stuchacz reprodukuje w wyobrazni
swojej dany obraz, mys$l lub uczucie w pierwotnej
sile i z mozliwg Scistoscia.

Tu zaczyna sie wiasciwa sita tworcza akcentu
symbolicznego, ktdra prowadzi do objawienia wszel-
kich wrazen zmystowych w znaczeniu S$cistym za-
réwno, jak przenosnem. a wiec wyrazow jak:
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miekki, tagodny, ostry, ciezki, lekki, twardy, suchy,
mokry, smukty, okragly, ptaski, wypukly it d. it d.
W wyrazach malujacych dziakanie przyrody, jak:
kwitng¢, wiednagé, rosnac, ptynac, zieleni¢ sie i t. d.,
akcent symboliczny uzmystawia¢ bedzie tonem sam
proces niejako natury.

Wyobraznia artysty wynajdzie z tysigca odcieni
dzwiekowych ten odcien tonu, jaki wywota w du-
szy stuchacza dany obraz. Taka wyobraznia jest
darem natury i nie mozna jej sobie ¢wiczeniem
przyswoi¢. Nie ulega jednak watpliwosci, ze dar ten
gimnastyka odpowiednig da sie wyksztatci¢ i udo-
skonali¢.

Obserwowa¢ samego siebie i obserwowaé dru-
gich, baczy¢ na réznice fonetyczng, jaka istnieje
miedzy mowg naszg naturalng, a melodyg jej, gdy
czytamy lub wygtaszamy mysli cudze, oto zadanie
takiej gimnastyki. W rozmowie, pogawedce, naj-
subtelniejsze odcienie dzwiekowe nasuwajg nam
sie same przez sie, bez najmniejszego trudu, choé
ich nie szukamy. Trzeba je sobie zapamietac, jak
muzyk pamieta melodae.

Bo mowa nasza jest melodyg muzykalng, kto-
rgby mozna nutami oznaczy¢, gdyby sobie ktos te
prace zadal, ktérgby mozna na skrzypcach odegrad.
Podstuchajmy samych siebie, gdy witamy np. szereg
ludzi prostem pozdrowieniem: dzien dobry! — Prze-
tozeni i podwiadni, ludzie, na ktérych nam bardzo
zalezy, lub ktérzy nam sg obojetni, ludzie, ktérych
widok sprawia nam mitg niespodzianke lub natreci,
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ktorych sie pozby¢ chcemy — wywotajg calg skale
odcieni w tem pozdrowieniu. Kazdym razem inng
wysSpiewujemy melodye.

Wskazatem na droge, jakg iS¢ trzeba, azeby
odtworzy¢ stowo w pierwotnem jego dzwieku, ktéry
wywota¢ zdota w duszy stuchacza dany obraz, dane

pojecie.
| oto stoimy przed fenomenem, ktéry stanowi

wiasciwg kolorystykedykcyi. Otwdérzmy Slo-
waekiego: ,Sen srebrny Salomei“, akt 2-gi, gdzie
Leon mowi:

I moje mitosne prawo

Ten chiop zrodzony nikczemnie

Bedzie nad nig miat po Slubie.

On podejmie, co ja gubig;

Nie dyament szlifowany,

Ale perte czystej rosy;

Nie tecze, ale jej wiosy;

Nie rubin w ogniach rézany,

Ale usta jej... maliny;

Nie strojng w tony gitare,

Ale czysty gtos dziewczyny,

Ktéry mu przysiezy wiare

1 dotrzyma, gdy przysieze.

A ja co mam?... wiosy... weze!

Oczy, jak szatanskie bielma,

Gtos, co moéwi mi, zem szelma,

W sercu rang i néz w ranie;

| ticarz, ktérg krew porzuci,

Ktéra na szelmy nazwanie

Jak stonecznik sie obréci.

Azeby odtworzy¢ te stowa w zywej mowie
w sposob artystyczny, ilez to koloréw, odcieni,
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subtelnosci potrzeba? Dyament ma zupetnie inng
barwe tonu, inny symbol dzwiekowy niz tecza,
rubin inny niz maliny, gitara inny niz gtos
dziewczyny. A teraz wiosy i weze, a ie
oczy, ten gtos,toserce zranioneita twarz—
blada, ,ktérg krew porzuci“, wszystkie te obrazy
trzeba wymalowa¢ gtosem, a przytem nie zatraci¢
spoistosci catego ustepu, potoczystosci, jednolitosci,
naturalnosci.

Inny przyktad, Stowackiego: ,Ksigdz Marek*,
stowa Judyty w akcie 2-gim:

Aby$ wiedziat, ze judzka niewiasta,
Bedac w usprawiedliwieniu

Przed Bogiem swego zakonu
Zemstag ojcowskiego zgonu,

«Jest jak noc, cata w ptomieniu,
Jest jak burza, cata w mocy,

Jest jak sita, cata w ciszy,

Jest jak gtaz w Dawida procy,
Jest jak ptacz, ktéry Bég styszy,
Jest jak grad, co bije w twarze’,
Jest jak strach, co serca napetnia,
Jest jak miecz, ktérym Bog karze,
Jest jak sad, ktéry Boég spetnia.

W kazdym tu wierszu inny obraz, najrozma-
itsze odcienie grozy, w dwdch stowach uchwycone
i scharakteryzowane. Twdrcza te robote poetycka
musi tu odtworzy¢ akcent symboliczny tonem,
szereg obrazéw wymalowaé dzwiekiem, odstonic
niejako ich geneze, wywota¢ je w catej petni zy-
wego ich kolorytu w duszy stuchacza.
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Z innej palety kolorow dobiera¢ trzeba, har-
monizowa¢ i wigza¢ te kolory inaczej, azeby od-
da¢ przecudng wizye poetycka, petng magicznego
zaru potudniowego stonica, z symfonii Kasprowi-
cza: ,,Swiety Boze! Swiety Mocny!*

A ci sie wloka,

Swietlista mgiet sierpniowych odziani powtoka,
jak cienie,

do wielkiej sie wlokag, mogity...

Za nimi dziewanny

z piasczystych wydm sie ruszyty,

z miedz sie ruszyly krwawniki,

7 poza zaptoci bez sie ruszyt dziki,
tatarak zaszumiat w wadotach

i, z mulu otrzasngwszy pachngce korzenie,
idzie wraz z niemi...

Z mokradet kepy rogozy,

z przydrozy

osty o z6itych kolcach,

szerokolistne topiany,

senne podbiaty,

fioletowe szaleje,

cierniste gtogi

wstaty

i ida...

Lis¢émi miekkimi

wierzb zaszelescit rzad

i w cichej, rozpaczliwej sunie sie zalobie
$ladem ich drogi - ..

Cate rzyskami zascielone tany

oderwaty sie w tej dobie

od macierzystej ziemi

i niby olbrzymie Sciany.
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wzniosty sie w goére i ptyna,
ta wielkag zalu godzing ...

To pastel w gorgcych promieniach storica Swie-
cacy, tajemnicza, demoniczna procesya kwiatow,
ktérg odmalowaé nalezy symbolika dzwieku, wraz
z wszystkiemi Swiattami i potcieniami, kolorami
i ksztattami, wraz z poszumem i szelestem i ru-
chem ich i wonig. Bogata modulacya gtosu ludz-
kiego odtworzy ten obraz i wywola jego widmo
Swietlane w wyobrazni tych, ktorzy poddadzg sie
wrazeniom zywego stowa.

Widzimy zatem, ze w akcencie symbolicznym
drugiego stopnia, ktory odtwarza pojecia i obrazy
zmystowe, przewaza pierwiastek malarski czyli
kolorystyczny.

»Kolorystemalarza —powiada W itkiewiczl) —
cechuje mniej lub wiecej wierne widzenie barw
lokalnych — wiasciwych kazdej rzeczy, — poczucie
harmonii, czyli stosunku, jaki zachodzi miedzy temi
barwami; ich wzajemnego na siebie oddziatywania
pod wpltywem rdznego natezenia Swiatla i innych
czynnikéw, wptywajacych na przetamywanie sie
i kombinowanie barw w naturze. — Te same ce-
chy nosi talent poety-kolorysty. Réznica — w $ro-
dkach i stosunku, jaki zachodzi miedzy dzietem
a tym, kto doznaje od niego wrazenia®.

Roznica ta w $rodkach miedzy malarstwem

*) Stanistaw Witkiewicz: ,,Mickiewicz jako kolorysta“
w zbiorze: ,Sztuka i krytyka u nas“—wyd. 3-cie, Lwéw, 1899
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a poezyg jest analogiczng do tej, jakg wykazywa-
liSmy w rozdziale poprzednim miedzy poezyag a mu-
zyka. Scisto$¢ w przedstawieniu subtelnych odcieni
barw i Swiatet rdznicy poszczeg6lnych tondéw
jednej i tej samej barwy, wigzania i stopniowania
tych tonéw, objawienia ich natezenia przy danem
oswietleniu; rozproszenie i przenikanie S$wiatet, ich
reflekséw i stopnia oddalenia, ich zgodnosci z ogol-
nym nastrojem S$rodowiska, stowem calej skorczo-
nej petni obrazu natury — wymaga S$rodkéw zmy-
stowych, optycznych, bogatej, w iniljonowych od-
cieniach barw i Swiatet mienigcej sie palety ma-
larskiej. Stowo poetyckie moze tu wskazaé tylko,
.poddawac*“ (jak méwi Witkiewicz) nazwy barw
i ich stosunkow, usitujgc opisem, za sprawg po-
draznienia wyobrazni i kojarzenia poje¢, wywotaé
widmo barwnego obrazu w duszy wrazliwego czy-
telnika. Uprzytomnienie jednak tych wrazen w umy-
$le, nastepuje bez bezposredniego dziatania na oko
lub na jakikolwiek inny z naszych zmystow.

Z chwilg jednak, gdy stowo poetyckie zatetni
zyciem, zadzwieczy w modulacyi gtosu ludzkiego,
przybywa palecie malarskiej poety nieprzebrany za-
s6b nowych $rodkow: cata bogata skala dzwiekow,
zdolna do wiernego odtworzenia najsubtelniejszych
odcieni i tonéw, zdolna do wigzania ich w akordy,
do uwydatnienia wzajemnego ich oddziatywania na
siebie, do odbicia harmonii z kalejdoskopowym
obrazem natury. Symbolika dZwieku zywego stowa
stworzy pr oj ekcye niejako akustyczng zjawisk
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tych optycznych, a dziatajac bezposrednio na zmy-
sty tj. na stuch nasz, mocg kojarzenia pokrewnych
wrazen zmystowych, spoteguje niestychanie site
wywotaneza stowa poetyckiego. 1 tam nawet, gdzie
lichy kolorysta w opisie swoim ani o$wietlenia,
ani ubarwienia obrazéw nie zdotat utrzymac, gdzie

opis taki — jak moéwi Witkiewicz — ,zdaje sie
tylko opisem przedmiotow, dokonanym przez ko-
mornika, martwem wyliczeniem rzeczy, — raczej
ich uzytku“ — tam sztuka zywego stowa wskrzesi

martwg powiloke, modulacyg gtosu ozywi wyrazy
nieruchome, wycisnie na nich pietno prawdziwej
ich fizyognomii.

Tu lezy wiec' réznica, jaka oddziela malowa-
nie stowem od malowania gtosem, tu
zaznaczy¢ nalezy znowu jeden z punktéw przej-
Sciowych sztuki poetyckiej i sztuki zywego stowa,
zasadzajacy sie na roznicy, jaka zachodzi miedzy
Srodkami i materyatem obu sztuk.

Przypatrzmy sie tej réznicy na kilku drobnych
przyktadach.

Jako jedng z najwytworniejszych stron twor-
czosci Mickiewicza, stusznie wykazuje Witkie-
wicz, wiasnie z punktu malarskiego pojmowania
kolorytu, niezwykie poczucie barwy u naszego
wieszcza. A jednak poczucie to nie wystarczy,
azeby w niezliczonych wypadkach odda¢ subtelne
odcienie, tony i wszystkie poprzednio wyliczone
znamiona i czynniki kolorystyki. Zapore stanowi

ESTETTO irWESO StOW« 10
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tu granica ostateczna S$rodkow poetyckich. Jesli
u Mickiewicza czytamy:

1 bér czernit sie naksztalt ogromnego gmachu,
Storice nad nim czerwone, jak pozar na dachu —

a potem znowu:

Nad murawg czerwone potyskujg buty
Bije blask z karabeli, $wieci sie pas suty —

to jeden i ten sam wyraz ,czerwone" wyraza
w obu miejscach zupeinie odmienne tony, refleksy,
promieniowania, zupetnie odmienne tto innych ko-
lorbw i kontrast ich z kolorem czerwonym, bo
tlem tem jest dla czerwonego stonca czarny bor,
a dla czerwonych butéw jasny blask karabeli i pasa.

W bogatej natomiast skali, jakg modulacya
glosu naszego posiada, znajdg sie wszystkie naj-
subtelniejsze odcienie, azeby wszystkie te cechy
wyrozni¢ i zmystom naszym jednym dzwiekiem
uprzytomnié, dzwiekiem o kolorycie, w obu wy-
padkach dla jednego + tego samego wyrazu od-
rebnym.

Przyktadéw takich moznaby namnozy¢ bez liku.
W nastepujgcych wyjatkach jeden i ten sam wyraz
»Zielony® stuzy na okreSlenie najréznorodniej-
szych tonéw i obrazéw:

Wokoto byta ciemno$¢; gatezie u gory
Wisialy, jak zielone, geste, nizkie chmury.
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) Domu dachy
Swiecity sie jak gdyby od zielonej blachy
Od mchu i trawy ...

Dziewczyna, w bielizne ubrana,
W majowej zielonosci tonac po kolana ...

Na kotnierzyku wisza dwa sznurki bursztynu,
Na skroniach zielonego wianek rozmarynu.

Rowniez zupetnie odmienng jest kombina-
cja zieleni z btekitem w nastepujacych wy-

jatkach:

Przeno$ mojg dusze uteskniong
Do tych pagérkéw lesnych, do tych gk zielonych.
Szeroko nad biekitnym Niemnem rozciagnionyeh.

Przy nim dziewcze w zielonej sukience, jak ruta
Pozioma, wznosi oczy biekitne jak bratki
Ku oczom chiopca ...

albo kombinacja ztocistegoi srebrzystego

koloru:

Do tych po6l malowanych zbozem rozmaitem,
Wyztacanych pszenica, posrebrzanych zytem.

Jako piekny waz zmudzki, zwany giwojtosem,
Chociaz zdaje sie drzema¢, lezac miedzy wrzosem,
Petznie, bo na przemiany srebrzy sie i ztoci,

Az nagle zniknie z oczu we mchu lub paproci.

Przewaga sztuki malowania gtosem nad
sztukg malowania stowem lezy zatem w bo-

10-
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gatszym zasobie $rodkoéw, a nadewszystko w pier-
wiastku zmystowym wrazen stuchowych, ktére bo-
gata modulacya swoja na réwni stojg z wraze-
niem wzrokowem, jakie daje skala koloréw ma-
larskich.

Jeszcze jeden, mniej skomplikowany przyktad
z poezyi naszej chce przytoczy¢, azeby wykaza¢ na
nim te metode malowania gtosem. Jest to zwrotka
z jednego z ,Fragmentéw“ Konopnickiej
(,,Wieczér juz, panie!™):

»Innym oddate$: z6rz jasnych kolory
»Nad cicha strzechg rzucone w lazurze,
1 zapach taki i cisze w naturze
,.Bocianie gniazda, topole i roze

»l ciemne hory ...*

Tu obrazowe te pojecia nie sg powigzane
z sobg, nie aczy je zaden wspolny podkiad. Jest
to luzne wyliczenie dar6w natury, odbijajacych od
siebie kontrastowo. Pierwszy obrazek: krajobraz
wiejski, cisza, skapana w jasnych barwach zorzy.
Glos jasny, réwny, spokojny. Nastepuje ,sapach
taki“ Intonacyi tych dwodch wyrazéw oddac nie-
podobna, nie wyobrazajac sobie réwnoczesnie zywo
Swiezo skoszonej tgki i nie suggerujgc sobie woni
kazdemu dobrze znanej. Zamknijmy oczy, stafnmy
na takiej tgce i wciaggnijmy peing piersig balsami-
czng wohA w promieniejagcem stoncu i zatopieni
w tym obrazku westchnijmy: ,,Ach, jak tu pachnie...
zapach gkil* — oto intonacja prawdziwa i szczera,
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a oto i metoda szukania takich odcieni dzwigko-
wych.

Trzeci obraz: cisng iv naturze. Ta sama metoda
-wyszukania intonacyi. Ale nie zapominajmy przy-
tem, ze mowa jest zjawiskiem nasladowniczem,
a nasladownictwo objawia sie wszechstronnie. Juz
spotgtoski ,c* i ,,sz“ w wyrazie ,cisza“ maja pier-
wiastek nasladowniczy; zwolnienie tempa, przyci-
szenie, przyttumienie gtosu, spokdj —oto dalsze czyn-
niki nasladowcze.

Podobnie w dalszych obrazkach. Prosze zau-
wazy¢ kontrast lezagcy w pojeciach: ,topole”,
.réze* i ,ciemne bory“. Smukie topole wymagajg
nieco wyzszego tonu i wyrazu twarzy, jakby spo-
gladajacego ku ich wierzchotkowi. Do nastepnego
wyrazu, schylamy sie z wdziecznym usmiechem przy-
jemnego wrazenia, jakie -wdziek i zapach réz na
nas wywiera. USmiech znika, azeby ustgpi¢ powazne-
mu nastrojowi, odpowiadajgcemu ciemnym borom,
do ktérych pojecia dostosuje sie ciemna barwa
gtosu, jakg zwlaszcza samogtoska ,,0“ w wyrazie
ostatnim ,,bory“ ufatwia.

PoznaliSmy wiec, ze kazde pojecie zmystowe
ma swojg nute wiasciwg, swoj koloryt tonu, jaki
zywa mowa naturalna bezwiednie mu nadaje. Ka-
zdy, kto méwi naturalnie i szczerze, trafia bezwie-
dnie w ton ten wiasciwy, artysta zas, ktory potrafi
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w wyobrazni swojej przeja¢ sie dang sytuacya,
pojeciem i uczuciem do tego stopnia, ze znajdzie
i odda intonacye naturalng, stoi na wyzynie swo-
jej sztuki. Ucho nasze nadzwyczaj jest czule na
wszystkie te odcienie: poznajemy od razu, kto
mowi szczerze, komu stéwa z serca ptyna, a u kogo
ezyk ktamie glosowi, a glos myslom kiamie®.
Kultura i cywijfzacya, wytworzyty w zyciu codzien-
nem, pociggajac tysigce klamstw konwencyonal-
nych za soba, tyle nieszczerodci, napuszystosci, uda-
wania, ze podstuchanie i uchwycenie szczerych i na-
turalnych objawoéw jest wcale nietatwe. Wszyscy
w zyciu gramy komedye — jedni licho i tak fatal-
nie, ze kazdy sie natychmiast na tem pozna i tych
nazywamy... komedyantami — inni z tak znakomitg
technika, z takiem ztudzeniem szczerosci i prawdy,
ze biorg tlumy naiwnych i prostodusznych na lep
i na ich barkach wyrastajg w gore.

A jednak obserwator subtelny, znajacy do-
brze zycie i ludzi, nie da sie zmyli¢ i w dzwiekach,
w melodyi mowy odkryje tajniki duszy. Szablon
wychowania, ogtady towarzyskiej i konwenansu
w cigglej jest walce z indywidualnos$cig naszg i za-
ciera jej pierwiastki Ale mimo to wady nasze
i stabostki, przymioty i wiasciwosci objawiajg sie
w zywej naszej mowie w sposob niedwuznaczny.
W mowie jazn nasza ujawnia sie z catg jaskrawo-
Scig. chocbysmy wszelkiemi sitami ukry¢ jg usito-
wali, ,Mowa jest obraz duszy, z inowy
poznaé¢ czteka“ powiada juz Jozef Minas o-
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wicz w swym ,Zbiorze rytméw* wydanym w r.
1755. Tak cudowng jest sita indywidualizujgca
mowy —powiada Humboldt (w cytowanem juz
dziele) — $rod ogolnej zgodnosci, ze z réwng mo-
zna powiedzie¢ stusznoscig, ze ludzkos¢ cala jedna
tylko mowe posiada, jak ze kazdy cziowiek od-
rebng ma mowe.

»Mowa , jako $rodowisko” — mowi Humboldt
w innem miejscu — ,w ktérym sie najroznoro-
dniejsze indywidualnosci przez udzielanie zewne-
trznych dazern i wewnetrznych spostrzezeri ogni-
skujg i charakter, oddzialujg na siebie wzaje-
mnie i bezustannie®.

Wykazalismy, jak za sprawg akcentu symboli-
cznego, wszystkie zjawiska zmystowe, cate zycie przy-
rody objawia sie w dzwieku; nie wyczerpalismy tern
jednak zakresu jego dziatania. Pozostaje jeszcze
caly Swiat nadzmystowy, $wiat poje¢ abstrak-
cyjnych, ktory sie w dzwiekach mowy naszej sym-
bolizuje. To najwyzsza i najtrudniejsza forma ak-
centu symbolicznego. Podczas gdy wyrazy ozna-
czajace zjawiska zmystowe naturg pierwiastkéw
swoich, t. j. artykutowanych dzwiekéw, pokrewne
sg tresci, to wszystkie wyrazy okre$lajgce poglady
nadzmystowe, emanacye duszy, sg jeno znakami
konwencyonalnymi, nie majgcymi jako dzwieki za-
dnego pokrewienstwa z istotng swojg trescia.

W tej kategoryi wyrazOw ustepuje pierwotna
tworczo$¢ i sita objawienia mowy, ktéra spajata
dzwieki z przedmiotami przez nie wyrazonymi,



— 152 —

przed znakiem konwencyonalnym, ktéry nam nie
przypomina pokrewienstwa dzwieku z pojeciem.
Sitg akcentu symbolicznego podktadamy jednak tym
znakom konwencyonalnym wyraz duszy i uczucia na-
szego, wytwarzajac dla poje¢ abstrakcyjnych przej-
rzysta szate dzwiekowa. BOl, zal i zaloba, skarga
i tesknota, zachwyt i rado$é, przywiazanie i mitosé,
wszystkie uczucia w najrozmaitszych odmianach,
odcieniach i potgczeniach, odtwarza w dzwiekach
zywej mowy akcent symboliczny. Jednak nietylko
uczucia same, ale calg sume wyobrazen, jaka dany
przedmiot w duszy naszej wywotuje, przejawia
akcent symboliczny dziwnie subtelnym zabarwie-
niem tonu.

Jezeli Salome w poemacie Kasprowicza Spiewa:

Ach! przyjdz!

Na oceany

niewyczerpanych zadz

rzué¢ swoich zagli ptétna

i ptyn!.,

Ach! przyjdz!,..

Czekam na ciebie smutna...

Ach! przyjdz!...

Czekam na ciebie wesotfa, radosna
onem pragnieniem, co sie spetni¢ ma,
jako ta kwieciem pekajgca wiosna! —

to akcent symboliczny wywota¢ musi w duszy stu-
chacza owg niezmierzong gtebie zaru, pozadania
i namietnosci, jaka sie w metaforze:

,»Na oceany
,.hiewyczerpanych zgdz“
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przebija, a
»ta kwieciem pekajaca wiosna“,

to przenosnia, ktora symbolizuje site zywiotowgq
zmystow, budzacych sie do rozkoszy zycia. Jakich-ze
subtelnych odcieni dzwiekowych wymaga odtwo-
rzenie takiego stanu duszy, symbolizujacego obrazy
przyrody bujng wyobraznig i zarem uczucia, azeby
oddzwiek peiny znalez¢ w duszy stuchaczow?

Im wiekszg w ewolucyi akcentu symbolicznego
jest sita jego twdrcza, tem mniej go mozna uczyc
sie lub naucza¢. Panowa¢ nad nim moze tylko
prawdziwy talent, ktéry cala wigzanke poje¢, uczué
i obrazow sitg magiczng w jeden dzwiek zaklina,
a dzwiek ten, jak btyskawica $réd ciemnej nocy,
rozjasnia dusze stuchacza. Jedynym pedagogiem
jest tu zycie, na ktorem sztuka wzorowaé sie musi.

WspominaliSmy juz o tem, ze kultura, zacie-
rajgca pierwotnos¢ i szczero$¢ objawdw indywidu-
alnosci naszej, utrudnia wyszukiwanie wzorow.
U ludzi kulturnych szczere objawy rzadko sie zda-
rzaja — obserwowac je wiec trzeba bardzo ostro-
znie. Natomiast nieprzebrang skarbnicg dla badan
dzwiekowych, objaw6w uczu¢ pierwotnych i szcze-
rych, sg dzieci i lud prosty. Oto maty przykiad
z wlasnego doswiadczenia.

Pewnego razu czestowatem w prywatnein kotku
kilku znajomych papierosami. Z kolei zwrécitem
sie do dziesiecioletniego Adasia i podajgc mu
z udana powagaq papierosnice, zapytatem zupeie
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seryo: ,, Ty naturalnie takze palisz, Adasiu?“ —Miody
moj przyjaciel wyciggnat chciwie raczke i odpo-
dziat szybko i z uderzajacg intonacya: ,pale!!* —
Zostata mi w uchu ta niezréwnana intonacya! —
ale co sie tez w tem dzwieku nie miescito! Po
pierwsze: przyjemne zdziwienie. Potem: brak wiary
w szczero$¢ moich intencyj. Nastepnie: nieprzeparta
zadza skosztowania zakazanego owocu. Nakoniec:
przeczucie rozczarowania i zawiedzenia obudzonych
nadziei. Gdzie jest ten mistrz, ktory potrafi drogg
syntezy tyle skomplikowanych i pokrzyzowanych
ze sobg uczu¢ w jeden dzwiek zaklgé, jak to
dzieciak ten bez Zadnego wysitku, z wdziekiem na-
turalnym wyrazit?

Tu wytryskujg zrodta, z ktorych artyscie zy-
wego stowa czerpa¢ nalezy. Podstuchaé nature ire-
cytowa¢ tak na scenie lub na estradzie, jak sie
mowi w zyciu. Becitez comme on parlc — oto za-
sada gtoszona przez Moliera, jednego z pier-
wszych prawodawcéw dykcyi we Francyi. Za-
sadg tg Molier bynajmniej nie mys$lat wprowa-
dza¢ do sztuki tonu potocznej pogadanki, wraz
z wszystkiemi naleciatoSciami powszedniej rzeczy-
wistosci. Bohaterowie dramatéw i tragedyi stoja
ponad trywialno$cig zycia codziennego, ale nie stoja
ponad cztowieczeristwem. Ponr faire parler un roi —
zapytuje Molier — fant U cesser de parler hu-
mainement? | krol jest cziowiekiem, i krol, gdy
mowi, méwi po ludzku.

Wezmy np. ,,Mazepe“ Stowackiego iotwoérz-'
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my ostatnig scene aktu I-szego, pomiedzy krélem
Janem Kazimierzem a Mazepg, peing zywych ak-
centow i uniesien. Wszystko to co krél mowi,
jest tak ludzkie, ze intonacye muszg by¢ zupetnie
naturalne i proste. Trzeba zapomnie¢ o pieknym
wierszu Stowackiego, zamkna¢ ksigzke, z tresci wyr-
wac najistotniejsze wyrazy, wszystkie mniej wazne
okreslniki na bok odstawi¢, i naga gtéwng mysl,
odartg z szat wspaniatych, w jakie ja ubrat poeta,
wyrazi¢ swoim tonem naturalnym, mozliwie naj-
prostszym, przyczem mozna pozmieniac i stowa, a do-
biera¢ ich nalezy jak najmniej. Te tak wyrazong
mys$l wypowiedzmy w nowej jej, skondenzowanej
formie na glos, podstuchajmy, zapamietajmy sobie
ton jej, jak melodye zapamietujemy, powtarzajgc
ja tak dlugo, az utkwi w pamieci naszej. A teraz
otworzmy ksigzke napowrd6t i oto dzwieki natu-
ralne przylgng do stow poety, wyrazy wigzac sie
beda z intonacyg naturalng w jedng organiczng
catos¢. Odnalez¢ w tym krélu czlowieka, trafi¢
w intonacye prawrdy i prostoty, unika¢ szablonu
teatralnego, ktory sie z biegiem czasu na wzoér
patronéw, uzywanych przez malarzy pokojowych,
wytworzyt na scenie nietylko dla krolow, ale dla
roznych typow - oto zadanie prawdziwego ar-
tysty.

Pierwiastek muzyczny, melodyjny, mowy ludz-
kiej jest wiec jeden i ten sam w zyciu codziennem,
jak i w wymowie artystycznej, ten sam w mowie
niewigzanej, co w mowie wigzanej Ton natu-
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ralny cechowa¢ bedg zawsze prawda i prostota.
Prostota cechuje przedewszystkiem -wszystkie mysli
wzniosie i wielkie. Podnioslo$¢ mysli, ale i subtel-
nos$¢ uczucia, wymaga¢ bedg zawsze jak najwie-
kszej prostoty. Pojecia jak: Bog, ojczyzna, dusza,
niewinno$¢ i t. d. nie potrzebujg emfazy w wygto-
szeniu. Sita ich stoi sama za siebie. Pojecia takie
podobne sa, wedle stow Legouve’go, do pieknego
szesnastoletniego dziewczecia, ktére sie tern bar-
dziej szpeci, im wiecej sie¢ je stroi. Im wiekszg
i piekniejsza jest mysl, tern wiekszej wymaga pro-
stoty w wyrazeniu i w wygtoszeniu.

Rownie jak akcent logiczny dotyczy nietylko
wyrazow pojedynriczych, ale spetnia, jak widzielismy,
nader wazng funkcye przy architektonicznej budo-
wie zdan calych i okresow, tak tez i akcent sym-
boliczny ztaczy¢ musi pojedyncze dzwieki w jedng
organiczng catos¢ zdania lub okresu.

Ta kompozycya, dzwiekowa jako catos¢, po-
winna by¢ jednolitg i podlega dlatego podwdjnemu
prawidtu. Z jednej strony kazdy wyraz dzwiekiem
swoim wywota¢ ma w wyobrazni stuchacza obraz
swego pojecia w wyrazistych konturach i z calg
mozliwg S$cistoscig. Z drugiej strony tok mowy po-
winien by¢ ptynny i potoczysty, lekki i swobodny.
Jednostronne uwydatnienie pierwszego wymogu
wstrzymuje ptynnosé jezyka, robi go ciezkim, roz-
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rywa go na strzepy iwywoluje wrazenie trudu,
zabija pieknos¢ i wdziek jezyka, ktory, jak kazdy
wdziek, polega na mozliwie najmniejszem zuzyciu
sity. Jednostronne przestrzeganie drugiego natomiast
czynnika, zaciera wyrazisto$¢ i Scistos¢ suggerowa-
nych obrazéw, odbiera dykcyi cala jej symboli-
czng kolorystyke, a poszczeg6lnym dzwiekom wia-
Sciwy ich charakter i uzmystowienie wewnetrznego
wrazenia, jakiemu powstanie swe zawdzieczajg. Po-
godzenie tych sprzecznosci, organiczne zlgczenie
przeciwdziatajgcych sobie dwdch momentéw, jest
zadaniem akcentu symbolicznego w szerszem zna-
czeniu.

W spetnieniu tego zadania nie idzie juz o udu-
chowienie wyrazéw, o0 odtworzenie ich pojecia,
mys$li  lub uczucia, ale o indywidualizow a-
nie. Przedewszystkiem ogoélnych stanéw duszy
i nastrojow ludzkich. Umyst smetny i wesoly, po-
nury i pogodny, gwattowny i fagodny, powolny
i zywy i t. d. ma swoje jemu tylko wihasciwe tony,
tak jak wiek, pte¢, charakter, epoka dziejowa,
narodowos$¢ i stan swoje wiasciwosci posiadaja.
Wszystkie te wihasciwosci zlewajq sie i jednocza
na jednolitym tle danego utworu lub danej postaci
scenicznej.

Krdl Jan Kazimierz w ,,Mazepie“ inny ma ma-
jestat, niz krol Lir lub Ludwik Xi, Grabiec w ,,Bal-
ladynie“ inaczej sie $mieje, niz Ryszard lll-ci, Ko-
zoddj w ,Dzwonie zatopionym* Hauptmanna ina-
czej tryumfuje po straceniu znienawidzonego dzwonu
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koscielnego w przepas¢, niz Hamlet po zdemasko-
waniu mordercy swego ojca, bohaterstwo Kor-
dyana innych wymaga tonéw, niz heroizm Koryo-
lana, Gustaw (w ,Dziadach*) inaczej ptacze i za-
wodzi, niz Otello nad zwiokami Desdemony. Od
cichych tkajgcych skarg obigkanej Ofelii, do stra-
szliwego oskarzenia wdowy w Balladynie:

* ,,Corka kazata wypedzi¢ z podwdrza
»Mnie, starg matke, na wichry i deszcze,
»W noc i w pioruny i w burze...* —

od ztowrogich podszeptow totrowskiego Wurma
w Szyllerowskiej ,,Intrydze i Mitosei“, do przejmu-
jacej groza ostatniej komendy Ryszarda 111-go, od
wstrzgsajgcej rozpaczy woznicy Henszla Hauptmanna
do tragicznego obtedu Szekspirowskiego Lira —
jakaz rozlegta skala tonow, ktéra w najsubtel-
niejszych swych odcieniach oddaje nietylko uczu-
cia i namietnosci jako takie, ale indywidualizowac
je zarazem musi jako uczucia i namietnosci tych
wiasnie osobnikéw, a nie zadnych innych.

Tem indywidualizowaniem dzwieku wkraczamy
w dziedzine akcentu nastrojowego, jako
najwyzszego aktu twolrczego w sztuce zywego stowa.
Zanim poswiecimy mu szczeg6towg nasza uwage,
zaznajomi¢ sie jednak musimy z catym szeregiem
pierwiastkdw muzycznych zywego stowa, ktére w na-
stroju znajdujg swojg synteze.



ROZDZIAL X.

Pierwiastki muzyczne zywego stowa.

A. Rytmicznos¢.

Rytmicznos$¢, jako trzeci stopien udoskonalenia w sztuce zy-
wego stowa. — Rytmiczno$¢ w Swietle badan naukowych. —
Twierdzenie o samorodnem pochodzeniu muzyki i poezyi
i teorya odruchowa Spencera. — Poczucie rytmicznosci wro-
dzone cztowiekowi. — Poczatki sztuki. — Woykluczenie rytmi-
cznosci z muzyki koscielnej. — Geneza poezyi jako wytworu
ducha ludzkiego. — Analiza psychiczna istoty rytmu poetyckie-
go. — Rytm, miara, takt i stopa. — Ewolucja rytmu muzy-
cznego i poetyckiego i zasadnicze ich réznice w sztuce wspdtcze-
snej. — Rytm i ,moralnie rozumne zachowanie sie* wedle
Goethego. — Okreslenie rytmicznosci przez Diderota. —
Kwestya uwydatnienia czy zacierania rytmu w wygloszeniu
poezyi i jej rozwigzanie. — Rytmiczno$¢ jako zjawisko na$la-
downicze. — Dyssonanse rytmiczne. — Wyszkolenie poczucia
rytmicznosci przez deklamacye chdérowg. — ,,Oda do miodo-
$ci* w deklamacyi chérowej mtodziezy.

W sztuce zywego siowa rozroznic mozemy
trzy stopnie udoskonalenia.
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Pierwszym jest artykulacya, ktora mate-
ryal mowy, czyli dzwiegk, czyni zdolnym do obja-
wienia wszelakiej tresci myslowej i uczuciowe;j.

Drugim stopniem jest akcent, ktory dziata-
jac w dwojakim kierunku, uwydatnia jako pier-
wiastek myslowy sens tresci (akcent logiczny),
jako pierwiastek za$ uczuciowy uzmystawia wy-
obrazenie tresci, przenoszac w dzwiekach dusze
utworu na stuchacza (akcent symboliczny).

Dzwieki artykutowane i akcentami mysli i uczu-
cia wyposazone, bytyby jednak odosobnione i przy-
padkowe. Wymagaja one zatem pewnego systema-
tycznego uporzadkowania, pewnej kolei dzwiekowej,
ktéra opierajgc sie na artykulacyi i na akcencie,
tworzy owg falistg linie mowy ludzkiej,
dajac nam w niej organiczng cato$é artysty-
czng. Otoz te falistg linie dzwiekowg mowy na-
szej zowiemy rytmem, ktory stanowi zatem trzeci
stopiet udoskonalenia w sztuce zywego stowa.

Cdz to jest rytm? —jakie jest pochodzenie,
jaka istota i znaczenie tego zjawiska, ktore zaro-
wno w poezyi, jak w muzyce tak wybitne zajmuje
miejsce od najpierwszych zaczatkbéw sztuki ? —
Quid est rhythmus? Aliguid consimile metro — oto
bardzo ogolnikowe okreslenie starozytnego grama-
tyka (Arystoksenesa, ucznia Arystotelesa); a cho¢ oba
te pojecia i rytmu i miary z biegiem czasu prze-
mianom ulegaly, cho¢ zjawisko i istote rytmu badali
i badajg filozofowie i psychologowie i fizyologowie,
gramatycy, krytycy, estetycy i poeci, to jednak i dzi$
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jeszcze nie potrafimy z calg Scistoscig nauki okre-
$lic doktadnie istoty i pochodzenia rytmu.

Bezposrednie wrazenie rytmicznosci jest réwnie
fatwo odczu¢, jak trudnem jest psychologiczne wyja-
$nienie tego zjawiska, zauwazyt juz Lotzel). Nie wie-
my dlaczego niektdre tylko dziedziny wrazehn wykazujg
zjawisko rytmicznosci, a estetyczne wrazenia rytmu
réwniez nie sg jeszcze doktadnie zbadane. Najwie-
ksza réznica w zapatrywaniach panuje co do de-
finieyi pojecia rytmu. Jedni upatrujg istote jego
w czasowem rozcztonkowaniu wrazen, inni w zmia-
nie akcentdéw, znéw inni t3cza, zwiaszcza w odnie-
sieniu do muzyki, oba momenty.

Poszukiwania istoty i pochodzenia rytmu wy-
daly: hipotezy genetyczne2; teorye te-
leologiczn e, szukajgce celowosci zjawisk ryt-
micznych; teorye estetyczned); badania

) ,.Geschichte der Aesthetik in Deutschland*.

* Moritz: ,Deutsche Prosodie“; Scherer: ,Poetik*;
.Be necke: ,Vom Takt in Tanz, Gesang und Dichtung“;
Hausegger: ,Die Musik als Ausdruck®; Spencer: ,Essays,
scientific, political and speculative”; M Kawczynski: ,Po-
réwnawcze badania nad rytmem i rytmami*“ (w Pamietniku
wydz, filolog, i filozoficzno-histor, Akad. Umiej., t. VI, Kra-
kéw, 18S6) i ,Essai., comparatif sur I’origine et I’histoire de
rhytmes* {Paris,. 1889).

3 A. W. v. Schlegel: ,,Ober Silbenmassund Sprache
Miller & Schumann: w ,Zeitschrift f. Psychologie und
Physiologie d. Sinnesorgane t. VL;-E. Grosse: ,Anfange
der Kunst*.

*) Schopenhauer : ,Die Welt als Wille und Vor-

ESTETYK ZYWEGO StOWA. 11
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fizyologieznel) i psychologiczne?; ba-
dania teoretykbw muzycznych?3d i teoretykéw
metryki poetyckiej4d —a mimo to nie wy-
jasnity dotad rzeczy.

Zarliwg walke wywotata — miedzy innemi —
kwestya, czy uczucie rytmicznosci jest cztowiekowi
wrodzonem, z czego usitowano wydedukowaé hi-
poteze, jakoby poezya i pokrewne jej sztuki t. j.
muzyka i taniec wytworzyly sie spontaneicznie

Stellung* t. Il; Ed. Hartmann: ,Aesthetik” t. 1l; Kostlin:
»Aesthetik; Lotze: ,Vorlesungen uber Aesthetik*; Fech-
ner: ,Vorschule der Aesthetik*.

b Mach: ,Beitrdge zur Analyse der Empfindungen*
i ,,Beitrdge zur Psychologie des Sinnesorgane*.

2 Herbart: ,Psychologische Untersuchungen®; Meu-
raann: ,Untersuchungen zur Psychologie und Aesthetik des
Bhytmus*; W un dt: ,,Physiologische Psychologie*i ,,Grundriss
der Psychologie”; Zimmermann: ,Aesthetik als Formwis-
senschaft*; Horwicz: ,Psychologische Analysen®, Blcher:
»Arbeit und Rhytmus*

3 Lobe: ,Katechismus der Musik*; Riemann: ,Musik-
Lexikon®, ,,Katechismus der Musik“, ,,Musikalische Dynamik
und Agogik“; Ryszard Wagner: ,Uber das Dirigiren*
w Ges. Sehr, t. VIII; Sievers: ,Phonetik“; Gevaert: ,Hi-
stoire et théorie de la Musique de l'antiquité®.

4H R. Westphal: ,Altgriechische Metrik®, ,,Die Musik
d. griech. Altertums®, ,,Griechische Rhytmik*, ,Allg. Theorie
d. musikalischen Rhytmik*; I. Minor; ,,Neue-hochdeutsche
Metrik“. W dziele tem ostatniem (wyd. 1895) podana literatura
dziel zajmujacych sie wytgcznie metryka i rytmikg poezyi,
ktérych autor na 18 stronnicach wylicza kilkaset. St. Mleczko:
»Serce a Heksametr czyli Gieneza Metryki poetyckiej* (wyd-
Kasy Mianowskiego, Warszawa 1901).
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i pierwotnie u wszystkich ludéw, ktore je posia-
dajg. Hipotezie tej przeciwstawiano twierdzenie, ze
sztuki te byly wynalazkiem indywidualnym umy-
stbw wyzszych, ktore przechodzity drogg naslado-
wnictwa na ogdl. Z kwestyg tg zasadniczg taczy
sie druga, czy rytm poetycki identyczny jest lub
podobny do rytmu muzyki i tanca? - jesli tak,
skad pochodzi ta identyczno$¢ lub to podobien-
stwo ?

Twierdzenie o samorodnem pochodzeniu mu-
zyki i poezyi uchodzito diugie czasy jako dogmat
powszechny, gloszony przez duzy poczet uczonych,
ktorzy wykazywali zwigzek rytmicznosci z ruchami
i zjawiskami przyrody, oraz z akcyg oddechu i serca
ludzkiego i zalezng od niej praca ludzka. Stad wy-
prowadzano powstanie sztuk muzycznych tj. poezyi,
muzyki i tainca jako nieswiadomych utworéw ludu,
ktére wyrosty z jego duszy, jak ,trawa z ziemi“.
I tak Herbert Spencer okreslat pochodzenie mu-
zyki jako dziatanie odruchowe ze stanowiska fizyo-
logicznego. Rownie jak pies tanicuchowy macha co-
raz silniej ogonem, im bardziej pan jego zbliza sie
ku niemu, w koncu za$ skaczac szczeka z radosci,
tak tez i gtos ludzki nalezy do dziatan czysto od-
ruchowych, zaleznych od zmiennosci uczu¢. Uezucia
te sa bodzcem, wywotujacym czynnosci miesni.
Zasadzie tej podlegajg wszelkie zjawiska gtosowe,
ale takze wszelkie zjawiska muzyczne, a muzyka
nie jest niezem innem, jak tylko wyidealizowaniem
zwyktego jezyka uczuc.

>
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Rudolf ijWe stphal wskazat jeden z pier-
wszych na rytmiczno$¢ w réznych zjawiskach na-
tury: w spadku kadencyjnym kropel wody, w opa-
daniu lisci z drzew po deszczu, w ryku fal mor-
skich i w toskocie wodospadéw alpejskich, w ru-
chach ludzi i zwierzat, w uderzeniach serca ludz-
kiego, w obrocie cial niebieskich. W zjawiskach
tych dopatruje sie Westphal pochodzenia rytmu
w ogdlnodci, twierdzac, ze ani tony muzyczne, ani
dzwieki mowy naszej jako takie, zrytmem wspdl-
nosci zadnej nie majag. Sg one tylko zdolne do
przejmywania rytmicznosci, ktdrej im nadaje arty-
sta, muzyk lub poeta.

Teorya odruchowa Spencera, poréwnanie dzia-
tania muzyki z ruchami psiego ogona, nie diugo
sie utrzymata. Nowsze badania stwierdzity wszech-
stronnie wrodzone poczucie rytmiczno-
§ci, zaprzeczajagc jednak samotworczemu pocho-
dzeniu sztuki muzycznej i poetyckiej.

Ze zrédto poczucia rytmicznego lezy w nas sa-
mych. wykazat na podstawie Scistych badan fizjo-
logicznych i psychofonetycznych, uczony niemiecki
Mach, ktéry miedzy innemi zwrdcit uwage na to,
ze cykniecia zegarka kieszonkowego, ktérych sita
i trwanie sg matematycznie réwne, wedle usposo-
bienia lub wedle woli naszej, wydzwania¢ nam beda
wszelkie mozliwe szeregi rylmiczne, a wiec trocheje,
jamby, daktyle, anapesty i t. d.

Dawniej utrzymywano powszechnie, ze kropla
wody, spadajgca w regularnych odstepach na ka-
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mien lub réwnomierne uderzenia dzwonu, nie wy-
twarzajg jeszcze taktu. Tymczasem tak nie jest.
Pauzy pomiedzy uderzeniami przemienia wyobraznia
ucha naszego na tezy, zaleznie od dtugosci przerwy,
na jedng lub na dwie tezy i tym sposobem dostu-
chujemy sie rytmu nawet tam, gdzie go niema.
Forma rytmiczna zmusza do przystawania, do przer-
wy w ruchu, a ucho nasze wstuchujgc sie wsrod
cichej nocy w szmer strumyka lub w poswist wi-
chru, dzieli, w tesknocie swej za taktem, chaotyczne
szumy na rytmiczne, jednostajnie powracajace cza-
steczki.

Poczucie rytmicznosci jest tak dalece wrodzone
cztowiekowi, ze wszelka praca ludzka jest rytmi-
czng, a Bdcher wupatruje zrodto pochodzenia
rytmu i geneze poezyi i muzyki, ktére pierwotnie
byty nierozdzielne, w potaczeniu tych sztuk z pra-
cg, ktoéra troistosci tej zasadniczym byla pier-
wiastkiem. Praca jest ruchem ciata ludzkiego, da-
jacym pozyteczny poza nim lezacy skutek, a ruch
ten energiczny i rytmiczny wywotat powstanie
poezyi.

W pracy rytmiczne szeregi wykazujg ten sam
przebieg jak w poezyi. Jednostke ich tworzy tam
poszczeg6lny ruch ciata; dla poety jednostke te
stanowi stopa wierszowa. Kazdy poszczegolny ruch
roboczy jest czynnoscig ztozona: podniesienie i spa-
dek, wciggniecie i wyciggniecie czionka lub narze-
dzia odpowiednio do ars i tez stop wierszowych.
Nagi pierwotny cztowiek, bez broni i bez narzedzi,
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uzywat zaréwno nog .jak i rgk do pracy, a ruchy
jego byly z natury rytmiczne. W zasadniczych'for-
mach ruchow pracy, jak w uderzeniu, ttoczeniu,
tarciu, odnajdujemy najprostsze miary rytmiczne
starozytnych. Jam by i trocheje sg rytmy tlo-
czace: jedna noga silnie, druga stabo stapa; spon-
deus jest rytmem uderzenia; daktyl ianapest,
to rytmy kowadta, ktére kowal mtotem wydzwania,
przedzielajac jedno uderzenie silne, dwoma krétkiemi
uderzeniami. Na koniec trzech stop piions kich
dostncha¢ sie mozna na boisku lub przy wbijaniu
kostek brukowych w takcie.

Poezya i muzyka zjawiajg sie, wedle Buchera,
pierwotnie zawsze razem. Stowo i melodya po-
wstajg réwnoczesnie, a istotg wiasciwa tego zja-
wiska jest rytmiczno$¢é. Zaden jezyk nie wytwarza
sam z siebie rytmicznych stéw i zdan; gdy wiec
jezyk poetycki rytmu sam z siebie wytworzyé nie
mogt, musiano mu go dostarczy¢ skadinad.

Wszelkg starozytng poezye wyglaszano muzy-
cznie, w potgczeniu z ruchem rytmicznym ciata.
Z biegiem czasu muzyka i taniec oderwaty sie od
catosci, a poemat rozwijat sie dalej samoistnie.

Z tego samego zatozenia wychodzi Mleczko
(,Serce i Heksametr®), wskazujagc na to, ze serce
nasze nietylko same dziata rytmicznie, ale pod
wptywem osrodka moézgowego, czule jest niezmier-
nie na rytm zgodny ze swojg naturg. Do akcyi
serca ludzkiego stosujemy sie instynktowo w czyn-
nosciach naszych, a komory sercowe dostrajajg sie
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nawzajem do nich, kurczg sie mocniej, .wtbrujg
nam, aby tym sposobem dopomddz nam i wedle
moznosci oszczedzi¢ co$ z ogdlnej sumy wysitkOw
organizmu. Na tej podstawie wykaza¢ mozna, jak
heksametr grecki $cisle sie dostraja do akcyi serca
i oddechu naszego.

Podobnie jak Biclier, okresla takze Grosse
pochodzenie muzyki. Odgtosy wielu rytmicznie wy-
konywanych prac dziatajg jako takie muzycznie.
Jest to meczarnig pozosta¢ zewnetrznie spokojnym,
gdy sie jest wewnetrznie wzruszonym, rozkoszg
bedzie natomiast zawsze, da¢ folge wewnetrznemu
popedowi ruchem zewnetrznym. Ludy pierwotne
cenig w muzyce wylgcznie rytmiczno$é. Melodya
i harmonia nie dziataja na nie wcale. Przy pod-
niesieniu tych odgltoséw pracy na szczebel artysty-
czny, chodzito tylko o to, azeby dzwieki, ktére na-
rzedzia przy zetknieciu z materyatem wydawaty,
wzmocni¢ i uszlachetnié. W pierwszym rzedzie po-
stugiwano sie narzedziami, stuzgcymi do uderzenia,
ktore wywotywaly rytmy uderzenia. W ten sposob
powstaty z narzedzi roboczych instrumenty muzy-
czne, a znamiennem jest bardzo, Zze instrumenty
0 wylgcznie rytmicznym uderzeniu, o wiele czesciej
1 wczesniej sie pojawiajg i dzi§ jeszcze u ludow
dzikich najbardziej sg rozpowszechnione, anizeli in-
strumenty o uderzeniu dzwieeznem. | tak: bebny
i kotlty, gongi i tamtamy, kofatki i grzechotki ro-
znego rodzaju, z ktorych np. beben dla niektorych
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luddw pierwotnych zostat jedynym instrumentem
muzycznym.

Obok dowoddéw, jakimi nauka twierdzenie o wro-
dzonem czlowiekowi poczueiu rytmicznosci poparia,
przemawia za niem takze znamienny fakt history-
czny. Faktem tym jest nieudane wykluczenie
rytmicznos$ci z muzyki koscielnej.

Nowe S$wiatopoglady, jakie wniosto ze sobg
cbrzescianstwd, nie dozwolity zrazu zadnej wspdl-
nosci z poganstwem i tepity zawziecie wszelkie
Slady jego tradycyi. Kilka wiekéw mineto, zanim
kosciot chrzeseianski, po zgnebieniu zupetnem po-
ganstwa, zdecydowal sie wprowadzié muzyke do
nabozeAstwa. Zrazu S$piewano hymny kosScielne
rytmiczne na sposob grecki. Z koricem VI-go wieku
jednak, polecit papiez Grzegorz Wielki, re-
formator stuzby liturgicznej, azeby $piewy koscielne
oparto wylacznie na harmonii (ktorej Grecy wecale
nie znali) i na melodyi, wykluczajgc zupet-
nie rytmicznos¢. Odtad w $piewach kosciel-
nych na kazdg nute réwna przypadata miara, na
kazdg za$ zgtoske jedna tylko nuta, co nazywano
cantus non mensuratus albo cantus planus. System
ten przenidst sie z muzyki kosScielnej takze i do
Swieckiej i trwat az do wieku XVII-go, w ktérym
muzyk francuski Rameau, twdrca nowozytnej
harmonii muzycznej, zakazang rytmicznos¢ na nowo
do muzyki wprowadzit. Dzi$ nie ulega zadnej wat-
pliwosci, ze harmonia, melodya i rytmicznos$¢ two-
rzg w muzyce jedng nieroztgczng organiczng ca-
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tos¢, ze zadnego z tych pierwiastkdw wykluczyc
nie' mozna bez naruszenia catodci. Jesli harmonia
jest dusza muzyki, a melodya jej wdziekiem
zewnetrznym, to rytm moznaby nazwac, wedle wyra-
zenia Gurneya, szkieletem kazdej budowy mu-
zycznej. Sg niektore waryacye Beethovena, w kto-
rych nie ma ani jednej nuty wspélnej z tematem;
rytm atoli jest ten sam, i to wystarcza, by obie
melodye sprawiaty jednakowe wrazenie muzyczne.
tatwo wiec poja¢, ze zakazana przez papieza Grze-
gorza rytmiczno$é, mimo wszelkich obostrzen prze-
jawiata sie w muzyce koscielnej, z poczatku chyt-
kiem, a mniej wiecej od wieku XII-go poczawszy
coraz otwarciej. | nasze najstarsze piesni nabozne,
jak Boga liodzico lub $wiety Boze! Swiety Mocny!
wykazujg poszczeg6lne figury metryczne, w ktorych
na jedng zgtoske kilka nut przypada, w ktérych
sie zatem rytmiczno$¢ mimo zakazu przebija. Gle-
boko w naturze ludzkiej zakorzenione poczucie
rytmu oparto sie zakazowi koscielnemu i wymusito
po Xl-sto wiekowej walce ostateczne jego cofniecie.

>H

Inaczej sie ma rzecz zsamorodnem po-
chodzeniem muzyki ipoezyi, jakie chciano
koniecznie wyprowadzi¢ z natury zjawiska rytmi-
cznosci. Kwestyi tej poswiecit uczony polski, dr.
Maksymilian Kawczyrski (w cytowanych po-
przednio pracach) szczegdtowg uwage.

Wychodzac z giebokiego zalozenia Arystote-
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lesa, ze kazda pierwotna przyczyna zjawisk jest
zarazem ich celem, bada Kawczynski przedewszy-
stkiem przyczyne pierwotng i sile dziatajagca na
utworzenie pierwszych wierszy. Przyczyna jest.psy-
chologiczna. Pierwsze wiersze wyrazaty modlitwy
i formutki magiczne, skierowane do bdstw. Do
stow przywigzywano dawniej szczegdlng moc, site
magiczna. To nalezato do zadania kaptanéw, tj. lu-
dzi, ktdrzy przewyzszali umiejetno$cia mowy in-
nych, W rytuale religijnym szukaé¢ wiec nalezy
przyczyny i celu pierwszych wierszy. We wszyst-
kich literaturach stwierdzonem jest starszenstwo
prozy. Wiersz, jako rzecz artystyczna, utworzyt
i ustalit sie dopiero znacznie pozniej i to jako
forma rytualna.

Podstawg wiersza pierwotnego nie byta ani
ilos¢ zgtosek, ani wyrazdw, ani akcentow, tern
mniej wiec stép metrycznych, podstawg wiersza
byto: zdanie. W dalszym rozwoju wykazywat
wiersz rowng ilos¢ wyrazéw, potem zglosek,
a w koncu uporzadkowane nastepstwo diugich
i krotkich zglosek, czyli czaséw, t. j. rytmicznos¢.

Poczatek wiasciwej rytmicznosci lezy w Grecyi,
a pojecie rytmu jest wytworem ducha greckiego,
bo nie zna go nawet sanskryt. Grecy stworzyli
caly system rytmiki, ktérego rozwoju dotad nie
przescignieto. Wszystkie .tez narody nowozytne na
pojecie rytmu, tylko ten jeden wyraz grecki posia-
daja, wskazujgcy na wspolne zrddio.

We wszelkich glosach ludzkich i zwierzecych
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mamy niezawodnie czynnik fizyologiczny i uczu-
ciowy. Na tym stopniu stojg wszelkie krzyki, jeki,
wycie i t d. Ale w mowie artykutowanej wyste-
puje nowy czynnik, a mianowicie znaczenie, ktory
pochodzi z umystu. Tak wiec mowa artykutowana,
jako materyat $piewu, zawiera juz réznorakie pier-
wiastki. Aby sie stata Spiewem, trzeba nowego
czynnika formalnego. Pytanie, skad ten pochodzi?
Czlowiek go przeczuwm, pragnie niejako, ale jak go
znajdzie? Otéz dwojaki jest ten czynnik formalny:
najpierw rytm, potem melodya. Pragnienie
zjednania sobie bostwa kaze mu doskonali¢ prosby,
tj. wiersze swej modlitwy, kaze mu réwnac ich
rozmiar, nastepnie porzadkowac zgtoski, ktorych
uwydatniona wowczas diugos¢ i krotkosé daje rytm.
Pod wplywem rytmu wydtuzajg sie akcenty na
tony i tworza melodye.

Tak wiec i tutaj tworzywo surowe, dane z na-
tury, przez prace umystu ludzkiego nabiera formy.
Dalsze usitowania rozwijajg pierwiastek rytmiczny
i akcentowy czyli mtlodyjny, zawarty w mowie,
tak ze z metrycznego $piewu, w ktérym one pier-
wotnie wszystkie byty zawarte, i ktéremu nawet
ruchy c-iala chetnie postusznymi sie stawaty, roz-
wineta sie melodya bez stow, $piewana lub grana
na instrumentach, stowem muzyka, oddzielit sie
w koncu i taniec bez tekstu.

To ustawiczne dziatanie mysli na tworzywo,
czyli czynnika formalnego na materyalny, ta nie-
strudzona dziatalno$¢ i energia, ktora przeczuwa
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coraz wyzszg doskonato$¢, chociaz jej jeszcze nie
ma, ta wola umystu, to poddanie sie prawidtu,
regule i upodobanie we formie, ktora jest niczem
innem, tylko prawidlem, znamionuje Grekow, kto-
rzy poddajac uczucie formie, stworzyli Swietng sztuke.

Rytmika w poczatkach swoich byta uporzadko-
waniem dbugich i krétkich zglosek, nastepnie za$
pojmowano ja abstrakcyjnie jako uporzadkowane
nastepstwo dbugich i krétkich czaséw. Potgczenie
tak pojmowanej rytmiki ze stowami tworzyto me-
trum, z tonami melodye, a z ruchami ciata taniec.
Wszystko to za$ razem tworzylo muzyke w gre-
ckiem rozumieniu tego wyrazu. Muzyka grecka
byta wiec zigczeniem trzech sztuk: poezyi, muzyki
i tanca w jedng. Wszystkie trzy sztuki opieraty sie
na rytmie, ktoéry, wspolny im wszystkim, jedno,
jednolite miat pochodzenie i charakter. State zia-
czenie poezyi, muzyki i tanca u Grekdw wyste-
puje zarébwno w dramacie greckim, jak w uroczy-
stosciach religijnych i zabawach.

Pod wpltywem rytmicznosci akcenty zamienity
sie w Spiew; przed rozwojem wiec rytmiki nie byto
$piewu. Melodya wywotana do zycia przez rytmi-
cznos¢, a wywiedziona z akcentow mowy, doszia
z biegiem czasu, rozwijajagc sie stopniowo, do sa-
modzielnosci, a wtedy odtgczyta sie od pnia, na kto-
rym wyrosta, jak dojrzaty owoc odpada od drzewa,
aby ze swego ziarna nowe wyda¢ zycie. W ten
sposob muzyka rozpoczeta istnienie oddzielne, a je-
zyk wydawszy ze siebie pierwiastek muzyczny, sam
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zyt dalej pozbawiony tej krasy miodosci. Wtedy
to pierwotny akcent S$piewny przemienit sie na
przydechowy, ktérym sie dotad postugujemy.

Whnioski ostateczne, jakie Kawczynski z badan
swoich wysnuwa, sg bardzo donioste i rzucajg duzo
Swiatta na pojecie i pochodzenie rytmicznosci, oraz
i na geneze poezyi i pokrewnych jej sztuk. Nie
zaprzecza Kawczynski bynajmniej faktowi wrodzo-
nego poczucia rytmicznosci u ludzi. Tylko poczuciu
temu zawdzigczamy zrozumienie rytmicznosci. Ale
wywodzac ja wprost z mowy ludzkiej, tj. z wier-
sza metrycznego, ktoéry rozwingt sie ze statych hie-
ratycznych formutek, uzywanych przez kaptanoéw
w rytuale religijnym, stwierdza zarazem, ze poezya,
muzyka i $piew nie wyrosty samotworczo ze zbio-
rowej duszy narodu, jak trawa z ziemi, ale byly
od samych zarodkéw swoich jedynie i wylgcznie
wynalazkiem indywidualnym i arty-
stycznym. Do wytworzenia statych i prawdziwie
artystycznych form sztuki potrzeba bylo zawsze
kilkuwiekowrej pracy.

Jezeli poezye okreslimy jako odblysk Swiata
w kropli rosy, tj. odblysk zycia w jakiem$ zda-
rzeniu, to, zanim sie tworzy poezye, trzeba ujac
i zyeie i zdarzenia, trzeba wynalez¢ zwigzek po-
miedzy zdarzeniem i uczuciem, trzeba przedtem
duzo mysle¢, duzo czué, duzo zyé. Uczucie poe-
tyckie jest zatem rezultatem dlugiej kultury. Je-
zeli wiersz okre$limy jako systematyczne upo-
rzagdkowanie wyrazoéw i zglosek wedle pewnych
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regut, to, azeby zrobi¢ wiersz, trzeba rozrézni¢ wy-
razy w mowie, zgloski w wyrazach, trzeba zasta-
nowic¢ sie, analizowac. | najprymitywniejszy wiersz
pierwotny opiera¢ sie musiat na tym poprzedzajg-
cym go momencie analitycznym. Ot6z tam, gdzie
spotykamy analize, refleksye i mys$l sumienng, tam
niema spontaneieznosci. Wiersz, a z nim i cala
poezya jest wytworem mysli, wytworem indywidu-
alnym. O ile za$ zbiorowa dusza danego narodu
przyjmuje i podziela mysli, wzory i nauki swoich
przewodnikow, o tyle nabiera jednosci niejako my-
$li i uczucia.

Kawczynski nie zwalcza tezy o wrodzonem po-
czuciu rytmicznosci, ale przeczy tylko, azeby tym
ogdlnikiem ttdémaczono pochodzenie sztuk muzy-
cznych, azeby rzecz niejasng objasniano jeszcze
ciemniejsza. Przypomina to owego stonia, ktéremu
madros$¢ indyjska Swiat na plecach dzwigac kazata,
samego postawita na zétwiu, ale nie pomyslata juz
o tern, na czemby zbétwia posadzic.

fr

Widzimy wiec, ze rytm poetycki jest podobny,
ale nie jest identyczny z rytmem muzycznym, wi-
dzimy, ze podobieAstwo to polega na wspdlnem
ich pochodzeniu, na powinowactwie Kkrwi.

Analize psychiczng istoty rytmu poetyckiego
w odniesieniu do poezyi nowoczesnej, przeprowa-
dzit z scistoscig naukowa psycholog Ernest Meu-
mapn, Wyniki jej sg w krétkoSci nastepujace.
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Rytm nowoczesnej poezyi posiada dwa pier-
wiastki: 1) akcent i 2) iloezas. RoOwnie jak dwa
same w sobie obojetne, rowno silne wrazenia stu-
chowe, tworza jedng catos¢, skoro jedno z nich od-
zywa sie silniej (gdy zamiast 1-2, zapukamy
1—2), tak tez i zmiana akcentéw w deklamacyi
wprowadza czynnik organizacyjny, grupujacy wszy-
stkie nieakcentowane lub stabiej akcentowane zgto-
ski, jako czesci rytmicznej calosci okoto akcentéow
gtéwnych, Charakterystycznym dla poezyi jest nie-
regularna zmiana akcentow (co juz widzieliSmy
w rozdziale o akcencie logicznym).

Pierwiastek czasowy sktada sie z trzech czesci:
1) czas trwania, 2) szybko$¢ nastepstwa i 3) po-
wtarzanie analogicznych stosunkow,

Czas trwania znowu w trojaki spos6b moze
by¢ rozwazany: 1) jako czas potrzebny do wymoé-
wienia zgtosek; 2j w bezwzglednej i wzglednej dtu-
gosci iloczasbw, mierzonych pomiedzy akcentami
gtownymi, odgraniczajgcymi postep rytmiczny, lub
iloczasdw mierzacych grupy rytmiczne pomiedzy
sobg; 3) dlugos¢ przestankéw pomiedzy zgtoskami,
wyrazami, koricowkami wierszy izwrotek i pomiedzy
grupami wyrazéw, wytworzonych w deklamacyi ar-
tystycznej.

Szybkos$¢ nastepstwa wyraza sie w deklamacyi
w tempie mowy i zmianach tego tempa, w czem
lezg, jak zobaczymy pOzniej, pewne estetyczne efekty
rytmu.

Powtarzanie nakoniec figur i grup rytmicznych
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wywotuje stopniowanie wagi rytmicznej grupy na-
stepujacej w poréwnaniu z poprzednig, wyradza
automatyczno$¢ intonacyi, zwlaszcza woéwczas, gdy
spos6b modwienia zbliza sie do skandowania. Ale
i w mowie frazujacej cale grupy, efekt powtarzania
wystepuje w catej peini.

W podrecznikach naukowych muzycznych, po-
etyckich i t. p., spotykamy czesto skomplikowane
i zawile definicye poje¢: rytm, miara, takt,
stopa i okreslenie ich réznicy. Widzimy juz z po-
Wyzszego przedstawienia, ze pojecia te pierwotnie
zlewaly sie zupeinie i oznaczaly jedng i te samg
rzecz, widziang z réznych stron. Rytm, to miara
czasu wyrazona trwaniem gtosu; miara (metrum),
to miara czasu wyrazona dtugoscig zgtoski; takt,
to miara czasu batutg dyrygenta muzycznego,
a stopa wreszcie, to miara czasu nogg tancerza
odcieta. Rytm staje sie rytmem, miara miarg, takt
taktem a stopa stopg tylko przez powtdrzenie
swego pierwiastku.

W poczatkach rytmiczno$ci miarg rytmu byta
zgtoska, a nie czas jej wymawiania. Wiadomo, ze
Grecy rozrozniali zgloski dtugie i krotkie, a diugie
wymagaty podwodjnego czasu do wypowiedzenia
jak krétkie. Rytm powstawat u starozytnych pier-
wotnie tylko z uporzadkowania dtugich i krétkich
zgtosek. Z rozwojem muzyki greckiej, taczacej po-
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ezye, Spiew i taniec w jedng catos¢, wytworzyta
sie potrzeba wspdlnej dla tych trzech pokrewnych
umnosci rytmiki. Stad nastgpito oderwanie pojecia
rytmu jako pierwiastku odrebnego, ktore oparto
nie na zgloskach, ale na czasie, jako wspdlnej dla
wszelakich rytmow podstawie.

Gdy sie poOzniej zwigzek ten sztuk rozluznit
i nastgpito zrézniczkowanie, rytmicznos¢ rozwijata
sie w kazdej sztuce odrebnie i samoistnie. W je-
zykach nowoczesnych nie ma zgtosek dtugich i kro-
tkich, ale sg akcentowane i nieakcentowane, nie
ma wiec tez iloczasowej miary rytmu w znaczeniu
greckiem. Akcent jezykéw nowoczesnych ma cha-
charakter wydechowy czyli jest przyciskiem, grecki
akcent byt przewaznie chromatyczny czyli $piewny.
Wedle tego rozwineta sie rytmika stowa.

Rytm muzyczny czyli takt, rozwinat sie nato-
miast w obu kierunkach. Podtug wzoru greckich
metréw i stop wierszowych powstaty itoczasowe,
tj. kwantytatywne metra muzycznel); obok tego wpro-
wadzono jednak i akeentuacye do muzyki. Dzisiej-
sze nasze takty muzyczne pochodzg wiec w pro-
stej linii od stop jambieznych, trocheicznych, dakty-
licznych i t. d. metryki greckiej.

* Uczeni niemieccy R. W estphal i AL Rossbach wy-
kazali identyczno$¢ rytméw muzycznych Haendla, Bacha,
Mozarta i Beethovena z formami rytmicznemi liryki greckiej,
odnalaztszy w nowoczesnych fugach i sonatach te same kom-
binacye i systemy, jakie cechujg strofy, antistrofyit, d. w odach
Pindara lub chérach Eschylosa.

ESTETY« ZYWES0 3tOVU, 12
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Lecz inaczej przedstawia sie dzisiaj stopa np.
daktyliczna w poezyi, a inaczej w muzyce. W po-
ezyi daktyl nasz sklada sie, nasladujgc daktyl
grecki, z jednej zgtoski akcentowanej i dwdch
lekkich, zamiast z jednej dtugiej zgtoski i dwoch
krétkich. Inaczej w muzyce. Takt ma przede-
wszystkiem miare iloczasowg, a poniewaz
w muzyce, zupetnie jak w metryce greckiej, dwie
krotkie zgtoski doktadnie réwnajq sie dlugiej, stope
zatem daklyliczng (———), rozwigza¢ mozna na
cztery krotkie zgtoski, czyli na procdensmaticus
(_  _ w), lub na dwie dbugie zgtoski, czyli na
spondeus (: ). Zywy rytm naszego Krakowiaka
lub naszej Kohimjjki, ma wiec podstawe daktyli-
czng i da sie metrycznie tak wyrazic:

Krakowiak: Kotomyjka:

Ucho greckie nie dostuchatoby sie w tych dla
nas tak rytmicznie brzmigcych, skocznych nutach,
zadnego rytmu. Grekom potrzeba byto koniecznie
uporzadkowanego nastepstwa dlugich i krétkich
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zgtosek albo czasow, azeby odnosi¢ wrazenia ryt-
miczne. Poczucie zatem rytmicznosci rozwijato sie
z biegiem czasu i ma odrebng swojg ewolucye tak
w muzyce jak i w poezyi.

O zasadniczej roznicy rytmu poetyckiego i mu-
zycznego w sztuce wspoOtczesnej moéwilisSmy juz
poprzednio, przy sposobnosci analizy Marsza po-
grzebowego z poematu Wyspianskiego ,,Kazimierz
Wielki“. WidzieliSmy tam, ze rytm w muzyce,
operujac wylgcznie kombinaeyami wrazen stucho-
wych ma podstawe $cisle matematyczng. Rytm
muzyczny, to przyjemnos¢, jakg nam sprawia licze-
nie, zadowolenie, jakie nam sprawia liczba. Juz
Leibnitz wskazywat na to, ze ucho ludzkie nie-
Swiadomie oblicza drgania muzyczne: musica exer-
eitium arithmeticae. Rytm poetycki natomiast, w kt6-
rym monotonna automatyczno$¢ fali rytmicznej
podlega ciagtej zmianie, wywotanej przez prad my-
Slowy, nadajacy jej kierunek —mzasadza sie na nie-
regularnej zmianie akcentow i tempa, stanowigcej
wiasciwg melodyjnos¢ mowy poetyckiej. Muzyka,
jaka wytwarza rytmiczny spadek naszych wierszy
nie jest wiec $cisle identyczng z muzyka wihasciwa.

*

~Wszelka mowa rytmiczna — powie-
dziat Goethe — dziata najpierw na uczu-

cie, potem na wyobraznie, a nakoniec
12*
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na rozum i na moralnie rozumne za-
chowanie sie®“ (sittlich vernunftiges Be-
tragen),

| kt6z nie doznawat niezliczone razy tego przy-
musowego dziatania rytmu na samym sobie, czy
to maszerujac w takt muzyki, czy to w tarcu,
a nawet przypatrujgc sie tylko tancom. Przymus
ten wywotuje nieprzeparty pocigg poddania si¢ roz-
koszy wtérowania i to nietylko nogami, ale du-
sza nasza sama — jak sie wyraza Nietzsche —
podgza za taktem. Im bardziej sami w ruchach
tych rytmicznych udziat bierzemy, tem bardziej
rytmy na uczucie nasze i na wyobraznie naszg od-
dziatuja. Dzialajg jednak takze na rozum: w mu-
zyce rozktadem matematycznym figur swoich, nie-
ubtaganie Scistym tadem i logikg swoich ksztat-
tow' — w poezyi przez to, ze tres¢ jej duchowa
podaja nam w organicznym catoksztalcie artysty-
cznym, bo zaden z dzwiekéw mowy, dzieki jej
rytmicznosci, nie brzmi odrebnie i przypadkowo,
ale samem juz drganiem swmjem wywotuje w uchu
stuchacza nastepne dzwieki. tad i porzadek rytmi-
czny zowiemy w muzyce taktem. Ale taktem
zowiemy takze powszechnie: zachowanie sie rozu-
mne i zasadom etyki odpowiadajgce. Jest to wy-
razenie we wszystkich prawie jezykach nowocze-
snych przyjete, a Goethe przeczut ten dziwny zwig-
zek mowdae o dziataniu dzwiekéw rytmicznych na
sittlich verninftiges Betragen, na ten takt wewne-
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trzny umystu naszego, ktdry wtérujgc dostraja sie
do taktu rytmicznego.

Jest to znamieniem wielkich umystow twor-
czych, ze w kilku stowach dajg obraz i pojecie
istoty jakiego$ zjawiska, ktore uczeni i badacze wy-
czerpujacemi studyami calego zycia nieraz daremnie
okresli¢ usitujg. O rytmicznosci istnieje dzi$ cala
olbrzymia literatura. Lingwisci, gramatycy i filolo-
gowie, historycy, psychologowie i fizyologowie w mo-
zolnych, uczonych pracach tamig sobie gtowy nad
pochodzeniem i istotg rytmicznosci, ale jedno to
powyzej przytoczone zdanie Goethego wiecej nam
te istote rozjasnia, anizeli cala biblioteka tych prac
uczonych. Takie zdania idg na wage zlota, bo
sg emanacya ducha twdrczego zarazem i Kkryty-
cznego.

Innym takim duchem twoérczym i krytycznym byt
Diderot, francuski Nietzsche XVIIt-go wieku. Fi-
lozof i poeta, dusza encyklopedystow francuskich,
jest Diderot po dzi$ dzien jednym z wielkich wir-
tuozéw jezyka, mistrzem stylu, nie tego papiero-
wego, otowianego, ale stylu przeznaczonego prze-
dewszystkiem dla objawienia dzwiekowego. Mistrzo-
stwo zywego stowa, ktdére posiadat, przeniost Di-
derot do pism swoich, a jezyk jego celuje niezwy-
ktym czarem i urokiem. Dlatego to ulubiong formg
jego stylu, ktéry ttomaez jego niemiecki Goethe,



— 182 —

nazywa ,porywajacym*, byly dyalogi i listy. Otdz
postuchajmy, co taki duch wytworny a w dziedzi-
nie rytmicznosci, traktowanej ze stanowiska sztuki
zywego stowa, miarodajny, o zjawisku tern po-
wiada.

»Rytm“ — moéwi Diderot w sprawozdaniach
swoich o wystawach Akademii paryskiej, druko-
wanych w Paryzu p, t. Salons (1765 — 1767) —
,fytm jest wyborem osobliwych wyrazen: pewien
rozdziat zgtosek dtugich lub krétkich, twardych lub
miekkich, grubych lub ostrych, lekkich lub ciezkich,
powolnych lub szybkich, Zzatosnych lub wesotych,
czyli tancuch matych onomatopij, analogicznych
ideom, ktére nas wypetniajg, a ktdre silnie umyst
nasz opanowaty; analogicznych wrazeniom prze-
czuwanym przez nas, ktdre chcielibySmy wywo-
taé; zjawiskom, ktérych przymioty staramy sie od-
da¢; namietnosciom, przez nas doznawanym; wrza-
skom zwierzecym, przez te namietnosci z piersi
nam wydartym; analogicznych naturze, charakte-
rowi, tetnom dziatania, ktore zamierzamy odtwo-
rzy¢; — sztuka ta nie posiada wdecej rzeczywistosci,
jak istota teczy, jest nieuchwytng i nie udziela
sie, — moze sie tylko doskonali¢. Smak przyro-
dzony, ruchliwo$¢ umystu i wrazliwos¢ duszy dajg
sztuce tej natchnienie. To obraz duszy samej, od-
tworzony w dzwiekach gtosu, w odcieniach kolejno
po sobie nastepujacych, w przejsciach, w dzwie-
kach mowy przy$pieszonej, zwolnionej, wybucha-
jacej, przyttumionej, fagodnej, w stu rozmaitych
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rodzajach... Prawdziwa harmonia nietylko do ucha.
ale do duszy sie zwraca, skad sztuka ta sie wy-
wodzi. Nie modwcie o poecie suchym, twardym
i barbarzyriskim, ze nie ma ucha: powiedzcie ze
mu brak duszy*.

Staratem sie wykaza¢ pochodzenie, istote i zna-
czenie rytmicznosci, zarébwno ze stanowiska histo-
rycznego, genetycznego i psychofonetycznego wspaét-
czesnej nauki, jak tez i ze stanowiska czysto ar-
tystycznego, zakreslonego przez mistrzéw w dzie-
dzinie twodrczosci rytmicznej. Wracam teraz do
zalozenia pierwotnego, w ktérem opartem sie na tem,
ze rytm stanowi obok artykulaeyj i akcentow mysli
i uczucia, trzeci stopien udoskonalenia w sztuce
zywego stowa, tworzac razem z poprzednimi pier-
wiastkami jednolity, organiczny catoksztatt arty-
styczny.

Przedewszystkiem narzuca sie nam tak czesto
stawiane pytanie, czy w wygtoszeniu poezyi rytm
uwydatniaé¢ czy zacierac¢ nalezy? — Skoro
rytm jest cecha znamienng wiersza, powinnismy
go z calg dobitnoscig stysze¢ i odczuwaé, mo-
wig jedni. Przeciwnie, powiadajg inni, prawdziwa
sztuka, polega na tem, azeby stuchacz nie po-
znat nawet ze stlucha mowy wigzanej; dobre
wygtoszenie wiersza powinno zatrze¢ sztucznos¢
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jego formy i wywotaé wrazenie naturalnej mowy,
tj. prozy.

Ot6z i jedni i drudzy biadza. Zjawisko rytmi-
cznosci nie dotyczy materyi rzeczy, jeno formy
ich istnienia. Uwydatniajac jednostronnie i przesa-
dnie rytm w wygloszeniu wiersza, skandujgc go,
wywotamy w stuchaczu wrazenie nuzacej jedno-
stajno$ci. Ta monotonia nie pozwoli dostuchi-
wacé sie spokojnie w dzwiegkach, jak krople wody
miarowo spadajacych, tresci duchowej, podporzad-
kowanej prawidtowo wracajacej fali dzwiekowej
rytmu. Rytm jest forma, bigdzi wiec ten, kto
z niego robi istote wiersza, a czyni to kazdy,
kto w wygtoszeniu przeprowadza jego analize
i rozktada go na pierwiastki, narzucajgc stuchaczowi
jednostajng fale rytmiczna, rozrywajac organiczng
cato$¢, jaka w nierozerwalnym zwigzku z rytmem
tworzg artykulacya i akcenty. Silniejszy akcent
zmusza nas do zwroOcenia wiekszej uwagi na uwy-
datnione energiczniej zgtoski; w skandowanym wier-
Szu narzucamy wiec uszom stuchacza takze i takie
wyrazy, ktore logicznie zadnego nie majg znacze-
nia. Podczas gdy bowiem rytm w muzyce operuje
tylko kombinacyami wrazen stuchowych, to przed-
miotem rytmu poetyckiego sg wyrazy zszeregowane
wedle prawidet logicznych w zdania. Ta nad-
wyzka logicznego pierwiastku, to zasa-
dnicza roznica, dzielgca rytm poetycki od rytmu
muzycznego. Prad jednak nasz mys$lowy nigdy oka-
zywac nie bedzie tej monotonnej regularnosci, jak
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charakter fali rytmicznej. Uwydatnienie tego cha-
rakteru jednostajnosci przez skandowanie wiersza,
oznaczatoby zatem przeniesienie systematycznej tej
regularnosci takze i do prgdu myslowego, a w tem
lezy moment ucho nasze i umyst nasz wprost
obrazajacy.

Jednak z tego nie wynika jeszcze bynajmniej,
azeby metoda wrecz przeciwna miata racye bytu.

Ci, co rytmike wiersza w wygtoszeniu jego roz-
mys$lnie zacieraja, zatracajg charakter jego i wdziek,
sprowadzajg go do poziomu prozy i to prozy nie-
tadnej (bo piekna proza roéwniez jest rytmiczng),
niszcza gtowny pierwiastek utworu poetyckiego,
ktéry jest podstawg jego tresci.

Prawda lezy, jak zwykle, po $rodku. Rozwig-
zanie lezy w potaczeniu, w przeniknieciu przeci-
wnosci, w pogodzeniu sprzecznosci. To przeniknie-
cie stanowi istote wszelakich utworéw organicznych.
Prawdziwy artysta zywego stowa, wygtaszajacy po-
ezye ze sceny czy z estrady, nie bedzie ani wy-
bijat rytmu, ani go zacieral. Sita i charakter rytmu
objawi sie w ogélnem wrazeniu dzwiekowem, ja-
kie wygtoszenie wiersza wywota¢ powinno, w roz-
machu wspaniatym i kolorycie zmystowym mowy
poetyckiej, nie wymaga jednak bynajmniej czyn-
nosci rozktadczej, uwydatnienia poszczegélnych pier-
wiastkow.

Tak wiec wypowiadajac nastepujgcg np. zwrotke
Mickiewicza:
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,.ONn wojuje — rok uptynat,
On nie wraca — moze zginat.
Panno szkoda miodych lat:
Od ksigzecia jedzie swat*.

z pewnem niedbatem poddaniem sie fali rytmicznej
wiersza, wpadniemy w miarowe stapanie krokow
tanecznych, wilasciwych rytmowi trocheicznemu,
w monotonne wybijanie taktu, mogace zadowoli¢
bardzo prymitywne tylko poczucie piekna. Sztuka
zywego stowa polega¢ tu wiee bedzie przedewszy-
stkiem na pewnem zréwnowazeniu tego ruchu je-
dnostajnego sitg akcentu, czem ani rozpedu rytmi-
cznego, ani kolorytu jego nie zacierajagc, unikniemy
nuzacego klepania stop wierszowych.

Wyijatki z prawidta tego og6lnego sa jednak
nietylko dozwolone, ale czasem wprost wskazane.
Przeczytajmy np. poczatek symfonii Kasprowi-
cza: ,Swiety Boze! Swiety mocny!“

O niezgtebione, nieobjete moce!

Skrzydtami trzepoce,

jak ptak ten nocny,

ktéremu okiem kazano skrwawionem
patrze¢ w blask stonca , .,

Swiety Boze! Swiety Mocny!
Swiety a Niesmiertelny!.

A moje skrzydta plami
krew, ktéra cieknie bez konca
Z mMojego serca ...
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A oko moje zachodzi mgta,
ktéra jest skonem
i mego serca i duszy mej!...“

W bolesnych rozpamietywaniach skrwawionej
duszy wieszczej, odzywajg sie echowo raz po raz
dzwieki naboznej piesni:

Swiety Boze! Swiety Mocny!
Swiety a Niesmiertelny!

Wyrazy te odbija¢ muszg kontrastowo od otoczenia
swego. Wszystko inne, to mysli iuczucia poety, ktore
z duszy mu sptywajg wartkg strugg stow, przer-
wang echowym wtérem dzwiekow modlitwy, sty-
szanej jako piesn btagalng z tysigca ust wysiana.
Wtér zywego stowg powtdrzy wiec z piesni ten
przedewszystkiem pierwiastek, ktory jest wspélny
dla mowy i $piewu, a tym jest rytm. Uzmysto-
wienie nasladownictwa piesni, ale zarazem i kon-
trastowe odbicia przytoczonych stow modlitwy od
reszty tekstu, objawi¢ tylko moze silne podkresle-
nie pierwiastku rytmicznego, uzyte tu Swiadomie
i celowo jako zgodny z intencyg poety S$rodek
artystyczny.

Wskazywatem juz kilkakrotnie na to ze mowa
ludzka jest przedewszystkiem zjawiskiem naslado-
wniczem. Nasladownictwo to zaczyna sie juz w bar-
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wie dzwiekowej gtosu, w tonie samogtosek, w dzia-
taniu narzedzi gtosowych przy wytworzeniu arty-
kulacji, przeprowadza sie w sposéb plastyczny,
malowniczy, architektoniczny i muzyczny w akcen-
tach, cechuje takze rytm i dalsze pierwiastki mu-
zyczne zywego stowa, o ktérych p6zniej bedzie mowa.

Rytmy regularnie, jednostajnie sie powtarzajace,
wyrazajg uczucia swobodne, proste, stanowcze, kto-
rym serce nasze w rownych miarowych uderze-
niach wtoruje. | tak szeroki potoczysty prad mowy
najlepiej sie wyraza rytmem trocheicznym
(— Miarowo spadajacy charakter jego poro-
wnuje Lemcke w Estetyce swojej do rozmoty-
wania przedzy na kotowrotku. Oto przykiad cha-
rakterystyczny, wziety z ,,Melodyi biblijnych” Uj ej-
skiego:

Gdziez nasz wdédz?
Stary lew!

A ktéz nas powiedzie ?
Mojzesz znikt,
On, co zwykt

Stawa¢ nam na przedzie?
C_zy ;ie Isk-ryl?
Wszak tu byH

Snaé¢ rozmawia z Panem ...
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Ale odda¢ moze trochej takze szybki, miarowy
ruch, jak np. w nastepujgcej zwrotce Mickiewi-
cza, malujagcej znakomicie ped kopyt konskich
zaroéwno, jak i nerwowe uczucia jezdZzca:

W cwat méj koniu! koniu w cwal!
Blyska zorza z wschodnich stron.

Za godzine bije dzwon.
- - l—-1—-! -

Nim uderzy ranny dzwon,
Mamy sadzi¢ pare skat,
Pare rzek i pare gor;

Za godzine drugi kur!

Jam by (— —), wznoszac sie do gory, kro-
czac naprzod, majg nature zaczepng, wytaniajaca
sie ze siebie, dlatego nadajg sie do zywej rozmowy
i przemoéwien.

Spondeje (— —) toczg sie ciezko, powa-
znie i dosadnie, zwiastujagc ciezarem swoim wa-
znos¢ osnowy.

Raczo iruchliwie pomykajg daktyle (—
gwattownie w gére pedzg anapesty @ew —),
tanecznie bujajg w miekkim, falistym ruchu am-
fibrachy (— Potgczenie stdp rytmi-
cznych w szeregi, a szeregbw w pochody rytmi-
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czne, czyli strofy, odstania niewyczerpane boga-
ctwa muzyki zywego stowa. Rytmy nieregularne
wyrazajg nastroje burzliwe. Berlioz mowi
w swoim traktacie ¢ instrumentacyi o dysso-
nansach rytmicznych, wytworzonych sprze-
cznoscig niezgodnych ze sobg rytméw, ktore start-
szy sie ze sobg ostro, wywotujg formalne uczu-
cie bolu. Takie dyssonanse rytmiczne znajdg sie
i w poezyi, a obliczone sg na uzmystowienie
dzwiekiem pewnego dyssonansu mys$lowego lub
uczuciowego i wowczas, ale tylko wdwczas, wy-
wotujg najwspanialsze wrazenia artystyczne.

Przypatrzmy sie nastepujagcym wierszom Sto-
wackiego:

Na Termopilach jakabym zdat sprawe,
Gdyby staneli meze nad mogitg

| pokazawszy mi swe piersi krwawe,
Potem spytali wrecz: 9Wielu was byto?*

Rytmiczny ich szemat wyglada tak:

Pierwsze trzy wiersze majg jaknajregularniejsza
budowe rytmiczng. Pierwsza stopa trocheiczna,
druga amfibrachiczna, po niej idg trzy trocheje.
Dopiero w czwartym wierszu przykry dyssonans.
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Siowem rdzefinem, dominantg caiej zwrotki jest
tu oczywiscie wyraz ,was*“, ktéry ma najsilniej-
szy akcent. Skutkiem tego dwa trocheje zmieniaja
sie w spondeus i jamb, a dyssonans ten rytmi-
czny dziata na ucho nasze jak przykry zgrzyt,
wwierca sie w wyobraznie naszg stuchowg i rani
ja bolesnie. Kto podstuchat i podpatrzyt niesty-
chane wirtuozostwo form rytmicznych u Stowa-
ckiego, temu chyba nie potrzeba udowadniaé, ze
nie mamy tu do czynienia z zadnym biedem
rytmicznym, ale z zamierzonym dyssonan-
sem, z rozmys$lnie wytworzonym efektem dzwie-
kowym, ktory tak wspaniale illustruje i nasladuje
nastréj chwilowy, jaki poeta w wierszach tych
wypowiada.

Niezwykle pouczajgcem i pozytecznem cwicze-
niem dla praktycznego wyszkolenia poczucia ryt-
micznosci jest (u nas zupetnie nie znana) dekla-
macya chérowa, ktéra stoi w tym samym
stosunku do deklamacyi solowej, co $piew cho-
ralny do $piewu solowego. Kulty religijne zaréwno,
jak scena i zabawy i obyczaje ludu wykazujg od
dawien dawna zaczatki chdralnej mowy, ktéra na
pozor tylko wydaje sie sztuczng. W istocie mo-
wienie chérem nietylko nie stoi w sprzecznosci
z naturalnoscia, ale spotykamy je na kazdym kroku
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w rzeczywistosci. Gtosno chérem odmawiane mo-
dlitwy wszelkich obrzadkéw, jednogtosne okrzyki
wznoszone tlumnie w parlamentach, w zgroma-
dzeniach publicznych, dawne okrzyki wojenne, peine
rytmicznej grozy i zgodnosci, sg niczem innem,
jak mowa chdralngs Z zycia przeniesiono jg do
sztuki, gdzie w chérach tragedyi greckiej wyste-
puje po raz pierwszy w formie artystycznej. Sztuka
nowozytna odosobnione ma wprawdzie, ale do$¢
liczne przyktady zastosowania deklamacyi chdro-
wej. Pomijajgc nasladownictwa tragedyi greckiej,
w ktérych z natury rzeczy mowa choralna zna-
lez¢ musiata uwzglednienie, jak ,,Odprawa po-
stow* Jana Kochanowskiego i ,,Oblubienica z Mes-
syny* Szyllera, liczne przykltady mowy choéralnej
znajdujemy w innych dzietach dramatycznych
Szyllera (jak w ,,Zbdjcach”, ,Wilhelmie Tellu®)
i Szekspira (n. p. w scenie na forum w ,Ju-
liuszu Cezarze”), a ze wskaze i na literature
naszg: w drugiej czesci ,Dziadow* i w ,Lilii We-
nedzie*.

Najwazniejszym wymogiem mowy choralnej
jest silne uwydatnienie rytmu i wprowa-
dzenie miary muzycznej t. j. taktu. Zespdl ten
gtosow ludzkich otrzymuje tym sposobem chara-
kter muzyczny, a wrazenie dobrze wykonanego
koncertu zywego stowa, zbliza sie wiecej do mu-
zyki instrumentalnej, niz wokalnej.

Cwiczenia deklamacyi chérowej majg przeto
wybitne znaczenie wychowawcze i wyrabiajg po-
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czucie rytmu, niemniej dynamike gtosu, ksztatcac
tak wazng dla sztuki zywego stowa ekonomie
tonu, ktéry w chdrze rozporzadza olbrzymig skalg,
zezwalajaca na najsubtelniejsze odcienie i stopnio-
wania. Konieczny w chérze takt zmusza do wy-
trzymania tonéw i wydluzenia przestankéw. Tony
miarowo w takcie poruszanych dzwonéw dochodzg
petnym, wyrazistym dzwiekiem do uszu naszych.
Dzwon, szarpany nerwowo na trwoge, wywotuje
pogtos silniejszych dzwiekéw, w ktérych ging i roz-
ptywajg sie nastepne, stabsze tony. To samo zja-
wisko spostrzedz mozna i w glosie ludzkim, jesli
rozbrzmiewa w wielkiej sali lub na wolnem po-
wietrzu. Wytrzymanie tonéw silniejszych, wydtu-
zenie zglosek, przecigganie przestankow, azeby tony
stabsze nie utonely w morzu fal dzwiekowych,
staje sie tu wymogiem nieodzownym, a nieocenio-
nem c¢wiczeniem do zdobycia tych przymiotéw jest
deklamacya choéralna.

Znakomity recytator niemiecki, Pall es ke,
stawia wrazenie deklamacyi chorowej wyzej od
wrazenia najznakomitszych chdéréw wokalnychl.
W dobrym koncercie zywego stowa lezy, zapewnia
Palleske, co$ tajemniczo - zywiotowego, co$ podo-
bnego do szumu wezbranej rzeki lub do poswistow
wiatru.

W podrézach swoich artystycznych zatrzymat
sie Palleske pewnego razu w miasteczku Lubawie

* Emil Palleske: ,Die Kunst des Vortrags\

ESTETY« ZYWEfiO SLOWA 13
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w Prusach zachodnich, gdzie w seminaryum tam-
tejszem ¢wiczono pilnie deklamacye chérowa. Chor
50-ciu uczni zaprodukowat przed recytatorem
»,Piesh o dzwonie* Szyllera. Wrazenie tego kon-
certu zywego stowa tak opisuje Palleske.

»Na dany znak wszyscy rownoczesnie wpadli.
Nie potrzeba byto dalszego -wybijania taktu. Pauzy,
piana, stopniowania, wszystko wychodzito z taka
pewnoscia, jak pod batutg dyrygenta orkiestry.
Poniewaz wszystkie glosy w jednym dzwieku spty-
waty, miatem wrazenie jednego gtosu, jak w do-
brym kwartecie. Obawa, ze razi¢ bedzie sztuczna
tresura, znikla zaraz po pierwszych taktach. Uczu-
cie, ktore niektérzy tylko zdolni byli wyrazi¢, zda-
wato sie ogarnia¢ wszystkich. Poniewaz kazdy
poszczegdlny nie natezat glosu, zachowano w zu-
petnosci uduchowienie catoksztattu dzwiekowego.
Nigdzie nie wystepywata brutalna masa dzwie-
kowa, nigdzie nie/wysuwat sie naprzod ostry i przy-
kry pierwiastek osobisty. Tych obu niebezpiecznych
wrogoéw pieknej deklamacyi odsuneta potega wspdl-
nosci. Sttumiona, skupiona w sobie petnia dzwieku
budzita wrazenie, jakoby istotnie z serca ptynace
uczucie do nas przemawiato, ktére przywykio po-
stugiwac sie szeptem. Zarazem odbieraliSmy wra-
zenie zdrowej, powstrzymujgcej sie, ale poteznej
sity, ktora wzrasta¢ musiata w proporcyach wspa-
niatych, za matem tylko przyczynieniem sie ka-
zdego poszczegolnego wykonawcy. Stopniowanie
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to wystgpito najsilniej w scenie pozaru. Nie za-
pomne nigdy wrazenia wyrazu Riesengross!*“

Z zaprowadzeniem sztuki czytania do szkét
naszych, ¢wiczenia chdrowe powinne wazny tej
nauki stanowié pierwiastek. Wyrugowatyby prze-
dewszystkiem uprawiane i dzis, w sposéb wiecej
jak prymitywny, wprost smutny nawet, deklama-
cye solowe, dajagc miodziezy bogate zrédio wy-
ksztatcenia i rozkoszy estetycznej. Znaczenie wy-
chowawcze muzyki chdralnej jest znane i uzna-
wane. Deklamacya chérowa posiada je w wie-
kszej jeszcze mierze. Wrazenie jakie na wykona-
wcach wywiera, podobne jest do przyjemnego
uczucia, jakiego doznajemy podczas marszu przy
dzwiekach muzyki. Wrazenie to szlachetnieje jednak
stopniowo i staje sie estetycznem Kazdy czuje, ze
przyczynia sie swojg czastkg do wrazenia o0gol-
nego. Prézno$¢ osobista, ktorg rozbudzaja pro-
dukcye solowe, ustepuje tu miejsca szlachetnemu
uczuciu, jakie owtadna¢ musi sercem tych, ktérym
wolno wspolnemi sitami dazy¢ do objawienia pie-
kna, a ktéorym wedle stow wieszcza

nektar zywota
Natenczas stodki, gdy z innymi w dziele:
Serca niebieskie poi wesele,
Kiedy je razem ni¢ powigze zlota.

W tej tez wazniostej, jej poswieconej Odzie,
posiada miodziez nasza utwor, jakby wymarzony
13*
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do choérowego wygtoszenia. Elektryzujgca inwoka-
cya, streszczajgca mysl ,,Ody do Miodosci8 w hasle:

-Razem miodzi przyjaciele!'l

wygtoszona z zachwytem przez Kkilkadziesigt mito-
dych gtoséw, spltywajacych poteznem brzmieniem
w jeden wspaniaty akord, musialaby na miodych
umystach niezatarte niczem wywrze¢ wrazenie.



ROZDZIAL XI.

Pierwiastki muzyczne zywego stowa.

B) Rym.

Stosunek poezyi do prozy w odniesieniu do rytmu i rymu. —
Rym w poezyi i ,tonika“ w muzyce. - Stowacki, Schopen-
hauer i Novalis 0 rymie. — Akord dzwiekowy rymu jako $ro-
dek muzyczny.— Rym w stosunku do akcentu togicznego. —

Rozczarowanie serca i rozczarowanie ucha. — Rymowanie
wyrazéw rdzennych. — Kampania modernistéw przeciw ry-
mowi. — Sainte-Beuve, Lange i Oskar Wilde o rymie. —

Oszczedne i celowe zastosowanie rymu: Szekspir, Szyller
i wolny wiersz symfonij poetyckich Kasprowicza.

Drugim pierwiastkiem muzycznym wiersza obok
rytmu, jest rym. Przedstawia on harmonie muzy-
czng we wierszu. Stosunek wzajemny poezyi do
prozy, w odniesieniu do rytmu i rymu jest bardzo
osobliwy. W rytmicznosci lezy najwlasciwszy pier-
wiastek poetycki formalny, bo nie masz wiersza
poetyckiego bez rytmicznosci, ale i na prozie wy-
ciska rytmiczno$¢ pietno poezyi. Nikt nie odmoéwi
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»Anliellemu® Stowackiego lub ,,Nieboskiej komedyi*
Krasifiskiego charakteru prawdziwie poetyckiego,
mimo ze dziela te pisane sg prozag. Rym natomiast
jest wihasciwoscig wytgczng mowy wigzanej, a proza
nietylko go nie uzywa, ale go wprost nie znosi.
Lecz i wiersz obej$¢ sie moze bez rymu, ktéry nie
stanowi bynajmniej, jak rytm, cechy znamiennej
wiersza.

Ale nie koniec na tern. Forma nie rozstrzyga
o0 istocie poezyi i prozy. Forma jest tylko naczy-
niem niejako, istotg jest tre$¢. Moze rytmiczna
proza by¢ arcydzietem poctyckiem i nie brak nam
takich we wszystkich literaturach. Natomiast ilez
to wierszy mamy rytmicznych i rymowanych, kté-
rym miana poezyi odmoéwi¢ nalezy.

Rym wiec jest ozdoba, ale nie jest istotg wier-
sza. Rym podnosi pieknos¢ i energie rytmu i wy-
wotuje czar muzyczny, podniecajagc wrazliwosé ucha
naszego mitodZzwiekiem wigzacych sie ze sobg ro-
wnych brzmied. Rym wytwarza jednak rozgrani-
czeniem dzwiekowem ostrzejsze kontury dla obra-
zO6w i poje¢, w wyobrazni naszej wywotanych. Mu-
zyczny charakter rymu wykazuje w tej mierze pe-
wne pokrewienstwo z pojeciem toniki“ w muzyce.
Na dwdch mianowicie momentach polega w mu-
zyce melodya. Pierwszym jest pewne systematy-
czne powtarzanie sig, rozwijanie i wysnuwanie pe-
ryodéw rytmicznych, a drugim prawidto, wedle
ktorego kazda cato$¢ melodyjna tym samym dzwie-
kiem sie konczy, ktérym sie zaczyna. Dzwiek ten
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zowie sie tonika. Otéz i rym, powtarzajac po-
przedni dzwigk, odgranicza, odcina miarowe czesci
rytmu i w tem lezy jego pokrewieristwo z tonika.
Jednak rym nie stoi w zadnym wewnetrznym
zwigzku z caloscig rytmiczng, ulega dowolnym
zmianom, Kkrzyzujgc sie czesto w rytmicznych szere-
gach, podczas gdy tonika panuje nad caiym dzwie-
kowym ruchem melodyi — w tem lezy roznica.

Jako $rodek poetycki, melodyjno$¢ wiersza pod-
noszacy, znalazt rym w poezyi szerokie zastoso-
wanie, a jeden z wirtuozéw jego. Stowacki, taka
mu chwate wys$piewat w ,,Beniowskim™:

»Rym tetnigcy biezy,
Jakoby w rzymskiej ruinie kaskada,

1 ptacze i grzmi i jeczy i gada“™
W innym jednak miejscu zapewnia:

»Ale uderzajcie .,. zem rymu podpory
Podtozyt sercem*

albo gtosi:

»D0 rymu nigdy sensu nie naginam:
Nie tworze prawie nic — lecz przypominam®.

W tym samym sensie mogt powiedzie¢ Scho-
penhauerl, ze prawdziwy poeta mysli ry-
mami. Poznaje sie go po tatwosci jego rymow,
ktére spotykaja sie same, natchnieniem boskiem

* ,,Die Well als Wille und Vorstellung*.
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prowadzone. Ukryty prozaik szuka rymu dla mysli;
lichy rymotwdrca mysli szuka dla rymu.

Novalis zaprzecza, jakoby rym zawdziecza¢
miat wprowadzenie swoje do poezyi popedowi do
sztucznosci. Zamitowanie do dzwieku, uczucie, ze
podobnie brzmigce -wyrazy w jakiem$ oczywistem
i tajemniczem pokrewienstwie ze sobg pozostaja,
sktonno$¢ do zamiany poezyi na muzyke —oto sg
pobudki rymi.

W sztuce zywego stowa muzyczny ten pierwia-
stek objawi¢ sie musi bez czynnosci rozktadczej,
i to, co w tej mierze powiedzieliSmy o rytmie,
stosuje sie w catej peini takze i do rymu. 1tu
cala sztuka polega na pogodzeniu sprzecznosci.
Akordy dzwiekowe réwnego brzmienia nie sg ce-
lem, jeno S$rodkiem i nie wolno im przeszkadzac
petnemu uzmystowieniu mysli i uczucia, jakie tres¢
poetycka do duszy stuchacza wnosi.

Bezmyslne akcentowanie rymow sprzeciwia sie
zatem wszelkim prawidtom dykcyi. Akcent logi-
czny nie stoi w zadnym zwigzku z rymem, chyba
wtedy, jesli rozmysinie, dla zaostrzenia zamierzo-
nego skutku, uwydatnienia jakiej$ symetryi, opo-
zycyi, kontrastu, zarymujemy wyrazy rdzenne, np.:

»Pozwél kurze grzedy,
Ona zechce wszedy/*

,Ja tak — on siak!*

Jesli Stowacki w znanem zakonczeniu Pieéni
6-tej ,,Beniowskiego“:
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,.BadZz zdréow! — A tak sie zegnajg — nie wrogi,
Lecz dwa na stoicach swych przeciwnych — bogi! —

uderzyt w dzwieczny akord rymoéw, to zgodnos¢
ta uwydatnia tem silniej wspaniaty, petny poczucia
wiasnej wartosci i emfazy, kontrast myslowy.

To samo w zakorczeniu ,,Ojca Zadzumionych*:

I nie zostalo mi nic — oprécz Boga;
| tam moéj cmentarz — a tamtedy droga.

Jak ucho nasze sktonnem jest do wstuchiwania
sie w akordy rymu, jak wyczekuje takich akordow,
dowodzi efekt muzyczny, zawarty w nastepujgcym
czterowierszu Mickiewicza z4-tej czesci ,Dzia-
dow*, gdzie Gustaw Spiewa:

Przestan ptakaé, przestan szlochaé,
ldzmy kazdy w swojg droge:
mh cie wiecznie bede — ...
(Urywa $piewanie)
Wspominag,.. .
(Kiwa gtowa.. Spiewa)
Ale twojg by¢ nie moge!

Niewypowiedziane, sttumione ,,kochac*“ styszy
tu fantazya ucha naszego w urwanym akordzie
rymowym do ,szlocha¢“, a wyraz rdzenny ,wspo-
mina¢“, zamiast oczekiwanego ,kochac¢* silnie za-
akcentowany, poteguje wrazenie rozczarowania, do-
dajgc do rozczarowania serca, zmystowe rozczaro-
wanie ucha. Nigdy nie bedziemy jednak dzwonic
bezmysInie rymami, wypowiadajgc np. nastepujace
wiersze Mickiewicza:
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Wiosy jego w weza splacz,

Dwie obraczki razem zigcz,

Z lewej reki krwi usacz;

A na weza bedziem klg¢,

W dwie obraczki bedziem da¢:

Musi przyjs¢ i ciebie wzigé.
— gdyz tym sposobem podporzadkowujemy pierwia-
stek mysli pierwiastkowi muzycznemu, ale wage
i przycisk potozymy na wyrazach rdzennych, bez
wzgledu na rym i powiemy:

Wiosy jego to weia splacz,

Dwie obraczki razem zigcz,

Z lewej reki krwi usacz;

A na weza bedziem kla¢,

W dwie obraczki bedziem da¢:

Musi przyj$¢ i ciebie wziaé.

Rymowanie wyrazow rdzennych bez pogtebienia
myslowego, uzasadniajgcego nalezycie wyostrzenie
koncéwek, nie dziata dodatnio. W zwrotce np.
Konopnickiej:

A na wojnie $wiszczg kule,

Lud sie wali jako snopy,

A najdzielniej bijg krole,

A najgesciej ging chiopy!
—rymowanie wyrazéw rdzennych nie robi zadnego
wrazenia. Gaty ciezar mysli spoczywa tu na kon-
trascie wyrazéw: ,kréle“ i ,chtopy*”, ktore sie
jednak nie rymuja. Natomiast rymy: , kule —kréle*
i ,snopy — chiopy“ nie tworzg zadnego kontrastu,
akord wiec muzyczny, wywotany tu réwnobrzmie-
niem wyrazéw rdzennych, nie ma zadnego pogte-
bienia, jest pusty.
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Jesli natomiast Wyspianski w ostatniej
scenie ,Wesela“, po okrzykach Jaska:

Jezu! Jezu! zapiat kur! -

chylagcemu sie w takt na malowanej skrzynie Cho-
chotowi kaze zadzwoni¢ rymem:

ostat ci sie ino sznur!

— to ostrze epigramatyezne tego rymu, uwydatnia
w catej pelni kontrast, jaki poeta sitg ostrego
grotu wydobywa z sytuacyi.

Widzimy wiec, ze wrazenie rymu poteguje w wy-
sokim stopniu kontrastowe znaczenie rymowanych
wyrazéw. Znang jest dowcipna uwaga o0 jezyku
Stowackiego, ze zestawia on czesto ze sobg wy-
razy, niezmiernie swojem zetknieciem zdziwione.
Otéz o rymie moznaby powiedzieé¢, ze tem wieksze
robi wrazenie, im bardziej skladajgce go wyrazy
zdziwione bedg ze swego spotkania.

Nie ulega wiec watpliwosci, ze rym jako pier-
wiastek muzyczny w poezyi, subtelnie, przezornie
i umiejetnie uzyty, stuzy¢ moze nietytko ku ozdobie
zewnetrznej, ale pogtebia tre§¢ myslowag i uczu-
ciowa.

W poezyi modernistycznej panujg co do rymu
rézne zapatrywania. .Jedni, jak Arno H o1z w Niem-
czech lub Jules Laforgue i Gustave Kahn we
Francyi wypowiedzieli mu wprost wojne i usituja
z zasady ,wolnego wiersza®“ zrobi¢ kardynalng nie-
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mal kwestye modernizmu. Parnasisci francuscy
zdolno$¢ rymowania natomiast uwazali niemal za
istote talentu poetyckiego, a przed nimi jeszcze
Sainte-Beuve wyspiewywat chwate rymowil).
U nas Antoni Lange poswiecit rymowi osobny
poemat, ktéry zawiera catg nowoczesng estetyke
rymu. Oto kilka znamienniejszych ustepow:

Prawda, rym Jest dla piesni, czem dla mézgu czerep,
Go mysl okrywa ludzka, jak perle szczezuja.

Bym to niebo i storice, to piekto i ereb:

W nim muzyka istnienia — jakby echem buja.

Im melodya bogatsza — piesn oddycha szerzej —

| promienistsze barwy w ryméw hijacyncie —

A piesniarz, mknac ku goérze do niebieskich wierzej,
Zda sie wota¢ stuchaczom: Plyncie ze mna, ptyncie!
Bo rym, gdy z niespodzianych, rzadkich sylab splecion,
Zda sie, ie tres¢ natury lepiej uwypukli:

Jak potege wzburzonych faii morskiej wrzecion,
Gromada nimf, ztocistych od ztocistych pukli.

Sa rymy, ktére dzwonig jak rycerski brzeszczot.
Sa rymy, ktére hucza jak miedziane gongi,
Ktére tchng pocatunkéw zapachem i pieszczot;
Sg — zda sie — marmurowe jak greckie posagi.

* W wierszu: ,La rime*

»Rime, qui donne leurs sons
Aux chansons;

Rime, I'unique harmonie

Du vers, qui, sans tes accents
Frémissants,

Serait muet au génie*.
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Rym to wszystko; melodya, zapach i koloryt,
Mysl, forma, hicie serca. Stuchaj ty, co $piewasz:
Niechaj z twych rond i ballad, sonetéw, rifiorit
Dusza wytryska, ale rymu nie lekcewai!

Przeto, ze tre$¢ i forma sg jak brat ze siostra.
Niech ei zadne nie bedzie jako pan tub murzyn,
Ikiedy razem skrzydta ku niebu rozpostra,

Niech piyng jak dwa duchy dwu blizniaczych druzyn.

Nie mniej wynosi pod niebiosa wdziek rymu,
poeta angielski Oskar Wilde, jeden z bardzo
subtelnych estetykow nowoczesnych I). ,Rym jest
na falistym podg6rzu muz — powiada Wilde —
przecudnem echem, ktory nasladujac wiasny swoj
glos, dzwieczy odpowiedzig. W reku prawdziwego
artysty rym jest nietylko formalnym pierwiastkiem
metrycznej pieknosci, ale staje sie uduchowiong
podstawag mysli i namietnosci, stwarzajagc nowy
nastréj i wyzwalajagc Swiezy prad myslowy. Lub
tez otwiera sama pieknoscig i potegg swego dzwieku
zamkniete ztote drzwi, do ktérych nawet bogini
fantazya daremnie sie dobijata. Z niemowlecego
betkotania ludzi tworzy mowe bogdéw“.

Najwieksze wrazenie sprawia rym uzyty oszeze-

i) Oskar Wilde, w swoim czasie niemal ubéstwiany,
p6zniej z powodu skandalicznego procesu przesladowany i mo-
ralnie i materyalnie zniszczony, zmart w r. 1900 w nedzy
w Paryzu, obecnie za$ po S$mierci zdobywa sobie powoli na
nowo uznanie w kulturnej Europie. Przytoczony ustep znaj-
duje sie w rozprawie estetycznej ,Krytyka jako sztuka“
w zbiorze P. t. ,Intentions®.
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dnie i Swiadomie niejako. Wiedzieli o tem wielcy
poeci zdawien dawna. Szekspir w dramatach swo-
ich, przewaznie biatym wierszem pisanych, dzwoni
rymem w miejscach charakterystycznych, potegu-
jac zawsze szczeg6lny obraz myslowy lub uczu-
ciowy akordem melodyjnym rymu. To samo
czyni Szylier w dramatach, w dyssertacyach
za$ swoich estetycznych nazywa rym ,ginen armse-
ligen Stellvertreter des wahren WoTklanges*. W naj-
nowszej poezyi naszej, symfonie poetyckie Jana
Kasprowicza (,Gingcemu Swiatu“ i ,Salve
Regina“) pisane sg wolnym wierszem, to jest
takim, ktérego muzyka przedewszystkiem polega
na rytmice, siega jednak wedle potrzeby i nastroju
do wszelkich innych pierwiastkbw muzycznej na-
tury, jak do alliteracyi i asonansu, do taktow mu-
zycznych zwrotki i do rymu, co Mirjam stusznie
nazywa orkiestracyg poematu. Przypominamy
rymowane zwrotki przytoczonych motywoéw ludo-
wych lub wspaniatg rymowana modlitwe z ,,Mojej
piesni wieczornej“. W podniostej muzyce wiersza
Kasprowiezowskiego echowa harmonia rymu uzyta
jest tam tylko, gdzie pogtebienie jakiego$ kontrastu
lub wzgledy muzyczne jezyka jej wymagajg. Akordy
jej unoszg zawsze w swych dzwiekach wyzwolone
z giebi duszy uczucie.



ROZDZIAL XIlI.

Pierwiastki muzyczne zywego stowa.

C. Tempo.

Subtelno$¢ wrazliwosci na tempo. — Zalezno$¢ tempa od
przestrzeni, w ktérej sie moéwi, od indywidualnosci méwig-
cego i od danej tresci. — Objawienie tendencyi nasladowni-
czej mowy ludzkiej w tempie.— Tempo zasadnicze i indywi-
dualizujgca sita tempa. — Wpymiar i rozmaito$¢ tempa. —
Tempo i pauzy. — Nagromadzenie wyrazéw jednozgtosko-
wych, — Przyspieszenie tempa w odczytywaniu Z manu-
skryptu.

Najscislej z rytmicznoscig zwiazany jest inny
pierwiastek zywego stowa natury muzycznej, t. j.
miara czasu, czyli tempo mowy. Nietzschel
wskazuje na to, ze muzykalno$¢ kazdego jezyka
lezy przedewszystkiem w rytmice i w tempie zy-
wej mowy. Co najtrudniej przettomaczy¢ z jednego
jezyka na drugi, to jest tempo jego stylu,

) ,.Jenseits von Gut und Bodse*
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ktére tkwi w charakterze rasy. Nieporozumienie
co do tempa jakiego$ zdania pocigga za sobg nie-
zrozumienie zdania samego.

Wrazenia, wywotfane zmiang tempa mowy na-
szej, s§ — jak wykazuje Bourdonl — nader
subtelne. Granice najszybszej i najpowolniejszej
mowy s3g wiecej zblizone do siebie, anizeliby sie
to na pierwszy rzut oka wydawaé mogto. Ta sama
subtetno$¢ w poczuciu tempa zachodzi takze w in-
nych kierunkach. Jezeli np. kto$ chodzi z szybko-
Scig 120 krokéw w minucie, a przySpieszy tempo
tylko o 3 jednostki, tj. zrobi 123 krokéw w mi-
nucie, to spostrzezemy natychmiast réznice. Tak
samo w mowie. Minimalng zmiane tempa ucho
nasze odczuje po kilku juz stowach.

Zastosowanie odpowiedniego tempa do danej
tresci jest kwestyg osobistego poczucia i taktu.
Réznice nie dadza sie okreslic scistemi regutami.
Natomiast kilka uwag ogdlniejszej natury moze
w praktyce postuzy¢ za podstawe.

Przedewszystkiem wiec zaznaczy¢ nalezy, ze
tempo mowy zaleznem jest od trzech rozmaitych
czynnikdw. Czynniki te sg:

1 Przestrzen, w ktérej sie mowi. Im wi
kszg jest ta przestrzen, tem wolniejsze tempo.
W bardzo wielkich przestrzeniach zamknietych, jak
np. w kosciotach, panuje czesto pogtos, ktory prze-

') .,,L’expression des émotions et des tendances dans le
langage*.
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dtuzg brzmienia mowy, tak ze trzeba im daé czas
odpowiedni do rozprzestrzenienia sie. RoOwniez na
wolnem powietrzu, przed wiekszg liczbg ludzi, mé-
wi¢ trzeba powoli, stowo za stowem, azeby nie
zatraci¢ najwazniejszego warunku kazdej mowy,
ktérej pierwszym celem jest: sta¢ sie zrozumialy
dla stuehaczy. Wobec tego zasadniczego wymogu,
ustgpi¢ musza na plan drugi wszystkie inne na
tempo mowy wptywajace czynniki. Bo na coz sie
przyda najsubtelniejsze stosowanie tempa, jezeli
stuchacz watku stow pochwyci¢ nie zdota?

2. Indywidualno$¢ mowigcego. Kazdy
cztowiek ma pewne state tempo normalne, w kto-
rem mowi zwyczajnie. Tempo to zawiste jest po
czesci od budowy narzedzi wymawianiowych, ktd-
rych uzycie jednym wieksze, drugim mniejsze tru-
dnosci sprawia, po czesci tkwi ono w temperamen-
cie i przyzwyczajeniu. Ludzie zywego usposobienia
moéwia szybko, jak chodzg szybko, jak unosza
sie tatwo i jak z wzgledng szybkoscig wykonujg
wszelkiego rodzaju ruchy. Zmiana tego przyrodzo-
nego tempa na szybsze lub wolniejsze, najwieksze
trudnosci czyni moéwcy nieuezonemu. Pokonanie
tych trudnosci wymaga osobnych ¢wiczen w mo-
wieniu bardzo powolnem i bardzo szybkiem. Cwi-
czac powolne tempo trzeba sie wystrzega¢ prze-
ciggania samogtosek, monotonii, dystonowania, roz-
wlekania wyrazéw. Cwiczenie natomiast szybszego
tempa wymaga szczegblnej uwagi na ostrg i wy-
razistg artykulacye zwihaszcza spolgltosek. Trzeba

Estintsu tmm aow*. 14
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sie wystrzega¢ potykania lub zacierania koncéwek,
trzeba panowa¢ w zupetnosci nad trescig, azeby,
gonigc zbyt skwapliwie naprzod, nie pogmatwac
stéw i nie utkngé w S$rodku.

Wplyw stanu duszy naszej na tempo mowy
jest podwojnej natury, tj. wpltyw bezposredni, re-
fleksyjny, odruchowy i — wplyw podlegty woli.
Przyspieszenie tempa normalnego jest. zazwyczaj
odruchowe, bezwiedne, powstate mimowoli pod
wptywem jakiego$ wzruszenia lub afektu. Zwol-
nienie tempa natomiast zawsze prawie wypltywa
z woli. Ot6z celem c¢wiczen wyz wspomnianych
bedzie uzyskanie zupetnego panowania naci samo -
wi edng zmiang tempa w obu kierunkach, w naj-
subtelniejszych odcieniach, bez najmniejszego wy-
sitku stosowana.

3. Trzecim nareszcie czynnikiem jest teks
wygtosi¢ sie majacy. Jasng jest rzecza, ze wyklad
$cisle naukowy, szereg logicznych rozpatrywan, po-
wolniejszego tempa wymaga, anizeli wyrazenie zy-
wych uczué lub namietnosci. To samo przeciwien-
stwo lezy miedzy patosem tragicznym a nastrojem
humoru, miedzy rytmiczng melodyg mowy wiaza-
nej, a rytmikg prozy, miedzy miarowym spokojem
zywego stowa, przeznaczonego dla wiekszej liczby
stuchaczy, a zywa ehyzoSeig niewymuszonej poga-
danki w Scistem kotku przyjacielskiem, miedzy wa-
znosScig wypowiedzianej tresci, a brakiem tej wa-
znosci i zainteresowania i t. d.

Tendencya nasladownieza mowy ludzkiej uja-
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wnia sie, jak we wszystkich jej pierwiastkach,
takze i w tempie. | tak symetrya, opozycya, prze-
ciwstawienie, poréwnanie dwoch idei, wytworzy
zawsze identycznos$¢ tempa w odnosnych fra-
zesach. Wolne tempo nasladowac bedzie spokdj,
zimng krew, obojetnos$é, site, zwiaszcza site spo-
kojna, petna, ciezkg, uroczystg, dalej pewnos¢ siebie,
wyzszos¢, energie. Przy$pieszenie tempa jako $ro-
dek do stopniowania stuzacy (o czem mowa bedzie
pozniej), oznacza¢ jednak bedzie same dla siebie
zwiekszenie energii. Widzimy wiec ze odcieni jest
tu niezliczona po prostu ilosc.

Przy zastosowaniu tempa w sztuce zywego $lowa
zwazac¢ bedziemy dalej na dwa momenty.

Pierwszym jest tempo zasadnicze, ogdlne,
na ktore wplyng wszystkie trzy powyzej przyto-
czone czynniki, tj. przestrzen, indywidualno$¢ mo-
wiacego i tresé.

Drugi moment dotyczy indywidualizuja-
cej sity tempa, ktora, opierajac sie na podsta-
wie przecietnej miary, zwalnia lub przy$piesza
tempo stosownie do chwilowego nastroju, uczucia
lub wzruszenia. W tej ciggtej zmianie, w tej roz-
maitosci tempa lezy najwyzszy urok, wiasciwy czar
muzyki stowa, a zarazem wilasciwa cecha tetnig-
cego w niem zycia i prawdy.

W poezyi dramatycznej, obok wymienionych
dwdch momentdw, wystepuje jeszcze trzeci. Obok
zasadniczego, ogolnego tempa calej sztuki, kazda

W niej wystepujaca osoba, kazda rola bedzie miata
14*
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swoje odrebne zasadnicze tempo. A dopiero kazda
sytuacya, kazda chwila, wprowadza nowe i ciggle
zmiany tempa dla jednej i tej samej indywidu-
alnosci.

,Krél Edyp“, ,,Hamlet*, ,Wesele“, ,, Zemsta“, —
oto np. sztuki z ktorych kazda wymaga¢ bedzie
innego tempa zasadniczego, w jakiem ma by¢ ode-
grana. Ale w samej np. ,,ZemScie* odpowiada Pap-
kinowi zywsze tempo niz Rejentowi, a sam Papkin
bedzie zasadnicze swoje tempo, zaleznie od chwili
przyspieszat lub zwalniat. W wielkiej scenie z Re-
jentem w akcie trzecim, przy$pieszy Papkin tempo
swoje normalne, ale je natomiast bardzo zwolni
w akcie czwartym, gdy Klarze odczytuje zalosnie
swoj testament. Ale i w samymze tym ustepie
tempo ciggle sie zmienia. Czytajac np. miarowo
i zato$nie testament swoj:

,.Jasnie Wielmoznej Klarze Raptusiewiczéwnie, Starosciance
Zakroczymskiej daruje angielskg gitare i rzadka kolekcye mo-
tyli, bedaca teraz w zastawie. Artemize...*

przerywa sobie, w znacznie szybszym tempie wtra-
cajac:

»Czernikowi da¢ ja chciatem,
»Ale teraz przemazatem* —

i wraca do dawniejszego tempa:
~Artemize dostanie najdzielniejszy rycerz w Europie itd.”

Obok innych pierwiastkéw, odmienne tempo in-
dywidualizuje takze moéwigcych w takich utworach
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epicznych lub lirycznych, w ktérych wystepuje kilka
0s6b. Trzeci podniesiony moment w zastésowaniu
tempa nie odnosi sie wiec wytgcznie do poezyi
dramatycznej, ale zastosowanie ma takze w poezyi
epicznej i liryeznej. W znanej bajce Krasi-
ckiego:

Czegoi ptaczesz? — staremu moéwit czyzyk mtody

Masz teraz lepsze to klatce, niz to polu wygody.

Ty$ w niej zrodzon — rzekt stary — przeto ci wybacze.
Jam byt wolny, dzi§ w klatce i dlatego ptacze!

nie ulega¢ bedzie zadnej watpliwosci, ze siowa mito-
dego czyzyka nier6wnie zywszego wymagajg tempa,
niz stowa starego.

Wyrazy luzem stojace tatwo ujs¢ mogg uwa-
dze stuchacza. Stowa takie odosobnione zastepuja
czesto cate zdania, zwhaszcza gdy wyrazajg odpo-
wiedZ na zapytanie. Wymiar i rozmaito$¢ tempa
niezmiernie tu wazne majg zadanie.

Wezmy np. nastepujacy ustep z utworu Tet-
majera: ,Dusza w powrocie”, a zobaczymy ile
ré6znorodnosci w tempie, jakiego wytyczenia pauz,
wymaga tu zaréwno monolog, jak dyalog.

(Wolno, z wzrastajac! pewnosécig odkrycia)

,»10 widmo — to jest — moja dusza?!*

(Pauza. Echowo, jeszcze wolniej)
»Moja dusza?!*

(Z wzrastajaca cliyzosciag tempa)
»T0 widmo?! Ten cien?! To konanie?
To dusza moja?!...*

(Fanza. Znowu powoli).

»Naokét otchtanie i mgty . ,.
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(Puuzn. Tempo sit; nagle ozywia)
»Tak jest; to ona
{Pauza. Ozywienie rosnie:)
»Mowi:«
(Pauza. Tempo wolniejsze, ton ledwie dostyszalny:)
»To ja*.
(Powtarza'gtodno i szybko dla utrwalenia wrazenia:)
.10 ja.. >
(Pauza. licfleksya i znowu zwolnienie tempa:)
»Tak jest: to ty...“
(Ozywienie:)
»Ty..."
(Ozywienie rosnie:)
,»Gdzieze$ byta?“
(Dlugtt pauza — oczekiwanie na odpowiedZ — rozczarowanie —
powoli:)
»Milczy*®.
(Ponowne ozywienie przy pytaniu:)
« Skad wracasz? Powiedz.. .*
)Znowu rozczarowanie z powodu daremnie oczekiwanej odpow iedzi
i zwolnienie tempa:)
»Schyla gtowe*™
(Ozywienie:)
LMow..."
(Zwolnienie, j. w.)
Glowa na pier$ spada ... itd. itd.

W zdaniach, ktore wykazujg niepoprawng lub
niesktadng rytmike, zwilaszcza gdzie szereg wyra-
z6w jednozgtoskowych stoi obok siebie, nalezy
jezyk trzyma¢ niejako na wodzy, tempo zwolnic,
pauzy powytycza¢ i wytrzymywaé. Jezyk szuka za-
wsze po wymowieniu lekkiej zgtoski oparcia na
zgtosce akcentowanej, dlatego, gdy kilka lekkich
zgtosek stoi obok siebie, fatwo je, porywczo po-
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pedzajac naprzéd, zaniedbujemy w wymawianiu.
We wierszu n. p.

»Tani! tam! skat to byt wierch przepascisty*

(Wyspianski).
mamy sze$¢ wyrazow jednozgtoskowych obok sie-
bie. Azeby wiersz wyszedt wyraznie i zrozumiale,
trzeba koniecznie zwolni¢ tempo, po drugiem ,tam*,
i przed wyrazem ,wierch“ zrobi¢ pauze. Précz
tego koniecznem tu bedzie uwydatnienie rytmi-
cznego taktu w interesie jasnosci i zrozumiatosci
zdania. Szemat rytmiczny tego wiersza przedstawia
sie jak nastepuje:

Tam! tam! skat to byt wierch przepascisty

Zwolnienie tempa pozwoli nam pierwszym dwom
zgtoskom (w szemacie rytmicznym jedna jest lekka,
w istocie jednak obie sg akcentowane) przywrécic
ich wage i powiedziec:

b

Tam! tam! (pauza)
skat to byt wierch przepascisty.

W ten sposéb wygloszenie ratowaé tu musi
sytuacye, stworzong przez poete, ktdry nagroma-
dzit w~jednym wierszu sze$¢ stdw jednozgtosko-
wych, tak trudnych do zwigzania w jedng rytmi-
czng catosc.
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Zbytnie przyspieszenie tempa, to wada najcze-
§ciej spotykana przy odezyty waniu z manu-
skryptu lub druku. Nikt nie jest w stanie mowié
z pamieci tak szybko, jak szybko czyta¢ potrafi.
Ale dziwne sie tu zjawisko wylania. Okresli! je
Alphonse Karr w dowcipnym aforyzmie: ,Plus
ca va vite, plus ca dure longtemps/“ (Im predzej
idzie, tem dtuzej trwal)

Pomingwszy bowiem, Ze za szybkie tempo zmu-
sza stuchacza do zwiekszenia uwagi, co pociaga
za sobg rychlejsze zmeczenie skutkiem natezenia,
stuchacz czuje, ze prelegent sam nie $mie liczy¢ na
cierpliwos¢ i uwage swego audytoryum i dlatego
szybkim tempem stara sie skroci¢ tres¢. Szybkie
tempo powoduje jednak i znuzenie prelegenta sa-
mego, a wraz z niem rosnie zmeczenie i niecier-
pliwos¢ stuchaczy, przerywajac zwigzek ich duchowy
z prelegentem.



ROZDZIAL XIlII.

Pierwiastki muzyczne zywego stowa.

D. Tetno (,mouvement®).

Lessing o ,mouvement“. — Okresélenie tetna, — Analiza
i podziat utworéw poetyckich na tetna. — Plynnos$¢ tetna
i jednolito$¢ nastroju nie zezwala na wyodrebnienie stowa
rdzennego. — Rewizya znakdéw przecinkowych za sprawg ana-
lizy tetna. — Krzyzowanie dwoéch teten i przerwy mowy. —
(Przyktady: z .Zamyslen* Tetmajera; z ,Krzaku dzikiej
rozy“ Kasprowicza; ,Zagaste Oczy“Adama M-skiego).—
Wydobycie akcyi utworéw poetyckich za pomocg tetna. —
Tetno i artykulacya. — Kontrast dwéch teten. — (Przykiad
z ,Maryi Stuart“ Stowackiego).

Mouvement — pisze Lessing w ,Drama-
turgii bamburskiej“J — ,o0znacza w muzyce nie
takt, ale stopien powolnosci lub szybkosci wy-
konania taktu. To mouvement jest jednostajnem
od poczatku do konca utworu; w tym samym

') Ustep 6smy z dnia 26 maja 1762.
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stopniu szybkosci, w ktorym odgrywa sie pierwsze
takty, odegrane by¢ muszg wszystkie inne az do
ostatnich. Zupeinie natomiast inaczej w deklama-
cyi. Jesli uwaza¢ bedziemy okres poetycki, skiada-
jacy sie z kilku czesci, jako odrebny utwo6r mu-
zyczny a czesci te jako takty jego, to czesci tych —
chociazby zupetnie byiy réwne, z rownej ilosci
zgtosek sie sktadaty i rdwng miare metryczng wy-
kazywaty — nigdy z jedng i tg samg szybkoScig
wypowiada¢ nie nalezy. Bo skoro czesci te, ani ze
wzgledu na zrozumiato$¢ i nacisk, ani ze wzgledu
na uczucie panujgce w catym okresie, nie mogga
by¢ jednakowej wartosci i znaczenia: to odpowia-
da¢ to bedzie naturze, jesSli glos szybko wytraci
wyrazy btahe, pomknie po nich pobieznie i nie-
dbale, na wyrazach wazniejszych natomiast sie za-
trzyma, wyciggnie je i wytoczy, doliczajagc nam
kazdg niejako litere w kazdem stowie. Stopnie tej
rozmaitosci sg nieskonczenie liczne i chociaz sztu-
cznemi czastkami czasu odmierzy¢ sie nie dadza,
to jednak rozrézni je najmniej uczone ucho, a naj-
mniej uczony jezyk przestrzega¢ ich bedzie, jesli
mowa wyplywa nietylko z gotowej pamieci, ale
takze z przepetnionego serca. Skutek tego ciagle
zmieniajgcego sie mouvement jest nadzwyczajny,
a jesli przylacza sie do niego w stosownych miej-
scach wszystkie modulaeye tonu, nietylko ze wzgledu
na wysokos¢ i gtebokos¢, wiekszg i mniejsza sile
tonu, ale takze ze wzgledu na szorstkos¢ i tago-
dno$¢, ostro$¢ i okragtos¢, chropowatos¢ i gibkosc:
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wolwczas powstaje owa naturalna muzyka, dla kto-
rej serca nasze zawsze stojg otworem, bo czuja,
ze muzyka ta wyplywa z serca, a sztuka o tyle
tylko udziat w niej bierze, o ile sztuka sta¢ sie
moze naturg“.

Miarowe, rytmiczne falowanie krwi w 2zylach
naszych, stanowigce wiasciwg ceche zycia, to takze
rodzaj mouvement, ktdry nazywamy tetnem. Te-
tno to moze by¢ regularne i nieregularne, mate,
duze, peine, twarde, miekkie, szybkie, wolne i usta-
jace, a takt jego sktadaé sie moze z jednego,
z dwdch albo z kilku uderzen. W przenosnem zna-
czeniu przy dzwonieniu dzwondw, nazywajg tetnem
szereg uderzen serca miedzy dwoma przestankami.
Analogia, upowazniajgca do przenosnego uzycia
tego wyrazu takze i w sztuce zywego stowa, za-
miast francuskiego mouvement, wydaje mi si¢ zatem
zupena.

Tetno zywego stowa, to réwniez symbol i ce-
cha zycia, akcyi danego utworu, to objaw pulsu-
jacej w nim krwi. Ruch jego moze by¢ réwnie
rozmaity jak tetna krwi, a utwor w ktérym nie
dosluchamy sie tetna zywego stowa, uwaza¢ mo-
zemy jako martwy, albo tak zle wygloszony, ze go
interpretator ozywic¢ nie zdotat.

Waznem zadaniem w sztuce zywego stowa be-
dzie wiec odnalezienie tego tetna w kazdym utwo-
rze, wyszukanie tych punktéw, gdzie tetno sie zmie-
nia, zdanie sobie sprawy z rdznic, jakie nastepujace
po sobie tetha wykazujg. Kazde uczucie, kazda
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namietno$¢, kazdy obraz nowy, ma swdj odpowie-
dni prad rytmiczny, ktory sie przebija w tetnie
zywego stowa.

Zobaczymy w dalszym toku, ze wzgledy na
tetho przewazajg czesto nad prawidtami przecinko-
wania i wyrazow rytmicznych. Znaki przecinkowe,
niestosownie uzyte, bai*dzo czesto mylg i prowadza
na bezdroza, mieszajgc dwa rozmaite tetna ze soba,
lub rozrywajac jednolitos¢ danego tetna. Trzeba je
wtedy podporzadkowaé wyzszemu prawidtu. Zby-
tnie podkreslenie wyrazé6w rdzennych wstrzymuje
tetno, a zwlaszcza tam, gdzie poped jego jest rozny,
wystrzega¢ sie nalezy przesadnej emfazy. Zanali-
zowanie danego utworu i podziat jego na tetna,
jest konieczng robotg ktora poprzedza¢ powinna
kazde wygloszenie.

Przypatrzmy sie jej na przyktadach. Wybieram
nastepujacy wiersz Tetmajera z cyklu ,,Zamy-
Slenia“.

Rdzawo liscie strzasa z drzew
Wiatr jesienny i gna precz —
Poniesione w chtodng dal

Nie powrdca nigdy wstecz.
Zaden z lisci wiecej juz

Nie odros$nie na swym pniu,
Poniesiony w chiodna dal

Nie powrdci nigdy tu.

Nie powrdca nigdy tu,

W moje serce, do mej krwi

Te marzenia, ktéra czas
| poznanie wzigty mi.
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Ot6z melancholijny nastroj, jaki dzwieczy w tym
matym utworze, tatwo pobudza do wygtoszenia go
jednym, monotonnie harmonijnym tonem. Takie
jednak wygloszenie odbiera poezyi tej najznamien-
niejsza jej ceche, ktora tkwi w niespodzianem po-
rébwnaniu, w kontrascie. Spostrzegamy tu dwa,
zupetnie rézne od siebie tetna. Pierwsze obejmuje
dwie pierwsze zwrotki, drugie trzecig zwrotke.
Pierwsze tetno, to spokojny ton opowiadania. Zwie-
die liscie, ktore wiatr jesienny unosi. Nie ma sie
tu czego rozczula¢. To prosty obrazek przyrody,
ktory ¢o prawda wywotuje nastréj melancholijny,
ale nie sam 1z siebie, tylko jako symbol, tylko
przez znaczenie przenosne, jakie mu podkladamy.
Bytoby wiec falszywie, gdyby w glosie naszym,
w pierwszem tern tetnie przebijato uczucie, drgato
wzruszenie.

Rozpoczynajac drugie tetno od stow:

Nie powrdcag nigdy tu ...

wstepujemy natomiast w dziedzine uczucia i wzru-
szenia, ktére rosnie stopniowo az do stow: ,,Te
marzenia“ —. marzenia, to wyraz rdzenny, ktory
musi by¢ uwydatniony, ale bez emfazy, azeby nie
przerwat dzwiecznej fali tetna, ktdra zatrzymawszy
sie przez chwilke tylko na punkcie swym kulmi-
nacyjnym, spada nastepnie wolno i miarowo Kku
kofncowi. Ta ptynnos$¢ i potoezysto$¢ tetna, ktore
jak fala sptywaé powinno nieprzerwanie, sprzeci-
wia sie tu zatem zbytniemu uwydatnieniu, wyod-
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rebnieniu stowa rdzennego ,,marzenia®, ktére skad-
inad jako antyteza do ,rdzawych lisci“ podkreslenia
takiego wymaga. Boles$¢ jaka drga w 3-ciej zwrotce®
w ktdrej kazda niemal zgtoska placze, nie zezwala
na rozrywajacg nastréj chwili emfaze i wyroznie-
nie jednego stowa.

W sonecie Kasprowicza z cyklu: ,Krzak
dzikiej rozy w Ciemnych Smreczynach®, rozréznié
mozemy cztery tetna.

(1. tetno):
W Giemnosmreczynskich skat zwaliska.
Gdzie pawiookie drzemig stawy,
Krzak dzikiej rézy pons swéj krwawy
Na plamy szarych ztoméw ciska.

U stép mu bujne rosng trawy,
Bokiem sie pietrzy turnia $liska,
Kosodrzewiny wezowiska
Poobszywaly gtazne tawy...

(2. tetno):
Samotny, senny, zadumany,
Skronie do zimnej tuli $ciany,
Jakby sie lekat tchnienia burzy.
(3. tetno):
Cisza... O liscie watr nie traca,
(t. tetno):
A tylko limba préchniejgca
Spoczywa obok krzaku rozy.

| tu w pierwszem tetnie malowniczy opis przy-
rody tatrzanskiej, prosty, bez uczucia w glosie.
W drugiem tetnie odzywa sie wspotczucie z biedna,
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wylekniong roézyczka, rzucong na pastwe dzikich
zywiotow. W trzeciem tetnie wracamy do spokoj-
nego opowiadania, malujgc cisze natury symbolikg
syczacych spoétgtosek. W czwartem tetnie fala od-
razu wzrasta i przyjmuje akcent niemal drama-
tyczny w antytezie prochniejgcej limby, ktéra ule-
gla w walce z nieokietzang przyrodg i rozkwittej
watlej rozyczki, co pozostata nietknieta.

Podobnie zanalizowa¢ mozna dalsze trzy so-
nety tego cyklu.

Dla przyktadu szczegétowa i wyczerpujgca ana-
liza teten, dokonana na utworze poetyckim Adama
M-skiego: ,Zagaste oczy*

t. Je$li los zdarzy, ze staniesz na chwile
Nad trumnag moja, gdy mie $mier¢ zamroczy,
Nie drzyj przed $miercig, nie ztorzecz mogile,
Tylko zagaste ucatuj mi oczy.

3. Ach! bo tak smetnie, dlugo, cate wieki
Patrzyly w ciebie promieniu mdéj jasny,
Ze je$li martwe podniesiesz powieki,
W szklistych Zrenicach ujrzysz obraz wiasny.

3. tez nie ronitam, ani skarg daremnych,
Ze los mi splatat pasmo zyda ziote;
Poeta chyba ze Zrenic mych ciemnych
Odgadtby zycia calego tesknote.

4. Nikomu bdl méj nie stangt na drodze,
Nikomu widmem snéw blogich nie sptosze;
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Jako cien bytam i jak cien odciwdze,
Lecz jesli przyjs¢ masz, o jedno cie prosze:

0. Zanim sie skryje cicha miedzy groby,
Niech, zaden wieniec piersi mi nie ttoczy;
Nie chce twych kwiatéw, ni tez, ni zatoby,
Tylko zagaste ucatuj mi oczy.

6. Kto wie, co w grobow kryje sie zamroczach?
Nico$¢ nas spotka? czy duchowie bratni?
Niech wiec uniose na mych smutnych oczach
Twoj pocatunek pierwszy i ostatni.

Sprébujmy zanalizowaé ten utwdr i wykazaé tetna jego.

Pierwsze tetno: Prosba o ucatowanie oczu po S$mierci

Drugie tetuo:

Trzecie tetno:

Czwarte tetno:

(1-sza zwrotka);

Umotywowanie tej prosby gtebokiem uczu-
ciem (z-ga zwrotka);

Bolesne wspomnienie catego zycia pet-
nego rezygnacji (3-cia zwrotka i pierwsze
trzy wiersze 4-tej zwrotki);

Ponowna prosba o ucatowanie oczu po
$mierci (czwarty wiersz 4-tej zwrotki i o-ta
zwrotka);

Pigte tetno: Umotywowanie tej prosby, nie mitoscig
juz, jak w drugim tetnie, ale niepewnoscia
zycia pozagrobowego (6-ta zwrotka).

Céz tu widzimy przedewszystkiem? — Nietrudno zauwa-

zy¢, ze pierwsze i czwarte, oraz drugie i pigte tetno sa
identyczne. Ta druga identyczno$¢ jest wprost razaca. Akeya
utworu konczy sie niewatpliwie w pigtej zwrotce stowami:

, Tylko zagaste ucatuj mi oczy!" —

zawierajacemi punkt kulminacyjny wezbranego w sercu Kko-
biety uczucia. Powtérzenie tu tetna pierwszego najzupehniej
nie razi wobec niepomiernie wigkszego napiecia uczuciowego.
Natomiast wprost oziebiajagco dziata spadek uczucia, jaki na-
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stapi¢'musi w refleksyjnej :zwrotce szdstej. Moznaby zwrotke
te opusci¢ zupetnie, a utwor przez [to samo zyskatby juz bar-
dzo wiele. Ale. jest. jeszcze inny sposob. Identyczno$¢ tetna
0-tej i 2-giej zwrotki nie jest zupetna. Jest tam takze mate
przeciwstawienie, bardzo wazne dla charakterystyki bohaterki
i nieskalanej czystosci jej uczucia. Na oczach swych, ktére
(zwrotka. 2-ga) +,,dtugo, cate wiekipatrzyty* w kochanka, chce
unies¢ (zwrotka 6-ta) pocatunek jego ,pierwszy i ostatni
Przeciwstawienie to ginie zupetnie, rozdzielone 18-oma wier-
szami. Jesli jednak szésta zwrotke potozymy tuz po drugiej,
zyskamy potrojnie: potaczymy dwie pokrewne refleksye (umo-
tywowanie prosby o ucalowanie oczu); usuniemy oziebiajace
zakonczenie, zamykajac utwér momentem kulminacyjnym uczu-
cia; uwydatnimy nakoniec znamienne dla charakterystyki bo-
haterki przeciwstawienie. Utwi&r zyskuje na jednolitosci na-
stroju, na logice wewnetrznej swej architektury i na wraze-
niu, jakie robi na stuchacza.

Analiza szczeg6towa ,,Zagastych oczu* naprowadzi nas
jednak na inne jeszcze wazne prawidlo dykcyi, odnoszace sie
do tetna.

Nic tak uporczywie dobrej dykcyi nie stoi na zawadzie,
jak szablonowy sposéb przecinkowania, napotykany w naj-
staranniejszych nawet wydaniach naszych poetéw. Niedbate
tub blednie uzyte znaki przecinkowe wstrzymuja lub rozry-
wajg tetno, wprowadzajg zamigszanie wrazen, ktoére ostro od
siebie rozrézni¢ nalezy. Kierujac sie w dykcyi takimi znakami
przecinkowymi, niepodobna méwi¢ dobrze, niepodobna odda¢
wiasciwe tetno mysli i uczucia. Kazdemu takiemu tetnu odpo-
wiada tetno rytmiczne stowa poetyckiego, ale i tetno rytmi-
czne zywego glosu naszego. Znaki przecinkowe sg tu drogo-
wskazami, ktére zle tub niewtasciwie poustawiane, prowadzié
musza na bezdroza:

Przytoczony powyzej utwor poetycki przepisatem tu z catg
doktadnoscig interpuhkeyi ze zbiorku poezyi Or-ota, w ktérym
sie ukazat. Wypowiadajac go jednak wedle uzytych w nim
znakéw przecinkowych, niepodobna odda¢ poprawnie mysli

BETR iVBDstom. 15
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i uczucia poety, bo na kazdym kroku wstrzymujemy albo roz-
rywamy tetno lub tez miesznmy rozmaite tetna ze soba.

Wazna dalej odgrywajg role przerwy pomiedzy dworna
tetnami. Po wyczerpaniu pradu uczucia, drgajacego w jednem
tetnic, trzeba sie zwrdci¢ z pelnem przejeciem sie do ewolu-
cyi, jaka sie przeprowadza w nastepnem. Ale pierwszy prad
uczucia trzeba prowadzi¢ dalej, po za granice stowa druko-
wanego. Nowe natomiast uczucie uprzedzi¢ trzeba wyrazem
twarzy, ktérym niejako zwiastowaé je nalezy, zanim w glosie
naszym sie objawi. Zanim wypowiem:

»Nie chce tych kwiatéiu ..

twarz moja uczucie to zapowiedzieé¢ musi. Przerwa mowy
pomiedzy dwoma tetnami nigdy nie oziebi uczucia, jesli wyraz
naszej twarzy je objawi, a gtos nasz wzruszeniem swojem po-
dazy za tetnem myséli. Miejsca w ktérych dwa tetna sie krzy-
Zujg, to ogniska zywego stowa, z ktérych idg promienie, oswie-
tlajace najskrytsze gtebie i zakatki utworu poetyckiego, obja-
wiajgce mys$l i uczucie autora w calej petni, a czestokroé
z sita, na jaka w granicach swojej sztuki poeta sie¢ wcale zdo-
by¢ nie umiat Nie idzie tu o to, azeby doda¢ cokolwiek do
mysli autora, ale o to, azeby wydoby¢ z niej na jaw wszystko,
co sie w niej zawiera, a czasami i ukrywa. W dziedzinie
uczucia otwierajg sie interpretacyjnej sile zywego stowa nie-
ogarnione przestrzenie, bo tu interpretator cata swojg wrazli-
wos¢, cate swioje serce, najlepsza czastke swrego ja da¢ musi
z siebie, azeby obudzi¢ w stuchaczu najodleglejsze mysli gra-
nia. Najpiekniejsza mysl, najrzewniejsze uczucie, nie zdota nas
porwaé i wzruszy¢, jesli brak im odpowiedniej materyalizacyi
w zywem stowie.

m\Wroémy zatem jeszcze raz do ,,Zagastych oczu“ i prze-
czytajmy utwoér ten powtdrnie po przestawieniu zwrotek, po-
przednio usprawiedtiwionem. Mamy tu teraz cztery tetna,
ktérym znaki przecinkowe podporzadkowaé nalezy; usunagé
wszystkie, o ile nam w drodze stojg i zastgpi¢ je odpowie-
dniejszymi.
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(1. tetno):
... Jedli los zdarzy, ze staniesz na chwile
Nad trumna moja, gdy mie $mieré zamroczy:
Nie drzyj przed $miercig, nie ztorzecz mogile. ..
Tylko zagaste ucatuj mi oczy!

(2. tetno):
Ach, bo tak smetnie, dtugo, cate wieki
Patrzylty w ciebie, promieniu méj jasny,
Ze je$li martwe podniesiesz powieki,
W szklistych Zrenicach ujrzysz obraz wtasny.

lito wie, co w grobota kryje sie zamroczach?
Nico$¢ nas spotka, czy dtichowie bratni?
Niech wiec uniose na mych smutnych oczach
Twoj pocatunek, pierwszy i ostatni

(3. tetno):
tez nie ronitam, ani skarg daremnych,
Ze los mi splatat pasmo zycia ztote ,..
Poeta chyba ze Zrenic mych ciemnych
Odgadtby zycia catego tesknote...

Nikomu b6l méj nie stangt na drodze,
Nikomu widmem snéw btogich nie sptosze,
Jako cien bytam i jak cien odchodze...

(4. tetno):
Lecz, jesli przyj$c¢ itiasz, o jedno cie prosze;

Zanim sie skryje cicha miedzy groby,

Niech zaden wieniec piersi mi nie tloczy,
Nie chce twych kwiatow, ni tez, ni zatoby...
Tylko zagaste ucatuj mi oczy!.,.

PrzejdZzmy teraz zmiany dokonane po kolei.

Zaraz na wstepie: mate kropki przed samym poczatkiem
utworu, przed stowami ,Je$li los zdarzy*“. Céz one ozna-
czajg?— Nie wszystko, co zywem stowem wyrazi¢ mamy, jest
napisane. Poczatek poezyi nie jest tu poczatkiem mysli. Je-

15*
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Slesmy $wiadkami smutnej, jakoby pozegnalnej rozmowy dwojga
kochankéw Nie styszymy jednak 'poczatku tej rozmowy.
TrafiliSmy na chwile. w ktérej méwi kobieta, ale to cigg dal-
szy poprzedzajacych-jakich$ wynurzen. Na to trzeba koniecznie
naprowadzi¢ interpretatora,’ ze zacza¢ musi za $rodka, ze prad
uczucia drgajacy w pierwszym tetnie utworu, to refleks nie-:
jako poprzednich wrazen, ktérych poeta domyslac sie tylko kaze.

Przecinek po wyrazach: ,,gdy mie $mier¢ zamroczy“ jest
niewtasciwy. Zastgpitem go dwukropkiem,: ktéry uwydatnia
zalezno$¢ nastepnego zdania od poprzedniego. Po wyrazach
natomiast: ,,nie ztorzecz mogile* potozytem zamiast przecinka,
mate kropld, bo prad uczucia siega: tu dalej niz stowo. Na
koncu zwrotki zamiast kropki, wykrzyknik — gtos tu nie spada,
ale podnosi sie.

W drugiem tetnie wykrzyknik po stowie ,,Ach* zastgpi-
tem przecinkiem. Wykrzyknik wstrzymuje tu prad uczucia
i wprowadza emfaze, patos, nie licujacy z rzewng prostota,
jaka cechuje te wyrazy.

W trzeciem tetnie dwie konwersje’na mate kropki: S$re-
dnika po wyrazach ,,pasmo zycia ztote* i kropki po wyrazach
wycia catego tesknote“m Po ,,snéw btogich nie sptosze® za-
miast Srednika, przecinek. W wszystkich trzech wypadkach
Srednik i kropka rozrywajg jednolitosc i ptynno$¢ tetna zni-
zeniem glosu, jakiego zupetnie tu niewlasciwie wymagaja.
Nakoniec jeszcze jedna konwersja przecinka na mate kropki
po wyrazach: ,,i jak cien odchodze* — uczucie tu musi prze-
brzmie¢, zanim po przerwie zrobi miejsce nastepnemu, od-
zywajacemu sie w tetnie czwartem, z ktérem powraca fala
pierwotnego nastroju.

W czwartem tetnie trzy zmiany. Po wyrazach: ,piersi mi
nie ttoczy“, wstrzymujacy zywe tetno Srednik na przecinek;
po; ,,ni tez, ni iatoby* przecinek na mate kropki; na samym
koncu wreszcie zamiast kropki, wykrzyknik i mate kropki, bo
tu koniec utworu -wprawdzie, ale bynajmniej nie koniec roz-
mowy, hie koniec akeyi,



— 229 —

Wyszukiwanie tetna w poezyi prowadzi nas.
Jak widzimy, do zrédet zywej krwi, pulsujacej w niej
w zmiennych, nieréwnych uderzeniach, odstania
nam zycie wewnetrzne utworu, petne pociggaja-
cego uroku, petne akcyi. Kazdy utwér poetycki
zawiera w sobie zywg takg akcye, dramatyczng
lub komiczna. Trzeba jg wydoby¢ na Swiatto dzienne,
musimy stysze¢ jak ona popedza naprzod, bo w niej-
objawia sie zycie.

Le mouvement, voila la grande loi, la loi impé-
rieuse de la poésie récitée ’) — powiada Konstanty
Coque lin, jeden z mistrzow tego srodka arty-
stycznego.

»W miare jak akcya postepuje — powiada ten
sam artysta (w przedmowie do Contes da présent
M. P. Delaira) — nalezy zapali¢ sie wymowag,
wzigs¢ udziat w akcyi, nalezy pomija¢ zupetnie
stbwa na rzecz idei, przez nie reprezentowanej;
zadnych ozddbek poetyckich, trzeba gra¢ i zy¢;
jesli opowiadanie przeplatane jest dyalogiem, trzeba
by¢ ta osobg, ktdra mowi, przenikna¢ jej uczucia,
odda¢ jej cierpienia, wyrzucac jej okrzyki: nawet
w przejSciach, gdzie autor powraca i watek swoj
podejmuje dalej, trzeba utrzymaé sie w tetnie raz
pochwyconem, pozosta¢é w dyapazonie i stopnio-
waé crescendo, azeby stuchacze ani na sekunde nie
ochtoneli z zachwytu, z porywu, z uniesienia, az

') .. Tetno, oto wielkie, oto nieodzowne prawidto poezyi
wygtaszanej“.
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do wybuchu ostatecznego, ktéry nalezy tak przy-
gotowac, azeby nie bedac oczekiwany, jednak byt
pozadany, ktory wyodrebni¢ trzeba w ostrych kon-
turach badz to szerokim rozmachem wystowie-
nia, badz rozwinieciem frazesu, badz tez wreszcie
kontrastem w tonie, lecz zawsze w spos6b na-
turalny*.

Coaguelin, jako wykonawca, disear estradowy,
jest jednak nietylko wirtuozem tetna, ale zarazem
mistrzem artykulacyi, pierwiastka na pozor
z nig sprzecznego. Artykulacya bowiem, to ostre
wyodrebnienie kazdej gtoski, kazdego brzmie-
nia, podczas gdy przestrzeganie jednolitosci i ptyn-
nosci tetna wprost przeciwne stawia wymogi. Wy-
kazywatem niejednokrotnie, ze pogodzenie takich
sprzecznosci jest wilasnie zadaniem sztuki.

Panowanie nad tetnem odkrywa nam tajniki,
ktére by tatwo mogly pozosta¢ niespostrzezonei
chroni od pomieszania kontrastujacych ze sobg
wrazen, pozwala nam w tetnie zywego stowa obja-
wi¢ tetno zycia. Caly skarb przyktadéw z poezyi
naszej moznaby tu. rozsypac, azeby wykazaC roz-
maito$¢ i bogactwo wrazen, jakie nam analiza
tetna odkrywa. Dodam jeszcze jeden tylko dla zna-
mion jego charakterystycznych.

Otworzmy ,,Marye Stuart“ Sl owackiego, akt
V-ty, scene i-sza, Marya skarzy sie na terazniej-
sze swe zycie, porownujac je z szczeSliwg prze-
sztoscia:
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»Niedawno w kraju Pankéw, na krélewskim dworze,

Kochatam wszystkich, réwno od wszystkich kochana,

Z dziecinnym $miechem nowe widziatam klejnoty,

Z dziecinnym $miechem ciche styszatam westchnienie,

Z usmiechem przed Zwiereiadtem trefitam wios zioty,

Przeplatajac rézami trefione pierscienie.

A dzis!..

Widzimy tu dwa tetna, z ktdrych drugie lezy

w dwoch stowach, w dwdch zgtoskach: ,,A dzis!*
One stanowi¢ muszg réwnowaznik niejako wobec
tetna pierwszego, sktadajacego sie z szesciu wierszy.
Caly ciezar akcentu, cata emfaza uczucia spada na
te dwie zgloski. Trzeba niemi zroéwnowazy¢ Kkilka-
dziesigt zgtosek poprzednich, tak jak sie rozsypane
na szalkach wagi ziarka, rGwnowazy jednym cie-
zarkiem. Silny kontrast, jaki w dwoch tych obra-
zach lezy, nietylko kolorytem tonu, ale charakte-
rem przedewszystkiem teten wydoby¢ potrzeba.
W pierwszem tetnie zadnego akcentu, zadnej wagi,
zadnego ciezaru, pomkng¢ ono musi jednem tchnie-
niem jak sen powiewny i jasny, ktory maluje. Tern
silniej odbija¢ od niego bedzie ciezar akcentu, jakie
drugie tetno w dwie swoje zgtoski wiozy.



ROZDZIAL XIV.

Pierwiastki muzyczne zywego stowa.

E. Stopniowanie.

Stopniowanie gtosu za pomoca sity, wysokosci, tempa i kolo-

rytu.— Stopniowanie w szeregu stéw (,,Preludyum*“ Tetma-

jera), w szeregu zdad (,Improwizacya* Mickiewicza)
i w szeregu okreséw (,,Judasz* Kasprowicza).

W Scistym zwigzku z tempem i z tetnem mowy
stoi inny pierwiastek muzyczny dykcyi, mianowicie:
stopniowanie. Rozrézniamy przedewszystkiem
dwa kierunki stopniowania: wzrastajgcy ispa-
dajgcy. Stopniowa¢ mozna w glosie: 1) site
jego; 2) wysokos$¢; 3) tempo i4) koloryt.

Stopniowanie sity w kierunku wzrasta-
jacym idzie zawsze w parze ze stopniowaniem wy-
sokosci gtosu. Stopniowanie sita odpowiada muzy-
cznemu crescendo i diminuendo. jest najbrutatniej-
szym z wszystkich rodzajow stopniowania i wy-
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maga miary i ekonomii, a wiec powolnego na-
brzmiewania gtosu. Nigdy nie nalezy stopniowanie
sity posuwa¢ do granic ostatecznych. Stuchacz za-
wsze musi mie¢ wrazenie, ze dalszy jeszcze stopien
bez wysitku jest mozliwy. Rozw0j sity glosu za-
lezy obok daru natury od systematycznego i cig-
gltego ¢wiczenia. W ¢éwiczeniach tycli bardzo wazng
odgrywa role ekonomia oddechu, (ktéra zajmuje
sie blizej ,, Technika®) i zdoIno$¢ powolnego, samo-
wiednego stopniowania w nabrzmiewaniu gtosu
Tylko wtedy jesli gtos nabrzmiewa miarowo, od-
nosimy wilasciwe wrazenie stopniowania, nagte skoki
nie wywotujg nigdy wrazenia stopniowania.

Stopniowanie wysokos$ci tonu ograni-
czone jest do bardzo niewielkiej skali. O ile przy
stopniowaniu sity gtosu, wzrasta zarazem mimo-
woli i wysoko$¢, nalezy o ile moznosci zwalczaé
te skitonno$¢, a to dlatego, bo glos zbyt wysoki
zawsze jest ostry i przykry dla ucha. Najwazniej-
szym S$rodkiem stopniowania wysokoscig jest uzy-
cie rejestru falzetowego, o czer blizsze
wskazowki w ,, Technice“.

Stopniowanie tempem, odpowiadajgce
pojeciom accelerundo i ritardando w muzyce, faczy
sie po czesci i kombinuje ze stopniowaniem sity.
Stopniujac site i przyspieszajac tempo, trzeba wielka
zachowa¢ miare, azeby sie nie potkng¢ w rozpedzie.
Stopniowanie sity inoze jednak iS¢ w parze nie-
tylko z przys$pieszeniem, ale i ze zwolnieniem tempa,
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jesli chodzi o wywotanie wrazenia ciezkiego, do-
sadnego.

Najwiekszg z wszystkich rodzajéw stopniowania
rozmaito$¢ wykazuje: stopniowanie kolory-
tem. Zasadnicze barwy tonu, jak koloryt ciemny,
ciezki, twardy, spokojny, simny i t. d. majg swoje
antytezy w kolorycie jasnym, lekkim, miekkim, zy-
wym, cieptym i t. d. PrzejScie odcieniami, miarowo
i powoli sie. zmieniajgcymi, z jednego kolorytu
az do antytezy jego, daje nam stopniowanie kolo-
rytem. 1 tak stopniowa¢ mozemy barwe gtosu
ealemi skalami od najciemniejszej do najjasniej-
szej, od najspokojniejszej do najzywszej, od naj-
zimniejszej do najgoretszej barwy i t d.

Polgczenie wszystkich wymienionych $rodkow
stopniowania w ten sposob, zeby sie wzajemnie
w ciggtej zmianie wyreczaly, wytwarza niestychang
rozmaito$¢ fali dzwiekowej zywego stowa, ktéra
stanowi o melodyjnosci i kolorystyce jego.

Stopniowanie stosowanem by¢ moze w szeregu
stow, w szeregu zdan i w szeregu okresow
catych.

W zwrotce n. p. nastepujacej Tetmajera:

, W twoje cudne, cudne, cudne oczy
Kiedy patrze, chciatbym w tze zaklety
Po twej twarzy sptyng¢ bogom wzigtej,
| z twej piersi patrze¢ sie uroczej

W twoje cudne, cudne, cudne oczy!*
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mamy w pierwszym wierszu stopniowanie rosnace,
w pigtym wierszu stopniowanie spadajace wyrazu
,»cudne”. Stopniowanie to odbywa sie i silg i wy-
sokoscig gtosu i tempem i kolorytem. W rosnacej
fali koloryt jasnieje i zachwyt sie poteguje. W fali
spadajacej ton skabnie i przechodzi w szept, tempo
wolnieje, lecz ekstaza drgajgca zachwytem mimo
to w tym samym stosunku rosnie, jak gtos sie
zniza i stabnie.
Wiersze Mickiewicz a:

Z ptaczem dokota staneli:
| smutny ksigdz u tozka,
| smutniejsza czeladka,
| smutniejsza od niej druzka,
| smutniejsza od nich matka,
1 najsmutniejszy kochanek.

wymagajg oddania catej skali ciemnego kolorytu.
Pie¢ stopni, coraz ciemniejszych, a kazdy ma od-
rebny swdj odcied indywidualny. W poprzedniej
zwrotce Tetmajera stopniowanie dotyczy kazdym
razem tylko wyrazu cudne. -W wierszach Mickie-
wicza wyrazy smutny, smutniejsza, najsmutniejszy,
nie majg nawet gtdwnego akcentu, ktéry spoczywa
na stowach rdzennych: ksigdz, czeladka, druzka,
matka i kochanek. Ponure zabarwienie, jakie wy-
ptywa z pieciokrotnego stopniowania smutku, prze-
nika jednak w coraz to ciemniejacej fali caly obra-
zek od poczatku do konca.

W nastepujgcych wierszach Maryli Wolskiej
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mamy piekny przyktad stopniowania (gtéwnie kolo-
rytem) pojedynczych wyrazow:
Na senny ugér Smierci, na dusz cichg szatnie,

Leca z drzew krople metne, chtodne, ciezkie, duze,
Leca z drzew liscie zwiedte, umarte, ostatnie...

Te kadencye spadajgcych kropel nasladujg mia-
rowe trocheje; w pierwszym wierszu liczymy te
krople, jedrie po drugiej

»metne, chtodne, ciezkie, duze*

przyczem zwalniamy tempo, a barwa gtosu cie-
mnieje, staje sie coraz ciezszg i peiniejsza. A po-
tem te ,liscie® — zauwazy¢ nietrudno, jak w wyrazie
tym wysoki ton samogtoski i nasladuje smukty
ksztalt, a zmystowy szmer syczacych spditgtosek
$ i 6 onomatopeiczny szelest zwiedtych lisci, w prze-
ciwstawieniu do poprzedniego wiersza, w ktorych
petny dzwiek samogtosek g, o, €, o, e, uzmystawia
okragta petnie spadajacych kropel — te liscie ,,zwie-
dite, umarte, ostatnie...” — tu tempo jeszcze wol-
niejsze, ton stabnie i spada, koloryt gtosu drga
lekkiem wspdtczuciem w wyrazie umarte, ktore
stopniuje sie w smutek w wyrazie ostatnie.
Stopniowanie zdaniami wymaga pokonania
szeregu technicznych trudnosci, panowania nad gto-
sem i catg mechanikg wymowy, jesli ma uzmy-
stowi¢, zamkniete w nicm przez poete, stopniowa-
nie mysli i uczucia. W nastepujgcych n. p. wierszach
Mickiewicza rozroznimy z talwoscia osiem
szczebli, z ktérych kazdy rozpoczyna sie stowem
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ojezli*. — Stowo to tworzy niejako 0$, o ktorg
wszystko sie obraca.
Stuchaj!
1 Jezli to prawda, com z wiarg synowska

Slyszal, na ten $wiat przychodzac:
Ze ty kochasz:
z. jezeli$ Ty kochat $wiat, rodzac,
3. -lezli ku zrodzonemu masz mito$¢ ojcowska:
4. Jezeli serce czufe byto w liczbie zwierzat,
Ktére$ Ty w arce zamknat i wyrwat z powodzi;
5. JeZli to serce nie jest potwor, co sie rodzi
Przypadkiem, ale nigdy lat swych nie dochodzi,
fi. -Tezli pod rzadem Twoim czuto$¢ nie jest bezrzad,
7. lezli w milion ludzi krzyczacych ,,ratunku!*
Nie patrzysz jak w zawite zréwnanie rachunku;
S.  Jezli mito$¢ jest na co w Swiecie Twym potrzebng —
I nie jest tylko twoja omytka liczebng —

Pierwszy stopien cechuje ton spokojny:

,Jezli to prawda, com z wiarg synowska
Styszal, na ten $wiat przychodzac:
Ze ty kochasz:*

z podkresleniem wyrazu rdzennego ,,kochasz*“; wdru-
gim stopniu:

»jezelis§ Ty kochat $wiat, rodzac*
stopniowanie lezy w silniejszem uwydatnieniu po-

wtérnego wyrazu rdzennego ,kochat“; w trzecim
stopniu:

»Jezli ku zrodzonemu masz mito$¢ ojcowskag*

wyraz rdzenny ,0jcowska“ (blizsze okreslenie do
»kochac“) silg i wysokoscig gtosu dalej stopniowaé
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nalezy; — teraz zmiana tetna, nowa fala, ktora,
cofa sie zrazu sitg gtosu wstecz, lecz razniejszym
popedem wyprzedza i zalewa pierwszg fale:

Jezeli serce czute bylo w liczbie zwierzat,

Ktére$ Ty w arce zamknat i wyrwat z powodzi;
i znowu stopniowanie przez site i wysokos$¢ gtosu
w piatym stopniu:

»Jezli to serce nie jest potwdr, co sie rodzi

Przypadkiem, ale nigdy lat swych nie dochodzi*
— w obu ostatnich stopniach boczne zdania, stu-
zace jako blizsze okresSlenie, wyrzucone by¢ musza
w szybszym tempie, lekko i ptynnie, jednym tchem,
nie zatrzymujac tetna; fala znowu cofa sie wstecz,
a rodzaj stopniowania, ktdry site zamienit na tempo,
teraz przechodzi w stopniowanie barwg: sita mniej-
sza, tempo wolniejsze, ale kolor glosu staje sie
goretszym i namietniejszym:

,Jezli pod rzadem Twoim czuto$¢ nie jest hezrzad“;
w siodmym stopniu stopniowanie idzie w gére we
wszystkich kierunkach: silg, wysokoscig, tempem
i kolorytem, wyrazy rdzenne sg tu przeciwstawie-
nia ludzi i rachunku — okrzyk ratunku! tonie w war-
tkim potoku catego zdania i nie moze by¢ odwy-
rebniony:

»Jezli w milion ludzi, krzyczacych ,,ratunku!*

Nie patrzysz jak w zawile zréwnanie rachunku®;

w O0smym nakoniec stopniu fala wzrasta dalej w ten
sam sposob, a do uniesienia gorgcego uczucia,
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przytacza sie gryzaca kropla goryczy. Dosiegiszy
punktu kulminacyjnego, nagte i niespodziewane
urwanie:

»Jezli mitosé jest na co w $wiecie Twym potrzebng
1 nie jest tylko twoja omytka liczebng —*

To urwanie nie jest przypadkowe. Nieubtagana
konsekweneya przyrody kaze nam spodziewac sie
po osiggnieciu przez pietrzace sie fale punktu kul-
minacyjnego, spadku — jednak zywiotowa erupeya
goracego uczucia, jakie wyobraznia poety w sercu
bohatera jego rozpalita, podobnag jest raczej do
wybuchu ognistej rakiety, ktéra plomiennemi skra-
mi wystrzeli w gore i w obtokach sie rozprysnie.

A teraz jeszcze przyktad na stopniowanie ca-
temi okresami: poemat Kasprowicza: ,Ju-
dasz“. Arcykaptani ofiarowujg jako zaplate za
zdrade Chrystusa trzydziesci srebrnikow. Judasz
sie targuje. Zada sto. Ale opuszcza powoli, na
dziewiecdziesigt, oSmdziesigt i siedem, potem piec-
dziesiat, czterdziesci i dziewie¢ — ipie¢ — i cztery—
wreszcie, widzac ze nic nie wskora, przystaje:

Wezme trzydziesci, bo patrze¢ nie moge,
aby na Swiecie byt kto$ taki biaty

i czysty,

kiedy ja dusze mam brudna!

Wezme trzydziesci, bo patrze¢ nie moge,
by ttum go vr tryumfie wiédt

w brarny Swietego miasta

i rzucat mu palmy!

A to hozanna! — hozanna!— hozanna!
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Wezme trzydziesci, bo patrze¢ nie moge,
aby On zwat sie Chrystus, ja za$ — Judasz!
Azeby jego bylo przeznaczeniem

umrze¢ na Krzyzu, ktory po wiek wiekéw
otoczon bedzie czcig,

gdy ja sie mam btgkac

po wszystkiej ziemi

wzgardzon i opl-wan,

zdrajca i ktamca

i uwodziciel —

Judasz! — — —

Trzy okresy, trzy tetna, trzy stopnie. Kazdy
rozpoczyna sie stowami: Wezme trzydziesci — sto-
pniujac je w gére we wszystkich kierunkach, ktore
poznaliSmy poprzednio. W drugim stopniu wiersz:

A to hozanna! —hozanna! — hozanna!*

jest wtrgcony: przykre, bolesne wspomnienie, echo-
we, jakby zamierajagce w dali powtdrzenie stysza-
nych okrzykow, stopniowane falg spadajgca. Spa-
dek ten, wtracony po drodze, nie zatrzymuje jednak
pochodu rosnacej bezustannie fali, ktéra w trzecim
stopniu w ostrej antytezie: Chrystus — Judasz!
osiega punkt kulminacyjny. Potem bardzo powoli
nastepuje spadek tetna, tempo wolnieje, glos sie
zniza, koloryt ciemnieje.
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Wzruszenie i wyraz uczucia.

Pierwiastek wzruszenia w zywem stowie. — Zdolno$¢ przej-
mowania sie bolescig urojong. — Metempsychoza artystyczna. —
Rozum i uczucie. — ,Paradoks“ Diderota, poparty przez
Coguelina. Stadyum wiasciwej twérczosci i stadyum wy-
konania. — Rozwigzanie kwestyi: przeniknigcie momentu uczu-
ciowego i refleksyjnego. — Skala kolorystyczny glosu. — Analiza
wyrazu uczucia w dykcyi przeprowadzona na czterech utwo-
rach: ,,Treny“ Kochanowskiego, ,Ojciec Zadzumionych*
Stowackiego, ,,Marszpogrzebowy“ Ujejskiego i ,Swiety
Boze! Swiety Mocny!“ Kasprowicza.— Stosunek mysli do
uczucia. — Lessing o sposobie wypowiadania moratéw. —
Kojarzenie dwoéch pradéw przeciwnych (z ,,Mazepy* Stowa-
ckiego i z ,,Preludyéw” Tetmajera).

»Pierwiastek, ktéry nas wzrusza w zywem sto-
wie — powiada Souriaul) — to nie rzecz,
o ktorej nam modwig, lecz widoczne wzruszenie
tego, ktéry do nas mdwi. Najbardziej patetyczne
obrazy, dadza nam tylko ztludzenie wzruszenia, lecz
nie bedziemy nigdy mie¢ pewnosci, ze wszystko to
w rzeczywistosci sie zdarzylo. Lecz gdy nam Kkto$

) ,,La Suggestion dans lart.”

ESTETKA frwEGO GLOWA ]6
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zdarzenie to opowie gtosem drzacym z wzruszenia,
ze tzami w oczach, woéwczas odbieramy wrazenie
realne, ktére nas wzrusza drgnieniem refleksu uczu-
cia, przekonujac nas zarazem o rzeczywistosci zda-
rzenia®.

Stuszng i subtelng te uwage uczynit juz Les-
sing w ,Dramaturgii hamburskiej“*), analizu-
jac ukazanie sie ducha w Hamlecie. Im wiecej
rozpoznajemy znamiona strachu i przerazenia jakie
przepetniajg rozraniong dusze Hamleta, — wykazuje
Lessing,—tern poehopniejsi bedziemy uwierzy¢ w zja-
wisko, ktore rozterke te wywotato, tak samo, jak
w nie uwierzyt Hamlet. Widmo dziata na nas
wiecej przez Hamleta, niz same przez sie. Wrazenie
jakie robi na nim, przechodzi na nas.

Niewatpliwie wiec zdolno$¢ przejmowa-
nia sie bolesScig urojona, wrazliwos¢ duszy,
bardzo wybitne maja znaczenie w sztuce zywego
stowa, rowniez jak w sztuce aktorskiej i stanowig
sedno talentu artysty. Aktor — powiedziat bardzo
pieknie Alfred de Musset — jest istota, ktéra
cierpi dla przyjemnosci drugich i w speknieniu
tego zadania umiera.

Cafa sztuka zywego stowa polega na wydobyciu
uczucia tkwigcego w utworze i uzmystowieniu go
na zewnatrz. Srodkiem tego uzmystowienia jest
gtos. Zywy glos nietylko trescig stow swoich dziata
na stuchaczy, ale calg muzyka swoja, ktorej po-

I) Ustep Il-sty, z 5 czerwca 1767,
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szczegOlne pierwiastki i sktadniki poznaliSmy po-
przednio doktadniej.

Azeby przeja¢ sie uczuciem lub bolescig uro-
jong, nie wystarczy obserwowaé ludzi i czynno$¢
ich, trzeba poznaé wnetrze serca i gigb duszy.
Tylko mowa z serca ptyngca znajdzie droge do
serca:

.Lecz nigdy serc ze sercem nie zwigzecie.
Gdy samym wam jest serca brak...*
powiada Goethe w ,Fauscie“. Ta mowa serca
ma swoje odrebne prawidta, obok regut gramaty-
cznych. Najsumienniejsza poprawno$¢ gramatyczna
i logiczna w wygtoszeniu, najstaranniejsza artyku-
lacya i akcentuacya. przestrzeganie wszystkich pra-
widel rytmu i tempa i tetna i stopniowania, nie
da nam jeszcze pierwiastku uczucia, ktdre na fa-
lach dzwiekowych zywego stowa z duszy do du-
szy sie przenosi. Dusze wiec trzeba podpatrzec
i podstucha¢ w jej gtebinach. Trzeba w nig wni-
kngé, zajrze¢ do wszystkich jej zakatkéw, trzeba
sie zidentyfikowa¢ z dusza, ktorej uczucia mamy
odtworzy¢. To istna mote mpsychoza artysty-
czna. ,,Le triomphe du diseur — powiada Coque lin
starszy — c’est de se faire oublier* - gdy zapomng
0 nim, woéwczas tryumfuje artysta zywego stowa.
Artysta, ktéry potrafit stuchaczom do tego stopnia
tres¢ stow swoich zasuggerowac, ze ci nie widzg
jego osoby, lecz doznawajg hallucynacyi interpre-
towanego obrazu, osiggnat szczyt tego co osiggnaé
moze. ,Im wiecej stuchacze zapominajg o nim, gdy
16+
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mowi — dodaje Goguelin —tem lepiej i tem cze-
Sciej wspominajg go, gdy umilkt.”

Azeby to osiagnaé, trzeba by¢ przepetnionym
swoim tematem, trzeba umitowa¢ z calego serca
utwor wygtaszany, bo rozumie sie dobrze tylko to,
co sie szczerze umitowato.

»Jak dalekim jest artysta, ktory tylko rozu-
mie, od tego, ktéry zarazem odczuwa! — po-
wiada Lessingl. Stowa, ktérych sens zrozumiano
i zapamietano, dadzg si¢ bardzo poprawnie wypo-
wiedzie¢, chociazby dusza zajetg byta innemi zgota
rzeczami; lecz wtedy nie ma Zzadnego uczucia. Du-
sza musi by¢ zupetnie obecng; uwaga jej musi byé
jedynie i wylgcznie zwrdécong na mowe i wtedy
tylko —..., ale i wtedy artysta bardzo wiele moze
mie¢ uczucia, a pozornie nie okazywac zadnego.
Uczucie, to przedewszystkiem ten z talentow aktora,
ktory jest najbardziej sporny. Uczucie moze by¢
tam, gdzie go nie poznajemy; moze nam sie wy-
dawa¢ natomiast, ze je poznajemy tam, gdzie go
nie ma. Bo uczucie, to rzecz wewnetrzna, o kto-
rej sadzi¢ mozemy tylko podiug znamion zewne-
trznych. Otéz mozliwg jest rzecza, ze niektore
pierwiastki w budowie ciata znamionom tym albo
wcale wystgpi¢ nie pozwalajg, albo je ostabiajg
i dwuznacznemi czynig. Aktor moze mie¢ pewien
uktad twarzy, pewne miny, pewien ton, do ktd-
rych przywykli jesteSmy przywigzywac¢ zupehnie

* Dram. liamb., ustep 3-zi z 8 maja 1767.
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inne zdolno$ci, namietnosci, sposoby myslenia, jak
te, ktore obecnie ma odda¢ i wyrazi¢. Gdy tak sie
rzecz ma, to chociazby najsilniej odczuwat, nie
uwierzymy mu: bo sam ze sobg stoi w sprzeczno-
ci. Przeciwnie inny moze by¢ tak szczeSliwie zbu-
dowany; moze mie¢ tak znamienne rysy; wszystkie
jego muszkuty moga mu tak fatwo, tak szybko byc¢
postusznymi; moze tak sublelne, tak liczne posia-
da¢ modulacye swego gtosu; — ze moze nam sie
wydawac w rolach, ktore gra podtug dobrego wzoru,
a nie na podstawie pierwotnos$ci samoistnego stu-
dyum, przejety najszczerszem uczuciem, gdy tym-
czasem wszystko, co méwi i czyni, niczem innem
nie jest jak mechanieznem matpowaniem.

»1en ostatni pozyteczniejszy jest bez watpienia
na scenie, anizeli pierwszy. Na$ladujac tak przez
dtuzszy czas drugich, wytworzy sobie mnostwo
drobnych regut, wedle ktérych dziala, a przestrze-
ganiem ich (wedle prawidta, ze modyfikacye du-
szy, wytwarzajagce pewne zmiany w ciele, przez
zmiany te nawzajem moga by¢ wywotane) dochodzi
do rodzaju uczucia, ktére wprawdzie ani pogiebie-
nia, ani ognia tego mie¢ nie moze, jak uczucie
wprost z duszy plynace, jednak w danej chwili
dos¢ sity posiada, azeby pobudzi¢ ciato do owych
zmian niesamowolnych, z ktérych objawu wyla-
cznie niemal sadzi¢ nam wypada 0 uczuciu we-
wnetrznem. Aktor taki wyrazi¢ ma n. p. najwyz-
szgq wsciektos¢ gniewu; przypus¢my, ze roli swojej
nie rozumie nawet nalezycie, ze przyczyn tego
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gniewu ani dostatecznie pojgé., ani do$¢ zywo wy-
obrazi¢ sobie nie umie, azeby w duszy swojej wia-
snej gniew ten obudzit. Powiadam wiec, jesli aktor
ten, najogdlniejsze tylko oznaki gniewu przejat od
innego, pierwotnoscig uczucia wiadajgcego, jesli
wiernie je nasladowa¢ umie: — skwapliwy chod,
stagpajacy krok. szorstki, przerazliwy lub zajadly
ton, $cigganie brwi, drzgce wargi, zgrzytanie ze-
bami i t. d.  jesli, powiadam, wszystko to, co sie
nasladowaé¢ daje, dobrze nasladowac potrafi: to
duszg jego zawiadnie niewatpliwie jakie$ niewy-
razne uczucie gniewu, ktére oddziatowuje znowu
na ciatlo i wytwarza w niem owe zmiany dalsze,
niezalezne juz od woli naszej; twarz jego bedzie
pataé, oczy blyszcze¢, muszkuly zaczng mu na-
brzmiewa¢; jednem stowem, bedzie sie nam wyda-
wat prawdziwie rozgniewanym, nie bedac nim
wecale, nie pojmujgc moze wecale, dlaczego by sie
wiasciwie miat unosi¢ gniewem...”

| oto stoimy przed kwestya, ktorej rozwiazanie
zajmywato niejednokrotnie umysty rozlicznych este-
tykow i artystow, przed kwestya drazliwg, czy aktor
odczuwac powinien w catej petm to, co méwi, czy
fzy jego majg by¢ prawdziwe; czy tez winien pa-
nowa¢ spokojnie nad swojg rolg, odnosi¢ sie
chtodno do najgoretszych uczu¢, ktére wyraza, nie
odczuwaé¢ samemu zadnego wzruszenia, azeby tem
pewniej wzruszy¢ drugich.

Nie brakto takich, ktérzy postawili kwestye
najskrajniej, jak Diderot (w glosnej rozprawie;
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Paradoxe sur le comédien) i Constant Coquelin
(L’art et le comédien). Obaj o$wiadczajg sie za tem,
ze prawdziwym artystg jest tylko ten, ktéry po-
siada zdolno$¢ samowolnego wyrazania uczu¢, wcale
nie odczuwanych, ktéry oddaje tylko sumiennie
zewnetrzne sygnaty uczucia, azeby wywotac ztu-
dzenie. Obaj uwzglednili jednak tylko stadyum
wykonania roli, pomijajagc wihasciwie tworczy
stopien, t. j. przygotowanie jej, studyum wiasciwe.
W tem stadyum tylko autosuggestya danego na-
stroju, reprodukcya psychiczna tego stanu duszy,
w ktorym znajdowat sie poeta, w chwilach naj-
bardziej intenzywnej twdrczosci, polegajaca na sile
wyobrazni tworczej i na wrazliwosci, przejmujacej
sie bardziej zjawiskami urojonemi, niz realnemi,
zdota poddaé artyscie akcenty prawdy, intonacye
natury. Rozum, wola, inteligencya, wykonujg tu
przewaznie czynno$ci nadzorcze niejako. W stadyum
za$ wykonania, odbywaé sie musi, jak w kazdej
organicznej catosci, (na co juz Kilkakrotnie wska-
zywatem), proees przenikniecia obu momen-
tébw: uczuciowego i refleksyjnego. Prze-
nikniecie to jest warunkiem prawdziwej tworczosei
artystycznej!).

Wszystko, co tu w kwestyi wyrazu uczucia,
wzruszenia i wrazliwosci naprowadzitem o akto-
rach, dotyczy w calej petni sztuki zywego stowa,

1) Ob, rozprawe mojg: ,,O istocie tworczosci aktorskiej'



— 248 —

o ile sie odnosi do wygtoszenia poezyi. Dziedzing
uczucia i wzruszenia jest i na scenie przedwszyst-
kiem glos ludzki. Nie mozna wiec by¢ wielkim
aktorem, nie bedac zarazem artystg zywego stowa-

Bogatej" skali uczu¢ ludzkich odpowiada réwnie
bogata skala koloréw gtosu (timbre), mienigca sie
w niezliczonych odcieniach, zdolna do najrozma-
itszych kombinacyj. Znamy wszyscy te odcienie,
a ucho nasze rozréznia czule najsubtelniejsze przej-
Scia. Poznajemy w gtosie ton pogodny, wesoty, zar-
tobliwy, rozpustny, wyuzdany; zatosny, bolesny, roz-
paczliwy; obojetny, powolny, zaspany; poufaly, zy-
czliwy, przyjazny, kochajacy; swobodny, wyzywajacy,
bezczelny; powazny, surowy, uroczysty; pobtazliwy,
tagodny, uprzejmy, ujmujacy; wyniosty, dumny, nie-
grzeczny; stanowczy, wymagajacy, rozkazujacy; za-
dajacy, proszacy, blagalny; prosty, naiwny, szczery,
ironiczny, ziodliioy, zjadliwy; i t. d. it d. w nie-
skoriczonosc.

Kazdy z tych koloréw glosu ma catg skale,
stosownie do pici, wieku, charakteru, stopnia wy-
ksztatcenia, temperamentu. Okolicznosci towarzy-
szacych, epoki, srodowiska i t. d. Kombinacye ko-
lorow pomiedzy sobg dajg dalsze potgczenia w nie-
ograniczonej wprost ilosci. Mozna rozkazywac w spo-
s6b powazny i pobtazliwy, mozna prosi¢ z zarto-
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bliwg ironig, mozna zada¢ w sposéb dumny i wy-
zywajacy i t. d. it d

Wszystkie te odcienie ani zdefiniowa¢, ani opi-
sa¢ sie nie dadzg. Uzywamy ich wszyscy zupetnie
bezwiednie, z najwiekszg przyrodzong fatwoscig
jako wyraz prawdziwych naszych uczué — cala ta-
jemnica sztuki zywego stowa polega na wywotaniu
tych samych koloréw i subtelnych odcieni wéweczas,
jesli nie pierwotne i osobiste nasze uczucia danej
chwili, ale z gory okreslone uczucia obce uzmy-
stowi¢ nam przyjdzie. Tu ani regut, ani prawidet
statych nie ma, a umiejetnos¢ moze tu tylko ini-
cyowa¢ i kontrolowac, ale nie moze nauczy¢, tak,
jak nie mozna nauczy¢ adepta sztuki malarskiej
poczucia barwy. Nie miatoby wiec ani celu, ani
pozytku, zajmowaé sie teoretycznie analizg tych
tysigcznych odcieni i modulacyi gtosu. Natomiast
chciatbym ze skarbnicy literatury naszej, doby¢
kilku klejnotdw poetyckich, azeby wykaza¢ na nich
sposob wyrazenia uczucia i réznice rozmaitych od-
cieni w zastosowaniu do dykcyi. Wybieram cztery
utwory, z ktorych kazdy inaczej zal i b6l wyraza,
dajagc nam zarazem ciekawe studyum porédwna-
wczo czterech réznych epok literackich. ,,Treny“
Kochanowskiego — to nieukojony zal ojca
optakujgcego $mier¢ corki; ,,0Ojciec Zadzumiony¢h*
Stowackiego, to krwawy bél réwniez ojca.
ktéremu Smier¢ calg rodzine wydarta; ,Marsz po-
grzebowyu Ujejskiego, to rozpacz kochanka;
nakoniec ,Swiety Boze! Swiety Mocny!“ Ka-
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sprowicza, to tragiczna skarga bolu i cierpie-
nia catego ludu.

Zacznijmy od Kochanowskiego:

Nieszczesne ochedéstwo! zatosne ubiory
Mojej najmilszej céry!

Poco me smutne oczy za soba ciggniecie?
Zalu mi przydajecie;

Juz ona cztoneczkéw swych wami nie odzieje —
Nie masz, nie masz nadzieje;

Ujat ja sen zelazny, twardy, nieprzespany:
Juz letniczek pisany

I uploteczki wniwecz i paski ztocone —
Matczyne dary plone.

Nie do takiej toznice, moja dziewko droga!
Miata cie ma¢ uboga

Doprowadzi¢, nie taka¢ da¢ obiecowata
Wyprawe, jaka¢ data.

Giezteezko tylko data a lichg tkaneczke;
Ojciec ziemie bryteczke

W gitowki wiozyt; niestetyz i posag i ona
W jednej skrzynce zarnkniéna.

Zatosne te stowa nie wyrazaja ostrego, acz
przemijajgcego bolu rozranionej duszy, ale smutny
nastroj zalosci i zgryzoty, ktéry owladngwszy nami
zagniezdzit sie na dlugi czas w sercu naszem i Slady
swoje niezatarte na zawsze w niem pozostawit.
Zal ten gteboki i staty znajduje swoj wyraz w rze-
wnej harmonii tych wierszy, plynacych jak fala
tez, co twarz naszg rosi, ale jej nie wykrzywia, co
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w glosie naszym drga. ale go nie lamie; wyply-
wac sie zdaje wprost z serca samego, nie przecho-
dzac przez zaden z organdéw ciata. Zal ten serde-
czny wymaga zwolnionego tempa na poszczegol-
nych stowach rdzennych, n. p. nie do takiej toznice
lub nie takg¢ da¢ obiecowata wyprawe zatrzymuje
sie glos, a timbre jego jest przyttumiony i niezbyt
silny. Na samogtoskach przycisk glosu zbliza sie
niemal do Spiewu. To tez caly urok tych wierszy
lezy w iiiel ody i zywego stowa. Droga do serc
stuchaczy prowadzi tu przez ucho, a wzruszenie,
jakie wywotuja, polega na szczerosci i prostocie
uczucia, ktdérej odpowiada¢ musi szczero$¢ i pro-
stota wygtoszenia.
Przejdzmy do Stowackiego:

| tak przezylem smutnych dni czterdziescio;
Przyszli mie ludzie uwolni¢ nareszcie.

O! gorzka wolnoé¢ i chwila odlotu!

Jam do ciemnego juz przywyk} namiotu;

Z uczuciem smutku, bolesci i zgrozy

Bede wyrywat koty i powrozy,

Ktére... (o! Boze wiekuisty, Swie¢ mil!...
Do tego piasku zatykatem z dzieémi.

Ach! poméz ty mi je zerwaé, sam jestem.
A moze tobie posepnym szelestem

Te ptotna wiecej bolesci powiedzg?

One widzialy wszystko! wszystko wiedzg!
Czy nie sg teraz jak meki obrazy1

Patrz na nie, dotknij, nie béj sie zarazy,
Nie béj sie Smierci, co dotknieciem sinem, ..
Wszak ty nie jeste$, synu, moim synem.
Lecz nie! uciekaj! ja wiem ze te ptotna
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Straszne sie muszg obcym ludziom zdawac.
Smier¢ od zarazy? ach! to $Smier¢ okrutna!
Zaczynasz wihasnych braci nie poznawad,
Potem cie ogien pali, piersi gora...

Ach! ja tak moich widziatem o$mioro!

| co dnia patrzac na tak konajgce,
Woysiedziatem tu cale trzy miesigce.

Dzi$, oto dziewie¢ wielbtgdéw podréznych,
A na nich, patrzaj, osiem jukéw — préznych,
I nie zostato mi nic — oprécz Boga;

| tam moéj cmentarz — a tamtedy droga.

Inny obraz jak u Kochanowskiego — trzeba
w nim siegng¢ o kilka stopni glebiej w dusze
ludzka. Tam cicha, zatosna skarga zbolatego serca,
tu krwawy zamet Smiertelnie zranionej duszy ludz-
kiej, tam tzy, tu rozpaczliwe zatamanie ragk. Ojciec
Urszuli pochowat najmilsze swoje dziecie, ale zo-
staty mu inne, ktdre przytuli do serca, a w szcze-
Sciu ich znajdzie pocieche i ukojenie zalu. Ojciec
Zadzumionych pochowat catg rodzing, siedmioro
dzieci wraz z matka i pozostat sam jeden na
Swiecie. | przetrzymat wszystko, — dzieki nieza-
chwianej wierze w Boga, niezachwianej, mimo ta-
kiego ogromu nieszczesc!

Réznica ta objawi sie w wygtoszeniu. Treny
wymagaja petnej harmonii, jednolitosci, rzewno-
§ci — Ojciec Zadzumionych wykazuje ciggta zmiane
tetna, catg skale uczu¢, zmieniajacych sie w ka-
zdem zdaniu. Obok apatyi przyzwyczajenia:

»Jam do ciemnego juz przywyk#+ namiotu®,

fatalistyczna wiara w $lepy los swej rodziny, wy-
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tacznie Smierci poswieconej, ktora innych wecale
nie tyka:

»Nie bo6j sie Smierci, co dotknigciem sinem...*“

potaczona z niewypowiedziang gorycza, przelewa-
jaca sie w stowach:

Wszak ty nie jeste§, synu, moim synem*,

a potem zndéw straszliwe przerazenie, jakie zgroza
maluje w okrzyku:

,Smieré od zarazy? ach! to $mieré okrutna!*

A jednak mimo ogromu nieszczescia, przebty-
skuje tagodne ukojenie wiary, ktore usmierza wzbu-
rzone fale rozpaczy i wskazuje na powolne roz-
wiktanie tragicznego wezia, na te droge ,tamtedy*,
ktéra w $wiat prowadzi i do judzi.

A teraz Ujejski. Cala skala uczué. Najprzod
powolne budzenie sie z nieprzytomnosci zupetnej,
wywotlanej ostrym holem. Jak chory budzacy sie
z maligny odzyskujac przytomnos¢, powoli i sto-
pniowo tylko rozpoznaje otaczajace go przedmioty
i osoby, tak bohater Ujejskiego stapat nieprzyto-
mny za trumng ukochanej kobiety i przebudzony
hatasem dzwonéw z goraczki, zaczyna powoli ro-
zeznawac potozenie swoje.

...Tyle dzwonéw! Gdzie te dzwony? Czy w mej gtowie
huczg ?

Kedy idg roje ksiezy z taka piesnig kruczg?

Tu przedemng o dwa kroki czarny woz sie toczy...

mkk mi ciemno! ... ten w6z czarny zciemnil moje oczy.
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Poczatek mowy nie jest tu poczatkiem mysli.
Przebudzony z nieprzytomnego stanu, w pierwszej
chwili kochanek zupeinie nie rozumie sytuacyi.
Zdziwiony, stara sie przypomnie¢ sobie rzeczywi-
stos€. Pyta sie sam siebie, co sie z nim dzieje
i nie umie sobie zda¢ sprawy. Zaczyna wiec sobie
uprzytamniaé powoli otoczenie swoje i tu rozwia-
zujg mu sie usta. Zaczyna wylicza¢ poszczeg6lne
momenty, ale ciggle jeszcze nie rozumie zwigzku
ich i nie uprzytamnia sobie wcale bolesnej straty
swojej, Caly ten poczatek wygtoszony byé wiec
musi bez uczucia w glosie; to moéwi cztowiek na
wpdt nieprzytomny, nie zdajacy sobie zupehnie
sprawy z tego. co sie stato. Dopiero w stowach:

Wielki Boze! toz ta trumna wysuwa sie ku mnie!
Tam zagadka mego bytu — w tej trumnie! w lej trumnie!

przebija sie zupelne uprzytomnienie, ktére pocigga
za sobg rozpaczliwy szat bluznierezy:

Za co Ty$ mnie tak ukarat,
Ty co zwiesz sie¢ Bogiem!
Za co, za co? — Och!

peten poetycznej sity, wyzywanie Boga, peine roz-
rywajacej serce bolesci, burza namietnosci, petna
zametu i zwatpienia.

W wielkiej skali uczu¢ serca ludzkiego, skoro
Treny ciche #zy oznaczaja, a Ojciec Zadzumionych
jek i wzdychanie zalu i bolesci, ustep ten Marsza
zawiera okrzyk szatlu rozpaczy z pelnej piersi wy-
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darty. Ale Marsz rozni sie bardziej jeszcze tein
od poprzednich dwdch utworéw, ze podczas gdy
uczucia ich nastrojone sg na jeden gtdwny ton
zasadniczy, Ujejski na lutni swej nawigzat kilka
rozmaitych strun, ktére w duszy stuchacza dopiero
zlewajg sie razem w jeden harmonijny akord. Po
apatyi, szat rozpaczy prowadzacy az do fizycznego
rozstroju rozranionych nerwow:

Jakzez mnie ten razi dzwon —
Ten dzwon! ten dzwon!

pociggajagcego za sobg wyczerpanie i 6w spokoj
bolesny, jaki po kazdej burzy okazuje przyroda.
| cicho, jak arfa eolska, po ktdrej wietrzyk muska,
odzywa sie trzecia struna, tkajgca serdecznie i czule,
wspominajac dzwiekiem smetnej swej melodyi leskne
roskosze stodkiej mitosci:

Byla stodka i anielska
1 kochata mnie,
Jak piosenka jaka sielska
Plynety nam dnie.

A potem znowu paroksyzm rozpaczy, wigzacy
sie z wstrzasajgcg do giebi sceng na cmentarzu,
w ktdrej wszystkie poprzednie dzwieki i jeki zalu,
bolu i rozpaczy, ikania, szlothania i wzdychania
wracajg w przejmujgcych akordach, sprowadzajgc
ponowne wyczerpanie i koAczac ponownym roz-
dzwiekiem rozstrojonych, bélem poszarpanych ner-
wow.
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Ostatni nakoniec utwér, jaki w rozpatrywaniach
tych poréwnawczych naprowadzam: Swiety Boze!
Swiety Mocny! Kasprowicza — to najwyzszy
szczebel w skali uczué¢ 1 namietnosci ludzkich. Po-
przednie trzy utwory wykazuja miedzy sobg ro-
znice — poemat Kasprowicza oddzielony jest od
nich pod wzgledem napiecia uczuciowego catg prze-
pascig. Kochanowski, Stowacki i Ujejski wyrazajg
uczucia osobiste ojca lub kochanka, oparte w ka-
zdym wypadku na pewnem realnem zdarzeniu.
Kasprowicz uosabia bole i cierpienia catego ludu,
opierajagc sie nie na konkretnem zdarzeniu rzeczy-
wistem, ale na wspaniatej wizyi poetyckiej, wyo-
braznig poety wywotanej; z plesni jego dzwieczy
rozpacz i skarga zbiorowej duszy ludu, sptywaja
w niej w rozdzwieku, petnym tragicznej grozy, akordy
harmonijne S$lepej, fatahstycznej. glebokiej wiary
z dysonansami rozpaczliwego zwatpienia i blu-
Znierczego szatlu. Krwawy ptomien bucha z tej
skargi, a skry jego stropow niebios siegaja, coraz
silniej, coraz natarczywiej wyzywajac Stworce, ktory
zimno i obojetnie z niewzruszonej wysokosci swo-
jej, patrzy na bezmierng nedze tego Swiata. | oto
rosngc stopniowo, jak lawa ognista, uczucie poety
wybucha nakoniec dzika szalong orgia w in-
wokacyi do Szatana, ktérej zywiotowa, gigan-
tyczna potega wprost nadzludzkieh wymaga ak-
centow:

Szatanie!
Ty Kosciotrupa chwycite$ pod ramie
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i nad wysoko$¢ jego ostrej kosy
wzroste§ w niebiosy —

a grom nie pada!

Z nieukojong zatobg

Klekam przed tobg!

Zlituj sie, zlituj nad ziemia,

gdzie bél i rozpacz drzemia,

gdzie bol i rozpacz dzwonem sie rozlega
i w strasznej pie$ni brzmi...
Szatanie!

Kop mi samotny gréb

na opuszczonym lanie,

u krzyza czarnego stop,

pod gliny powlokag rdzawa!

A izby nie porést trawa,

taicz na nim taniec piekielny

po wszystkie dnil...

A Ty, o Swiety!

A Ty, o Mocny!

Ty NieSmiertelny,

proch gwiazd przesypuj w Swej klepsydrze ztotej
i ptodz zywoty,

aby tak klety, jak ja;

aby ptlakaly, jak ja;

aby w szarpigcej modlitwie,

co jako dzwon ten tka,

o zmitowanie prosity;

aby sie wlokly z gromnicami w dtoni
ku tej nieznanej ustroni,

do tej — ostatniej mogity;

aby tak wyschty, jak iza,

ktora juz oko me ptaka¢ nie moze;
aby tak marty, jak ja —

o Swiety, Niesmiertelny! Swiety Mocny Boze!

Otéz te najwyzsze akcenty namietnego uczucia,

Esmra zn»E60 stow* 17
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ktére tu uniesienie poety z duszy swej wyrywa
az do wyczerpania fizycznego, sprowadzajgcego
drgawke na usta i charczenie w glosie, wymagaja
w rcprodukecyi zywego stowa wielkiego zaparcia
sie, niezwyklej miary. ,Ws$réd pradu, wsérdd bu-
rzy, wsrod, ze tak powiem, rozpetanych wichrow
namietnosci“ — kaze Szekspir Hamletowi obja-
$nia¢ aktorow — ,musicie zwaza¢ na pewien sto-
pien umiarkowania, wytwarzajacy gtadkos¢ i ukta-
dnosc”. Zywiotowy ten wybuch wewnetrznego zaru
nie powinien wiec nigdy postugiwac¢ sie najsilniej-
szem natezeniem gtosu, najsilniejszymi akcentami
zewnetrznego szatu. Najpiekniejszy gtos robi wra-
zenie przykre i nieprzyjemne i w najwyzszych sto-
pniach natezenia swego obraza uszy stuchacza.
Ogien uczucia, rozpalona zarem namietnosci dusza,
nie objawiajg sie nigdy w krzyku. Chociazby poeta
do najdalszych granic sie posungt i ,rozpetane
wichry namietnosci“, niepohamowane niczem sza-
laly, to zywe stowo wymaga, umiarkowania, po-
dyktowanego przez granice $rodkéw fizycznych.

WidzieliSmy wiec, jak wyraz uczucia w sztuce
zywzgo stowa objawia nam nieprzerwang tacznosé,
wzajemne przenikanie sie pierwiastkow logicznego
i psychicznego. Sam pierwiastek myslowy, sama
refleksya, chociazby najbystrzejsza i najsprytniejsza,
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nigdy nam nie da pelnego obraza dziela sztuki,
tak jak wyrachowanie rozumu nigdy zycia nie stwo-
rzy. Retleksya jako taka wytworzy¢ moze tylko
co$ na ksztatt Homunkulusa Goethowskiego, czio-
wieczka sztucznego, wedle recepty Paracelzjusza
z retorty chemicznej wywarzonego. Tetno zycia
daje dopiero intuieya z giebi duszy pochodzaca,
W niej lezy pierwiastek tworczy sztuki zywego
stowa, objawiajacy sie zawsze wtedy najdobitniej,
jesli sztuka ta ozywimy szablon poetycki bez war-
tosci i znaczenia, wlewajgc wen z wiasnego zdroju
zycie poetyckie i podnoszac go do wyzyn niedo-
stepnych dlan skadinad.

Takie pogodzenie mysli z uczuciem objawia sie
nietylko jednak w wyrazeniu uczué, cechuje ono
zarébwno takze wypowiadanie moratow. Udaje
sie tu znowu o pomoc do Lessinga, ktory
w swej cytowanej juz ,Dramaturgii hamburskiej*
z niezwyklg bystroscig i wyrazistoScig o tern tak
sie wyraza:

»,Kazdy morat jest zdaniem og6lnem, ktére jako
takie wymaga pewnego skupienia duszy i spokoj-
nej refleksyi. Nalezy go wiec wypowiedzie¢ spo-
kojnie i zimno.

»Ale zdanie to ogdlne jest zarazem wynikiem
wrazen, jakie okolicznosci indywidualne na osoby
dziatajgce wywierajg; nie jest li tylko domysini-
kiem symbolicznym, ale uog6lnionem uczuciem
i jako takie nalezy go wypowiedzie¢ gorgco
i zpewnym zapatem.

17+
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»A wiec z zapatem ispokojnie, gorgco i zimno? —

»Nie inaczej; wypowiedzenie zawiera miesza-
nine wszystkich tych czynnikéw, z ktérych wedle
okolicznosci ten lub 6w najsilniej przebija.

»W potozeniu spokojnem, dusza dodaje sobie
moratem nowego niejako popedu; rozpatrujgc ze
stanowiska ogélnego szczeScie swe i swoje obo-
wigzki, wydaje nam sie czyni¢ to dlatego, azeby
szczescia tego tem skwapliwiej uzywaé, obowig-
zkéw swych tem chetniej i Smielej przestrzegac.

»W potozeniu natomiast namietnem, morat (wy-
raz ten oznacza mi kazde ogolne rozpatrywanie),
sprowadza dusze niejako napowrét z wyzyn, na
ktére wzleciata; namietnosci jej przybierajg pozor
roztropnosci, burzliwe wybuchy ztudzenie rozmysl-
nych postanowien.

»Pierwszy wypadek wymaga tonu wzniostego
i pelnego zapatu; drugi tonu umiarkowanego i uro-
czystego. Bo tam rozumowanie rozpala sie w afekt
a tu afekt chtodnieje w rozumowaniu.

»Wiekszos¢ aktoréw postepuje odwrotnie. W sy-
tuacyach namietnych wypowiadajg ogélne rozpa-
trywania réwnie hatasliwie i burzliwie, jak wszystko
inne; a w spokojnych recytujg je rownie spokoj-
nie, jak reszte tekstu Dlatego moraty tak wypo-
wiadane zadnego nie robig wrazenia; wydaja nam
sie nienaturalne w sytuacyach namietnych, a nu-
dne i zimne w sytuacyach spokojnych. Nie wolno
zapomina¢ o tem, ze haft odbija¢ musi od tla,
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a wyszywanie ztota na zlocie jest oznakg naj-
lichszego smaku.

»Jesli sie w namietnej sytuacyi dusza od razu
jakby skupi¢ chciata w sobie, azeby refleksyjne
rzuci¢ spojrzenie na siebie lub na otoczenie swoje;
to naturalnem bedzie, ze wszystkie mchy ciata od
woli zalezne, postusznymi jej bedg. Nietyiko gtos
sie uspokaja; wszystkie cztonki przechodza w stan
spoczynku, azeby wyrazi¢ spokdj wewnetrzny, bez
ktorego oko rozumu nie moze spoglada¢ naokoto
siebie. Odrazu noga wystepuje stanowczo, ramiona
opadaja, cate ciato przechodzi w réwnowage; pau-
za — a potem refleksya. Czlowiek stoi w uroczy-
stej ciszy, jak gdyby nie chciat przeszkodzi¢ sobie
w przystuchiwaniu sie samemu sobie. Refleksya
skonczona — znowu pauza — i wedle jej zamiaru,
mnedle tego czy chciata usmierzy¢ czy rozogni¢ na-
mietnosci, cztowiek od razu na nowo wybucha,
aibo sie stopniowo wprowadza napowrdt w ruch.
Tylko na twarzy pozostajg podczas rozumowania
Slady afektu; miny i oko sg jeszcze w ruchu i ogniu;
miny i oko nie mamy bowiem w okamgnieniu
w mocy naszej tak, jak rece i nogi. I w tem wia-
$nie, w tych wyrazistych minach, w tem pataja-
cem oku i w spokojnej réwnowadze reszty catego
ciala, objawia sie owa mieszanina goraca
i zimna, ktorg nalezy zdaniem mojem zastoso-
waé przy wypowiadaniu moratdbw w sytuacyach
namietnych.

LAle z ta samg mieszaning wypowiadaé je
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trzeba takze w sytuacyach spokojnych; z tg tylko
roznica, ze owa czes¢ dziatania, ktéra tam byta
goracg, tu musi by¢ zimnag i odwrotnie. Miano-
wicie: poniewaz dusza, odczuwajgca tylko tagodnie,
stara sie za pomoca og6lnych rozpatrywan tago-
dnym tym uczuciom doda¢ wyzszego popedu, to
pociggnie do wspétdziatania takze i te czesci ciata,
ktoremi bezposrednio rozporzgdza; tylko wyraz
twarzy nie dostroi sie tak predko, a w minach
i w oku panowac bedzie spokoj, z ktorego reszta
ciata juz sie wyzwala¢ zaczela“.

Do wywodow powyzszych Lessinga nie mam
nic do dodania.. tatwo sprawdzi¢ je na przykia-
dach. Oto jeden z kazdego typu.

Mazepa, Stowackiego, Akt Ill, scena IV.
Wojewoda podaje swojej zonie, Amelii, krucyfiks,
zadajac przysiegi, ze w alkowie nie ma ukrytego
mezczyzny. Zbigniew, wiedziony gorgcg mitoscig
do macochy, a styszac szelest cztowieka za firanka,
chce ochroni¢ Amelie od krzywoprzysiestwa i ofia-
rowuje namietnie wiasng przysiege.

Zbign iew.
Ja przysiegne za nig!

Ojcze! co myslisz kaza¢ przysiega¢ kobiecie?
Ja sam oto na moje nie$miertelne zycie,
Na tym krzyzu obiedwie potozywszy rece,
Przysiegam. Usta kobiet sg jak niemowlece,
Ich straszliwymi stowy nie potrzeba mazac.
Moj ojcze, daj krzyz, ludziom juz mozna rozkazaé,
Aby odeszli.
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Tetno namietnej perswazyi przerwane tu jest
posrodku refleksya:

,» Usta kobiet sg jak niemowlece,
Ich straszliwymi stowy nie potrzeba mazac".

Ale refleksya ta pochodzi, wypltywajac z ust,
z glebi przepetnionego serca. Wypowiedziec€ jg trzeba,
wedle Zgdania Lessinga, bez namystu, bez zasta-
nowienia sie nad nig, tatwo, ptynnie i potoczyscie,
bo to nie mozolne wywnetrzanie pamieci naszej,
ale bezposredni wyptyw uczucia, wywo-
tanego chwilowym stanem rzeczy. Nigdzie bardziej
niz tu, nie razi fatszywy akcent, ktory odrazu zdra-
dza, ze aktor moéwi co$, czego nietylko nie od-
czuwa, ale, nauczywszy sie na pamie¢, nawet nie
rozumie. Slady uniesienia, jakiem Zbigniew jest
przejety, drgajg w twarzy jego i w oku i w glo-
sie podczas wypowiedzenia tej reileksyi, ktora roz-
budza tylko i ozywia jeszcze bardziej zywy poped
tetnigcy w ostatniem zdaniu.

Drugi typ sprawdzimy na nastepujagcem Prelu-
dyum Tetmajera.

Stokro¢ jest drzewu skazanemu lepiej

Jesli je piorun odrazu rozszczepi,

Niz kiedy czerw mu wéliznie sie pod kore,
| zwolna drzewo schnie i ginie chore.

1 ludziom lepiej, jezeli zwyciezko

Losy ich zmoga jedna wielka kleska,

Niz jesli codzien po kropli im bryzng
W zyly powolng, lecz pewng trucizna.
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Sytuacya zupetnie spokojna. W pierwszej zwrotce
nie przeczuwamy podmiotowego podkiadu, jaki za-
wiera refleksya poety nad procesem odbywajacym
sie w przyrodzie. Z ogélnego tta spokojnego i zi-
mnego, przebrzmiewa jednak, jakby z glebi, ude-
rzenie zranionego serca, odzywa sie nuta goretsza,
zwigzana w jeden akord z tagodnym spokojem
wypowiedzianego moratu. Skojarzenie dwdch tych
praddéw, ta mieszanina spokoju i zapatu, zimnego
z goracem, wedle Lessinga, musi tu by¢ organi-
czna. Jest to jakby zywa tkanina, w ktérej osno-
wg jest zimny spokoj refleksyi, a watkiem tetno
uczucia.



ROZDZIAL XVI.
O nastroju w poezyi wspoétczesnej.

Charakter nastrojowy i syntetyczny Nowej sztuki. — ,,Faust*
i ,,Dziady“, — Dramat muzyczny Wagnera jako wytwor
wspotczesnej epoki kulturnej. —Nerwowos$¢ wybitng jego
cechg. — Synopsya i ewolucya tej zdolnosci (E. T. A. Hoff-
mann, Otto Ludwig, Liszt, Bilow, Flaubert, Stowacki, Bau-
delaire). — Estetyka instrumentacyjna (J. A. Rimbaud i René
Ghil) i btedne jej zatozenie.— Dziwactwa synoptyczne (Huysmans,
Bahr). — Uczuciowe powinowactwo réznorodnych wrazeri zmy-

stowych w $wietle nauki. — Dzieto wszecbsztuki jako zwigzek
tych wrazeh. — Przodownictwo muzyki wynikiem zycia nerwa-
mi, — Wagner i Stowacki.—Etapy dzieta wszecbsztuki. — Cato$¢

organiczna dzieta wszechsztuki: zgodno$¢ tresci, formy i na-

stroju.— Nastréj jako tacznik pomiedzy twérczoscig a repro-

dukcyg w muzyce i poezyi. — Nastr6j jako synteza niewypo-
wiedzianego.

Zanim rozpatrzymy blizej zadanie, jakie w sztuce
zywego stowa spetnia wypowiadanie nastro-
jow, zastanowi¢ nam sie nalezy nad rolg, jaka
odgrywa nastréj w poezyi, zwilaszcza w poezyi
wspotczesnej, w ¢Nowej sztuce“.

Nastroj — po francusku: état d’ame, stan
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duszy — oznacza usposobienie duszy, wewnetrzny
stan uczu¢ i mysli).

~Nowa sztuka*“ czyli poezya modernistyczna,
to sztuka wybitnie podmiotowa, odtwarzajgca
nie nature, ale wrazenia wiasnej duszy. Wypowia-
danie nastrojow jest wiec gtdwnym zadaniem ar-
tysty nowoczesnego, ktory przedewszystkiem pra-
gnie to, co dusza jego w ekstazie bezwiednie po-
czeta, wyzszg sitg objawienia uzmystowic.

Charakterystyka wybitng ,,Nowej sztuki“ — (jak
to szczegbtowo omowiliSmy w rozdziale 2-gim) —
stanowi zwigzek organiczny uczuciowej,
psychicznej tresci z dzwiekowgag, mu-
zyczng forma. Jezeli zwazymy dalej, ze kazde
wrazenie duszy naszej, kazde uczucie najistotniej
uzmystawia sie w dzwieku, zrozumiemy, ze
w nastroju zwigzek ten organiczny tresci z for-
ma najwybitniej sie objawia. Nastroj jest wiec
w poezyi wspoOtczesnej pierwiastkiem psychi-
cznym zaréwno, jak muzycznym, a z cha-
rakterystyki jej powyzszej juz wynika, ze chce
ona przemawia¢ nietylko do umystu naszego, ale
i do zmystdw naszych, przedewszystkiem do ucha
naszego. Stad wyptywa ta niepowstrzymana da-
znos¢ do syntezy, jaka panuje w Nowej sztuce,

* Wedle Helmholtza wyraz nastr6j (Stimmung), prze-
niesiony z terminologii muzycznej do psychologicznej, oznacza
le wiasciwosci usposobienia naszego umyshu, ktére mozna
wyrazi¢ za posrednictwem muzyki.
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ktora starajgc sie potaczy¢ wszystkie Srodki obja-
wienia artystycznego, dazy stale do wytworzenia
dzieta wszeehsztuki.

Wielkie epoki artystyczne — powiada Charles
Moriee* — mowily zawsze: sztuka. Epoki mierne
mowity: sztuki. Wielkie epoki wyradzajg sie na
poczatku i u schytku spoteczenstw, a z wszystkich
tworcoéw przedewszystkiem poeta obejmuje Swiat
jednem, jedynein spojrzeniem i jedng mysla, a to,
co mysli, wyraza jednym gestem.

W czasach przedhistorycznych istniata tylko je-
dna, jedyna ,wszeehsztuka“, ktora dopiero z bie-
giem wiekow zrdzniczkowata sig, poczem rozwi-
nely sie stopniowo poszczeg6lne sztuki samoistnie.
Byfa to staro-grecka muzyka, zespalajgca
w sobie w jedng artystyczng cato$¢: poezye, mu-
zyke i taniec czyli zywa plastyke. Oto jedna wielka
epoka sztuki.

Ale i najnowsze czasy dgzg stale do wytwo-
rzenia dzieta wszeehsztuki. Ze wspomne o takich
prébach, jak druga cze$¢ ,Fausta“ Goethe’go,
ktéry jednoczy w sobie, wedle intencyi poety w or-
ganicznem zespoleniu poezye, muzyke i taniec,
a ze wzgledu na scene takze sztuke aktorskg, ma-
larstwo i plastyke. Prawie réwnoczes$nie powstaje
pierwsze polskie dzieto wszeehsztuki, mianowicie
,Dziady* Mickiewicza, wykazujgce te same
pierwiastki.

* ,Litterature de toute a 1'heure®.
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Poeci niemieccy Otto Ludwig i Fryderyk
Hebb el marzyli o syntezie sztuk, a geniusz Ry-
szarda Wagnera stworzyt w tetralogii ,Nibe-
lungdéw*™ pierwsze kulturne dzielo wszeehsztuki,
dajac w dramacie muzycznym cato$¢ organiczna, je-
dnoczaca w sobie harmonijnie wszystkie prawie sztuki.

Dzielo wszecbsztuki Wagnera nie jest jednak
bynajmniej wytagcznym plodem twdrczego pomystu
jednostki, ale znaczenie jego wielkie polega prze-
dewszystkiem na tem, ze odbija sie w niem mysl,
daznos¢ i prad wspdiczesnej epoki kulturnej. Da-
wno juz przed Wagnerem Gluck wyraznie w dzie-
tach swoich wykazywat, ze w operze muzyka, akeya
i stowo jedng nieroztgczng stanowi¢ majg catosc.

Proces kultury jest procesem samopoznania.
Zjawiska, ktdére pierwotnie w duszy ludzkiej bez-
wiednie sie rozgrywajg, podnoszg sie stopniowo
przez intenzywng prace ducha az do poziomu ja-
snych wyobrazerr. Dlatego prasztuka grecka byta
instynktywna, bezwiedng emanacyg ducha ludz-
kiego. Utwory natomiast wspotczesnej wszeehsztuki
sg wynikiem samowiednej, celowej, rafinowanej,
indywidualnej umystowosci.

Historyk niemiecki Karol Lamprechtl), po-
dajac analize psychiczng wspotczesnej fazy w roz-
woju sztuki i $wiatopogladu, wykazuje, ze gtdwng

) Ob.: ,,Zur jingsten deutschen Vergangenheit. — Deu-
tsche Geschichte. Erster Ergédnzungsband®. — Freiburg i. B.,
1902.
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jej cechg jest potegujace sie uwydatnienie zycia
nerwowego, nie w znaczeniu chorobliwem, ale
jako zwiekszona wrazliwo$¢ nerwowych artystow
terazniejszosci. | w czasach przedhistorycznych zyto
sie gtdwnie nerwami, ale bardziej instyktownie;
goérne niejako warstwy zycia umystowego, dziedziny
dziatania uczu¢ i mysli nie byly jeszcze w przy-
blizeniu tak silnie rozwiniete, jak dzisiaj. Subtelne
wzruszenia drég nerwowych nie mogly wiec do-
trze¢ jeszcze do Swiadomosci naszej. Skoro jednak
caty Swiat uczu¢ i mysli z rozwojem licznych ge-
neracyi przechodzi! przez droge wyobrazni, zysku-
jac na bogactwie i nieskonczonej ilosci odcieni,
epoka terazniejsza wnikneta powoli, z géry niejako,
nawskré$ przez S$wiat uczucia, wyobraznig az do
nerwOw i zaczeta i len Swiat skwapliwie odkry-
waé i Swiadomie zdobywaé. Stato sie to w zja-
wiskach, ktore, jak sie obecnie przekonywuiemy,
w sposob naturalny i konieczny, przypomina¢ mu-
siatly zewnetrzne szaty stanu umystowego czaséw
przedhistorycznych. Rdéznica zasadnicza lezy jednak
w S§wiadomos$ci tworzenia, jaka sie ujawnia
w najrozmaitszych polach tworczosci. Najtatwiej
przyswoimy sobie zrozumienie i poglad na te ewo-
lucye, gdy zwrdcimy uwage na osobliwe zjawiska,
jakie wykazujg przejScia wrazed nerwowych po-
miedzy sobg, tak ze fale dzwiekowe wywotujg wra-
zenia Swietlne, pobudki dotykowe wrazenia stu-
chowe, fale Swietlne wrazenia smaku it d.: zja-
wiska, nazwane przez psychiatrow synopsyg.
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Zdolno$¢ ta synopsyi wystepuje coraz silnigj
w czasach najnowszych, cho¢ nawigzuje, w zna-
czeniu przez Lamprechta podniesionem, do najpry-
mitywniejszych szczebli rozwoju organicznego, gdzie
to, jak w drobno-ustrojach $Swiata zwierzecego po-
szczegOlne organy zmystowe nie zrdzniczkowaty sie
jeszcze, ale jeden organ jednoczy w sobie funkcye
wszystkich zmystow.

Pierwsze objawy synopsyi siegajg jeszcze wieku
XVIll-go. W r. 1740 skonstruowat jezuita Luigi
Bertrand Cas tet w Paryzu instrument, nazwany
Clavicembalo oculare, ktdry w spos6b optyczny wy-
kazywat dzwieki, tak ze gtuchoniemi mogli
muzyke widziec.

Jednym z pierwszych $wiadomych synoptykdw
byt znany muzyk i poeta niemiecki E.-T. A. Hoff-
mann (1776— 1822), ktéry tak o sobie piszel):
»,Nie tak we $nie, ile w stanie péisennego deli-
ryum, poprzedzajgcego sen, odczuwam — zwiaszcza
gdy sie duzo nastuchatem muzyki — tgcznos¢ barw,
dzwiekéw i woni. Wydaje mi sie, jakby je wszystkie
w jednaki, tajemniczy sposob wywotat promien
Swietlny, azeby sie potem zigczyly ze sobg w cu-
downym koncercie. Won pasowych gwozdzikéw
dziata na mnie z sitg dziwnie magiczng i bezwie-
dnie wpadam w stan péitsenny i stysze jakby z da-
leka nabrzmiewajace i zndw powoli rozptywajace
sie glebokie tony waltorni*.

I) ,,Phantasiestucke in Callot’s Manier®, cze$¢ 1-sza,
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W ,Kreislerianieu® pisze kapelmistrz Kreisler:
»,Kolor mego ubrania przechodzi w Cis-moll, dla-
tego wilozytem nan, azeby widzéw cho¢ w czesci
uspokoi¢, konierz koloru E-dur®.

Inny poeta niemiecki, Otto Ludwig, posiadat
réwniez w wysokim stopniu zdolno$¢ kojarzenia
wrazen z dziedziny malarstwa i muzyki, a zjawi-
ska te wywotaty w nim zawsze osobliwy, na spo-
séb marzenia sennego objawiajacy sie nastrdj. Lu-
dwig taczy! n. p. z wspomnieniem o Goethe’m
i Szyllerze pewne zjawiska barwne.

Muzycy Liszt i Bulow zwracali sie ezesto
jako dyrygenci orkiestry do muzykéw z zgdaniem
odegrania pewnego ustepu bardziej na ,czerwono*,
a innego bardziej na ,zielono“. Nawet taki reali-
sta jak Flaubert pragnat, jak sie sam przyznaje,
w swojej Salambo stworzy¢ co$ purpurowego,
w Madame Bovary za$ co$ koloru plesni.

Stowacki wyznaje w wydanej po $mierci
~Krytyce krytyki i literatury*, ze ,przy tworzeniu
dziet jakieS monotonne usposobienie duszy harmo-
nizuje wszystko i oblewa jedng barwg, tak,
ze po napisaniu dziwie sie¢ sam kolorytowi, ktory
moje dzieto jedno od drugiego rozroznia, a wy-
ttomaczy¢é tego nie moge inaczej, jak powiedzia-
wszy Wam, ze mi sie moj ,Sen nocy letniej“ wy-
daje btekitnym i ksiezycowym, a ,Mak-
bet* — szarym i czerwonym obrazem* 2.

} ,,PhantasiesUicke*, cze$¢ 2-ga,
* Mowa tu o Balladynie i o dwoch pierwiastkach,
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Na czuto$¢ te subtelng i zdolno$¢ kojarzenia
ré6znorodnych wrazed zmystowych, wskazuje takze
i nastepujaca strofa z ,,Krola-Ducha*:

,.Ktézby, nie zajrzawszy
W krainy ducha, wiedziat, co to znaczy,

Ze jednych stéw jest kolor w oczach krwawszy,
Inne, jakoby z tecz wite przez tkaczy;

A drugie — calg won swoja wylawszy.
Gdy przyjda na ton wieszczowi w rozpaczy,

To w diluga rymu kladng sie kolumne,
Bezwtadne — ciche— jako trupy w trumne®.

Ze w mistycznej krynicy duszy Stowackiego
kojarzyty sie barwy i dzwieki, wyptywajac z niej
jedng strugg zywego stowa, o tem wymownie
Swiadczy takze Zygmunt Krasinski, ktdry tak
sie o przyjacielu wyraza: ,Stowacki nie urodzit
sie rzezbiarzem, jak Mickiewicz, lecz muzykiem,
w ktorego muzyce ptyng farby Corregia i Ra-
faela, niesione Beethovena tonami®“.

Matador modernizmu, poeta francuski Baude-
laire powiada w jednym ze swoich sonetow:

,Jak oddalone echa, wiazace sie w chory,
»Tak sobie w tajemniczej gtebokiej jednosci,

ktére jakby watek i osnowa, razem stanowiag tkanine poetycka
tego utworu. Watkiem jest wiasciwa historya Balladyny, akcya
dramatyczna — spokrewniona demonizmem swym z t Malche-
tem*, osnowg za$ jest caly Swiat nadzmystowy, fantasty-
czny, grupujacy sie naokoto Goplany — wzorowany na czaro-
wnej bajce ,Snu nocy letniej™.
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»Wielkiej, jako otchtanie nory i $wiattosci,
,».Odpowiadajg diwieki, loonie i kolory*.
(Przektad Langego).

—a jeden z gloséw ,,Najmiodszej Polski* (Stani-
stawa Brzozowskiego) odzywa sie:
.Barwy blyszczace, jasne, I$nigce, migotliwe;
»Wonie odurzajgce, mocne, rozkoszne, upojne;
,»Gtosy tryumfem brzmigce, zwycieskie, zgietkliwe —
,,'Barwy, wonie i gtosy, sprzeczne niespokojne,

»Zwolna cichng, szarzejg, zmilkaja i bledna,
»Wiruja, ptyng w zmierzchu senne, mgliste, tonie,
»Zlewajg sie ze soba, stapiaja sie w jedng
,.Ukojenia harmonie: barwy, gtosy, wonie.

Jak z jednej strony, kojarzenie rozmaitych zja-
wisk zmystowych stuzy w Nowej sztuce do wy-
wotywania najwspanialszych nastrojow — zdolnosé
u naszego Stowackiego do niebywatego mistrzo-
wstwa doprowadzona — tak z drugiej strony, grupa
poetow francuskich zbudowata na podstawie bar-
wnego styszenia caly system estetyki instru-
mentacyjnej, posunietej juz chyba poza gra-
nice estetyka zakreslone. Glownymi przedstawicie-
lami tych instrumentystéw francuskich sg: Jan Ar-
tur Rimbaud, Stéphane Mallarmé i René
Ghil. Pierwszy wywotal matg rewolucye znanym
swoim i czesto cytowanym sonetem samogtosko-
wym, w ktorym okres$la state potgczenie dzwigkow
samogtosek z pewnymi kolorami: ,,A noir, E blanc,
1 rouge, U vert, 0 bleu voyelles“.

Otéz potaczenia te mogag by¢ tylko czysto in-

ESTETYK ZYWEGO StOWA. 18
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dywidualne. W kojarzeniu tem wrazen stuchowych
i wzrokowych nie ma zadnej Scistosci, a wyczule-
nie nerwowe, konieczne do odczuwania tego zwig-
zku, istniejagcego pomiedzy wrazeniami, u kazdego
synoptyka objawia sie inaczej. Analogia jest tu
tylko — jak stusznie wykazuje Fechnerl) —ne-
gatywna, o tyle, o ile nikt z dzwiekiem n. p. cie-
mnej samogtoski ,,u* nie potgczy wrazenia biatego
lub czerwonego koloru, a z dzwiekiem jasnej sa-
mogtoski ,,i* koloru czarnego.

Nie zrozumiat tego Belgijczyk Ghil2 i po-
jawszy sonet samogtoskowy Rimbauda dostownie,
opart na nim caty syslem poetyki instrumentaeyj-
nej. Biad polegat w tem, ze sonet Rimbauda
wykazuje tylko, w jaki sposéb zjawisko to u niego
sie objawia, nie daje jednak zadnej zasady ogolnej.
Gbil taczy takze samogtoski z barwg dzwiekows
instrumentéw muzycznych: A —organy; E — arfa;
| — skrzypce; O — tragby; U — flet.

Do najdziwaczniejszych wybrykéw posuwa to
przeczulenie nerwowe Huysmans, ktérego boha-
ter des Esseintes (w powiesci A rebours) do-
stuchiwat sie w kazdym likierze innego instru-
mentu, w Curagao klarynetow, w kminkéwce oboi,
w anyzOwee fletu. Apteczke swojg nazywa une
orgue aux ligueurs, a mieszaning kilku wodek spra-
wial sobie przyjemnos¢ calej orkiestry.

b .Vorschule der Aesthetik*.
* ,.Traité du Verbe“
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Pomingwszy te dziwactwa, nie mozna zaprze-
czy¢, ze coraz bardziej mnozg sie zjawiska, wska-
zujgce na Swiadomg tgcznos$¢ wrazen fizyologi-
eznych z psychicznemi. Znany modernista niemiecki
i apostot Maeterlincka w Niemczech, Herman Bahr
pisze 0 ,brunatnym $nie“ i opowiada, ze bu-
dzi sie czesto z uczuciem pewnej barwy i odczuwa,
ze $nit z6ko, zielono lub niebiesko. Ludzie mu sg
antypatyczni, bo sposob ich moéwienia budzi w nim
szpetne kolory, méwi n. p. o tym ,strasznym z6t-
tym czlowieku“. Inni za$ nie bedac koniecznie
pieknymi, stajg sie dian dzwiekiem i sposobem
swej rozmowy, w ktorej odczuwa barwy pieszczo-
tliwe, mitymi lub szacunku godnymi. Wspomnienia
jego maja charakter przedewszystkiem optyczny:
przy wzmiance o miejscach, osobach lub ksigzkach,
widzi przedewszystkiem kolor, wszystko inne do-
piero potem. Widzi bol i rados¢ — przy ukiéciu
igtg btyska mu sie kolor niebieski. Nastroje sg mu
kolorami, ma zote, brunatne dnie, a w maju, gdy
mu jest bardzo dobrze, miewa mauve Tage, dnie
koloru malwy.

To, co gloszone przez poetow diugi czas spoty-
kato sie z nieufnoscia, potwierdza powoli jut i nauka.
W czasopiSmie naukowem francuskiem: Progres
médical ogtosit dr. Baratoux rozprawe o ,bar-
wnem styszeniu“t), w ktorej wykazuje, jak pobudze-
nie jednego zmystu, dziataé moze na dwa zmysty

*} Numery z dnia 10 grudnia 1887 i nastepne.
18*
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rownoczesnie, a dzwiek gtosu lub instrumentu prze-
tworzy¢ sie moze w charakterystyczny kolor.

Odtwarzanie tego uczuciowego powinowactwa
réznorodnych wrazen zmystowych, to nadzwyczajne
wyczulenie nerwowe w uchwyceniu niezbadanego
ich zwiazku, jest zasadniczg cecha ,,Nowej sztuki®,
ktéra prowadzi do syntezy, do dzieta wszech-
sztuki.

Ta daznos¢ usilna do syntezy prowadzi w sztu-
ce — jak wykazuje Lampreeht — regularnie do sil-
nego uwzglednienia muzyki i ttémaczy nam prze-
wage pierwiastku muzycznego we wszystkich dzie-
dzinach sztuki wspdtczesnej, a zwilaszcza w poezyi.
Wydaje sie to na pozor moze dziwne, wyjasni sie
jednak tatwo, jesli uwzglednimy ceche epoki wspot-
czesnej: zycie przewaznie nerwami. Muzyka bo-
wiem, wiecej niz wszystkie inne sztuki, dziata naj-
bardziej bezposrednio na nerwy. Dlatego, powiada
Lampreeht, stoi muzyka w $rodku wszystkich krzy-
zujacych sie ze sobg wrazen, nerwowych: barwy
i postacie, pierwiastki malarskie i poetyckie, wy-
wotujag w przeprowadzaniu wrazen z jednego zmy-
stu do drugiego przedewszystkiem uczucia muzy-
kalne. Przewage te muzyki ttomaczy takze hasto
estetyki modernistycznej, tak czesto fatszywie ro-
zumiane i naduzywane, hasto: sztuka dla sztuki.
Muzyka, w tem znaczeniu, jest typem wszystkich
sztuk, jest sztuka, nie stuzacg zadnej potrzebie
ludzkiej, bedac samej sobie tylko $rodkiem i celem.
Ale juz Wagner wykazywat w swoim , Arcydziele
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przysztosci“ (1850), jak dumne to okre$lenie mu-
zyki prowadzi¢ moze na manowce. Muzyka ab-
strakcyjna, bezwzglednie i jedynie dla siebie tylko
istniejgca, wynalazta kontrapunkt, te — jak sie wy-
raza Wagner — ,matematyke uczucia“, ten ,me-
chaniczny rytm egoistycznej harmonii*, ktérym mu-
zyka sztucznie sama sobg niejako sie bawi. Me-
chaniczne jednak dzwieki, sztuczki kontrapunktowe
niezdolne byly do zaspokojenia potrzeb duszy.
W dowolnosci swojej, ktorej zawdziecza swojg sa-
moistnos¢, stata sie muzyka czem$ wrecz swej
istocie przeciwnem, stata sie z potrzeby serca,
sprawg rozumu. Tak by¢ nie powinno, bo mu-
zyka jest ,artystycznie uswiadomiong mowg serca*,
a ,organem serca jest dzwiek". To tez zywe tchnie-
nie wiecznie pieknego, szlachetnego uczuciem gtosu
ludzkiego, powiada Wagner, tak jak on z piersi ludu
zawsze miody i Swiezy wytryska, zdmuchneto do-
mek karciany kontrapunktu, a niespozyty wdziek
piesni ludowej, tej tak scisle z poezyag sko-
jarzonej piesni, wzniést sie na lotnych swych skrzy-
dfach, zwiastujgc radosne zbawienie, w sfery za-
dnego pieknosci, muzykalnego Swiata sztuki.

Jezeli zjawiska te: silne uwydatnienie zycia
nerwami, sktonnos¢ do syntezy, przodo-
wanie muzyki, igcznie uwazaé bedziemy, zro-
zumiemy znaczenie dzieta wszechsztuki, stworzo-
nego przez Wagnera w ,PierScieniu Nibelunga®“,
ktére stanowi pierwszg peing zdobycz nowego
czasu.
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Scisty zwigzek tworczoéci Wagnera z pradami
epoki wspétczesnej, tern dobitniej sie nam przed-
stawi, jesli pierwiastki tej twodrczosci porownamy
z wiasciwosciami innych mistrzow, jak Nietzsche
lub Stowacki. Poréwnanie tworczosci Wagnera
i Stowackiego, oparte na wybitnie syntetycznym
charakterze obu. przeprowadzit bardzo trafnie Ma-
tuszewskil. ,W poezyi doby najnowszej — po-
wiada on—jezeli sie wytgczy Nietzschego i Wagnera—
nie pojawito sie dotad dzieto, ktére byloby wspdt-
cze$nie bogatg synteza subjektywnych wrazen, mysli
i uczu¢ danej indywidualnosci twdrczej, a zarazem
krystalizacyg wszystkich S$rodkéw ekspresyi, zaro-
wno plastycznej, jak i muzycznej. Jeden tylko utwor
posiada te wilasciwosci, a jest nim — , Krél Duch“
Stowackiego, Zrodzony samoistnie w wyobrazni
poety, ogarnia tak szerokie horyzonty, stapia w spo-
s6b na-wskro$ subjektywny tyle pierwiastkow dzie-
jowych, mitycznych, filozoficznych i uczuciowych
w jedng nastrojowg cato$¢, iz moze by¢ uwazany
za epopeje gar excellence ,modernistyczng”, zwia-
szcza ze forma, w jaka poeta odziat swoje pod-
miotowe wizye, jest, jak u Wagnera, réwniez formg
syntetyczng, t, j. harmonijnym zespotem wszystkich
typéw i Srodkéw sztuki“.

Analogia tworczosci Wagnera i Stowackiego
dopisuje jednak nietytko pod wzgledem syntety-
cznym, ale i w dwdéch innych podniesionych mo-

) ,.Stowacki i Nowa sztuka“ — Warszawa 1902.
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meritach, t. j. w uwydatnieniu 2zycia nerwami
i w przodownictwie muzyki.

Znanem jest niezwykie wyczulenie nerwéw
u Stowackiego, nadzwyczajna jego zdolno$¢ koja-
rzenia wrazen fizyologicznych i psychicznych. Sam
poeta pisze w jednym z listéw swoich do matki:
~Nerwami juz, nie sercem czujecie*

Wirtuozostwo, zjakiem pierwiastek muzyczny
w poezyach Stowackiego goruje, niejednokrotnie w tej
pracy na rozlicznych przyktadach podpatrywano.
Powotani sie tu wiec tylko jeszcze na sad Kra-
sinskiego o Stowackim, ktéry w dziwnej har-
monii z teoryami estetykow najnowszej doby, tak
sie wyraza:

,Ogoét poezyi Stowackiego ma za forme ciggte
pojedynczych czastek stawianie i znoszenie, two-
rzenie i niszczenie — i utrzymuje sie nastepstwem
tych znoszen, raczej ruchem, niz postacig, tak,
jak muzyka. Ped tej sily, poczety z dotu, a bi-
jacy ku gorze, stara sig, jak muzyka, ciggtem
drganiem czasteczek' i roztapianiem ksztattéow wy-
razi¢ westchnienia wszystkich ciat natury i rwanie
sie wszystkich mysli ducha ku niewidzialnemu $wiatu
nieskonczonosci*.

Uderzajacg jest analogia tego pogladu z cha-
rakterystyka poezyi modernistycznej T aine’a: ,La
forme semble s'anéantir et disparaitre; j’ose dire
que c'est le grand trait de la poésie moderne“. (For-
ma jakby sie sama niszczyta iznikata;
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Smiem powiedzie¢, ze to gtéwny rys
poezyi modernistycznej).

Etapy, jakimi Nowa sztuka dgzy do wytworze-
nia dzieta wszechsztuki oznaczajg nazwiska; Goe-
the (,Faust”), Mickiewicz (,Dziady”), Sto-
wacki (,,Krédl Duch“), Nietzsche (,Zarathu-
stra®)i Wagn er (,Pierscien Nibelunga®). ,,Wgrun-
cie rzeczy— oto sedno pogladow Wagnera na
»arcydzieto przysztosci“ — istnieje tylko jedna
sztuka; formy jej sg rdzne, ale tylko jedna moze
by¢ zupeing, a mianowicie ta, ktoraby stworzyla
dzieto sztuki par excellence i znalazta $rodki nie-
zbedne do urzeczywistnienia tej catkowitosci wy-
razu‘.

Jasng jest rzeczg, ze nie ma tam wspdtdzia-
fania, zwilaszcza za$ nie ma przenikniecia orga-
nicznego, gdzie tylko o luzne zestawienie chodzi,
(jak n. p. przy zdobieniu dziet architektonicznych
malarstwem lub plastyka, lub przy zywych obra-
zach z towarzyszeniem muzyki), albo gdzie jedna
sztuka stuzebnicyg jest drugiej, bezwzglednie rozpa-
noszonej. Takg stuzebnicg jest poezya w odniesie-
niu do muzyki w oratoryach koscielnych Ilub
w operze przed wagnerowskiej. Odwro-
tnie speinia muzyka ustugi najpodrzedniejsze dla
poezyi w dramacie, ktéry uzywa jej do zabawy
stuchaczy w miedzyaktach, bez wzgledu na toczaca
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sie w sali gtosng pogadanke lub w sztukach o za-
kroju melodramatycznym, gdzie straszne jakie$ mor-
derstwo na scenie, nocna kradziez z wiamaniem
lub inna jaka$ akcya bez stow, rozgrywa sie przy
towarzyszeniu nabrzmiewajgcego tremolanda skrzy-
pcowego, zakonczonego uderzeniem w beben.

Przypatrzmy sie teraz temu dzietu wszechsztuki,
i dotychczasowemu jego rozwojowi. Jakie sg wa-
runki wspdtdziatania sztuk ze sobg? — Kiedy ze-
spolenie jest organiczng catoscig? — O ile Srodki
i wrazenia jednej sztuki dadzg sie przeszczepic¢
w dziedzine drugiej ? — oto szereg kwestyi, nad
ktéremi warto sie zastanowic.

Warunkiem organicznej catosci dzieta wszech-
sztuki i zupelnego, harmonijnego przenikniecia sie
wzajemnego sztuk poszczegoélnych jest wedle este-
tyki nowoczesnej zgodno$¢ w trojakim Kkierunku:

1) w kierunku logicznym: zgodnos¢ tresci
albo matery i;

2) w kierunku estetycznym: zgodnos$¢ for-
my objawienia, ktéra moze byé czasowa lub
przestrzenng; i

3) w kierunku psychologicznym: zgodnos¢
nastroju.

Zgodno$¢ tresci moze panowa¢ w zwigzku
poezyi ze sztukami plastycznemi — natomiast nie
ma jej w zwiazku pomiedzy sztukami plastycznemi
z muzyka.

Zgodnos$¢ form y moze zapanowac tylko w sztu-
kach czasu (muzyka, poezya) lub w sztukach prze-
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strzeni (malarstwo, plastyka, architektura). Muzyka
z poezyg mogg sie wzajemnie tgczy¢ bardzo Sci-
Sle pod wzgledem formalnym — nigdy jednak
nie zlgczy sie organicznie muzyka z plastykg lub
malarstwem. Jasng jest rowniez rzeczg, ze tgcznosé
musi byé w obu kategoryach réwnoczesna. Rzezba
postawiona obok obrazu, muzyka miedzyaktowa
w dramacie, dadzg nam ,zestawienie” sztuk, ale
nie dadzg bynajmniej organicznego ich zwigzku
i dzieta wszechsztuki. To samo dotyczy illustracyi
poezyi i to nawet wdwczas, gdyby granice obrazu
zdolnego odtworzy¢ jeden tylko moment, rozszerzono
i dano caty szereg illustracyi, stwarzajagc wiekszg
ilos¢ punktéw stycznych za pomocg ruchu. Tym
sposobem obie sztuki zblizyly sie wprawdzie do
siebie, ale bynajmniej sie nie przeniknety, ponie-
waz dzieta malarza objawiajg sie w przestrzeni,
dzielo za$ poety w czasie.

Zostanmy jednak przy jednym obrazie i przed-
stawmy sobie, ze obraz ten posiadiby zdolnosé
krok w krok z poezyg zmienia¢ stopniowo i bez
skokow swoje ksztatty. Wowczas obraz, obok cha-
rakteru swego przestrzennego, przybratby takze cha-
rakter czasowy, wowczas zgodnos¢ formy obok zgo-
dnosci tresci stataby sie mozliwg. Takie zespolenie
poezyi nie jest mozliwe z obrazem malowanym
na ptotnie, mozliwe jednak z obrazem ,,zywym?*,
jaki nam daje scena. Sztuka sceniczna — o ile
obejmujemy wyrazem tem wszystko, co w dziele
scenicznem dziata na wzrok — w potgczeniu z po-
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ezya, daje dramat, ktory nie jest wiec bynaj-
mniej ,rodzajem™, galezig poezyi, jak epika lub
liryka, ale zwigzkiem organicznym Kkilku sztuk,
t. j. poezyi, sztuki aktorskiej i sztuki scenicznej,
a wiec dzietem wszechsztuki. Zwigzek or-
ganiczny poezyi z muzyka daje nam $piew, mu-
zyki z sztukg sceniczng balet, a polaczenie wszyst-

kich tych trzech zwigzkéw, t. j. dramatu, $pie- .

wu i baletu wyzszg organiczng catos¢: dramat
muzyczny typu Wagnera.

State zapoznawanie wilasciwosci dramatu jako
zwigzku organicznego kilku sztuk, wyrodzito po-
tworek estetyczny: gtuchoniemy dramat
ksigzkowy, ktéry powstawat w pracowni nau-
kowej i wyniodle pomiatat sztuka aktorskg i sztukg
sceniczng, zamiast w harmonijnem z niemi wspot-
dziataniu stworzy¢ dzielo przemawiajgce nietylko
do umystu naszego, ale i do zmystéw naszych, do
ucha zarazem i do oka naszego, | wolwczas, jak
powiada Wagner, zamilkty dla poety,chcacego opa-
nowac artystyczny poped zycia, zamiast go tylko
wypowiedziec¢, zamilkly powotane czynniki
sztuki dramatycznej, ponizone do roli stuzalczych
niewolnikéw". Jak wirtuoz po klawiszach fortepianu
przebiera, tak pragnagt poeta grac¢ na sztucznie skle-
conym organizmie aktorskim, niby na instrumencie
drewnianym, z ktorego by tylko jego, wirtuoza
grajacego, styszano i tylko nim sie przejmywano.
1 oto klawisze instrumentu odpowiadaty na swoj
sposéb ambitnemu egoiscie: z im wiekszg bra-

I -
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wurg w nie uderzat, tern bardziej zacinaty sie
i stukaty.

Skoro jednak poeta tylko siebie na scenie pra-
gnat widzie¢, nie dziw, ze i aktor poszczegdlny
wytamywat sie z wiezdw zespotu scenicznego, azeby
samemu stanowi¢ ognisko wrazen dla thumu. Sztuka
aktorska stata sie w ten sposéb osobistem wirtuo-
zowstwem, majgcem wydaczny cel w gloryfikowa-
niu osobistosci.

W obu wypadkach wiasciwy cel wspdlny, za
sprawg ktérego dramat staje sie dzietem sztuki,
pas¢ musiat ofiarg egoizmu i proznosci poszczegol-
nych wirtuozéw, z ktérych kazdy swojg tylko bie-
gtos¢, o ile moznosci niepodzielnie wysuwat na-
przéd. | dlatego Wagner nie idzie bynajmniej za
daleko, zadajagc od poety dramatycznego, azeby
zg6ry obliczy¢ umiat dziatanie gry aktorskiej i wy-
zyska¢ je w uksztattowaniu swojego dziefa.

O ile zgodnos¢ tresci i formy posiada cha-
rakter wybitnie przedmiotowy, o tyle trzeci
czynnik, zgodno$¢ nastroju ma ceche czysto
podmiotowa. Jednosci nastroju wymaga juz
kazda poszczeg6lna sztuka sama dla siebie; w 13-
cznosci organicznej kilku sztuk, wspélnos¢, jedno-
lito$¢ nastroju tem wazniejszg odgrywa role. Pod-
miotowo$¢ stuchacza, nastroj, jaki w nim dzielo
wszechsztuki jako cato$¢ wywotuje, jest fgcznikiem,
wigzacym ze sobg nawet takie pierwiastki, ktore
réznig sie materya. Byle tylko wrazenia podmio-
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towe poszczeg6lnych czynnikéw stosowaly sie do
siebie, wspomagaty, stopniowaty sie wzajemnie.

Nastréj jest zatem cementem, spajajacym na-
wet rozne materyg pierwiastki ze sobg, a wiec
sztuki przestrzeni ze sztukami czasu, a najwybi-
tniejszy przyktad takiego dzieta wszeehsztuki jest:
nabozenstwo chrzedcianskie, w ktorem
sztuki przestrzeni i czasu widzimy ze sobg wspdl-
nym, jednolitym nastrojem powigzane w jedng
catosc.

Nastroj jest jednak takze tgcznikiem, wigzacym
tworczo$¢ muzyczng i poetyckg z reprodukcyg
tych sztuk.

Malarz i rzezbiarz, ktéry wykonczyt swoje dzieto,
pozostawia je niezmienione po wszystkie czasy.
Inaczej muzyk. Kompozycya wykonczona najsub-
telniej az do ostatniej nuty. Ale te nuty, ten zy-
gzakami upstrzony papier nutowy jest niemy i mar-
twy. Dopiero artysta reprodukujacy wywotuje wskrze-
szenie, zmartwychwstanie, przetwarza nieme zy-
gzaki w zmystowe dzwieki. W tym zywym dzwieku
lezy wilasciwa piekno$¢é muzyki, a stopien uwyda-
tnienia, uzmystowienia tej pieknosci zalezy wyla-
cznie od artysty reprodukujgcego, ktoremu kompo-
zytor zdany jest na taske i nietaske.

Ta zaleznos¢ od reprodukcyi objawia sie nie-
tylko w muzyce, ale do pewnego stopnia takze
i w poezyi. Przedewszystkiem w dramaeie, gdzie
moment akustyczny réwnie wybitng odgrywa role,
jak w muzyce, do ktorego jednak przytacza sie



- 286 —

jeszcze i moment optyczny. A potem w kazdej
poezyi nastrojowej. Sg utwory poetyckie, ktére nie-
tylko nie wymagajg objawienia dzwiekowego, ale
ktorym to uzmystowienie wprost szkodzi. Sg utwory
poetyckie, wymagajagce glebokiego zastanowienia,
a wiec ciszy pracowni umystowej, ktérymi rozko-
szuje sie czytelnik tylko wtedy, jeSli moze przeby-
waé z poetg sam na sam. Ale jest bardzo wiele
takich, ktére wymagaja koniecznie objawienia dZwie-
kowego, azeby dziataty w catej petni. Przedewszyst-
kiem za$ te, ktorych gtownym pierwiastkiem jest
nastr6j. A pierwiastek ten, wspolny muzyce
i poezyi, potrzebuje zmartwychwstania dzwiekowego
tak samo, jak kompozycya muzykalna obejs¢ sie bez
niego nie moze.

W sztuce wypowiadania nastrojow
lezy wiasciwy czar i urok poezyi. O ,,czarach“ mo-
wimy zawsze wtedy, gdy doznajemy wrazen, kté-
rych przyczyny dla zmystdw naszych tajemniczo sg
ukryte. Takiemi sg n. p. wrazenia wywotane I$nia-
cymi kolorami teczy lub upajajaca wonig réz, ta-
kiemi sg wrazenia, wywotane nastrojem. OKko na-
sze sie zachwyca, zmysty nasze sie rozkoszujg —
a przyczyna, ktora skutek ten wywotata, pozostaje
w ukryciu. Ten kolor teczy, ta won rézy: to na-
strdj poezyi, ktory silniej na nas dziata, niz sama;
mysl w stowach zawarta. Nastr6j wypowiada to,
o czem w stowach ani w zmianki nie ma. ,,Ex-
primer linexprimable, saisir Vinsaississable*— wy-
powiedzie€ rzeczy niewypowiedzialne, uchwycié nie-
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uchwytne — oto hasto Nowej sztuki, jak je gtosi
Charles Morice, a S$rodkiem jej jest nastrdj.
Zwréci¢ tu trzeba uwage na rdznice pomiedzy
.nNiewypowiedzialnem®a ,niewy po wie-
dzianem?® To pierwsze unosi sie nad stowami,
ukrywa sie w ich wnetrzu, a z pojeé¢ i wyobrazen
Scisle stowami okreslonych, wysnuwa sie synteza
niewypowiedzianego: nastroj.

Rozpatrzywszy w ten sposob istote nastroju
w poezyi zardwno, jak w dziele wszechsztuki i jego
role jako tacznika wiasciwej sztuki twérczej z przy-
nalezng do niej sztuka reprodukcyjna, zastanowimy
sie w nastepnym rozdziale nad zadaniem nastroju
w sztuce zywego stowa.



ROZDZIAL XVII.

O akcencie nastrojowym.

Uczucie i Stowo. — ,,Burza“ Mickiewicza i wykazanie jej
nastroju. — Kondenzacya ztozonych proceséw psychicznych
w jednym dzwieku (przyktady z ,Balladyny* Stowackie-
go). — Niezalezno$¢ dzwieku od stowa (przyktady ze Stowa-
ckiego i Wyspianhnskiego). — Granice poezyi i sztuki
zywego stowa. — Akcent nastrojowy indywidualnym wyrazem
duszy. — Panowanie akcentu nastrojowego nad akcentem lo-
gicznym i symbolicznym. — Przeobrazenia akcentu symboli-
cznego pod wplywem nastroju (przyktady z ,,Pana Tade-
usza“ ,,Mojej pie$ni wieczornej*“i ,Konrada Wal-
lenroda®).— Brak odczuwania piekno$ci nastroju w krytyce
naszej literackiej. — Akcent nastrojowy, jako wyraz calego
ustroju duchowego, korong w sztuce zywego stowa. — Jego
suggestywnos$¢ i sita twoércza. — Akcent nastrojowy w poezyi
modernistycznej.

»-Mam wiecej: te moc, ktdrej ludzie nie nadadza,

Mam to uczucie, co sie samo w sobie chowa,

Jak wulkan, tylko dymi niekiedy przez stowa".
Mickiewicz.

Sg takie uczucia, ktérych stowami wyrazi¢ nie
mozna, ktére, z najskrytszej glebi duszy naszej
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pochodzac, ,,dymig* tylko przez stowa. Stowa
takie, to stupy graniczne poezyi, objawienie za$
catej gtebi uczucia, catego procesu psychicznego,
jaki na dnie ich sie kryje, wymaga suggestyi dzwieku,
azeby jednym tonem na ksztalt btyskawicy rozja-
$ni¢ znaki magiczne, ukryte przez poete miedzy
wierszami. Rozwigzanie ich nalezy do artysty zy-
wego stowa.

Wyttérnacze sie jasniej na kilku przyktadach
Z poezyi naszej. Zacznijmy od Mickiewicza.
Kt6z z nas nie zachwycat sie taka pertg poetycka
jaka jest czwarty sonet w cyklu Sonetow Krym-
skich p. t. ,,Burza“. Pozwole go sobie tu przyto-
czy¢ dla lepszego zrozumienia w catosci:

Zdarto zagle, ster prysnat, ryk wod, szura zawiei,
Gtlosy trwoznej gromady, pomp ztowieszcze jeki,
Ostatnie liny majtkom wyrwaty sie z reki,
Storice krwawo zachodzi, z niem reszta nadziei.

Wicher z tryumfem zawy}; a na mokre gory,
Wznoszgce sie pietrami z morskiego odmetu,
Wstapit geniusz $mierci i szedt do okretu,
mkk zotnierz szturmujacy w potamane mury.

Ci leza nap6t martwi, 6w zatamat dtonie,
Ten w objecia przyjaciét zegnajac sie pada,
Ci modlg sie przed $miercig, aby $mier¢ odegnac;

Jeden podrézny siedziat w milczeniu na stronie

I pomyslit: szczesliwy, kto sity postrada,

Albo modli¢ sie¢ umie, lub ma z kim sie zegnaé...
IKTEnrw ZYWEGO StOWA 19
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Jasna rzecz, ze cafa sita tego utworu tkwi
w ostatniej zwrotce, w tem uczuciu, jakie dymi
tylko w stowach przytoczonych podréznego. Czio-
wiek, ktéry przetrwat szalone jakie$ burze zycia
i wytrwat w nich jak dab nieugiety, ktéry zwatpit
0 Bogu i modli¢ sie juz nie umie, ktéremu $mieré
zabrata wszystko, co mu drogiem na ziemi bylo,
zostawiajagc go samego, ogotoconego z wszystkiego,
co do zycia przywigzuje, patrzacego Smierci w oczy
z pogardg i spokojem. | czlowiek ten zazdrosci
temu, co sity stracit i b6low swych nie czuje i te-
mu, ktéry w zarliwej modlitwie ukojenia szuka
1 temu, ktory czuje przy sobie serca bijace dla
niego i kazdego z nich nazywa: szczeSliwym!
Caly ten proces psychiczny zbolatej, poszarpanej,
zwatpionej bezgranicznie duszy, ktdra ,szczescia“
zazdrosci wszystkim tym otaczajgcym go nieszcze-
$nikom, odbija sie przebtyskiem w jednym tym wy-
razie: ,szczesliwy“. Gdzie artysta, co cala te glebie
duszy sitg akcentu, ktoéry nazwatem nastrojo-
wym, w jeden ton zaklg¢ potrafi, ton, ktéry po-
budzi wyobraznie stuchacza do przebycia catego
opisanego tu procesu mys$lowego i uczuciowego,
azeby wywota¢ w niej nastrdj pokrewny?

Jesli Balladyna w akcie trzecim mowi do
Kostryna:

Trzeba zamkng¢ wieze,
Gdzie mieszka moja ... mamka.., ona chora,
Snu potrzebuje ...
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to wyraz ,mamka‘, ktdry Balladyna momotajac
wykrztusza, ktéry z wysitkiem tylko przez jej usta
sie przeciska, otwiera calg przepas¢ przed stucha-
czem. Gorka, ktéra wypiera sie wiasnej swojej
matki, zdradzajagc jednym tonem catg otchtan po-
twornej swojej duszy! Akcent nastrojowy rzuca tu
jednym dzwiekiem jaskrawe Swiatto na caty cha-
rakter bohaterki, cata jej przesztos¢ i przysztosc
staje przed oczyma stuchacza, wytwarzajagc nastroj
potrzebny dla zrozumienia tej postaci.

Ta sama Balladyng, w akcie 2-gim wchodzi
z dzbankiem malin na glowie, stroskana, ze dzba-
nek na poét pusty, ze jg zwinniejsza Alina wyprze-
dzi, ze pierwsza peitny dzban malin do chaty przy-
niesie i wymarzonego rycerza - kochanka zabierze
na meza. Z bladg twarzg i przycietymi ustami
mowi:

Jak mato malin! a jakie czerwone,

By krew ... Jak mato —w ktérg péjde strone?

Nie wiem ... a niebo jakie rozpalone,

Jak krew... Czemu ty, stoice, wschodzisz krwawo?

Te trzy poréwnania z krwig, to trzy razy sto-
pniowana autosuggestya morderstwa, ktére Balla-
dyna w nastepnej scenie popetnia na siostrze. | znowu
w kazdym z tych trzech dzwiekéw skondenzowany
caly proces psychiczny zbrodni, cala ponura ot-
chtan duszy ludzkiej, ktorg nam jeden dzwiek od-
stania. Wyraz ,krew* dzwiekiem swoim nabiera
osobliwego jakiego$ znaczenia, staje sie neologi-

19*
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zul e111, odstania tajemnicze swoje wnetrze, petne
zadziwiajgcych zakatkdw i Scianek, a suggestya tego
dzwieku budzi w duszy stuchacza szereg obra-
z6w, stowami nieujetych, ktore zbrodnicza dusza
ludzka sama przed sobg wypowiedzie¢ i wyznaé sie
wzdryga.

Morderczy zamiar w duszy, zwraca sie Balla-
dyna z blyszczacym zlowrogo zarem w oczach
do siostry, z zadaniem: ,Daj mi te maliny!” —
Alina odpowiada na to:

A kto wie siostro? gdyby$ poprosita,
Pocatowata usteczka ¢Kkliny,
Mozebym data? ... sprébuj Balladynko ...

llez prostoty, nieopisanej stodyczy i dobroci
miesci sie w tych stowach? — Dzwiek ich rozéwie-
tli¢ musi glebie duszy, w ktérych dostuchujemy sie
calej, ujmujacej naiwng swojg prostotg przesztosci
Aliny, calej nieSwiadomej niewinnosci czystej du-
szy dziewczecia. W trzech tych wierszach miesci
sie cala indywidualnos¢ tej postaci, otwiera sie
okienko niejako, ktore nam pozwala zajrze¢ na
dno duszy dziewczecia. Wielkg jest sztuka artysty
scenicznego wynajdywa¢ w danej roli takie stowa,
w ktérych rozjasni¢ moze catg istote postaci
i wywota¢ w stuchaczach nastréj, odpowiedni przed-
stawionemu charakterowi.

Jak samoistng i niezalezng jest sita objawienia
dzwieku od stowa, wykaza nam nastepujgce dwa
przyktady z poezyi naszej, pozwalajgce nam pod-
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patrze¢ jeden z niezwykle zajmujacych tajnikow
sztuki zywego stowa.

Pierwszy przyktad, to scena miedzy Marya a Bot-
welem w 3-cim akcie ,Maryi Stuart* Stowa-
ckiego. Marya rzuca sie Botwelowi w objecia
i wyznaje mu wystepng swojg mito$¢, oswiadczajac
gotowo$¢ oddania mu wraz z sercem i reki swojej.

Marya.

......................................... Kocham cie, Botwelu!
NIC jest to czas ukrywac i tai¢ uczucia,
Rzucam sie na twe lono, juz jestem zgubiona!

Botwel.

O Maryo! $mier¢ cie chyba wydrze z tego tona,
Czy zadasz zemsty? powiedz! zabéjstwa? otrucia?

Marya.

Nie, nic nie zgdam — chodZ przed oftarz Pana,
Potgcze z tobg dionie, gdym serce zigczyta.

To ,Hicnie zgdam1 jest Swiadomem ktamstwem.
Wszak nieodzownym warunkiem $lubu z Botwelem
jest usuniecie meza, Henryka Darnleya. Jakaz wiec
rafinowana obtuda przebija sie w nastepnych sto-
wach:

Lecz nie, ta reka z krwawg reka powigzana,
On zyje jeszcze!... Boze! c6zem wymowita!

W matem stéwku ,cézem“, wtem gwattownem
wzdrygnieciu sie przed wiasng ukryta myslg lezy
suggestya krélobdjstwa. Okrzyk ,cozem*
odstania jg w catej nagosci, zdradza udanym prze-
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strachem krwawe zyczenie, drzemigce na dnie du-
szy wiarotomnej kobiety.

Otéz i tu jednym tonem jednym dzwiekiem
matego stowka ,c6zem“ artystka grajagca Marye
Stuart rozjasni¢ musi, jak blyskawica, ciemng prze-
pas¢ duszy kobiecej. Zaiste przedziwna to steno-
grafia psychiczna dzwieku, otwierajgca rozbudzonej
wyobrazni -stuchacza widnokrag caly, pozwalajgca
mu wstucha¢ sie i wgladng¢ w najskrytsza gle-
bie, w najosobistszg tajnie duszy ludzkiej.

Drugi przykiad: ,Warszawianka® Stanistawa
Wyspianskiego.

Sytuaeya jest nastepujgca. General Ghiopicki
wystat mtodego oficera Jézefa Rudzkiego, narzeczo-
nego Maryi, z malym oddzialem na niebezpieczny
posterunek. Caty oddziat ginie, z wyjatkiem jednego
ciezko rannego starego wiarusa, ktory wraca do
Chiopickiego z raportem i z ostatnig proshg mio-
dego bohatera: zwrécenia biatej, krwig zbroczonej
wstazki do rgk narzeczonej, ktdra mu jg jako ta-
lizman wreczyta, gdy szedt na $Smiertelng wyprawe.

Generat ukrywa smutng wies¢ przed Marya,
ktéra, w zlowrogiem przeczuciu strasznej prawdy,
$ledzi nerwowo niemg scene, rozgrywajacg sie mie-
dzy generatem a zotnierzem:

Blednie, — marszczy sie,— zwitek, — zotnierz, jak by¢ miato,
przynosi raport tylko... i to co sie stato, —

juz, —jakze straszny smutek w oczach niesie,,.

to ten putk, gdzie on by}, mundur, co on miat...
miat...? Co ja mysle, —to plamy, zbroczony,—
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To ,,miat* wyrwato jej sie mimowoli — lecz
Marya odpedza od siebie ztowrogie przeczucie, re-
fleksya:

Ale zwitek rézowy,— wstazka byta biata ...

W tem jak grom pada na nig ponownie mysl,
ze to krew kochanka zar6zowita biatg wstgzke,
ze ten zwitek rézowy, to jej wstazka biata, tylko
krwig zbroczona — ostatnie pozdrowienie bohatera:

Boze, — jest! ja okmtna, cézem pomyslata! —

| znowu ten sam wyraz ,cO0zem“, ktéry Ma-
rya Stuart w innej, zupelnie innej sytuacyi -wy-
powiada, ten sam wyraz, ale o zupetnie odmien-
nem znaczeniu, odmiennem wnetrzu, wyzwala-
jacy w wyobrazni shuchaczy zupetnie odmienny
obraz. Tam suggestya zbrodni wiarotomnej Zzony,
podszeptana nikczemnemu gachowi — tu autosug-
gestya strasznego nieszczescia, S$mierci  kochanka,
przeczuwanej koehajgcem sercem narzeczonej. W obu
wypadkach jeden i ten sam wyraz stuzy objawie-
niu dwéch najzupetniej odmiennych proceséw psy-
chicznych.

Roznica lezy tylko w dZzwieku.

Tu wiecstojg stupy graniczne miedzy poezya
a sztuka zywego stowa, tak trudne nieraz do roz-
poznania. Tu ustaje sztuka poetycka; widzimy, ze
stowo tu tylko drogowskazem i znaczkiem, a cala
sita objawienia zjawiska psychicznego lezy w dzwie-
ku. Tu zywe stowo wykonuje catg prace artysty-
czng, na jaka poezya zaledwie wskaza¢ zdotala
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a niemocy stowa martwego w takiej sytuacyi nic
jaskrawiej nie ilustruje, jak uzycie jednego i tego
samego wyrazu na okreslenie dwdch tak roznych
zjawisk psychicznych, wymagajgcych w odtworzeniu
dzwiekowem zupetnie odmiennej melodyi,

Ale tu stojg takze i stupy graniczne miedzy
zywem stowem a muzyka, a zatem i miedzy po-
ezya a muzyka. Wobec porywajacej ekspresyi dra-
matycznej zywego stowa, ktéra dzwiekiem jednego
wyrazu tak bogaty obraz psychiczny odtwarza i wy-
wotuje, jakzesz bezsilng jest wszystka, choéby naj-
genialniejsza kompozyeya muzykalna!

»Cztowiek jako gatunek zwierzecy* — powie-
dziat Humboldt — jest istot3 ipiewajgac g,
faczy jednak mys$li z tonami“. Muzyka mowy ludz-
kiej, to muzyka zupetnie odrebna. Dlatego to po-
ezya ma swojg wiasng muzyke, a stusznie utrzy-
muje Lamartine 2ze poezya i muzyka szkodza
sobie nawzajem, Kkiedy sie igczg. Piekny wiersz
ma swojg melodye, piekna muzyka swoje uczucie.

Z przyktadéw powyzszych widzimy, ze akcent
nastrojowy ma charakter wybitnie podmiotowy,
a objawiajgc nam zycie wewnetrzne pewnego indy-
widuum, w najgtebszych jego tajniach w danej chwili
nurtujgce, staje sie przedewszystkiem instrumen-
tem duszy. Obejmujac niezbadane misterya du-
szy ludzkiej, przepastne jej glebie i tajemnicze
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skrytki i zakatki, zycie indywidualne we wszystkich
fazach jego rozwoju, tudziez naprezenie chwilowe da-
nej sytuacyi, staje sie wywotanie nastroju
najwyzszym aktem twdrczym w objawie-
niu indywidualnosci poetyckiej przez zywe stowo,
a mistrzostwo w wypowiadaniu nastrojow
jest najwiekszym czynem wiasciwej sztuki aktorskiej.

Akcent logiczny wprowadza fad i porzadek
w chaos wyrazOw, wigze je za pomocg arehitekto-
niki dzwieku systematycznie ze sobg w jedng ca-
fos¢. Panuje nad nim akcent symboliczny,
ktory zabarwia dzwiek calg petnig mysli i uczucia,
jakie w sobie miesci pojecie wyrazu, uzmystowiajae
to pojecie w tonie. Oba te akcenty podlegajg jednak
akcentowi nastrojowemu, ktéry sam jeden jest
indywidualnym wyrazem duszy, jaki sie
w zywem stowie odbija jako wytwor Scisle okre-
Slonego nastroju, ktéremu w danej chwili pewne
indywiduum podlega, siega wiec do najtajniejszych
i najosobistszyeh glebin duszy. Podczas gdy jednak
akcent logiczny w stuzbie akcentu nastrojowego,
dajgc mu kanwe, rysunek i kontury niejako tresci,
funkcye swojg bezwzglednie i samodzielnie wypet-
nia, to autonomii tej akcent symboliczny nie po-
siada wecale. Akcent symboliczny, ktory jako taki
nigdy nie jest objawieniem indywidualnosci, zawi-
sty jest zawsze od wyzszych zamiarOw i inteneyi
akcentu nastrojowego, stosujgc do niego Scisle wie-
ksza swojg lub mniejszg site i wyrazistos¢, og6lny
swoj podkiad i koloryt.
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WeZmy n. p. nastepujacy ustep z Koncertu nad
koncertami w ,,Panu Tadeuszu‘:

Lecz starcow mysli z dzwiekiem w przeszto$¢ sie uniosty,
W owe lata szcze$liwe, gdy senat i posty,

Po dniu trzeciego Maja, w ratuszowej sali,

Zgodzonego z narodem krdla testowali.

Gdy przy tancu Spiewano: Wiwat krél kochany!

Wiwat Sejm, wiwat Nardd, wiwat wszystkie stany!

Jasng jest rzecza, ze nikt okrzykow tych wy-
gtasza¢ nie bedzie, tak, jak gdyby opisywat owe
zdarzenie, o ktérego wspomnienie tu tylko
chodzi. Wspomnienie to chwil szczesliwych budzi
sie w duszy starcow, ktérzy je za miodu przezyli,
na odgtos radosnych i skocznych dzwiekéw polo-
nezu Trzeciego Maja i wywotuje kontrastem swym
do sytuacyi obecnej nastréj peten rzewnosci i smu-
tku, bo wszakci nie ma juz dzi$ i tego krdla ko-
chanego i senatu i postow, ktérzy go z tak rado-
snym entuzyazmem testowali! O ile zadaniem jest
akcentu symbolicznego entuzyazm ten podniosty
w okrzykach: ,Wiwat kr6l kochany! Wiwat Sejm,
wiwat Nardd, wiwat Wszystkie Stany“ uwydatnic,
o tyle akcent nastrojowy wymagac bedzie rzewnego
uczucia smutku, jaki dusze starcow ogarnia w tej
chwili. Symboliczne dzwieki radosnego entuzjazmu
ustgpig tu wiec na drugi plan przed zasadniczym
nastrojem rzewnym, jakiego tu wymaga psychiczny
charakter sytuacyi. Charakter i nastrdj sytuacyi
ograniczajg wiec akcent symboliczny w obja-
wach jego do rozmiaréw minimalnych, dozwalajac
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mu zaledwie lekko zaznaczy¢ i naszkicowac to,
co z reguty zwykt malowa¢ kolorytem petnym cie-
pta i blasku. Natomiast akcent logiczny pozostaje
zupetnie nie uszczuplony w swej funkcyi i porza-
dkowaé bedzie, zupetnie niezaleznie od indywidu-
alnego nastroju sytuacyi, cztery przytoczone zdania
okrzykowe w sposéb prawidtowy, podkreslajagc wy-
razy rdzenne: Krol, Sejm, Narod i ich dominante:
wszystkie.

Inny przykiad,

W symfonii poetyckiej Kasprowicza: ,Moja
piesn wieczorna", dusza ludzka, umeczona boleni
przebytego dnia swego istnienia, rozszarpana i skrwa-
wiona, teskni za odpoczynkiem i spokojem i Spiewa
wséréd krwawej zorzy zachodzacego stonca swoja
piesn wieczorng. W kontemplacyach zapadajgcego
zmierzchu, budzg sie w duszy ciche odgtosy ja-
snego poranku, dalekie echowe wspomnienia szcze-
Sliwej miodosci, petnej wiary, pelnej nadziei, pet-
nej blasku i pogody, A dusza zbolata stucha i stu-
cha tych jasnych dzwiekéw chiopiecej piosenki:

A grajze mi piszczaleczko,
a grajze mi. graj!

Ulinitem cie z wierzbiny,
gdzie ten potok srebrnosiny,
gdzie ten szurany gaj!

Przytoczong w poemacie dostownie piosenke
te ludowg inaczej wygtosiéby trzeba samg dla sie-
bie, anizeli w zwigzku i w sytuacyi. jakg daje caly
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poemat. Przedewszystkiem oddalenie wspom-
nienia dawno minionej miodosci, wymaga wypo-
wiedzenia tych stéw prawie bez tonu, glosem
zupetnie przyciszonym. Piosenka powinna robic¢
wrazenie utworu muzycznego, styszanego z wiel-
kiego oddalenia, pastelu, ktdry spelzt przez wiek,
ale w ktorym kazdy ton zatrzymat swojg odre-
bnos¢, kazdy kontur swoje znaczenie, gdzie wiec
wszystko pozostato doktadnie w swoich proporcyach.
Ale w nastroju petnym grozy i bolesnego roz-
dzwieku wspomnienie to miodosci narzuca sie jakby
bezwiednie, a odblask nastroju og6lnego przesia-
kna¢ je musi nawskros i wplynaé na zasadnicza
zmiang pierwotnego tonu piosenki. Ta nadwyzka
nad niezmienionym akcentem logicznym, to prze-
obrazenie akcentu symbolicznego i dostrojenie go
do indywidualnego i chwilowego stanu duszy, sta-
nowi wiasciwe misteryum akcentu nastrojowego.

Jednak nie zawsze akcent nastrojowy wplywa
na zmiang zasadniczego kolorytu i tonu akcentu
symbolicznego. Sg wypadki, gdzie akcent symboli-
czny nietylko pozostaje w tonie swym pierwotnym
i kolorycie wilasciwym, ale gdzie sita akcentu na-
strojowego poteguje jeszcze ten ton i koloryt, sto-
pniuje go. Przykiadu na to dostarcza nam Mi-
ckiewicza ,Konrad Wallenrod*.

W uczcie Krzyzakéw bierze udziat Witold i wo-
dzowie jego, zdradzajacy ojczyzne. Na wezwanie
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Konrada S$piewa Halban w przebraniu wajdeloty
piesn i powies¢ litewska. Konrad, ktéry zycie swe
poswiecit pomscie za krwawg krzywde Litwy, pod-
niecony i zdradg Witotda i dzwiekiem mowy ojczy-
stej i piesnig Halbana i nadmiarem trunkéw, nie
moze zapanowac nad gorejgcg w piersiach swych
namietnoscig. Z wysitkiem tylko powstrzymuje sie,
azeby nie wybuchng¢ i nie wypowiedzie¢ otwarcie
swoich uczué, nie zdradzi¢ tajemnicy, tyle lat strze-
zonej, nie odstoni¢ szatanskiego planu zemsty, z ta-
kiem poswieceniem i zaparciem si¢ przeprowadzo-
nego.

Gorgca lawa niczem niepowstrzymanej namie-
tnosci, znajduje ujscie w balladzie Alpuhara, zro-
zumiatej tylko dla Halbana, ktéry sam jeden tylko
wiedziat, ze Maurytanin Almanzor: to sam Kon-
rad, opiewajacy wiasny swodj czyn samsonowski.

Otéz ten zwigzek duchowy treSci Alpuhary
z sytuacyg; to podstawienie oséb trzecich, dajace
Konradowi mozno$¢, bez przedwczesnego zdradze-
nia tajemnicy swego zycia, da¢ folge wezbranym
namietno$ciom i wypowiedzie¢ z calg sitg i emfazg
uczucia, ktdrem byt przepetniony, wkladajac je
w usta Almanzora; to silne wzruszenie wiasnej
duszy, identyfikujacej sie¢ z Almanzorem — uzmysto-
wi¢ nam winien akcent nastrojowy. Widzimy jednak,
ze w tym wypadku akcent symboliczny nie pod-
lega zadnemu przeobrazeniu. Stojagc w zupetnosci
na ustugach akcentu nastrojowego, potegowac tu
musi akcent symboliczny site swojg i wyrazistos¢
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do najwyzszych szczytéw. Akcenty szalonej, upaja-
jacej namietnosci i szatanskiej zdrady wyrastajg do
nadludzkich niemal rozmiaréw tym wiasnie pod-
ktadem osobistym, ktéry im daje Konrad, mani-
festujgc stuchaczom to, co dla Krzyzakdw pozo-
stalo na razie ukrytem: Ze tragiczna Kkatastrofa
piesni, to nie ballada, opiewajgca zdarzenie, ktore
sie gdzies$ i kiedys odbyto, ale straszna, grozg przej-
mujgca, zywa, aktualna rzeczywisto$¢, ktora
sie wihasnie w tej chwili rozgrywaé poczyna.

To wydobycie ukrytej w stowach, zarzacej sie
miedzy wierszami namietnosci, ujawnienie catego
wirtuozostwa, z jakiem poeta przedstawia dwu-
znaczno$¢ ballady, potegujac i rozptomieniajac
kazdy jej wyraz, jest zadaniem sztuki zywego stowa.

Krytyka t. zw. literacka, pieknosci takie nie-
tylko przeoczyé, ale zupetlnie i zapozna¢ nawet
umiata. | tak prof. Chmielowski, wykazujgc
w monografii swojej o Adamie Mickiewiczu ") bledy
w kompozycyi ,,Konrada Wallenroda“, wytyka jako
jeden z najbardziej razagcych — Alpuhare! — , A juz
zupetnie niewtasciwem — powiada Chmie-
lowski — i niezgodnem z obtudg i rozum-
nym, dugo w umys$le pielegnowanym planem
zemsty, jest przedwczesne odkrywanie go w owem
teatralnem, na efekt obliczonem wysta-
pieniu Wallenroda na uczcie, gdzie $piewajac bal-
lade o Alpuharze zdradza swe tajne mysli i szy-

) ,,Adam Mickiewicz*— Warszawa — Krakéw. 1886.
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dzac z Witolda, podaje rozwigzanie zagadki, jezeli
jeszcze jaka byta w Spiewie dla zbyt niedomysl-
nego Krzyzactwa... Te rysy miaty zapewne w mysli
poety zaznaczy¢ zgryzoty sumienia, nie do-
zwalajagce Konradowi spokojnie i konsekwentnie
dazy¢ do celu; bezwzglednie fatszywemi one nie
sq bynajmniej; gdyz rézne sg stopnie namietnosci
i rézne stany duchowe; ale falszywemi sg wzgle-
dnie do tego charakteru namietnosci, jaki w ,pie-
$ni wajdeloty* poznajemy; z przedstawiciela bo-
wiem uczucia wylgcznego robig igraszke miesza-
niny uczu¢ miernych*.

Sadze, ze cala ta krytyka — nie wytrzymuje kry-
tyki. Swiadczy to o zupelnem zapoznaniu sytuacyi,
jesli  Chmielowski wystgpienie Konrada na uczcie
nazywa ,teatralnem i na efekt obliczo-
nem — (przez kogo? — przez Konrada, czy przez
Mickiewicza?). Jezeli co byto teatralnego w Kon-
radzie, to chyba cale jego zachowanie sie poprze-
dnie wobec Krzyzakow, przed ktorymi od samego
poczatku grat jedng wielkg komedye. Scena jednak
na uczcie oznacza wiasnie wypadniecie z roli,
w ktérej Konrad, mimo catego wytezenia rozumu
i woli, utrzymac¢ sie dalej nie zdotat. Alpuhara,
to zywiotowa, wulkaniczna erupcya prawdziwego,
a tak dhlugo ukrywanego uczucia bohatera, ktore
wybucha nareszcie, zrywajgc wszystkie tamy i za-
pory. Tyle tylko $wiadomos$ci pozostaje Konra-
dowi, ze wezbranym falom uczucia swego daje sie
rozptyngé w balladzie, znaczeniem swem, co pra-
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wda tak przejrzystej, ze niebezpieczenstwo przedwcze-
snego odkrycia dlugo przygotowanej zemsty, zni-
szczenia krwawego plonu, w chwili gdy juz doj-
rzewa¢ poczynat, byto grozne i blizkie. W tem nie-
bezpieczenstwie lezy jednak cala groza, cate na-
piecie sytuacyi. Wytyka¢ Konradowi, ze wystapienie
jego z ballada byto ,,nierozumne®, bo sie nig musiat
zdradzi¢ wobec Krzyzactwa, znaczy odnosi¢ sie do
samego faktu realnie, tak, jakby to uczynit, po-
wiedzmy historyk niemiecki Sybel, krytykujac nie-
fortunne wystgpienie jakie$ Bismarcka, ze stano-
wiska polityki i historyi. Zarzut za$ ,,niewfasciwo-
Sci calej sceny zrobiony poecie, oparty na chio-
dnem logicznein rozpoznaniu, ze wyrwanie sie
Konrada z Alpuharg tak jest nierozwazne i nie-
bezpieczne, iz uwierzy¢ nie mozna, zeby bohater
tej miary co Konrad mogt sie dopusci¢ tak fatal-
nej lekkomysInosci, — zarzut ten Swiadczy o zupel-
nym braku wrazliwosci na mistrzowstwo, na po-
rywajacg ekspresye dramatyczng i piekno$¢é poe-
tycka, lezace w przedstawieniu zywiotowego wy-
buchu szczerego uczucia, tak silnie w bohaterze
poematu nagromadzonego.

Mistrzowstwo poety lezy jednak jeszcze iw in-
nym momencie. Przektad osobistego uczucia Kon-
rada na jezyk allegoryczny ballady, symbolizowat
mianowicie nastrdj, panujacy wspotczesnie w go-
racych duszach miodziezy polskiej. Miodziez ta
odczula w balladzie Konrada, naturalnym procesem
kojarzenia mysli, przektad wiasnego uczucia, tajo-
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nego i przyttumianego, ktére tak ptomienny zna-
lazto wyraz w pokrewnej sytuacyi $piewajgcego Al-
puhare Konrada, wskazujgc miodym i gorgcym
sercom sposob, w jaki uczuciom wiezionym ujscie
da¢é mozna. | dlatego to ,Wallenrod“ szturmem
sobie zdobyt tak niestychang popularnos¢ u mio-
dziezy. W przenosnem tern znaczeniu catego poe-
matu, a zwlaszcza sceny z Alpuharg, lezy wihasciwie
wieszcza potega tej poezyi.

Przenos$ni tej nic zrozumiat cenzor petersbur-
ski, ktory w lutym 1828 zezwolit na wydrukowa-
nie ,Wallenroda“, ale pojat jej znaczenie odrazu
senator Nowosilcow, ktory juz pod datg 10-go
kwietnia 1828 zdal W. Ks. Konstantemu szczego-
towy, pisemny raport o poemaciel).

W raporcie tym Nowosilcow wykazuje szko-
dliwos¢ dziela, ktére przybrane w ,necgce piekno
poezyi“, uczy, jak zywic ukryta nieprzyjazn, udang
wiernos¢, i jak przygotowaé dla rodakéw, uwa-
zanych za cudzoziemcow dlatego, ze nie sg jednego
plemienia, najohydniejszg zdrade. Zwraca senator
dalej uwage na to, ze Mickiewicz wymyslit sta-
wiony przezen bohaterski czyn Wallenroda dla-
tego, bo marzyt o jakim$ przysztym Wallenrodzie,
mszczacym sie za zburzenie niepodlegtosci Litwy,
bo stawiac juz z goéry urojonego, wymyslonego

* Opublikowany przez prof. Tretiaka w ,,Pamietniku
Towarzystwa literackiego im. Adama Mickiewicza®, rocznik V,
Lwoéw, 1891.
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Wallenroda, spodziewa sie, iz wzbudzi tem rze-
czywistego i ucielesni w przysziej historyi boha-
tera, ktéry powstat w jego marzeniach®“. Tresé
»dwuznaczna®“ wielu wierszy, wiloskie motto
na karcie tytutowej nakazujgce by¢ ,lisem ilwem*,
wskazujg na to, ze to nie o basn samg chodzi,
ale o utajony cel jej, o ,daznos¢ do rozptomie-
nienia gasngcego patryotyzmu, zywienia niezgody
i przygotowania przysztych wydarzeri, do naucza-
nia obecnego pokolenia, jak by¢ teraz lisem, aby
z czasem zmieni¢ sie w lwa“,

Na podstawie swego sadu przedstawit Nowo-
silcow cesarzewiczowi wniosek, azeby utwory lite-
ratury polskiej w przysztosci odsytano do Wilen-
skiego Komitetu cenzury, ktory tatwiej przeszko-
dzi rozpowszechnianiu podobnych idei za pomoca
druku.

Otz i ta najgtebsza przenosnia, ktorg chytry
senator rosyjski w lot uchwyci¢ zdolat, ten prze-
ktad urojonego zdarzenia basni na wy-
raz uczué¢, naréd w danej chwili przej-
mujacych, musi znalez¢ ekwiwalent w uzmy-
stowieniu zywego stowa, w namietnym kolorycie
i w goragcem jego, 0 przepetniajgccm serce uczuciu
Swiadczacem tetnie.
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Akcent nastrojowy, jest wiec. jak widzimy,
pierwiastkiem indywidualnym w sztuce zy-
wego stowa. Jezeli odtworzy¢ sie majace uczucia
majg fy¢ objawem pewnej osobistosci, to tylko
akcent nastrojowy spoi¢ potrafi wyrazone uczucia
i refleksye w jedng organiczng catos¢. Sita jego
tworzy ze stow objawy zycia indywidualnego, siega
wiec daleko poza bezposredni sens wyrazéw wy-
powiedzianych i odstania nam na wyzynach swoich
najskrytsze tajniki duszy ludzkiej. Droga, jakg ar-
tysta zywego stowa przeby¢é musi, azeby rozpo-
czynajagc od wymogoéw akcentu logicznego, wy-
twarzajgcych poprawnos$¢ dykcyi, dotrze¢ do twor-
czego zastosowania akcentu nastrojowego, jest
wzlotem na wyzyny sztuki, dostepne tylko pra-
wdziwym talentom.

Akcent nastrojowy, jak to z wywoddw po-
wyzszych wyptywa, nie ogranicza si¢ na wyro-
znieniu dzwiekowem jednego stowa lub zdania,
ale jest zawsze wyrazem catego ustroju ducho-
wego, ktory za jego posrednictwem objawia sie
w dzwieku. Bez wzgledu na to, ze dzwiek ten
w wyobrazni artysty brzmi z calg pierwotnoscig
i objawia sie jednolicie, jest on wynikiem ztozo-
nego procesu psychicznego, na ktory sktadajg sie
najréznorodniejsze czynniki.

Akcent nastrojowy jest korong w sztuce zy-
wego stowa. Jemu podporzadkowane sg wszystkie
pierwiastki sktadowe dykcyi, ktore w objawieniu

istoty swej harmonizuje i jednoczy w sobie. Ma-
20~
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teryatem akcentu nastrojowego jest wiec zaréwno
akcent logiczny, ktéry tworzac kontury niejako
obrazu, przemawia do rozumu, podajagc mu tres¢,
sens i wewnetrzny zwigzek logiczny mowy; jak
i akcent symboliczny, ktéry z palety bogatej
naktada barwy i Swiatta i cienie, a stosujgc sie
w kolorycie zasadniczym do nastroju chwili prze-
mawia do wyobrazni; materyalem jego jest takze
sita, wysokos$¢ itrwanie tonu, sg przer-
wy mowy, jest wreszcie tempo i rytmika
i falowanie zywej mowy czyli jej tetno; —je-
dnem stowem wszystkie pierwiastki sztuki zywego
stowa, ktorym w poprzednich wywodach szczego-
towa poswieciliSmy uwage.

Sita tworcza akcentu nastrojowego, siegajgca
po za horyzonty stowa poetyckiego, objawia nam
owe bezgraniczne dale duszy ludzkiej, owo nie-
uchwytne falowanie mysli i uczucia, ktérych za-
dnem stowem wyrazi¢ nie mozna, a ktére tylko
w duszy wrazliwego stuchacza rozbudzié¢ sie dadza.
Ta niestychana suggestywnos$é akcentu nastrojo-
wego dochodzi do najwyzszych szczytéw i najsub-
telniejszych odcieni w wygtoszeniu poezyi moder-
nistycznej, zwilaszcza u poetow-symbolistow i mi-
stykdw, ktdrych tworczos¢ pochodzi z najbardziej
nieznanych i najbardziej tajemniczych giebin czio-
wieka.

Poezya ta, — wedle okreslenia Maeter lin-
ek a w znanej ,Spowiedzi poety“1l) — zajmuje

') Cytowanej we Wstepie krytycznym do .Wyboru pism
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sie z szczeg6lnem upodobaniem tem wszystkiem,
co niewyrazalne w istocie ludzkiej, tem, co mil-
czace w umysle, co nie znajduje gtosu w duszy.
Z najglebsza uwagg i skupieniem przystuchuje sie
wszystkim niewyraznym glosom czlowieka. Po-
ciggaja ja, nadewszystko, ruchy nieswiadome bytu,
przesuwajace Swietlne swe dtonie przez blaski ota-
Czajgcego nas muru sztucznosci. Chciataby zbadaé
wszystko, co niesformutowane w istnieniu, wszy-
stko, co nie ma wyrazu w S$mierci lub w zyciu,
wszystko, co szuka gtosu w sercu. Chyli sie z cie-
kawoscig nad instynktem, w znaczeniu S$wiatla
wewnetrznego, nad przeczuciami, nad zdolnosciami
i wiadomos$ciami niewyjasnionemi, zaniedbanemi
lub obumartemi, nad motywami niewyrozumowa-
nemi, nad cudami S$mierci, nad tajemnicami snu,
w ktérym, mimo zbyt poteznego wplywu wspo-
mniert dziennych, dano nam jest niekiedy dojrze¢
btysk jakiego$ bytu zagadkowego, rzeczywistego,
pierwotnego; nad wszystkiemi nieznanemi pote-
gami duszy naszej; nad wszystkiemi temi momen-
tami. gdy cziowiek wymyka sie wiasnej swej ba-
cznosci; nad sekretami dzieciectwa, tak dziwnie
spirytualistycznego przez swg wiare w nadnatu-
ralno$¢ i tak niepokojacego przez swe marzenia
petne przerazen bez widocznej przyczyny, jak gdy-
bysSmy pochodzili z jakiego$ zrddta grozy!...

dramatycznych*“ Maeterlincka, wydanym przez Miriama
(Warszawa 1894.).
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Maeterlinck zatuje cztowieka, ktory nie czuje
w sobie ciemnosci i widzi w duszy ludzkiej mo-
rze wewnetrzne, prawdziwe mare tenebrarum, kedy
szalejg dziwaczne burze tego, co nie daje sie ujac
w dzwieki, ani opisa¢, a to, co nam uda sie wy-
powiedzie¢, zapala w niem niekiedy coS$, jakby
odbicie gwiazdy w rozkipieniu fal ciemnych.

Otéz objawienie, wskrzeszenie dzwiekowe tej
poezyi, taczacej Swiat zmystowy z Swiatem nad-
zmystowym, niewyttémaczalnym; wskazujacej na
tajemniczy, mistyczny zwigzek pomiedzy duszg
ludzkg a przyrodg; dostuchujacej sie w przyrodzie,
w zyciu, w cztowieku przebtyskow nieskofczonosci;
czatujgcej na ptomyki blade, ukazujace sie nie-
kiedy nad owem bezkresSnem morzem ciemnos$ci, —
wymaga wirtuozostwa akcentu nastrojowego, ocze-
kujacego dotad jeszcze mistrzow swoich. Od-
tworzenie prawdziwie artystyczne tej poezyi, czy
to na deskach scenicznych, czy na estradzie, lezy
W najmniejszej czesci w wypowiedzeniu tego, co
napisane. Stowa, to tylko echa i odbtyski najgte-
bszej istoty czlowieka, przez ktére uczucie jego
,»dymi“. Wyzwoli¢ w duszy stuchacza nastréj, iden-
tyczny nastrojowi, jakiemu podlegat poeta w chwili
tworzenia; zniewoli¢ go do dostuchiwania i dopa-
trywania sie w tych echach i odbtyskach tajemnych
ciemni nieskonczonos$ci; pobudzi¢ go do zajrzenia
w przepas¢ zawrotng duszy ludzkiej; — oto za-
danie daleko wazniejsze i o wiele trudniejsze,
do ktdrego spetnienia 3tuzy akcent nastrojowy.
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Rozwdj artystyczny tego najszczytniejszego pier-
wiastka sztuki zywego stowa nalezy niewatpliwie
do przysztosci.

Na tych wyzynach, ktére wznoszg sie juz w tam-
tym Swiecie sztuki naszej, ustajg wszelkie zasady,
reguty i prawidla techniczne, ktore czestokro¢ pod-
porzadkowac sie musza wyzszym wymogom. Tu
wszechwiadnie panuje talent, a geniusz idzie prze-
bojem wiasnemi drogami.



ROZDZIAL XVIII.

Muzyka zywego stowa w wygtoszeniu poezyi.

Muzyka zywego stowa jako druga potowa mowy ludzkiej. —.
Synteza pierwiastkbw muzycznych zywego stowa. — Rytm,
mysl, obrazowos$¢ i harmonia, jako gtéwne pierwiastki poe-
zyi. — Paradoks Flauberta. — Trzy stopnie dykcyi. — Wy-
gtoszenie poezyi o Scistej budowie figur rytmicznych i wierszy
wolnych, wedle Legouve’go, — Muzyka zywego stowa w sto-
sunku do muzyki instrumentalnej. — ,,Moja pie$n wieczorna“
Kasprowicza jako symfonia muzyczna — Absolutnai wzgle-
dna warto$¢ wyrazéw (z przyktadami z Fredry i Kaspro-
wicza). — Interwaly muzyczne gtosu ludzkiego. — Rozdziat
melodyi od stowa, czyli dZzwieku od pojecia. — ,,Bajka o Kasi
i krolewiczu* Lucyana Rydla i analiza jej muzyczna, —
Suggestya dzwigku (przyktad z ,,Mazepy“ Stowackiego).

Zwigzek duchowy, jaki zazwyczaj panuje po-
miedzy poetg a ogétem czytelnikéw jego, luzny jest
tylko i powierzchowny. Przeszkody stawiane przez
wyksztatcenie, wychowanie, przesady, srodowisko
socyalne i towarzyskie i t. d. wytwarzajg grubg,
cielesng przegrode, rozdzielajaca dusze. Niewielka
réznica w stopniu wyksztatcenia lub w $wiatopo-
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gladzie pomiedzy poetg a czytelnikiem, a najwy-
mowniejsze, najgorecej uczuciem nabrzmiate stowa
poety, nie zdolajg martwag swa powtokg obudzié
wspotczujacego echa, nie przebijg owej przegrody,
bo stowo samo, to tylko jedna potowa mowy ludz-
kiej. Drugg potowe tworzy muzyka jego, ktora
ozywczem tchnieniem swojem przebija przegrody
zmystowe, znosi przeszkody i zapory i pozwala du-
szy przemawia¢ do duszy, budzac wspotczucie dla
bolu i radosci, dla uczucia i namietnosci, dzwie-
kami, dziatajagcymi zréwng sitg na wszystkich, bez
roznicy stanu czy wyksztatcenia. Nielicznym tylko
jednostkom danem jest stysze¢ i odczuwac te mu-
zyke bez objawienia zmystowego. To sa ludzie,
ktéorym nietylko zrozumienie i umitowanie poezyi,
ale zarazem zywa ich wyobraznia, fantazya
ucha, pozwala rozkoszowa¢ sie poezyg druko-
wang, tak, jak muzyk zachwyca sie partytura.
W rozkoszy tej ujawnia sie niestychana sita sug-
gestywna poezyi, zdolna wywota¢ w wrazliwych
umystach muzyke zywego stowa, nawet w niemem
czytaniu. Tacy ludzie zawsze jednak pozostang
wyjatkami. Uprzystepnienie tej rozkoszy, rozbu-
dzenie wrazliwosci dla poezyi u szerokiego ogétu —
oto jedno z najpiekniejszych zadan sztuki zywego
stowa.

Muzyka zywego stowa, rozbrzmiewajgca w ar-
tystyeznem wygtoszeniu poezyi, to muzyka bardziej
moze subtelna, bogatsza w kolory i odcienie,
w dzwieki i harmonie, wyrazistsza i suggestywniej-
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sza od muzyki Beethovenow i Szopenéw. Pozna-
lismy po kolei wszystkie pierwiastki muzyczne w po-
ezyi: rytm, rym, tempo, tetno, stopniowanie, ro-
dzaje i stopnie akcentu symbolicznego i nastrojo-
wego, — z analizy wypadnie nam przej$¢é do syn-
tezy. Rzecz to nie tak tatwa, jakby sie na pozér
wydawato, bo jak powiada Mefistofet w ,,Fauscie”:

Werwill was Lebendige erkennen und beschreiben,
Sucht erst den Geist heraus zu treiben,

Dann hat er die Teile in seiner B.and,

Fehlt, leider! nur das geistige Band.

Enclieiresin naturae nennt’s die Chemie,

Spottet ihrer seihst, und weiss nicht wie. %

Do tego ,owtadniecia przyrody“ utamki same,
w reku trzymane, nie wystarczg, tak jak zaden
anatom z martwych czeSci zywej istoty nie zlozy.
Do tego potrzeba bozej iskry, a bozg tg iskra
w sztuce naszej jest talent.

Azeby zrozumie¢ istote muzyki zywego stowa
w poezyi i stosunek jej do muzyki w $cislejszem
znaczeniu z jednej, oraz do muzyki mowy pospo-
litej z drugiej strony, przypatrzymy sie przede-

W przektadzie polskim:

Kto chce co$ zywego opisa¢ i oceni¢,
Stara si¢ wpierw ducha wypleni¢;

A wtedy utamki ma w rekach swych,
Niestety brak spdjni ducha w nich.
Encheiresin naturae chemia to zwie,
Wyszydzajagc tem bezwiednie sie.
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wszystkiem blizej gtéwnym pierwiastkom poezyi.
Jako takie uwaza¢ mozemy:

1) rytm: pierwiastek muzyczny, podniecajacy,
porzadkujacy, dziatajacy regularnoscig swych ude-
rzen suggestywnie i odruchowo;

2) my$l: pierwiastek umystowy, pojeciowy
dziatajgcy na rozum nasz;

3) obrazowos$c¢: pierwiastek zmystowy, dzia-
tajacy na wyobraznie nasza; i nakoniec

4) harmonie: jednoczacg w sobie wszystkie
poprzednie pierwiastki, dziatajgcg gtéwnie na uczu-
cie nasze.

Rytm sam dla siebie, zaréwno jak mysl lub
obraz, nie stanowig jeszcze poezyi. Wiersz np.:

Zdaje mi sie, ze jui pora i$¢ do domu

jest najpoprawniej rytmiczny, ale brak mu mysli
poetyckiej, brak obrazu i brak harmonii. Dlatego
mimo rytmu, wiersz ten nie ma poezyi Harmonia
panuje w poezyi nad wdziekiem i potegg mysli,
nad plastyka i kolorytem obrazow poetyckich. Har-
monia ta objawia sie w muzyce zywego stowa,
w ktérej wszystkie pierwiastki poetyckie sie ogni-
skujg. ,,Poeta jest twércg, — powiada trafnie Ban-
ville — a to, co stworzyl nie moze istnie¢ nie-
zaleznie od formy, ktérg zawdziecza kreacyi poe-
tyckiej.“ Wezmy n. p. nastepujacy czterowiersz
Stowackiego:
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Ksiezyc byt petny i gwiazdy $wieczniki
Swiecity jasno na niebios lazurze,

W trawach $piewaty skrzeczki i $wierszczyki,
Zamek stai cichy na piaskowej gorze ...

Dziatajg one przedewszystkiem o0g6lng harmonia
swojg. Rytm i mysl, nawet przecudny, magiczny
krajobraz nocny, ktéry wiersze te w wyobrazni
naszej wywotujg, ustgpi¢ tu musza pierwszenstwa
upajajagcej melodyi, jaka z nich rozbrzmiewa, tym
onomatopejom syczacych spotgtosek, tym echowym
wtdrom i kadencyom jasnych samoglosek w trze-
cim wierszu, tym petnym akordom rymowym, z kto-
rych razem wytwarza sie czarowna muzyka stowa
poetyckiego. Forma tworzy tu z trescig jedng nie-
roztagczng catosé, a ktoby chciat tym wierszom za-
bra¢ ich forme, ktoby nie umiat dostucha¢ sie
w nich harmonii muzycznej, ten zniszczytby caly
czar i urok, jaki z nich wigje.

Dlatego to brak wrazliwos$ci artystycznej i sno-
bizm nie rozumie znanego i wspomnianego juz raz
aforyzmu Flauberta, jakoby ,piekny wiersz bez
znaczenia wiekszg miat warto$¢ od wiersza mniej
dobrego, posiadajacego znaczenie* i wySmiewa sie
z tego ,,paradoksu“. A jednak Flaubert nic innego
nie chcial powiedzie¢ po nad to, ze wiersz, cho-
ciazby najgiebsza mysl wyrazat, przez to samo nie
jest jeszcze poezya, t. j. nie posiada zadnej war-
tosci poetyckiej; piekny wiersz natomiast, cho-
ciazby nie miat Scisle okreslonego znaczenia
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(co nie znaczy bynajmniej, zeby nie miat sensu),
taczy¢ w sobie moze harmonijne pierwiastki pra-
wdziwej poezyi.

Nie zawsze jednak harmonia, t. j. muzyka stowa
przewaza¢ musi pomiedzy pierwiastkami poety-
ckimi w wierszu. Sg wiersze, kt6re przedewszyst-
kiem rytmem swym zyja, jak n. p. nastepujgcy
,Chor strzelcow*:

Sréd opok i jaréw,
I plonéw i gtogow,
Przy dzwieku ogaréw,
| rusznic i rogéw;
Na koniu co w cwale
Sokoli ma lot,
I z bronig, co w strzale
Huczniejsza nad grzmot:
Dalejze, dalejze z tropuw trop,
Dalejze, dalejze z tropuw trop,
Dalejze, dalejze z tropuw trop,
Z tropu w trop,hop! hop!
(Mickiewicz).

Na innych przedewszystkiem my$l poetycka
wyciska swoje pietno, n. p.

Precz z moich oczu!.. . postucham odrazu;
Precz z mego sercal... i serce postucha;
Precz z mojej pamieci!... Nie — tego rozkazu
Moja i twoja pamie¢ nie postucha!
(Mickiewicz).

A w konicu nie brak takich wierszy, z ktérych
niezwykty obraz najbardziej nas uderza, rozbu-
dzajac wyobraznie nasza, n. p.:
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Przed twarza mojg straszliwg klekano,
Widzac dwa skrzydia hetmu jak latarnie!
I miedzy nimi w $rodku zawieszong
Te twarz, jak lampe trupig i zielona,
(Stowacki).

W mowie pospolitej jasno$¢ i zrozumiatos¢ idzie
przed rytmem i melodyg W poezyi wszystkie te
przymioty* idg parami. Dlatego pierwszy stopien
dykcyi, dostepny kazdemu normalnie rozwinietemu
cztowiekowi, nie wystarcza dla wygloszenia poezyi.
Na pierwszym tym stopniu wymaga sie poprawnego
wymawiania, przestrzegania interpunkcyi stuchowej,
uwydatnienia wyrazéw rdzennych, jasnosci zatem
i zrozumiatosci przedewszystkiem. W wygtoszeniu
artystycznem poezyi potrzeba o wiele wiecej. Tu
mowigcego przenikngé musi przedewszystkiem to
uczucie, z ktérego dany utwér poetycki powstat,
wiasny jego, wyobraznig podniecony stan duszy
dostroi¢ sie musi do tresci, zidentyfikowac z trescia.
Uzmystowienie dzwiekowe utworu poetyckiego musi
by¢ wolnym wyptywem wiasnej duszy mowiacego,
jednolitym aktem twdérczym jego indywidualnosci,
jesli nastroj poezyi objawi¢ sie ma we wszystkich
swych modulacyach i odcieniach, jezeli muzyka
zywego stowa odtworzy¢ ma uczucie poety i ogar-
na¢ niem suggestywnie stuchaczy.

Pomiedzy tym pierwszym, poprawnym, a dru-
gim, wspéttworczym stopniem dykcyi, wykazuje
jeden z najnowszych francuskich podrecznikow
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dykcyil), stopien posredni. Jest to dykcya rytmi-
czna, uzmystawiajgca rytm i tetno, obok popra-
wnego wygtoszenia tresci. Takie wygtoszenie ryt-
miczne poezyi wymaga jednak, chociaz nie siega
jeszcze wyzyn artystycznych, niematego juz stopnia
udoskonalenia i poczucia rytmicznego. Co za ro6-
znice zachodzg n. p. pomiedzy wygtoszeniem po-
ezyi w Sciste miary i szeregi rytmiczne ujetej, jak
n. p. misterne stance Stowackiego w ,Benio-
wskim®, a wygtoszeniu wierszy wolnych, jakimi
pisane sg n. p. symfonie poetyckie Kasprowi-
cza. Pieknego i nader obrazowego poréwnania uzyt
w tym wzgledzie Legouvé, ktére przytoczy¢ tu
sobie pozwalam.

Legouvé zestawia dwdch jezdzcow ze soba.

Pierwszym jest jezdziec w ujezdzalni. Nic bar-
dziej zajmujacego, jak cliwila, w ktorej dosiada
i poskramia konia. Co za wspaniate opanowanie
zwierzecia przez cziowieka! Drzacy, dumny, ale
zwyciezony kon kazdym muszkutem swoim jest
postuszny; okrywajgca go piana, sapigce nozdrza,
sie¢ nabrzmiatych zyt, zarysowujacych jego ciato,
wszystko zdradza site jego i gorgczkowg niecier-
pliwos¢. Cbéz z tego! ruchy jego muszg by¢ rytmi-
czne, wszystkie zwroty podlegaja wyzszej woli,
a scisniety nieugietym obreezera zelaznych kolan,
energig nawet swoja objawia ulegtosc.

n Georges Berr & René Delbost: ,Les trois dic-

tions“. — Editions de la Revue hleue et de la Revue scienti-
fique. — Paris, 1903,



— 320 —

A teraz drugi jezdziec, ten, ktéry wyprawia sie
w pole. Co zaroznica! Jemu potrzeba przestrzeni;
od zwierza swego wymaga rozwiniecia wszystkich
sil: nie wstrzymuje go i nie przymusza, popu-
szcza mu zupetnie wodze, a widzac ich razem prze-
latujgcych, jezdzca i konia — wilosy i grzywa wia-
trem rozwichrzone, oko patajace — jak mkng po
drodze, przesadzajgc ptoty i rowy, chetnie uwie-
rzymy, ze jednego tu tylko mamy mistrza, a mi-
strzem tym jest koA. A jednak mistrz ten ma
przewodnika i reka, ktéra go podnieca, jest zara-
zem reka, ktéra go prowadzi; jezdziec jego, co
prawda, pozostawia mu inieyatywe, stucha go, pod-
daje sie z przyjemnoscig jego ruchom, lecz nie
popuszcza nigdy ani cugli, ktérymi prowadzi, ani
wedzidet, ktéremi wstrzymaé moze; i podczas gdy
pierwszy kon jest zawsze potezny, cho¢ trzymany
na wodzy, drugi zawsze jest ulegly, cho¢ nieza-
wisty.

Widzimy wiec, ze instrumentem najwazniejszym
dla badania i rozpoznania artystycznej formy wier-
sza jest ucho. Tylko za posrednictwem stuchu
dziata na nas rytmika i melodya utworu
poetyckiego, ktéremi go twdrca jego po wszystkie
czasy obdarzyt. Rytmika i melodya, to — jak po-
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wiada Sievers]l — stale i niegingee wiasciwosci
poezyi, réwnie state i niegingee, jak rytm i me-
lodya symfonii Beethovenowskiej. Wiasciwosci te
moze zatem interpretacya zywego stowa powotaé
do zycia z réwnie przekonywujacag sitg, jak mu-
zyka.

Gombarieu? pordwnuje wrazenie pieknego
wygloszenia Ody Wiktora Hugo na cze$¢ Napo-
leona Il z wrazeniem sonaty ,pathétique* Beetho-
vena, wykazujac analogie w rozmaitosci i powta-
rzaniu sie, w sile i gibkosci poszczegélnych rytmow,
w metodzie wrotnosci gtownego tematu u poety
zaréwno, jak u muzyka. W naszej literaturze znane
sq powszechnie illustracye poetyckie Ujejskiego do
utworéw Szopena, w ktérych poeta z przedziwng
gibkoscia i elastycznoscig jezyka poddaje sie Scisle
figurom rytmicznym, melodyom i nastrojom mu-
zyki.

Kazdy kompozytor podaje w nagtéwku frazesu
muzycznego kréotka wskazéwke dla jego wykonania,
streszczajgcg intencye autora co do tempa, tetna
i nastroju (allegro, andante, adagio, largo i L d.),
w samym za$ tekdcie dalsze sg wskazdwki co do
sity i stopniowania (piano, pianissimo, forte, for-
tissimo, crescendo, diminuendo i L d.). Poeta nigdy

1) ,,Uber Sprachmelodisches in der deutschen Dichtung.
Rektoratsrede*. Leipzig, 1901.

a ,,Les Rapports de la Musique et de la Poésie”. — Pa-
ris, P. Alcan, 18%-.

tSrciTKA iIWESO  StOWi. 21
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prawie takich wskazéwek nie podaje. Tem trudniej
czasami dla interpretatorOw jego pdzniejszych uni-
knaé pomyiki. Czyz nie moznaby jednak ,Moja
piesn wieczorng”“ Kasprowicza n. p. zaopa-
trzy¢ tak samo wskazowkami muzycznemi, jak kto-
ragkolwiek z symfonij Beethovena?

Rozpoczynamy piano Andante medytacya:

On byt i mySmy byli przed poczatkiem —
niech imie Jego bedzie pochwalone!

Potem idzie Allegretto ludowej piosenki, jakby na
skrzypcach sordynami przygtuszonej (pianissimo):

A grajze mi piszczateczko,
a grajze mi, graj!

Potem Adagio (eon espressione): pochdd $mierci,
przechodzace (forte) w inwokacye:

Czemu nie gasniesz ty zorzo?...

Nastepnie Andante: opis koscidtka wiejskiego i Alle-
gro: obrazek wierzacego ludu, przechodzace (mae-
stuoso) w Largo religioso: modlitwe.

I znowu ciche Adagio, rosngce szybko (cres-
cendo), azeby zwolni¢ napowrd6t ton i tempo do
powtorzenia (pianissimo) allegretta piosenki.

Nastepuje Allegro eon brio, (molto agitato), petna
rozdzwieku, namietnego uczucia i skruchy Spowiedz,
fancuchy gonigcych sie napa$sionato* akordéw, ga-
my chromatyczne od baséw do dyszkantéw, dyso-
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nanse razace i ,rubala., fortissimo.* przeplatane
,.prestissimami, az rozszalala burza po wyczerpa-
niu wszystkich akcentéw grozy i namietnosci, prze-
chodzi ,,lento* i ,,piano* w koncowe Adagio.

Muzyka zywego stowa zawista jest przedewszy-
stkiem od stopnia i rozmaito$ci uczucia, zawartego
w treSci. Tre$¢ uczuciowa wiecej ma melodyi, niz
tres¢ spokojna, tak samo frazes nerwowy, w kto-
rym uczucie kilkakrotnie sie zmienia, bogatszym
jest w dzwieki, niz podobny frazes, nie uwyda-
tniajgcy réznicy i kontrastow pomiedzy uczuciami.
Kazdy interwat gtosu oznacza wzruszenie. Spo-
koj i rownowaga psychiczna nie znoszg zadnych
roznic w intonacyi. Im wieksze wzruszenie, im
silniejsze uczucie, im naglejszy wzrost jego, tern
wiekszy interwat muzyczny w glosie bedzie odpo-
wiednim dlan wyrazem. Réznice pomiedzy abso-
lutng, a wzgledng warto$cig wyrazéw
mogg tu by¢ ogromne, tak dalece nawet, ze war-
tosci te mogg stang¢ w opozycyi do siebie. W ,.Zem-
Scie” (akt 2-gi, scena 7-ma) Papkin o$wiadcza sie
Klarze z afektem, kt6ra, azeby pozby¢ sie niepro-
szonego seladona, zada dowoddéw jego mitosci,
miedzy innymi takze przystawienia zywego — kro-
kodylal — Ostupiaty Papkin patrzy za odchodacy
i powiada z gorzko-kwasng mina:

»Krrrokodtjla ! — Tylko tyle!* —
Z_*
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Jasng jest rzecza, ze caly tragikomizm bolesnego
rozczarowania, zdumienia i oburzenia Papkina w prze-
ciagtej intonacyi, w dzwieku slow tych przebija¢
sie musi, cho¢ pojeciowe ich znaczenie zadnych
uczu¢ podobnych nie wyraza. Tu cala waga i war-
tos¢ stéw wylgcznie lezy w dzwieku.

W szablonowym, niepewnym, konwencyonal-
nym wygtoszeniu zaging¢ musi najpiekniejsza mysl
poetycka, Ow czysty i wieczny, w stowie zaklety
dzwiek jej, o ktérym moéwi Stowacki w ,Kor-
dyanie“:

Tu dzwiek wieczysty gtosem ludzi obumiera,
A dzwiek mysli ptynie dalej...

Dzwiek ten oczekuje na zmartwychwstanie swe
w muzyce zywego stowa. Tylko wtedy, gdy zdo-
tamy potaczy¢ organicznie objawienie mysli z ryt-
miczng i melodyjng pieknoscig stowa, dokonujemy
tego wskrzeszenia. W dzwieku dopiero przebija sie
prawdziwy i wiasciwy sens, dzwiek dopiero sta-
nowi petny rédwnowaznik mysli. Kazde stowo ma
znaczenie, ale nie zawsze to powszednie, to co-
dzienne, to realne znaczenie, jakieSmy do niego
przywigzywa¢ nawykli. Sg stowa w poezyi, kto-
rych wnetrze zupetnie odwrotng tres¢ wypowiada,
anizeli ich powloka. Jedli ,Judasz“ Kasprowi-
cza zbliza sie do przyjaciela, przedstawiajgc mu
sie jako jeden
z tych biednych,
z tych niedomyslnych i gtupich prostaczkéw.
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co w dioni widzag — dion,
w catunku — catunek!...

—to intencya poety maluje wiasnie w tych stowach
tres¢, krancowo ich zwyczajnemu pojeciu i znacze-
niu przeciwng. Tylko melodya zywa odstoni catg
obtude, jaka w nich sie miesci. Jesli ten sam Ju-
dasz powiada dalej:

Czekaj nie jestem tchorzem----------- -

to i te stowa, akcentem trwogi i bojazni wyposa-
zone, wyrazajg mys$l wrecz im przeciwng, a wiec
wiasnie: jestem tchorzem! Prawdziwy sens, bez
wzgledu na znaczenie wyrazu, lezy wytgcznie w me-
lodyi, czyli, jak mowi popularne francuskie przy-
stowie: cest le ton qui fait la chanson!

¢

PowiedzieliSmy, ze wzruszenie, wyraz jakiego$
uczucia, powoduje roznice interwatdw w glosie,
ktérym mistrz stowa postuguje sie, jak muzyk naj-
doskonalszym instrumentem. Rdznica lezy w skali.
Najmniejszy interwat w muzyce, odpowiadajacy
gamie chromatycznej, wynosi p6t tonu. W muzyce
zywego stowa skala nie jest Scisle oznaczona, in-
terwaly sg nierdwnie mniejsze i dsemka, a nawet
szesnastka tonu stanowi juz réznice, na ktdre ucho
nasze jest wrazliwe. Wiemy o tern wszyscy, ze
moéwigc lub czytajac, gtos nasz podnosimy i zni-
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zamy mniej lub wiecej. Nie odczuwamy jednak
w jakich proporcyach, w jakich interwalach pod-
niesienie to lub znizenie sie odbywa. Poniewaz
skala gtosu naszego znacznie jest bogatsza w odcie-
nie, anizeli skala muzyczna, nie mozemy melodyi
zywej mowy odegra¢ na fortepianie, jako instru-
mencie o statym stroju, z interwatami pottono-
wymi. Mozna by ja jednak odegra¢ na skrzypcach,
ktére dozwalajg na dowolne interwaty. Co prawda
potrzeba w tym celu rozporzadza¢ bardzo dobrym
stuchem, w muzykalnem znaczeniu tego stowa.
Nie brakto w tej mierze préb, zwlaszcza we
Francyi. Berr i Delbost) wspominajg o noto-
waniu melodyi rol stawnego aktora Lekain’a2.
Uczony niemiecki Sie vers3 zajmowat sie w naj-
nowszych czasach badaniem naukowem pierwia-
stkbw muzycznych wiersza i okresleniem jego in-
tonaeyi, interwatéw i tetna melodyjnego. W S$lad
za nim filolog Sar an4) zanalizowat muzyeznie
poemat Goethe’go ,,Zueignung“ (Przypisanie) w od-
tworzeniu zywego stowa. Klucz muzyczny, uzyty
przez Sarana, oparty jest na tonie cis, dzielgc caty

b ,Les trois dictions®. — Paris, 1903.

s) Henri Louis Le Kain (f 1778), najstawniejszy przed
Talmg cztonek komedyi francuskiej, pierwszy, ktéry wprowa-
dzit na scene francuskg naturalno$¢ do dykcyi.

* ,,Grundzlge der Phonetik“. — Leipzig, 1901.

*) ,Melodik und Rhytmik der Zueignung Goethes”. —
Halle a. S., 1903.
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ton od cis do dis na dziewie¢ czesci, tak ze in-
terwal najmniejszy wynosi 49 tonu.

Nie sadze, azeby metoda ta poza naukowem,
teoretycznem znaczeniem, mogta mie¢ wartos¢ jaka
praktyczng w przysztosci. Bardziej mi sie wydaje
prawdopodobnem, ze z udoskonaleniem fonografu,
instrument ten dobre bedzie mogt odda¢ ustugi
dla wiernego przechowywania zywej mowy, z calg
jej wiasciwg muzyka.

»W kazdym dobrym wierszu— powiedziat Alfred
de Musset — miesci sie dwa lub trzy razy tyle,
jak to, co w niem powiedziano; czytelnik powinien
dopetnic¢ reszte, wedle wiasnych swoich mysli, swo-
ich sit, swego smaku.*

Stowa te, to tylko potwierdzenie powyzszych
naszych wywodow, ktore pragneliby$Smy zakoriczy¢
zywym, o ile moznosci, przyktadem. Zazwyczaj
czytamy sarni z mniejszg lub wiekszg fantazyg po-
ezye, albo stuchamy, jak ja kto$ drugi wygtasza.
W obu wypadkach dziata na nas petna mowa,
t j. stowo wraz z muzykg jego tacznie, w mniej-
szym lub wiekszym stopniu udoskonalenia. Cho-
dzitoby wiec o to, azeby na przyktadzie wylgczyc
te drugg potowe mowy ludzkiej, t. j. dzwiek jej,
zanalizowa¢ jg odrebnie i wykazaé, jak i jakimi
Srodkami dopetnienie to stowa poetyckiego sie od-
bywa.
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W istocie taki rozdziat melodyi samej od stowa
nie jest tak niemozliwy, jakby sie to na pier-
wszy rzut oka wydawaé mogto. Coqu elinJ) opo-
wiada o bardzo charakterystycznym epizodzie, jaki
sie wydarzyt jednemu z stawnych jego kolegow.
Aktor Provost wygtaszal pewnego wieczora na
scenie tyrady Hipolita (w tragedyi Rasyna ,,Fedra®).
Publiczno$¢ stuchata z zapartym oddechem. Przy
samym koncu — brakto jeszcze dwoch wierszy —
opuscita go nagle pamie¢. Wstrzymac fale, zwolni¢
tetno, azeby ustysze¢ suflera, bylo niepodobnem.
Artyscie blysneta w tej potrzebie mys$l i nie za-
czerpngwszy tchu nawet, wyrzucit z wspaniatym
rozmachem ostatnie dwa aleksandryny w niezrozu-
miatym ,wolapuku®. Publika nie pochwycita natu-
ralnie ani stowa, mimo to zerwala sie burza okla-
skow, tak Smiata ta improwizacya stata sie giestem,
akcentem, tetnem, jednem stowem muzyka swa,
jasng, wymowng i potezng.

O takie to wylgczenie, wyodrebnienie samego
dzwieku, samej muzyki od wystowienia, chciatbym
sie pokusic.

Nie tatwo je przeprowadzi¢ martwymi S$ro-
dkami drukowanego stowa, zwlaszcza ze nie roz-
porzadzamy w ksigzce drukowanej demonstracyg
zywego dzwieku. Metoda nutowa filologa niemie-
ckiego Sarana trudnosci tych nie usuwa, a dopoki
nie zdotamy dodawaé do ksigzek filméw Edisona,

* ,L’Art du Comédien* — Paris, 1894.
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z reprodukcyg fonograficzng zywego stowa, dopdty
pozostaje tylko opis stowny, w ktérym autor od-
nosi¢ sie musi z zaufaniem do fantazyi stuchowej
swoich czytelnikow.

Sprébujmy analize taka przeprowadzi¢ na zna-
nej i ujmujacej »Bajce o Kasi i krélewiczu* Lu-
cyana Rydla, z ktérej 1-szg cze$¢ przytaczam,
azeby wykaza¢ na niej gtéwne kontury muzyki
zywego stowa. Nie jest to interpretacya ogolna
i nie chce jej bynajmniej stawiaé¢ jako wzér dla
wygtoszenia. Analiza podana dotyczy mojego, cal-
kiem osobistego, czysto podmiotowego sposobu wy-
gloszenia tego wiersza. Nie o same wygtoszenie
tu wiec idzie, ale o chemiczne niejako wydziele-
nie dzwiekowego dopetnienia stow poety. Dlatego
nie zwracam w niej uwagi ani na akcenty wszel-
kiego rodzaju, ani na analize poszczegélnych pier-
wiastkbw muzycznych zywego stowa, zajmuje sie
wyltacznie tylko melodya jego, wzietg jako catosc.

1 Nie miata Kasiefika ojca ani matki,
Ino miata oczy, jako dwa blawatki,
Usta jak dwie wisnie, liczka jak dwie zorze,
I na stuzbie byta Kasia we krélewskim dworze.
Oj, Kasiu, Kasienko!

2. I musiata w zimie od samego rana
Raba¢ ktody drzewa na drobne polana
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I myslata sobie: ,Jak zrgbie te kiody,
Kt6z przy ogniu sie ogrzeje? — Ten krélewicz mtody...”
Oj, Kasiu, Kasienko!

3. I musiata latem w gorgce potudnie
18¢ po jasng wode z konwiami pod studnie
| myslata sobie: ,Jak naniose wody,
Kt6z to sie w niej bedzie kgpat? — Ten krélewicz miody.,.il
0j, Kasiu, Kasienko!

4. I co noc musiata szorowaé¢ na czysto
Szczeroztote schody, podtoge srebrzystg
I myslata sobie: ,,Jak wymyje schody,
Kt6z to po nich bedzie chodzit? — Ten kroéleieicz mtody!*
Oj, Kasiu, Kasienko!

5. — Gdy na towy jechat z dworskimi i z psiarnia,
Wychodzita Kasia na strych nad piekarnig,
Wygladata za nim dymnikiem ze strychu,
Ptakac jej sie czego$ chciato — po cichu, po cichu ...
Oj, Kasiu, Kasienko!

Pie¢ zwrotek, pie¢ obrazkéw. A w nich przewijaja sie
réznobarwne trzy wstegi niejako. WyrézniliSmy je w druku
optycznie.

Pierwsza wstega: Opowiadanie poety, z ktérym sie mo-
wigcy identyfikuje. Przeswiadczenie o prawdziwosci zdarzenia,
pewnos$¢ wspoiczucia i zywego zainteresowania sie ze strony
stuchaczy musi przebija¢ w tonie. Powotuje sie tu na analize
bajki Krasickiego w rozdziale 20-tym. Roznica zasadni-
czego tonu opowiadania, to réznica miedzy Krasickim a Ry-
mownos$¢; ostre kontury dobitnego, wyrazistego rysunku uste-
puja barwnemu obrazowi, petnemu S$wiatet i cieni; wdziek
zastepuje humor, satyre uczucie; zamiast doswiadczonego medrca
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z bystrym rozumem i wytrawnym spokojem przemawia do
nas poeta, pobudzajacy nasza wyobraznie i wspotczucie nasze
do wspoétdziatania; szczera, prosta i niewyszukana forma uste-
puje wykwintnym, misternie cyzelowanym ksztattom rytmi-
cznym; w miejsce nakoniec ostrych kontrastow stylowych,
melodyjna harmonia jezyka, zblizona do muzyki. W bajce
Krasickiego: tragikomedya z ostrzem epigramatycznem, w bajce
Rydla: maty melodramacik, wywotujacy serdeczne nasze wsp6t-
czucie.

Nastr6j ogélny, ktéry w opowiadaniu odtworzy¢ i wywotacé
nalezy, sklada sie z dwdch pradéw: pierwszy maluje wzru-
szenie, ktérego poeta doznat jako Swiadek serdecznie smutnej
i zatosnej doli Kasienki; drugi oddalenie czasowe samego zda-
rzenia. Poeta nie opowiada bezposrednio pod wrazeniem tra-
gedyi mitosnej Kasi — lecz bajka jego wznawia tylko wspom-
nienie dawno minionych wrazen. Dlatego wzruszenie jego,
nastroje i uczucia przez niego wypowiadane, nie wystepujg
w naturalnej wielkosci, ale pod ostong przesztosci minionej,
przyttumione przez czas, ktéry koi wszystkie rany serdeczne.
Ta ostona przesztosci wymaga, mimo uczucia drgajacego w opo-
wiadaniu, tempa spokojnego i unikania znaczniejszych inter-
watéw dzwiekowych w opowiadaniu samem.

Druga wstega, to przytoczone w drugim, trzecim i czwar-
tym obrazku stowa Kasi. Odbijajg one pod kazdym wzgledem
od tekstu pierwszej wstegi. Trzeba w nich odda¢ calg stodycz
i naiwno$¢ romantyczng miodego dziewczecia, cate napiecie
uczuciowe i stopniowanie uczucia az do ekstazy. Jasna barwa
gtosu miodej dziewczyny wyzszg by¢ musi, co najmniej o in-
terwat calego tonu muzycznego, od opowiadania. Ale nie chodzi
tu o odtworzenie gltosu Kasi w naturalnem jego brzmieniu,
ecz o obraz jego, odbity niejako w zwierciedle. Z odbicia tego
musi jednak bezposrednio przemawia¢ do nas biedna Kasia,
jej rados¢ i nadzieja, troska jej i cierpienie, zal jej i smutek,
mito$¢ jej stodka i poswiecenie bez granic.

Trzecia wstega, to refren: Oj, Kasiu, Kasienka! powta-
rzajacy sie pie¢ razy. Stowa te, jako takie, zadnego nie maja
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znaczenia i otrzymuja je dopiero w dZzwieku i w melodyi, jaka
przybierajg przez stosunek swoéj wobec zwrotki, do ktérej na-
lezg. Cala ich waga lezy zatem w intonacyi, ktéra w kazdym
obrazku sie zmienia. Wyrazajac zywy wspo6tudziat poety w wy-
padkach, w miare ich rozwoju, wymagajg stosownie do wy-
razonego w nich uczucia znacznych interwatéw w intonacyi.

Refren ten, na pozoér jednostajnie sie powtarzajgcy, na-
biera w melodyi zywego stowa najwiekszej whasnie rozmaitosci.
Dzwiek jego, to muzyczna synteza niejako kazdej zwrotki,
streszczajgca mysl i uczucie w niej zawarte, a pogtebiajac tto
kazdego obrazka, stwarza wyobrazni stuchacza szerokg per-
spektywe. Rozdzielajagc na pozér zwrotki poszczeg6lne od siebie
stanowi refren w istocie jakby 0$ rytmiczng catego
utworu.

Tyle co do tonu zasadniczego, jaki w trzech wy-
kazanych réznokolorowych pradach gtosowych wystepuje. Przy-
stuchamy sie teraz blizej melodyi tego trdjgtosu w kazdej
zwrotce, oznaczajac trzy wymienione wstegi gtosowe literami
4), B) i CJ

Pierwsza zwrotka.
A) Opis Kasienki w cieptym tonie serdecznego zachwytu.
W pierwszym wierszu

Nie miata Kasiefika ojca ani matki.. ,
przebija lekkie wspotczucie z dolg biednej sierotki; w czwartym

I Da sinzbio byta Kasia na krélewskim dworze,

wyraz lekko zartobliwie zabarwionego podziwu. Stowo .kro6-
lewskim* z emfazg, jako wynik takiego mniej wiecej rozu-
mowania: Zadna z réwieéniczek Kasi tak wysokiego zaszczytu
nie dostgpita. Jedna stuzy u dziedzica, druga u biskupa, trze-
cia u wojewody, a ta najbiedniejsza z nich, sierotka, na kro-
lewskim dworze! Wyraz ten, to ostatni szczebel stopniowania.

CJ Podziw ten przenosi sie do refrenu, w ktérym przy-
mieszka lekko - zartobliwa (ale bez ironii), odzywa sie¢ w dys-
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kretnem porozumieniu ze stuchaczami, wprowadzonymi wido-
cznie w najwyzsze zdumienie. Zdumienie to odbija sie w re-
frenie. ,,C6z to panstwo myslicie?“ — oto niewypowiedziana
reileksya moéwigcego, z ktérej wytryska melodya refrenu —
»a €C0? dziwicie sie?!“ — a potem wprost do Kasi z intona-
cya, jakby chciat wyrazi¢: ,,A to zaszczyt! A to szczescie!*

Druga zwrotka.

AJ Spokojne opowiadanie, nie wychodzace poza obreb
powyzej okreslonego tonu zasadniczego.

li) ,,Kto dostanie te zabawke?l — pyta sie czufa pia-
stunka pieszczonego dzieciaka z btyszezacemi rados$nie oczyma
i stodkim usSmiechem na ustach. Ale pytanie to jest tylko
retoryczne, piastunka sama sobie odpowiada tonem petnym
dumy i milosci; ,,M6j bobaczek Sliczny!"™ — Oto melodya
stow Kasi.

CJ Podziw pierwszej zwrotki przechodzi w zdziwienie
nad niespodziewang czutoscig afektu Kasi. W melodyi refrenu
miesci sie niejako pytanie: A to co takiego? Skadzesz ta czu-
tos¢, ten entuzjazm, zmieniajacy ci ciezkg na twe miode sity
prace, w rozkosz?

Trzecia zwrotka-

A) Jak w drugiej zwrotce.

B) Melodya stéw Kasi ta sama, co w drugiej zwrotce, ale
intonacya o pét tonu. wyzsza, napiecie uczuciowe, zachwycenie
dziewczecia wzrasta.

CJ Zdziwienie drugiej zwrotki nabiera przymieszki watpli-
wosci i obawy, czy afekt Kasi nie za daleko posuniety, czy
gorgce uczucie biednej sierotki, co wazyta sie oczy swe po-
dnies¢ na kroélewicza, nie stanie sie Zrédlem nieszczeécia dla
niej. W melodyi refrenu przebrzmiewa przestroga: ,,Co tobie
sie roi, Kasiu?! Daj pok¢j i nie baw sie ogniem, bo to sie
Zle skonczy¢ moze!*



Czwarta zwrotka,

A) Jak w drugiej i trzeciej zwrotce,

B) W melodyi stéw Kasi dalsze stopniowanie uczucia
i dzwieku na szczebel najwyzszy zachwycenia i patologicznej
ekstazy.

O) Watpliwos¢ i obawa z trzeciej zwrotki staje sie pewno-
§cig, ze nieszczesna mito$¢ Kasi dla krélewicza, to uczucie
zywiotowe, ktére zwycieza lub ginie. Z melodyi refrenu drzy
trwoga o los dziewczyny, a zrédlo jej refleksya: ,,0Ot6z i go-
towe nieszczeécie! Biedne dziecko nie przeczuwa nawet, ze
leci prosto w przepasé!*

Pigta zwrotka.

A) Opowiadanie, w poprzednich trzech zwrotkach jedno-
stajne i wrotne, zabarwia sie przymieszkg pewnego zacieka-
wienia, a w czwartym wierszu:

Ptakac¢ jej sie czego$ chciato — po cichu, po cichu ...
przebija sie serdeczne wspétczucie moéwigcego, tempo wol-
nieje, glos sie zniza, ton stabnie, drugie ,,po cichu*jest echem
zatosnem pierwszego.

C) Wspdtczucie opowiadania przenosi sie w daleko wyz-
szym stopniu do melodyi refrenu, w ktérej dzwieczy bolesnie
zal serdeczny, jakiby przebijat sie w stowach: ,,Biedne, ko-

chane ty dziecko! Gorzki to, gorzki padt ci los! Placze wraz
z tobg, lecz pomédz ci nie moge!*

A'k

MowilisSmy juz poprzednio o sile suggestywnej
zywego siowa. Dzwiek jego wywotuje w duszy
wrazliwego stuchacza szereg halucynacyj, ogarnia
ja uczuciem, w stowach samych wecale nie zawar-
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tem. W ,Mazepie“ Stowackiego, w konco-
wej scenie aktu 4-go, Wojewoda, po zabiciu Zbi-
gniewa przez Mazepe, ktérego uwaza za kochanka
swojej zony, Kipi i wre namietng zemstg przeciw
paziowi krola. Chcac go gwalttem zatrzymaé, aby
médz pastwi¢ sie nad nim, zaprasza krola na po-
grzeb syna:

Krélu! prosze na pogrzeb, a bedzie porzadny ...

A ty mi, panie, wszakze nie odmoéwisz, sadze,

| ten paz takze. U wrét zasuna¢ wrzecigdze!

| ten paz takze.,, Czarng wywiesi¢ choragiew ...

Tokaja z beczek zaraz utoczy¢ do stagiew,

Bedzie stypa,,.

Ani stowa w tych wierszach nie ma o tych
uczuciach, ktére w chwili, gdy je wypowiada, du-
szag Wojewody miotajg. Gniew ztowrogi i bol gry-
zacy i niepohamowana che¢ zemsty i uczucie chwi-
lowej niemocy, za czem idzie rafinowana obtuda,
z jaka prosi krdla wraz z dworzaninem na pogrzeb,
azeby pod tym pozorem zatrzymaé Mazepe, to za-
czajenie sie podstepne, przezierajgce tylko zdradliwie
w zgrzytaniu zebami, jakie towarzyszy powtdrzeniu
wyrazéw: ,,/ tenpaz takze.. * — o wszystkich tych
uczuciach najmniejszej wzmianki nie ma w sto-
wach przytoczonych. A jednak nurtujg one bu-
rzliwie w zamknietem ich wnetrzu, a suggestya
dzwieku przenosi je na stuchaczy.

Suggestya — powiada trafnie Pe llisierl) —

) Georges Pellisier: ,Le mouvement littéraire au
XIX siécle*.
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to jezyk harmonii i powinowactwa duszy z przy-
rodg. Zamiast wyrazié rzeczy, suggestya je od-
bija, wnika w nie i staje sie wiasnym ich glosem. o
Suggestya nigdy nie jest nieczuly, a w gruncie
rzeczy zawsze nowa, bo moéwi o tem, co w rze-
czach jest ukrytego, niewyttémaczonego i wyrazic¢
sie niedajgcego. Zwiaszcza gdy wypowiada sie o rze-
czach, o ktérych méwi. przemawia zarazem w du-
szach, do ktorych mowi: jak dzwiek budzi echo,
tak suggestya obudza uczucie poje¢ niewypowie-
dzianych w duszy tych, ktorzy jej sie poddawaja,
a nie postugujac sie nigdy jatowg banaioscig kon-
wencyonalnego stylu, omija wyrazy umiejetne,
zimne; wiecej niz stowo, oznaczajgce jaki$ kolor,
mowi efekt ogolny, lub osobliwy, ktory sprawia
suggestya; ona nie opisuje kwiatéw, ale w zjawisku
ich odnajduje uczucie przez nie wywotane. Sugge-
stya tylko potrafi w kilku $miatych rysach oddaé
wrazenie wieczystego pokrzyzowania i pomieszania
szczegOtow, ktore, wyrazone stowami, wymagatyby
kilku stronnic. Suggestya wreszcie ma poszanowa-
nie dla mowy naszej w takim stopniu, ze nie wy-
powiada jej w sposéb Slepy i niewolniczy, ale
schodzi do prazrodet jezyka; do pra-
widet przenikniecia dzwiekdw i barw
w stowa i pojecia.”



ROZDZIAL XIX.

Sty | w wygtoszen iu

Co to jest styl? — Buffon o stylu. — Sposéb wystowienia
i spos6b wygtoszenia, — ,,Trzecie ucho“ Nietzsche’go. —
Poczucie stylu. — Subtelnosci stylu i odtworzenie ich zywem

stowem (przyktady z Kasprowicza i Konopnickiej).—

Kontrasty w stylu: kontrast koloréw (przyktady z Mickie-

wicza i Tetmajera) i kontrast $wiatta i cieni (przyktady
z Stowackiego i Mickiewicza).

Sposdéb wuzmystowienia tres$ci zo-
wiemy stylem. Jest to okreslenie stylu w najszer-
szem tego pojecia znaczeniu, bez wzgledu na ma-
teryal, stuzacy do uzewnetrznienia tresci. Mowimy
0 stylu w poezyi, w muzyce, w malarstwie, w pla-
styce, w architekturze. W stylu objawia sie od-
mienno$¢ poje¢, sktonnosci i uczué. Wspdlnosc
pogladu na to, co jest istotnem w rzeczach, wyra-
dza epoki stylu i style szkoty, grupujace
sie okoto wybitnych mistrzow.

W Sdcislejszem zastosowaniu do poezyi, nazwie-
my stylem sposéb uzmystowienia tresci stowami,
czyli sposéb wyrazania mysli i uczu¢ zapomoca
stowa, czyli krétko sposdb wystowienia.

Esrerm WSi0 stow« 22
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Sposobow tych jest tyle, ile jest autorow. RoO-
wnie jak nie ma na jednem drzewie dwdch lisci
0 réwnej strukturze, jak nie ma dwoéch ludzi o je-
dnakim chodzie, o jednakich ruchach, o réwno-
brzmigcym glosie, tak nie ma dwdch autoréw,
jednakim piszacych stylem. | rownie jak po cho-
dzie, po ruchach, po glosie poznajemy ludzi, tak
po stylu pozna¢ mozemy autora.

Kazdy autor objawia w stylu swoim stopien
kultury swej umystowej, charakter i indywidual-
nos¢ swoja. ,Miec¢ styl“ znaczy wiec mie¢ cha-
rakter, co stawny przyrodnik francuski Buffon
wyrazit dobitnie w znanym aforyzmie: ,Le style
est I'ho-mnie mémeu. Aforyzm ten cytujg zazwyczaj
falszywie: ,,Le style cest ’'nom m eodbierajgc mu
najzupetniej glebokie jego znaczenie. Dla doktadnego
zrozumienia sentencyi, nie od rzeczy bedzie przy-
patrzy¢ jej sie w zwigzku z catoscia. W przemo-
wie swej wstepnej w Akademii francuskiej (wy-
drukowanej w ,Recueil de I’Académie* z r. 1753)
wyrazit sie Buffon jak nastepuje: ,Tylko dobrze
napisane dzieta przejdg do potomnosci. Skarby
wiedzy, zajmujace fakty, nowe odkrycia wcale nie
sg pewnga rekojmig nieSmiertelnosci; dzieta tej tresci,
pisane w spos6b matostkowy, bez smaku, godnosci
1 dowcipu, musza zaginag¢; bo wiedza, fakty, od-
krycia dadzg sie tatwo ukras¢ i przesadzi¢ na inny
grunt, zyskujg nawet przez opracowanie sprytniej-
szychrgk. To sg rzeczy poza cztowiekiem
lezgce, styl cztowieka to on sam. (W oryginale:
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,»Ces choses sont hors de I'homme, le style est I’'homme
méme*). Wyrazenie zatem, ktdre sie i u nas po-
wszechnie utarto: ,Styl to cziowiek®, nie oddaje
w przyblizeniu wiasciwego sensu, w jakim go uzyt
Buffon. Juz Brodzinski cytuje falszywie: ,,Styl
jest to cztowiek®; nie rozumie skutkiem tego wcale
pierwotnego znaczenia tych stéw, powiada bowiem
w odniesieniu do nich: ,W dziele szukam czio-
wieka. Odejmij mu naturalnos$¢, a styl przestanie
by¢ cztowiekiem i jest niczem dla mnie.“ Za Bro-
dzinskim, wszystkie prawie stylistyki polskie po-
wtarzajag w blednej tej formie aforyzm Buffona,
niewytgczajgc najnowszej prof. Chmielowskie-
go D, ktéry przytaczajagc stowa Brodzifiskiego, po-
piera je przytoczeniem rzekomo oryginalnych stow
Buffona wedle mylnie utartej formutly.

Trafnie zrozumiat natomiast Buffona Krasin-
ski, ktéry wihasciwg jego mysl pieknie zasto-
sowat do Stowackiego: ,Styl jest najogélniejsza
formg kazdego utworu sztuki; nim, jak przedza
i z niego, jak z materyatu, snuje pasmo swoje cate
poeta. Sita odwcielan, panujgca i przemagajgca
w Stowackim, w te tylko najpowszechniejszg, osta-
teczng forme dokiadnie wcieli¢ sie moze. Styl
Stowackiego — to on sam, to ducha jego
kierunek, roztapianie sie nieustanne na wszystkie
strony.*

) Stylistyka polska wraz z naukg kompozycyi pisarskiej —
Warszawa, 1903 (str. 123).
22+
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Mniej znana, niz powyzej przytoczona, jest inna
defmieya stylu Buffona, réwnie trafna: ,,Le style
n’est que lordre et le mouvement qu’on met dans
ses pensées* — (,,styl jest porzadkiem i tetnem na-
szych mysli®).

W stylu, mozna wiec powiedzie¢, przejawia sie
dusza kazdego autora, a kazda wytworzona przez
niego catos$¢ stylistyczna wyraza stowami porzadek
i tetno jego myslil).

Rozmaito$¢ tego porzadku i réznorodnosc teten
jest olbrzymia, to tez kombinacyj jest ilos¢ niezli-
czona, co wytwarza niestychang rozmaitos¢ stylu,
jako sposobu wyrazania uczué i mysli. Mamy wiec
style: meski i pieszczony, jedrny i ckliwy, silny i staby,
podniosty i zdrobniaty, namietny i spokojny, natu-
ralny i sztuczny, prosty i zawily, jasny i ciemny,
ticardy i miekki, goracy i zimny, gibki i sztywny,
powazny i zartobliwy, szlachetny i trywialny, zywy

* Osobliwe $wiatto na pojecie stylu rzucajg zapatrywania
Goethe’go w tej mierze, oparte na sztukach plastycznych.
Goethe rozrézniat trzy stopnie: proste nasladownictwo natury,
maniere i styl. Pierwszy stopien polega na zamiarze ustalenia
istotnych wt#asciwosci pierwszego wrazenia. Drugi, -wyzszy
stopien, podaje nam dzieto sztuki juz jako wyraz odrebnej oso-
bistosci, artysta wytwarza sobie swojg mani ere przedsta-
wiania rzeczy. Pojecia maniery uzywa Goethe w dodatniem
znaczeniu, bez przymieszki nagannej, jaka zazwyczaj z wyra-
zem tym fgczymy. Najwyzszym stopniem nakoniec jest styl,
w ktérym wszelkie zasady tworczosci polegajg nie na podmio-
towej osobistosci, ale na wewnetrznej koniecznosci przedsta-
wionej tresci.
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i leniwy, stopniowany i jednostajny, zwiezty i roz-
I6lelity, staranny i niedbaty, malowniczy, obrazowy,
barwny, plastyczny i wyrazisty, zrozumiaty, logiczny,
poprawny, ptynny, przejrzysty, potoczysty, gtadki
i nieréwny, nieogtadzony, przesadny, chropowaty,
Swietny, blyskotliwy, kwiecisty, ozdobny i Scisty, do-
ktadny, suchy, skromny i t. d. i t. d. w tysigcznych
odcieniach i kombinacyach.

*

Jezeli mys$l i uczucie w stowie zawarte objawic¢
sie majg w catej pelni w zywej mowie, to sposéb
wystowienia czyli styl odbija¢ sie musi wier-
nie w sposobie wygtoszenia. Prawidia stylu
mowy pisanej i mowy zywej, byly w kulturze sta-
rozytnej — jak na to wskazuje Nietzschel) —
te same. Polegaty na rafinowanych wymaganiach
ucha i krtani, po czesci na sile, wytrwatosci i po-
tedze dawnych piluc. Okres byt u starozytnych
przedewszystkiem cato$cig fizyalogiczng,
o ile wypowiadano go jednym tchem. Takie okresy,
jakie wypowiadat Demostenes i Cycero, dwa razy
nabrzmiewajace i dwa razy spadajgce w obrebie
jednego odetchniecia: to byly rozkosze dla ludzi
starozytnych — my, modernisci, my mamy pod
kazdym wzgledem krétki' oddech i nie mamy wia-
Sciwie prawa do wielkich okresow. Ci starozytni
byli wszyscy w sztuee zywego stowa sami dyle-
tantami, zatem znawcami, zatem krytykami — czem

% ,.Jenseits yon Gut und Bose“
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moéwcow swoich do najwyzszego naprezenia po-
budzali. Starozytny cziowiek, powiada dalej Nietz-
sche, czytal, jesli czytat — co prawda, rzadko sie
to zdarzatlo — czytat sam dla siebie, ale zawsze
na gtos; dziwiono sie, jesli kto czytat po
cichu i pytano potajemnie o przyczyne. Na glos:
to znaczy wraz z owem nabrzmiewaniem, owg
gibkoscig i modulacyg tonu i zmiennoscig tempa,
ktére stanowity ucieche publicznego $wiata
starozytnych.

Prawda, ze dzisiaj straciliSmy to trzecie ucho,
jak je Nietzsche nazywa, zalgc sie w szczego6lnosci
na styl dzisiejszy niemiecki, ktéry tak mato ma
stycznosci z dzwiekiem i ze stuchem. Dzi$ nie mamy
ucha dla najsubtelniejszych odcieni i najpotezniej-
szych kontrastow stylu, a najwykwintniejszy artyzm
roztrwania sie dla gtuchych!

Azeby styl autora, styl utworu, wiernie odtwo-
rzy¢ wr sztuce zywego stowa, potrzeba obok wa-
runkow intelektualnych i technicznych, pewnej szcze-
golnej zdolnosci, ktéraby nazwa¢ mozna poczuciem
stylu. Nie nalezy jednak zapominaé, ze w pocho-
dzie, jaki styl odbywa ze stowa drukowanego do
zywego, nabra¢ on musi nieodzownej przymieszki
indywidualno$ci méwigcego. Podmiotowy ten pier-
wiastek reproduktora tgczy sie z podmiotowym
pierwiastkiem twdrcy i znajduje wspolny wyraz
w objawieniu zywego stowa.

Zjawisko to spotykamy i w innych dziedzinach
sztuki. Rubinstein i Paderewski, grajac jeden i ten
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sam utwor Szopena, grali go kazdy na swoj spo-
s6b, z przymieszka witasnej swojej indywidualnosci.
Malarz -portrecista, jesli jest prawdziwym artysta,
malujac portret, obok wiernego odtworzenia zew-
netrznej postaci pierwowzoru swego, odbije na pto-
tnie nietylko duchowa jego fizyognomig, ale doda
bezwiednie co$ z wilasnej swojej duszy, jaki$ czysto
podmiotowy swdj pierwiastek, co$, co obraz jego
pietnuje jako utwdér nawskré$ oryginalny, odbija-
jacy zywo od portretdbw tego samego pierwowzoru,
a innego pedzla.

Na wyzynach sztuki wszelkie jej prawidia ble-
dng. Prawdziwy artysta musi zna¢ je tylko na to,
azeby sie oby¢ bez nich lub nagiaé je i przysto-
sowa¢ do swojej indywidualnosci. Rossini wy-
chwalat raz jakiego$ muzyka: ,0O, to wielki mu-
zyk! Nigdy u niego takich nie znajdziecie bteddw,
jak u mnie! Co prawda, popetnitem je rozmys$I-
nie!“ Potezna indywidualno$¢ artystyczna potezng
jest nawet i w bledach swoich, ktére nieraz ory-
ginalno$¢ jej stylu stanowia.

W interpretacyi utworoéw poetyckich szczegol-
niejsza nam zatem nalezy zwr6ci¢ uwage na prze-
rézne osobliwosci i subtelnosci stylu. Nie wolno
nam przechodzi¢ obojetnie obok najnieznaczniejszych
na pozor zwrotéw, wyrazoéw i zdan. Wszystko ma
swoje znaczenie, z wszystkiego trzeba sobie zdac spra-
we, azeby nietylko tekst dostowny, ale i wiasciwg
mys$l i intencye poety odtworzy¢ w zywej mowie.
Wyttémacze sie jasniej moze na dwdch przyktadach:
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Pierwszy przyktad z poematu Kasprowicza:
»oalve Regina

| wéwczas Szatan stawatl na twej wiezy,
$miat sie ku tobie oczyma Pokusy

i, petng klamstwa czarg swych przyrzeczen
ubezwiadniwszy twg dusze,

kazat ci jedno: aby$ kochat siebie!

kazat ci jedno: aby$ wierzyt w siebie!
kazat ci jedno: aby$ zbaioiat siebie!

| klamstwo bylo i niemoc

w twoich akordach, co wielbity mitos¢!

| klamstwo bylo i niemoc

w twoich akordach, co wielbity wiare!

1 klamstwo byto i niemoc

w twoich akordach, co brzmiaty nadzieja!...

| c6z majg znaczy¢ te réwne, miarowe, jedno-
stajne powtarzania? — Naprézno szukaé w nieh
bedziemy stopniowania jakiego$. Ani w tresci, ani
w formie nie ma tu zadnego stopniowania. Prze-
ciwnie przebija najwyrazniej tendencya jednostaj-
nosci. To potega Ztego, ktora ubezwiadniong du-
sze ludzka hipnotyzuje miarowg sitg swych ude-
rzeA, zniewalajac jg do niewolniczego wykonywania
swych rozkazéw i szydzac z jej niemoey. Zadnego
wiec tez stopniowania, zadnego wyrdznienia w wy-
gloszeniu, ale réwne, miarowe, monotonne wypo-
wiedzenie catego okresu, w ktérym tylko wyrazy:
kochat, wierzyt, zbaioiat i mito$¢, wiare, nadziejg
wyrézni¢ trzeba akcentem, wytwarzajac z nich pun-
kty oparcia dla gtosu.
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Drugi przyktad z poematu: «Swiety Boze! Swiety
Mocny!"

A ona, (Smier¢) $wiata przebiegajac smug,
kroki swe liczy na mile

i kosg zatacza tuk,

ze jako zboze w dzien koshy,

tak pokolenia padaja

na nieskonczonym obszarze,

ktéry jej mocy oddaf sie spokojny,

ktéry jej mocy oddat sie bezwiedny. .,

| tu powtarzanie. Na pozo6r catkiemniepotrze-
bne. Czyzby nie mozna powiedzie¢ daleko lepiej:
ktéory jej mocy oddat sie spolcojny i bezwiedny ?
Jakiz cel ma to powtoérzenie catego zdania dla
zmiany jednego kolkowego wyrazu? Czy to sto-
pniowanie mysli ? — nie wyrazajg go bynajmnigj
okreslenia: spokojny i bezwiedny, ktére sg najzu-
petniej wspotrzedne. — A wiec chyba ostabienie
stylistyczne, ktére w wygtoszeniu zatrze¢ nalezy? —
Przypatrzmy sie blizej tresci.

W kilku wierszach potezny, symboliczny obraz
Zarazy, Olbrzymia postaé¢ Smierci, zatacza kosa'
swg kilkumilowe luki, $cinajac jednym rozmachem
cale pokolenia, ktdre jej sie oddajg jak zboze w dzien
kosby, spokojnie i bezwiednie. Ta stretwiata, ska-
mieniata bezwladno$¢ wobec strasznej, tytanicznej
przemocy dziata refleksyjnie i odruchowo na poete,
tamuje mu dech, przyttacza mézg jego. Wymawia-
jac wyraz ,spokojny”“ szuka za drugiem okre-
Sleniem, ale mozg jego funkcyonuje pod wraze-
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niem strasznej wizyi ciezko i leniwie i powtarza
mechanicznie cale zdanie raz jeszcze. Nie jest to wiec
ostabienie stylistyczne, ale ostabienie psychiczne, wy-
czerpanie lezagce w sytuaeyi, ktére przenosi sie na
poete, a z niego na rapsoda. Drugie to: ktéry jej
mocy oddat sie, nalezy wiec wypowiedzie¢ stabag
artykulacya, tonem wycienczonym, z ruchem ma-
chinalnym cztowieka, ktdrego mysli odbiegajg w dal
od stéw, ktoére wymawia.
Niejednokrotnie ukrywa poeta w nieznaeznem
i w najodleglejszem zakatku okresu niepozornie
schowanem wyrazeniu, osobliwg jaka$ i subtelng
mysl. Stowo takie trzeba wyciggnaé z ukrycia,
obla¢ petnem Swiattem dzwieku, gdyz w niem wia-
$nie objawia sie, wedle wyrazenia Mateckiego w od-
niesieniu do Stowackiego owo ,poetyckie na Swiat
spojrzenie“. W ,,Dzwonach“ Konopnickiej grze-
bie biedna -wiesniaczka matego swego Jasierika bez
podzwonnego, bo nie miata czem zapfaci¢ za nie.
Ostatnie dwie zwrotki utworu tak brzmig:
I nie graly jemu dzwony
Z wysokiej wiezy,
Jeno szumiat las zielony
| -wietrzyk Swiezy, ...

Jeno dzwonki te iiljowe,
Go w borze rosna,

Zeby dzwonié chiopskim trumnom
W droge zatosng ..,

Podkreslitem wyraz 'Jiljowe*, ktory bez uwy-
datnienia nie zwrdcitby moze wcale uwagi na siebie.
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A jednak to najwazniejszy wyraz catego przyto-
czonego tu ustepu, mieszczacy w sobie réwnie
silny jak niespodziewany kontrast. Juz w pierwszej
zwrotce lezy przeciwstawienie: nie graty dzwony,
jeno szumiat las i wietrzyk,... jeno dzwonig...

A wiec jednak dzwonki jakie$ zagraty! —... by-
najmniej! — Wszak jesteSmy w lesie: popatrzcie
tu, w trawie, pod nogami waszemi, tam sg dzwon-
ki ale nie te, co w kosciotach graja, jeno... te
liljowe, co w borze rosng. Mamy tu wiec niespo-
dziewane stopniowanie kontrastu, ktére wymaga
po wyrazach: Jeno dzwonlci* — przerwy i zmiany
tonu, azeby odmiennym kolorytem dzwiekowym
wyposazy¢ wyraz ,liljowe.”

*

Przyktad ten naprowadza nas na zjawisko kon-
trastow w stylu, ktére odtworzy¢ nalezy koniecznie
w dykcyi. MieliSmy tu jaskrawy kontrast wywo-
tany przedstawieniem dzwonéw kosScielnych i ma-
tych, liljowych, w lesie rosngcych dzwonkow. Od-
tworzenie takiego kontrastu jest zadaniem kolo-
rystyki gtosu.

Innego przyktadu kontrastu kolorystycznego do-
starcza nam nastepujacy ustep z ,Pana Tadeusza*
(Spowiedz Robaka, ksiega X-ta):

Robak, nim zaczat méwié, w Klucznika oblicze
Wzrok utkwit, i milczenie chowat tajemnicze.
A jako chirurg najprzéd miekka reke sktada
Na ciele chorujacem, nim ostrzem raz zada:
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Tak Robak wyraz bystrych oczu swych ztagodzit,

Diugo niemi po oczach Gerwazego wodzit,

Nakoniec, jakby Slepym chciat uderzyé ciosem,

Zastonit oczy reka, i rzekt mocnym gtosem:
~Jam jest Jacek Soplica“ —...

Wstep do tej koricowej eksklamacyi, daje nam
barwny, peten akcyi i wyrazisto$ci opis, przygoto-
wujacy wyznanie Robaka, ktore jak bomba eksplo-
duje w stowach:

,Jam jest Jacek Soplica“— ...

W stowach tych streszcza sie wiasciwie opis po-
przedni. Wybuchowy ich charakter wymaga jaskra-
wego kontrastu i dlatego mylnem bytoby zupetnie
opis 6w wypowiedzie¢ z calg tg sitg i wyrazistoscig
kolorystyki, jakiej mu nie poskgpit poeta. Odjeli-
bySmy wowczas samemu wyznaniu ten charakter
wybuchowy, ktéry mu przystuguje i jaki sie w opi-
sanem poOzniej niezwyklem tego wyznania wrazeniu
na Klucznika przejawia. Trzeba wiec koniecznie
jaskrawy koloryt opisu zneutralizowaé, przyttumié,
uniewazni¢ niejako, azeby caly ciezar potozy¢ na
wyznanie same.

W nastepujgcem preludyum Tetmajera, cala
sita i caly urok wygloszenia, lezy w kontrascie
koloréw:

W pozarze stoica, w réz oceanie,
W ptomiennym zmystéw zachwycie,
Jak grom w dzien jasny, $mier¢ niespodzianie
Niech przyjdzie przecigé me zycie.

A nim twarz moja zblednie jak chusta,
Nim zimne wstrzgsng mie dreszcze:
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Stodka dziewczyno, daj mi twe usta,
Jeszcze raz, jeszcze, raz jeszcze.
W pierwszej zwrotce: silne tetno dramatyczne,
w drugiej: upajajacy wyraz sentymentu. Wypowia-
dajac kazdg zwrotke samoistnie, bez uwydatnienia
wzajemnego stosunku przeciwstawionych sobie dwdch
teten, zatracilibysmy najsilniejszy efekt tych wier-
szy, ktéry lezy w kontrascie koloréw.

Obok przeciwstawienia kolorow, kontrast w dyk-
cyi wywotany by¢ moze jeszcze inng droga, a mia-
nowicie za pomocg Swiatta i cieni. Ogranicze
sie na trzech przykfadach, azeby wykaza¢ to zja-
wisko.

Pierwszy przyktad.

Nad drzwiami grobu, na granitu zrebie

Wyrasta dabek w tréjkacie z kamieni;

Posadzity go wréble lub golebie,

| listkami sie czarnymi zieleni,

| stonca w ciemny grobowiec nie puszcza;

Zerwatem jeden li§¢ z czarnego kuszcza.

Nie bronit mi go zaden duch ni mara,

Ani w gafgzkach jekneto widziadto,

Tylko sie stoficu stata wigksza szpara

1 whiegto zlote, i do ndg mi padio.
(Stowacki, Gréb Agamemnona).

Ten blask storica, wdzierajacy sie nagle przez
zwiekszong szpare, to niespodzianka. Zrywajac li-
stek z drzewa, ostaniajgcego wejscie do grobowca,
nie oczekuje poeta skutku, jaki tym ruchem obo-
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jetnym i bezmysinym wywotat. Te podwojna ja-
skrawos¢, lezaca w samem zjawisku i w nagitem
niespodzianem wrazeniu, jakie sprawia, trzeba od-
da¢ w wygloszeniu kontrastem, jakim odbijaé
bedzie jasny ton ostatniego wiersza od eiem-
nego tonu wierszy poprzednich.

Drugi przyktad.

Wiec natezatem wzrok, serce i ucho,
| z przerazeniem rozmyslalem w sobie,
Jak moim dzieciom takiej nocy w grobie?

I nagle... Czemuz ta $mier¢ tak zdradziecko,
Tak cicho weszta pod namiotu zagle?!
Grom spadat huczac po gromie — i nagle
W kolysce z cicha zaptakato dziecko.
(Stowacki, Ojciec Zadzumionych).

Caly obraz smutny i ponury — ton ciemny.
Ale na tle tym czarnym, dwa razy jaskrawy
przebtysk Swiatta w wykrzykach: ,,i nagle...*
Gafa groza potozenia, cale przeczucie straszne, zto-
wrogie, jakie nagty ptacz dziecka w ojcu wywo-
tuje, przebijac sie musi w ostrych tych, jaskrawych
okrzykach, a kontrast nimi wywotany tem silniej
uwydatnia ponury nastr6j utworu. Podobnie bysk
matego Swiatetka na obrazie pozwala nam przejrzeé
i zglebi¢ ponure ciemnie nocnego krajobrazu.

Trzeci przyktad.

Jjyman i Oromaz.
W samym przepasci niezglebionej $rodku,
W samym ciemnos$ci najgrubszym zarodku,



— 351 —

Osiadt Aryman, jak ztodziej ukryty,

Gniewny jak lew, jak waz jadowity.

Onego czasu, nadat sie i dZzwignat,

| wielka ciemnos$¢ piersiami wyrzygnat,

I po ciemnosci, jak pajak po sieci,
Szczeblowa! w goére, tam gdzie Béstwo S$wieci.
Opart sie o dnia i nocy granice,

Wynurzyt gltowe i podnidst Zrenice.

A skoro ujrzat w samym niebios $rodku,

W samym jasno$ci najczystszej zarodku
Oromadesa, co wsréd twordw $wieci

Jak $érdéd gwiazd stonice, jak ojciec $réd dzieci:
Skoro na widok przedwiecznego stonca

Zty duch pomyslit o szczesciu bez konca...
Ta mysl, ogromna jako $wiata brzemie,

Z takim ciezarem padta mu na ciemig,

Ze stracit site, runat na dot gtowa

Przez wieki wiekéw, i osiadt na nowo

W samym przepasci niezgtebionej $rodku,

W samym ciemnosci najgrubszym zarodku.

(Mickiewicz).

Mamy tu zrazu najgrubsza, nieprzenikniong
ciemnos$¢. Jeszcze wiersz:

Szczeblowa! w gére, tam gdzie Béstwo S$wieci...

zanurzony jest w tej ciemnosci. Dopiero po stowach:

Wynurzyt gltowe i podnidst z.renice...

trzeba nagle roztoczy¢ cale morze Swiatta, ktdre
rozptywa sie jaskrawo, ogniskujgc sie w wyrazie:

Oromadesa.

Jasno$¢ ta przeraza i oSlepia Aryma-

na — oko jego, przywykte do wiecznej nocy, znie$¢
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nie moze tyle S$wiattosci. To trzeba uwydatnic¢
w stowach:

A skoro ujrzat, w samym niebios $rodku.,.

I réwnie nagle jak wybuch $wiatta, nastepuje prze-
razajagcy upadek w straszng, niezgiebiong, czarng
przepas¢, w wieczng, nieprzenikniong noc, uwydat-
niony zmiang jasnej barwy gtosu na coraz ciem-
niejsza, poczawszy od stow:

Ta mysl, ogromna jako Swiata brzemie...



ROZDZIAL XX.

Analiza krytyczna tekstu.

Pierwiastki catoksztattéw stylistycznych. — Analiza rozumowa
tresci i formy. — Przeprowadzenie jej przykladowe na bajce
Krasickiego: Mysz i kot (Sposéb wygloszenia bajek; ty-
tul; ekspozyeya, akcya i katastrofa). — Interpretacya poe-
tycka. — Wiasciwosci rytmiczne. — Trzy maksymy
Legouy e’go.

Wrodzone poczucie stylu i praca nad jego od-
tworzeniem w sztuce zywego stowa, naprowadza
nas na analize krytyczng tekstu, jako
pierwszg przygotowawcza prace o cha-
rakterze psychologicznym, konieczng przed wygto-
szeniem kazdego utworu. Ze do tej podstawy nie-
jako sztuki zywego stowa przy schytku dopiero
mojej pracy dochodze, nie wymaga, sadze, bliz-
szego usprawiedliwienia. Azeby wykona¢ te ana-
lize, trzeba posigs¢ wprzod wszystkie, szczegotowo
omawiane $rodki techniczne, intelektualne i estety-
czne naszej sztuki, dlatego wyluszezy¢ je musiatem
wszystkie po kolei, azeby przy koncu dopiero po-

ESmm wweco stow*. 23
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wréoci¢ do punktu, z ktérego w praktyce rozpo-
czaé trzeba.

Trzy sg znamienne przejawy duszy ludzkiej,
a mianowicie te, ktére dziatajg na rozum, na
wyobraznie i na uczucie. Wedle tego od-
nosi sie spos6b wystowienia i wygloszenia do
gramatyki ilogiki, do estetyki idopsy-
chologii. Tem samem rozrézniamy w kazdym
artystycznie wykonczonym catoksztatcie stylisty-
cznym trzy pierwiastki:

1) konstrukcye zdan i okresow — pierwiastek
architektoniczny;

2) poglad i obrazowos$¢ treSci — pierwiastek
plastyczny i malarski;

3) symbolike dzwieku i nastréj — pierwiastek
muzyczny.

Styl pospolity i naukowy, jako stojagce po za
sztuka, opierajg sie wylacznie na pierwiastku ar-
chitektonicznym, zyskujg jednak niepospolicie na
matej chociazby przymieszce pierwiastku malar-
skiego i muzycznego.

Styl poetycki faczy wszystkie trzy pierwiastki
ze soba. Przewaga jednego z nich zalezy od epoki
i od indywidualnosci autora. Podstawe tworzy je-
dnak zawsze pierwiastek architektoniczny. Kazda
artystyczna cato$¢ stylistyczna posiada ukryty plan
swojej budowy, swoje kontury, bedace niejako
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drewnianym jego, w wykonczonym budynku niewi-
dzialnym szkieletem konstrukcyjnym. Odnalezienie
tej konstrukcyi, odkrycie tych kontur, tego szkicu
rysunkowego pod obrazem, jest pierwszem zada-
niem analizy krytycznej tekstu.

Praca ta prowadzi do zglebienia wszystkich
tajnikow kompozycyi, wykazania porzadku zasto-
sowanego w ukladzie, odkrycia pieknosci, ale i wad
ibtedoww konstrukcyi. Pod zastong stylu ukrywa
sie czesto mysl lub uczucie, a ukrywa sie nieraz tak
szczelnie jak ziarno w tupinie. Trzeba skruszy¢ tupine
i ziarno wydobyé¢, trzeba zrozumiec¢ i zgtebi¢ mysl
i uczucie poety w najsubtelniejszych rozgatezieniach
i odcieniach. To znaczy, trzeba doktadnie poja¢ i zro-
zumie¢ to, co sie ma odczyta¢, czy wygtosi¢. To
takie naturalne, tak samo przez sie zrozumiatle,
a jednak tak trudne! Ludzie bardzo inteligentni
sg bardzo czesto w zupeinej ze sobg niezgodzie co
do pojecia i zrozumienia jakiego$ ustepu. Jedna
tylko opinia moze by¢ stuszng, ale rozstrzygniecie
moze by¢ nietatwe, jesli druga popiera sprytny
obronca.

Pierwszym rezultatem tego zrozumienia jest po-
prawne zastosowanie akcentu logicznego. Fatszy-
wie lub niedokladnie zrozumiany sens wywotuje
zawsze fatszywy akcent, niechybng oznake wyuczo-
nej bezmysinie na pamie¢ lub odczytanej bez zro-
zumienia tresci. Pierwszym warunkiem wszelakiego
wygtoszenia jest zatem rozumowe wniknie-

1 cie w budowe wewnetrzng tres$ci, roz-

23*
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poznanie wszystkich stosunkéw jej gramatycznych
i logicznych, praca, jakg kazdy umyst odpowiednio
uksztateony bez trudnosci wykonaé¢ moze. Praca
S nie jest wiec bynajmniej przywilejem artysty,
pozostanie jednak zawsze warunkiem i podstawg
kazdego artystycznego wygtoszenia.

Uchwycenie gtownej mysli danego utworu od-
chyla nam zastone z konstrukcyi jego, pozwala nam
zapozna¢ sie z architekturg jego wewnetrzna. Je-
dnak mysl sama nie wystarczy, materyalem w sztuce
zywego stowa jest dzwiek. Wiedziano o tern i u nas
juz bardzo dawno. Najstarszy nasz prawodawca
stylistyczny, X. Grzegorz Piramowiczl) mowi
0 ,krasomowskiem, ze tak rzeke, $piewaniu*“
1 przytacza wedle dzieta francuskiego (,,Battem;:
Cours des belles leitresy przepisy o ,,melodyi,
harmonii i zgodnos$ci wbrzmieniu i mo-
wie“ Jan Rym arkie wicz w znanej swojej
»Stylistyce” 2 pisze: ,Kiedy czytamy dzieto dzwie-
cznoscig mowy celujgce juz samem brzmieniem
glosu zachwyceni, z przyjemnoscig oddajemy sie
wptywowi tego uroku, cho¢ jeszcze ani mysli po-
jedynezych zrozumie¢, ani catosci ich ogarnaé nie-
moglismy. Jest to jakby$my wonig kwiatéw owiani
i nagle zachwyceni zatrzymali sie, ni ogrodu, ni

) ,Wymowa i Poezya dla Szkét narodowych pier-
wszy raz wydana.“ — Krakéw, 179:2.
2 ,Prozaika czyli Stylistyka prozy.” — Wyd. 3-eie, Po-

znan, 1868.
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kwiatébw nie badajgc, z ktdrych sie won w powie-
trzokregu rozchodzi“.

Analiza zatem danego tekstu dotyczyé musi
zardwno tresci, jak formy, ktora jest rownorzednym
sktadnikiem kazdego utworu sztuki. W wygtoszeniu
natomiast odbywa sie organiczne potgczenie tresci
z forma, idei ze zjawiskiem.

*

Przeprowadzeniem analizy krytycznej tekstu na
przyktadzie, poznamy blizej prace te i mikrosko-
pijng niejako subtelnos¢, jakiej ona wymaga. Wy-
bieram drobny, prosty i na pozér tatwy do wy-
gtoszenia utwér poetycki, bajke Krasickiego:
.Mysz i kot“, chcac wykaza¢ rozbiorem jej szcze-
gotowym. jak wielka prace analityczng wtozyc¢ trzeba
w wygtoszenie tego matego utworu, jak wielkiego
zasobu techniki zywego stowa dobre jego wygto-
szenie wymaga, z czego tatwo bedzie mozna wnio-
skowa¢ o trudnosciach, jakie nastrecza wygtosze-
nie artystyczne bardziej skomplikowanych utwo-
réw %,

1) Rozbiér nastepujacy jest w metodzie i przeprowadze-
niu nasladownictwem znakomitej analizy bajek Ezopa, Fedra
i Lafonlaina, dokonanej przez Ernesta Legouve'go wdziele:
,La Lecture en action“.
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Mysz i kot.

Mysz, dlatego, ze niegdy$ calg ksigzke zjadia,
Rozumiata, ze wszystkie rozumy posiadia;

Rzekla wiec towarzyszkom: Nedze waszg skrdce,
Spuscécie sie tylko na mnie: ja kota nawréce!...
Postano wiec po kota;... kot, zawsze gotowy,

Nie uchybit minuty — stangt do rozmowy.

Zaczeta mysz ... egzorte;.., Kot jg pilnie stuchat,
Wozdychat, ptakat!... Ta, widzac, iz sie udobruchat,
Jeszcze hardziej wpadata w kaznodziejski zapat,
Wysuneta sie z dziury — a w tem, kot jg ztapat.

Dziesie¢ wierszy! — a jednak ile nastreczajg one uwag,
do ilu pobudzajg spostrzezen! Przcdcwszyslkiem ton zasa-
dniczy. Chodzi tu o wypowiedzenie w sposéb artystyczny
bajki Krasickiego. Inaczej bySmy wypowiedzieli bajke np.
Mickiewicza, a inaczej Krasickiego satyre. Gatunek po-
ezyi, o ktéry tu idzie, ma swoéj odrebny styl i poeta ma swoj,
jemu tylko odpowiedni, ton zasadniczy.

Gatunkiem poezyi jest bajka, t. j, poemat dydaktyczny,
uzmystawiajacy o0go6lng jaka$ prawde zdarzeniem zmyslonem,
wzietem z zycia zwierzat, ktoére poeta wprowadza jako osoby
dziatajgce. Ogodlnie znany charakter wprowadzonych zwierzat,
oszczedza poecie blizszej ich charakterystyki, a morat wynika
zwykle sam przez sie z przebiegu przedstawionego, zdarzenia.
Bajke trzeba wiec wypowiedzie¢ w tonie opowiadajacym, a cha-
rakterystyka wybitng tego tonu jest prawda. Stuchacze mu-
sza mie¢ wrazenie, ze to sie rzeczywiscie tak stato, moéwigcy
musi wiec sam by¢ przeswiadczony o realnosci faktu, musi
wierzy¢ w.dostowng rzeczywisto$¢ zdarzenia.

Wygloszenie zatem bajki wymaga szczerosci, prostoty, na-
turalnosci, pewnej pierwotnosci i naiwnosci. Ale nie nalezy
zapomnieé, ze bajka ta pisana jest wierszem. Mamy tam rytmy
i rymy, czego nie ma w bajkach pisanych proza. Zobaczymy,
ze to uwzgledni¢ potrzeba.
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A teraz Krasicki. llu autoréw, tyle sposobéw wygto-
szenia— powiada Legouvg¢, Istotnie tez potrzeba pomysleé, ze kto$
jednym tonem i sposobem mogtby wygtasza¢: Krasickiego
i Stowackiego, Kochanowskiego i Wyspianskiego, Fredre i Ka-
sprowicza, Mickiewicza i Przybyszewskiego!

Réznice zasadnicze twdérczosci tych poetéw sg zarazem
réznicami w sposobie ich wygtoszenia. Krasicki, o ktérego tu
chodzi, to przedewszystkiem uosobienie zwiezto$ci i $cistosci
w wystowieniu, jasnosci i wyrazistosci stylu. Nie mozna kré-
ciej, trafniej i dobitniej rzecz przedstawi¢. A przytem petno
kontrastéw, drobnej subtelnej obserwacyi, zabarwionej hu-
morem i satyrg. Nad wszystkiem panuje bystry rozum, pro-
stota i spokdj wytrawnego doswiadczonego medrca, ktéry zna
$wiat i zycie iludzi i do bogatego skarbca swego doswiadcze-
nia chetnie siega, aby obdziela¢ z niego miodszych.

O tem wszystkiem pamieta¢ trzeba, zanim sie wyporne
jedno tylko stowo z bajki powyzej przytoczonej, a nadto bez-
wiednie do wszystkich tych czynnikéw przytacza sie jeszcze
moment podmiotowy: indywidualno$é mdéwigcego,
ktéra nie da sie usung¢ zadng miarg z wygtoszenia i zawsze
przebija¢ sie w niem bedzie.

Przejdzmy teraz do tekstu. Tytut juz daje nam ostry kon-
trast, kaze nam przeczuwa¢ matg tragikomedye, jaka sie przed
nami przesunie, zgdéry nas uprzedzajac, ze ta bajka niedobrze

sie skonczy. Mysz i kot! — Co za zmystowa symbolika dzwie-
kéw, petna nasladownictwa natury. W niemowlecem brzmie-
niu ,,m“— jasnem ,,y“ i w zmystowym, przedtuzy¢ sie da-
jacym cichym szelescie ,,sz“ — przebija sie obraz matych,
stabych, ale zwinnych i ruchliwych myszek. Twarde spétgtoski
LK“ i ,,t° — ciemne ,,0“ — ostry i $cisty dZwiek catego wy-
razu ,kot* — uzmystawia zmysinego, drapieznego, spokojnie

na swa zdobycz, z sztywnym, w kabigk wygietym ogonem,
czyhajacego kota.

Zaczynamy. Tytut z catg prostota. To afisz teatralny.
Uwydatni¢ trzeba tylko kontrast. Mysz... to bohaterka dra-
matu, mata, licha, mizerna kreatura, ktérg w przeciwstawie-
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niu do zarysujgcego sie w wyobrazni naszej w ostrych kon-
turach kota, wyszuka¢ trzeba gdzie§ w kacie, pod t6zkiem,
jak z dziury wylazi i myszkuje tchérzliwie. Polem mata pauza
i przeciwstawienie: i kot...: ostry, dobitny, wyniosty ton, to
gtéwny bohater dramatu, trzeba zwr6ci¢ nan uwage.

Pauza. Kurtyna sie podnosi.

Mysz, dlatego, ze niegdy$ catg ksigzke zjadta,
Rozumiata, ze wszystkie rozumy posiadta.

Baczno$¢ na przecinkowanie i na wyrazy rdzenne.

Mysz... wyraz rdzenny; na scenie widzimy bohaterke
dramatu, matg, glupia mysz, — ton pogardliwy, bez zadnej
emfazy.

Mysz .,. przecinek, pauza. Nastepuje dtugi dwuwierszowy
frazes. Pierwsze stowo, to jakby komendant catego szeregu —
trzeba je wysunag¢ troche naprzéd i oddzieli¢ od reszty.

dlatego... znowu przerinek i lekki przycisk, akcent bo-
czny, bo wyraz ten jest niejako spoidtem pomiedzy przyczyng
a skutkiem.

dlatego, ze niegdy$ cata ksigzke zjadta... to zdanie na-
wiasowe, przerywajace tok opowiadania: ,,Myszrozumiata...”;

zdanie to trzeba wiec wiozy¢é miedzy wyrazy ,,mysz“ i ,,ro-
zumiata®, od ktérych odbija¢é musi kolorytem gtosu.

Rozumiata ... przecinek — ze wszystkie rozumy posia-
dta... ,rozumiata“ i ,,rozumy“: stowa rdzenne.

Ton opowiadania familijny, poufaty. Mobwigcy pewny jest
zrozumienia stuchaczy, opisujgc megalomanie gtupiej myszy...
i to z jakiego powodu!... ze kiedy$ catg ksigzke zjadta!...
no, prosze panstwa, to przeciez bajeczne!... Kontakt ze stu-
chaczami, porozumienie z nimi co do sadu o calej rzeczy,
zdaje sie nie ulega¢ watpliwosci.

Bzekta wiec towarzyszkom:

dwukropek; opowiadanie idzie dalej. Przed ,towarzyszkom*
maty przestanek. Wprowadzamy nowe osoby. Calg czerede
matych, glupich myszek Potrzeba chwili czasu, azeby je obja¢
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okiem — nie policzy¢ (jest ich za duzo), a wszystkie wpatrujag
sie z $lepag wiarg i zogromnem uszanowaniem w madrg swoja
siostre, ktora catg ksigzke zjadta, ksigzke! z ktérej ludzie ucza
sie madrosci.
Tu, zmiana tetna, zmiana tonu. Opowiadanie przechodzi
w przemowe bohaterki do towarzyszek. Tonem
trzeba scharakteryzowa¢ indywidualnos¢ moéwcy. Mala, gtu-
pia mysz, cierpigca na obted wielkosci. W glowie jej sie
przewroécito. Ta pewno$¢ siebie, ta wspaniatomys$lno$¢ wobec
szarego ttumu wspdéttowarzyszek, ta glorja zbawicielki, ktorg
sie sama otacza, przyrzekajac nawrdcenie kota, najstraszniej-
szego wroga mysiego spoteczenstwa. Uwydatniajac wszystkie te
momenty psychiczne, nie nalezy jednak zapomina¢ o indywi-
dualnosci. To méwi mysz. Niewierny, jak myszy moéwig, bo
nikt lego nie styszal. Ale gdyby moéwity, to z pewnoscig
gtos ich — (kazde dziecko nam to potwierdzi!) — nie bytby silny
i dzwieczny, ale bylby to i-odzaj chichotu i szeptu, cichego,
szuszkanego szmeru. Trzeba sobie stworzy¢ koloryt indywi-
dualny, ktéry odpowiada nie sposobowi, jakim myszy mowia,
ale temu, jakimby wedle wyobrazni naszej mowity, gdyby mé-
wi¢ umiaty.
Nedze waszg skréce®, (przecinek)
Spusécie sie tylko na mnie; (dwukropek) ja kota na-
fwréce! ... (wykrzyknik, mate kropki).

Wyrazy rdzenne: skréce, na mnie i kota. Dominanta: Kkota,
dlatego przed ,,kota“ — maty przestanek. ,,Ja kota nawréce!*“—
to zdanie rdzenne catej bajki, w ktérem sie streszcza i ogni-
skuje tres¢ jej cala.

Po mowie myszy przerwa, petlna zywej akeyi, agilacyi
i zainteresowania. | sam wygtaszajacy jest zainteresowany
i zaciekawiony, co z tego bedzie. To trzebaodczu¢ w jego gtosie.

Tu konczy sie zywa i krétka ekspozycya. Trzeba ja wy-
powiedzie¢ wyraziscie i z prostota, a z przymieszkg satyryka,
ktéry wysnuwa morat ze zdarzenia opowiadanego, chociaz go
nie formutuje.
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Zaczyna sie dramat wiasciwy. Mowa zrobita na thum
wrazenie. W najwyzszem haprezeniu:

Postano wiec po kota — ...

W tych stowacli zupetna zmiana tonu. Wygtaszajacy podej-
muje na nowo watek opowiadania. Wyraz rdzenny: postano.

Kurtyna spada: Koniec aktu pierwszego. Mata przerwa.
W akcie drugim:

Kot, zawsze gotowy,
Nie uchybit minuty — stangt do rozmomj.

Wyrazy rdzenne: kot, minuty, stang}, dominanta: Kkot,
wymagajaca pewnej emfazy. Wprowadzamy gtéwnego boha-
tera na widownie. Po emfazie — przecinek, charakterystyka
gtadkiej ustuznosci i wytwornych form obejécia w nastepnych
stowach.

Nastepuje: Wielka scena miedzy mysza a kotem.-
Widownia (t.j. wyobraznia stuchacza) przedstawia wolny plac
przed mysig dziurg. Na S$rodku sceny kot w postawie wycze-
kujacej z schowanymi pazurami.

Zaczeta mysz.,. egzorte.

Stowo rdzenne: egzorte. Umiescitem przed niem mate kropki.
Chodzi tu o zaznaczenie matej ironicznej zjadliwosci wy-
gtaszajacego: ... egzortal... ,no, to sie tadnie skonczy!*...
trzeba wyczyta¢ na jogo twarzy.

Z zapartym oddechem stucha ttum myszy madrej swojej-
siostrzycy, wszystkich oczy — i nasze takze!— zwrdécone sg na
kota, azeby obserwowaé skutek porywajacej wymowy. | oto
skutek nadzwyczajny. Stal sie¢ cud!

»Kot ja pilnie stuchat,
Wozdychat, ptakat.”
Trzy stopnie — coraz wyzej: stuchat — wzdychat — pta-
kat. Punkt kulminacyjny dramatu.
Ale mowigcy wie, ze to nikczemna obluda i tarlufferya,
ze wzruszenie kota jest udane i dlatego gtos swdj zabarwié
musi odcieniem tej obtudy.



— 363 —

Lznowu zmiana ionu. Zwracamy sie znowu do myszy,
azeby odda¢ wrazenie jakie robi na nig zachowanie sie kota.

Ta, widzac iz sie udobruchat,
Jeszcze bardziej wpadata 10 kaznodziejski zapat;
Wysunela sie z dziury —

Wyrazy rdzenne: udobruchat, bardziej, wysuneta. Mysz
tryumfuje. Statlo sie, czego sie w najSmielszych swoich ma-
rzeniach nie spodziewata. Ksigzka zrobita swoje. Jak to
sie nigdy nie wie, z czego uty¢ mozna! Stanie sie stawng
i wielka, oswobodzicielka i bohaterka swojej rasy. Oszotomiona
tryumfem, uniesiona zapatem, zapomina o bezpieczenstwie
swojem. W ostatniem zdaniu tempo ozywione, przys$pieszone,
nerwowe, stosownie do naprezenia stuchaczy, przeczuwajgcoch
zly koniec.

W ostatnich nareszcie stowach

o w tem kotjag ztapat —

katastrofa. Woyrazy: ,a w tem* nasladujg nagty, niespo-
dziewany, ostry, energiczny skok drapieznego, przyczajonego,
chytrego kota. Mata przerwa — ostatnie trzy wyrazy ostro od
siebie oddzielone, satysfakcya osiggnietego celu, udanego, do-
brze obmyslanego i przebiegle przeprowadzonego planu, na-
groda cierpliwosci.

Tyle co do tresci. A teraz co do formy. Widzimy, ze
forma ta jest poetycka — odpowiada¢ jej zatem musi inter-
prelacya. C6z to znaczy interpretacya poetycka? —
To znaczy, ze melodya wiersza tworzy¢ powinna z sensem
jego Scistg i piekng harmonie. Poeta umie by¢ rzezbiarzem,
malarzem i muzykiem, czerpigc ksztatty, barwy i dzwieki
w bogatym skarbcu jezyka, w doborze stéw, w zestawieniu
mysli. Wypowiadajac utwor jego na glos, trzeba by¢ réwniez
rzezbiarzem, malarzem i muzykiem, postugujac sie $rodkami,
ktérych dostarczy nam sztuka zywego stowa. Interprelacya
poetycka! A- nie fatwo jg okresli¢ Scisle. Sag obrazy, ktére
wiernie oddawajg podobienstwo przedstawionego przedmiotu,
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kacika przyrody lub osoby. Nie mozna im nic zarzuci¢, tylko...
tylko to, co sie nazywa boskim pocatunkiem sztuki, ten brak
czaru czysto podmiotowego, ktéry nam w portrecie n. p. od-
chyla rabek z duszy malarza i pozwala nam zagladngé wr te
dusze, a krajobraz owiewa owym nastrojem indywidualnym,
jaki wlat wen jego tworca.

Wierna wiec fotografia mysli, to za mato, to nie daje
jeszcze reprodukceyi poetyckiej. Ta nadwyzka lezy to w zabar-
wieniu jakiem$ szczegélnem glosu, to w lekkiem zadrganiu
jego lub tremolandzie; to znéw w razZniejszem tempie, w wy-
toczeniu, w wyostrzeniu jakiej$ pointy; przycisk, urwanie tonu,
podkreslenie szczegdlne stowa, przerwa niezadtuga, niezakrélka.
tchnienie jakie$, zaciecie figlarne lub ujmujace, przestrzeganie
rozmaitoéci tetna, wywotanie obrazu zycia w akcyi danego
utworu — oto dalsze akcesorya interpretacji poetyckiej.

Zewnetrzng oznaka, znamieniem formy poetyckiej jest
rytm i rym. Zastanawiali$my sie przy omawianiu tych czyn-
nikéw poetyckich, wjaki sposéb uwydatni¢ je nalezy w sztuce
zywego stowa. Widzimy, ze rymy idg w bajce naszej parami,
co przyczynia sie do melodyjnosci wiersza. Przed samym kon-
cem jest akord: stuchat— udobruchat, oba wyrazy sg akcen-
towane. Roéwniez ostatni wyraz: ,ztapat“ ma silny akcent,
podniesiony rymem na ,zapat*.

Rytm jest trocheiczno-amfibrachiczny. Przewaza charakter

trocheiczny (— lecz dla wiekszej ruchliwosci, potoczy-
stosci i ptynnosci opowiadania wmieszane sg w $rodku wier-
sza amfibrachy — —). Dwa tylko wiersze rozpoczynajg
sie amfibrachami. Rytm rosnacy (— —) na poczatku ma cha-

rakter podniecajgcy, tkwiw nim impuls ruchu, stopniowanie
i ozywienie tetna. Z latwoscig przekonamy sie, ze charakter
ten ozywczy pietnuje poczatek wiersza pigtego:

Postano wiec po kota . ..
i siodmego:

Zaczeta mysz egzorte .. .
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— gdzie istotnie odbywa sie zmiana tetna. Forma ryt-
miczna odpowiada tu zatem S$cisle tresci.
Przypatrzmy sie teraz blizej ostatniemu wierszowi:

»Wysuneta sie z dziury... A to tem jg kot ztapat“—

Tak jest w oryginale. Ja pozwolitem sobie poprzednio prze-
stawi¢ dwa wyrazy i powiedzie¢: ,,A w tem kot jg ztapat.*
Gdy nakre$limy szemat rytmiczny tego wiersza zobaczymy
z tatwoscig btad rytmiczny:

Wysuneta sie z dziury... A w tem jg kot ztapat.

Wyraz kot uwazany jest oczywiscie przez Krasickiego
jako zgtoska lekka, podczas gdy w istocie zgtoska ta jest
akcentowana i akcentu tego niepodobna wprost usunagé
w wygtoszeniu. Wyrazy ,kot ztapat*“ nie tworzg zatem ana-
pestu: lecz t. zw. ,,bachius*: £z------

Mamy tu wiec rozziew rytmiczny, dyssonans, ale
W miejscu zupetnie niestosownem. W wypowiedzeniu bowiem
rozrywamy szemat rytmiczny, ktéry tu nie idzie réwnolegle z to-
kiem mysli i zdanie ostatnie: .A w tem ja kot ztapat* —
daje nam dwie samoistne figury rytmiczne, poniewaz stysze-
liSmy poprzednio ze po ,w tem“ musi nastgpi¢ pauza. Mamy
wiec najprzéd jeden jamb:

a w tem

a potem t. zw. ,antispastus*:

ja kot ztapat.

Wiemy ze, skilonnoscia mowy jest szukanie zgloski lek-
kiej po zgtosce akcentowanej; jesli jej nie ma, powstaje mi-
mowoli mata przerwa. Wymawiajgc zatem ,jg kot ztapat
mimowoli zrobimy przerwe miedzy dwiema akcentowanemi
zgtoskami ,,kot* i ,,zka", lecz pauza ta jest tu bardzo niemita,
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rozrywa bowiem oddany w tych stowach szybki, jednym roz-
machem dokonany ruch chwytowy.

Mamy tu wiec btgd rytmiczny, catkiem oczywisty, a zau-
wazy¢ go musi kazdy, kto poprawnie bajke te wygtosi¢ usi-
tuje. tatwag jest poprawka. Gdy przestawimy zgtoski ,ja kol*
na ,kot ja* otrzymamy figure:

a 10 tern — (pauza)
kot jg ztapat

t. j. jamb i bitrochej (dwa trocheje), a zbieg dwéch zglosek
akcentowanych ,wtem* i ,kot‘ rozdzielony jest sarn przez sie
logicznie przerwa. Nadto rozdzwiek, wywotany nagta zmiang
rytmu zjambicznego na trocheiczny, w tern miej-
scu wywotuje nadzwyczaj charakterystyczny efekt, zgodny
z przedstawionym ostrym, nagtym i niespodziewanym ruchem.

*

Ernest Legouve wypowiada o wygtoszeniu
poezyit) trzy maksymy, a mianowicie: 1) Sztuka
czytania najtrudniejsza jest i najpotrzebniejsza w za-
stosowaniu do poezyi, a opanowanie jej wymaga
mozolnej pracy; 2) wiersze nalezy czytaC jak wier-
sze, a poetow interpretowaé w sposob poetycki;
8) interpretator, staje sie powiernikiem poety,
ktéry zwierza mu sie z tego nawet, czego nikomu
nie moéwi.

Otéz takie to sg zwierzenia poufne, ktére w po-
wyzszym przyktadzie Krasicki skfada swemu inter-

U ,L’art de la lecture®.



— 367 —

pretatorowi w najscislejszej dyskrecyi, jak tego zada
Legouve w ftrzeciej swojej tezie. Tresci tych zwie-
rzefi nikt sie nie domysli, a powiernik przestrze-
gajac z pieczotowitoscig wiernego przyjaciela taje-
mnice, usuwa, wygladza, zaciera drobne te usterki
i niedociggniecia, jakie najznakomitszym poetom sie
wydarzaja.

Analizg powyzszg bajki Krasickiego chciatem
wskaza¢ na prace, jaka sztuka zywego stowa ma
do wykonania w wygtoszeniu poezyi. Maty utwor
Krasickiego nie posiada zadnych pierwiastkéw pod-
miotowych, nie ma tam ani uczucia, ani namie-
tnosci, ani nastroju poetyckiego. Jest tylko opisane
mate zdarzenie allegoryczne, a formy dydaktycznej
tego opisu, estetyka nowej sztuki nie zalicza na-
wet do prawdziwej poezyi. Wygtoszenie takiego
utworu, jak w ogoélnosci wygtoszenie kazdej poezyi
epickiej jest zatem przewaznie przedmiotowe. Wygta-
szajacy stoi zdata od tresci wygloszonej. Inaczej
w utworach lirycznych, w ktérych panuje obok
mysli, uczucie lub nastrdj. Tu modwigcego prze-
nikng¢ musi w zupetnosci to uczucie, z ktorego
dany utwor powstat, wiasny jego, podniecony wy-
obraznig stan duszy przeja¢ sie musi trescig wygto-
szong, dostroié sie do niej, zidentyfikowa¢ z nig. Uzmy-
stowienie dzwiekowe poematu lirycznego musi by¢
wolnym wyptywem wiasnej duszy mowigcego, jedno-
litym aktem twdrczym indywidualnosci jego, jesli
nastr6j w poemacie zawarty, objawi¢ sie ma we
wszystkich swych modulacyach i odcieniach.
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Jak szeroka perspektywa otwiera sie nam tu-
taj dla pracy artystycznej w wygtoszeniu poezyi,
zmierzy¢ mozna na matym przykladzie powyzej
roztrzagsanym, ktory znajduje sie wiasciwie w przed-
sionku zaledwie sztuki poetyckiej. Rozbiér ana-
lityczny utworow poetyckich wedle metody po-
wyzszej nalezy do nauki praktycznej, przekracza
zatem poniekad ramy studyom niniejszym zakre-
$lone.



ROZDZIAL XXI.

Ton zasadniczy i stosunek moéwigcego do utworu.

Ton zasadniczy jako wynik ostateczny wszystkich pierwiastkéw

zywego stowa. — Bezsilno$¢ regut technicznych. — Stopien

oddalenia moéwiacego od utworu. — Recytacya dramatu i przed-

stawienie jego sceniczne. — Aktor, recytator i deklamator. —
.Deklamowac“ i ,,méwic.*

Zanalizowali$my krytycznie powierzony
nam do wygtoszenia utwdér. ZapoznaliSmy sie ze
stylem jego, z architekturg jego wewne-
trzng, zrozumieliSmy i pojelismy nie tylko tres¢
jego ogolna, ale wnikneliSmy we wszystkie najdro-
bniejsze szczegéty, azeby wydoby¢ z nich najsub-
telniejsze odcienie myS$li i uczué¢ poety. Skon-
struowawszy szkielet tre$ci, za pomocg zna-
kéw przecinkowych i wyrazéw rdzen-
nych, skomponowalismy muzyke do utozonego
w ten spos6b tekstu, za pomocg symboliki
dZzwieku, za pomocag objawienia rytmiczno-
&€ci utworu, przynaleznego mu tempa, uwydat-
nienia teten jego, stopniowan, wypowiedze-

ESTETYK* ZrWESO SLOWA 24
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nia zawartych w nim nastrojow i kontra-
stow stylowych. Gdy wszystkie te Srodki te-
chniczne i artystyczne nagromadzimy, wdwczas
poszukamy dopiero tta, ktére je zjednoczy¢ musi,
podstawy, ktdéra je zespoli, stwarzajgc dla rézno-
rodnodci sytuacyi, uczu¢ i nastrojow, jednolity
grunt. Tag podstawg jest ton zasadniczy, ja-
kiego kazdy utwdr wymaga, w ktérym sie charakter
jego przebija, a z ktérego wytaniajg sie dopiero
poszczegblne momenty mys$lowe, uczuciowe i na-
strojowe. Ton zasadniczy jest syntezg wszystkich
tych momentéw, w nim objawia sie wynik ostate-
czny wszystkich poszczegdlnych pierwiastkéw zy-
wego stowa, stopionych nieroztgcznie wjeden dzwiek.

Ton zasadniczy jest zatem przy catej réznoro-
dnosci licznych pierwiastkéw, ktore sie w nim 13-
czg, jednolity. Na wytworzenie jego wplywa je-
dnakze nietylko tres¢ utworu ale bardzo wybitnie
takze stosunek indywidualnos$ci méwig-
cego do utworu. Sztuka zywego stowa, od-
twarzajagca dzieto poetyckie, jest sama sztuka, ale
nie jest umiejetnoscig. Dlatego jest w niej petno
takich momentéw, gdzie wszelkie reguty ustaja.
Odnosi to sie miedzy innemi takze do tonu za-
sadniczego. Technika sztuki zywego stowa jest na
tym punkcie bezsilng. W umiejetnosciach $ci-
stych, n. p. w matematyce, mozna stanowi¢ do-
ktadne, niewzruszone reguty i aksjomaty. W naszej
sztuce, zarowno jak n. p. w muzyce, mozna okre-
$la¢ tylko prawidta ogolne, ktorych znajomos¢ i za-
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stosowanie wystarcza do osiggniecia pewnego sto-
pnia poprawnos$ci i biegtosci. Wyzyny artystyczne
dostepne sg tylko dla tych. u ktérych z wytrwalg
pracg facza sie wrodzone zdolnosci i talent. Otéz
uchwycenie nalezytego odcienia tonu zasadniczego,
przystosowanie tresci do indywidualnosci mowig-
cego i wcielenie tej indywidualnosci w przedmiot
wygtaszany, to przedewszystkiem zadanie talentu,
wymykajgce sie z pod wszelkich prawidet i regut
technicznych.

Najwazniejszym momentem, prowadzacym do
ustalenia tonu zasadniczego jest uswiadomienie sto-
sunku, jaki zachodzi pomiedzy danym utworem
a indywidualnosciag moéwiacego.

W stosunku tym chodzi przedewszystkiem o sto-
piern oddalenia, w jakim sie mowiacy znaj-
duje od przedmiotu. Oddalenie to moze znikngc
zupelnie i woOwczas nastepuje utozsamienie.
Nasze ,ja“ rzeczywiste ustepuje miejsca zmyslo-
nemu ,ja“ odbywa sie przemiana osobistosci, ar-
tystyczna metempsychoza, pod wplywem
auto-suggestyi. Tre$¢ wygtoszona nie lezy wowczas
poza nami, ale w zupetnosci w nas samych. lden-
tyfikacya taka odbywa sie przedewszystkiem na
scenie. Od tego najblizszego zetkniecia, stopienia
sie niejako moéwigcego z przedmiotem, az do mo-
zliwie najwiekszego oddalenia, lezy obszerna skala»

24*
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ktorej regulowanie od nas samych zawisto. Na od-
dalenie to wplywaja jeszcze: osoby, do ktorych
i przestrzen, w ktorej méwimy. Mala liczba
0s6b i mala przestrzen wymaga umiarkowania,
szkicowania, dyskretnych i subtelnych odcieni. Duze
audytoryum, duza przestrzen pobudza do malowa-
nia al frcsco, przyczem ging szczegOly subtelne.
Najwiekszem oddaleniem bedzie poprawne odczy-
tanie jakiego$ utworu poetyckiego, wedle sensu lo-
gicznego, bez zadnego wspoétudziatu naszego indy-
widualnego.

PowiedzielisSmy, ze oznaczenie stopnia oddalenia
zalezy przedewszystkiem od mowigcego. Skoro je-
dnak oddalenie to raz zostanie oznaczone, trzeba
je od poczatku do korica przeprowadzi¢ konse-
kwentnie. Nie wolno wowczas dowolnie oddale-
nia tego zwieksza¢ w jednych, a zmniejsza¢ w dru-
gich miejscach. W przytoczonym n. p. w rozdziale
XIX tym ustepie z Pana Tadeusza (Spowiedz Bo-
baka), opowiada poeta, cytujac dostownie dya-
log miedzy Jackiem Soplicg a Klucznikiem, w nad-
zwyczaj barwny sposéb pewne zdarzenie. Najmniej-
sze oddalenie od przedmiotu, a wiec najwieksze
zblizenie sie¢ do niego bedzie to, w ktérem wygta-
szajacy zidentyfikuje sie z poeta, a wiec z tym,
ktéry opowiada. Wypowiadajac jednak stowa przy-
toczone Robaka lub Gerwazego, wygtaszac je bedzie
wr spos6b reprodukcyjny, a wiec niejako z pier-
wszej reki, lecz nie bedzie sie identyfikowat z Ro-
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bakiem lub Gerwazym. Mimo catej emfazy, jakiej
n. p. wybuchowe wyznanie Robaka:

»Jam jest Jacek Soplica!'l

wymaga, stowa te. muszg by¢é wypowiedziane jakby
odbite w zwierciedle, jako powtdrzenie wrazenia,
wywotanego na opowiadajacym, ale nigdy w na-
turalnej niejako wielkosci, w jakiej wyszty z ust
Robaka. Taka przesada bytaby rownie nienaturalna,
jak trywialna.

Dlatego odczytanie gtosne, czylit. zw. recyta-
cya dramatu jest caltkiem czem$ innem, niz
odegranie go na scenie. R&znice te trafnie okresla
Legouve przytaczajgc zdarzenia z zycia drama-
turgéw francuskich Scribe'go i Sardou.

,Odczyta¢ dobrze sztuke i odegra¢ jg dobrze,
to sg dwie bardzo rézne od siebie rzeczy — po-
wiada Legouv0. Kazda dobra sztuka jest na sce-
nie przedewszystkiem dzietem catosci, na catos¢
zas$" dzieta rzuci¢ wilasciwe Swiatto winien ten, co
je odczytuje na glos. Szczegbty, odcienie, subtel-
nosci charakteru i stylu, wszystko to znikngé musi
pod wrazeniem og6lnem. Przedstawienie jest obra-
zem, odczytanie szkicem; bezwatpienia szkic
musi rozrozni¢ odrebnos$¢ szczegotdw, a obraz jest
swojg drogg tylko wspaniatem uwypukleniem szkicu;
jednak wrazenie odniesione z czytania jest czesto
rowmie silne, jak zagmatwane i tylez nam zostawia
domystu, ile objawia; na scenie, wrecz przeciwnie,
wszystko musi byé jasne, widoczne, ztozone, po-
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stawione na swojem miejscu, a wynik ogélny wy-
ptywa $ciSle z doktadnego wykonania wszystkich
czesci. Scribe dostarczyl mi czesto zywego przy-
ktadu w tej mierze. Nic mniej do siebie niepodo-
bnego jak Scribe lektor i Scribe nauczyciel. Gdy
czytat swojg sztuke, wszystko w nim bylo werwa,
ogniem, improwizacyg uniesieniem. W wystepie
jego dominowata goragczkowa niecierpliwo$¢ do-
tarcia do celu, nerwowa obawa zeby stuchacze nie
oziebli na chwile!., szedt naprzéd, S$pieszyt, leciat
i pociggnat wszystkich ze sobg w biegu az do zawrotu
glowy! Lecz od chwili gdy zaczely sie proby sce-
niczne, od kiedy potrzeba byto uczyé i wskazywac
kazdemu artyscie jego role, — najzupetniejszy kon-
trast! Zatrzymywat sie przy kazdym szczegole, zwra-
cat uwage na wszystkie subtelnosci, wymagat repro-
dukcyi wszystkich odcieni charakteru lub uczucia;
miejsce improwizatora zajgt malarz, szkic zni-
knat, a wystagpit obraz.

Drugi przykiad, bardziej jeszcze znamienny,
dokoniczy wyjasnienia mojej mysli. Sardou, czy-
tat w swoim czasie artystom teatru Vaudeville ko-
medye swoja: ,,Mieszczanie 0 Pontarcy*. Powodzenie
tego odczytu bylo niestychane. Zwiaszcza czwarty
akt zyskat poklask ogolny. Nadeszty préby. Zna-

komita artystka, ktorej powierzono gtdwna role za-—-

pamietata sobie wszystkie intonacye autora i od-
twarzata je z wiernoscig fonografu!

— To nie tak! — zawotat Sardou — to zupet-
nie inaczej!
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— Ale, panie, tak wiasnie pan sam czytates!

— Nie przeczeg; ale czyta¢ i gra¢ to co innego!
Mojem zadaniem byto objawi¢ sytuaeye, zaznaczy¢
tetno sceny, wpoi¢ w serca wasze wszystkie czwarty
akt; potegowatem efekty roli, ktérg Pani gra¢ be-
dziesz, obcigzytem jg na to tylko, azeby utoneta
w catosci; ale praca Pani polega na rysunku, na
charakteryzowaniu; ja czytatem z uniesieniem, Pani
gra¢ bedziesz spokojnie,*

/ *

Widzimy wiec jaka jest réznica zasadnicza mie-
dzy aktorem a recytatorem. Podczas gdy aktor
przestaje zupetnie by¢ sobg i zastepuje wiasng in-
dywidualno$¢ obca, realng czy urojong, to recy-
tator jest tylko ttdmaczem poety i wolno mu sie
co najwyzej utozsamia¢ z poetg samym, ale nigdy
z postaciami jego.

Czy i jaka zachodzi jednak rdéznica pomiedzy
recytatorem a dekiamatorem? — oto dal-
sze pytanie.

Oba wyrazy pochodzg od Rzymian. Recyto-
wa ¢ znaczytlo u Rzymian zreguty odczytywac,
a wiec czyta¢ z manuskryptu. Deklamo-
wac natomiast znaczylo wygtaszac z pamieci.
Pdzniej zatarty sie te roznice i nazywano (jak dzi-
siaj jeszcze) recytacya takze wyglaszanie z pamieci.
O poszanowaniu i pietegnaeyi sztuki zywego stowa
u starozytnych, Swiadczy dobitnie mnogo$¢ w”ra-
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zen na oznaczenie ich wykonawcow. Mamy recy-
tator6w, deMamatordw, oratoréw u Rzymian, rapsodow,
retorow, anagnostow i aojdow u Grekow, podczas
gdy jezyki nowozytne, précz okreslen wyprowa-
dzonych z wyrazéw ,mowic¢* i ,czytac“, zadnych
oryginalnych wyrazen nie posiadaja.

Postugiwano sie wiec gtéwnie wyrazami obcy-
mi, najczesciej za$ wyrazeniami: deklamacya i re-
cytacya. RoOznica obu poje¢ nie jest ustalona.
Goethe, w prawidtach swoich dla aktoréw, okre-
$lit ja w ten sposéb, ze recytacya nazwat wy-
gloszenie, stojgce posrodku pomiedzy zimng, spo-
kojng a najsilniej wzruszong mowg. ,,Zupetnie ina-
czej ma sie rzecz — powiada Goethe dalej —
zdeklamacyg czyli stopniowang recyta-
eya. Tu musze wyprze¢ sie charakteru mego wro-
dzonego i wzy¢ sie zupetnie w potozenie i nastroj
tego, ktérego role gram.*

Okreslenie tej réznicy nie przyjeto sie. W Niem-
czech wyrazenie: der miindliche Vortrag wyparto
w znacznej czesci wyrazy: ,recytowac” i ,dekla-
mowac“, a w najnowszych czasach przyjmujg sie
za wzorem francuskim wyrazy: lesen i sprechen
w odniesieniu do wygtaszania poezyi. Anglicy majg
swoje Shaliespeare - readings t. j. odczyty Szekspi-
rowskie, a u Francuzéw wyrazy: bien dire (dobrze
mowi¢) i lire a haute voix (czyta¢ na gtos), wy-
party dawne déclamation zupetnie, a récitation w zna-
cznej czesci. Mowi sie wiec un diseur, une diseuse
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(méwiacy, mowigca), dire des poesies (mowié po-
zye) i t. d.

Otéz w naszym jezyku najdluzej stosunkowo
utrzymat sie wyraz ,deklamacya”, mimo fatalnej
przymieszki, jaka sie z nim gczy, Deklamacye okre-
$la Linde jako ,stosowanie tonéw i giestow do
mysli dla dokladnego onej wyrazenia“, wskazuje
jednak na znaczenie uboczne wyrazu, n, p. w zda-
niu: ,,pismo petne deklamacyi, a czcze w dowody*“.
Istotnie tez, gdy mowimy o kims$, ze ,deklamo-
wat“, to znaczy to, ze méwit nieprawde, przesadzat,
rzucat pustymi frazesami i t. p.

Najwyzszy wiec czas, azeby zdeklasowany ten
wyraz zastgpi¢ rodzimym, naturalnym i uzywaé
wytgcznie wyrazen — mamy ich w jezyku naszym
sita —:czy ta¢, mowic¢, wypowiadac¢, wy-
gtaszac¢. Mozemy dalej, zamiast o deklamacyi
i recytacyi, moéwi¢ o sztuce czytania lub mé-
wienia, 0 sztuce wymowy, o0 krasomo-
stwie, nakoniec o sztuce zywego stowa.

Widzimy juz z tego, ze rdznice miedzy recyta-
cyg a deklamaeyg, miedzy czytaniem, moéwieniem,
wypowiedzeniem, wygtoszeniem i t, d. nie sg by-
najmniej zasadniczej natury. RoOznice te lezg prze-
dewszystkiem w stopniu odlegtos$ci wygta-
szajgcego do przedmiotu. Subtelne wy-
tyczenie tego stopnia oddalenia, stosownie do wia-
snej indywidualnosci, do przedmiotu danego, do
audytoryum i do przestrzeni, w ktorej sie mowi
i konsekwentne a Sciste przestrzeganie raz obra-
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nego oddalenia od poczatku do konca, to rzecz
gtébwna, kwestya czytania czy mowienia na pa-
mieé, rzeczg jest podrzedng. Wygtos zenie z pa-
mieci daje modwigcemu wieksza wolnos$¢, im-
ponuje wiec bardziej publicznosci, tatwo jednak
pobudza moéwigcego do zbytniego wysuwania na-
przéd swego ,ja“. Czytajgcy zawistym jest
od tekstu i przyznaje sie z gory do tej zawistosci,
lecz za¢howa¢ moze przytem catg wolnos¢, z jaka
opanowuje tre$¢, poddajac przytem stuzbie jej in-
dywidualno$¢ swojg. Stopien wykonczenia artysty-
cznego nie ma wiec zadnej stycznosci z roznicg
miedzy wygtaszaniem z ksigzki, a wygtaszaniem
z pamieci Jeden czytajac z ksigzki najwyzsze wra-
zenia osiggnie, podczas gdy drugi moéwigc z pa-
mieci zmeczy, znudzi i zniecheci stuchaczéw i od-
wrotnie. WidzieliSmy, ze istota artyzmu w sztuce
zywego stowa lezy gdzieindziej.



ROZDZIAE XXIl.
O giestykulacyi.

Giesty i miny. — Ruchy mimiczne i pantomimiczne, — Nie-
zmienno$¢ jezyka mimicznego. — Harmonia jezyka dzwieko-
wego z mimicznym. — Wyraz twarzy i wyraz mysli. —
Przewaga giestow nad stowami. — Pantomina i fizyognomika.

StyszeliSmy poprzednio, ze Linde nazywa de-
klamacya stosowanie tonéw — i ,giestow"” do
mysli, dla doktadnego onej wyrazenia.

Coéz to znaczy ? Czyz tony same nie wystar-
czajg dla dokladnego wyrazenia mysli i uczuc?
potrzeba je koniecznie uzupetni¢ ? Coz to sa gie-
sty? — Linde nazywa giestem: ,poruszenie zew-
netrzne cztonkow ciata, wyrazajgce wewnetrzne
uczucia, towarzyszace mowie“. Sg to zatem giesty
W znaczeniu najobszerniejszem.

Do objawienia giestow stuzy jednak wybitnie
przedewszystkiem twarz ludzka, a giesty twarzy
zowrg sie minami. Miny sg wiec ruchy mimi-
czne muszkuldw twarzy, t. j. ruchy bezwiedne,
instynktowne, czem sie roznig od ruchow
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pantomimieznych, ktére s3 samowiedne
i zamierzone. Ruchy mimiczne muszkuléw twa-
rzy rozgrywaja sie na tak matej powierzchni, ze
najlzejsze drgniecie matych tych muszkuléw do-
chodzi natychmiast do $wiadomosci oka naszego.
Bez poréwnania mniej wyrazistymi sg giesty in-
nych czesci ciata, jak gtowy, karku, rak, ramion,
nég it d

Wszelkie wzruszenia i stany duszy naszej wy-
razajg sie wiec najtatwiej i najdobitniej na twarzy
naszej. Dalsza przyczyng tego zjawiska, jak wyka-
zuje uczony niemiecki Piderit, ktory utozyt pier-
wszy naukowy system mimiki i fizyognomikil),
jest okolicznos$¢, ze konczyny nerwdw, wprowa-
dzajgcych w ruch muszkuly twarzy, znajdujg sie
w bezposredniem sasiedztwie organu umystowego
(t. j. mozgu), skutkiem czego kazde wzruszenie umy-
stu przenosi sie tak niestychanie tatwo na owe
nerwy.

Ruchy mimiczne twarzy stojg zatem do pewnych
stanow umystu w stosunku skutkéw do przyczyn.
Ruchy te wywotane bywajg badz urojonymi przed-
miotami, badz urojonemi wrazeniami zmystowemi,
ktére mogag by¢ przyjemne (harmonijne), lub przy-
kre (dysharmonijne). Im wyrazistszym charakter
przyjemny lub przykry tych wrazen, tym wyra-
zistszymi beda ruchy mimiczne twarzy.

*) Dr Theodor Pideril; ,,Wissenschaftliches System der
Mimik und Physiognomik®.
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»Mimiczne ruchy twarzy — powiada Piderit
w powyzej cytowanem dziele — tworzg niemg mowe
ducha. Jezyki narodéw, ztozone ze stow, sg roz-
maite i zmieniajg Sie, mowa min tylko pozostata
jedng i ta samg wszedzie i po wszystkie czasy.
Wyraz strachu, gniewu, zachwytu it. d. jeden i ten
sam jest na twarzy czerwonoskdrego Amerykanina
i ufraczonego Europejczyka, niewolnika i krdla,
dziecka i starca, a ze mowa min po wszystkie
czasy pozostata niezmieniong, tego dowodza obrazy
z minionych wiekdw, rzezby i pomniki starozy-
tnosci.

.Mowa ta jest tak wyrazng i tak zrozumiats,
ze niemowle nawet rozpozna w twarzy matki wy-
raz smutku Ilub niecheci, chociazby matka uczucia
te ukry¢ lub przyttumi¢ usitowata; nawet zwie-
rzeta, jak psy i stonie, wyczytajg z twarzy swego
pana stan jego duszy. A jak bardzo oko nasze
ostrzy sie Cwiczeniem codziennem w odr6znianiu
kazdej chociazby najdrobniejszej zmiany w wyrazie
twarzy, to kazdy spostrzedz moze na samym sobie.
Jesli n. p. przemoéwimy do kogo, a ten nie patrzy
nam w oczy, tylko na bok, to poznajemy natych-
miast, ze jest roztargniony i niespokojny; a jednak
cata réznica wyrazu twarzy jego polega na tern
tylko, ze zrenica jego o drobng cze$¢ linii zwro-
cong jest na bok*“.

Wyraz uczu¢ i mysli w sztuce zywego stowa
odbywa sie zatem, jak widzimy, roéwnocze$nie
w dwoch kierunkach: zapomoca dzwieku gtosu i mi-
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micznego ruchu twarzy. Zwigzek ten jest scisty i nie-
rozerwalny. Nic bardziej nie oddziatuje na zniszcze-
nie wszelkiego ztudzenia, jak martwy i nieruchomy
wyraz twarzy méwiacego podczas wygtaszania ja-
kichkolwiek afektow. Kakofonicznym za$ chyba juz
efektem bytby wyraz twarzy o przeciwnem znacze-
niu, niz stowa réwnoczesnie wygtoszone. Dozwolo-
nem. a nawet wskazanem jest to chyba tylko w dzie-
dzinie komizmu. Gdy wygtaszamy: ,jestem smu-
tny*“ lub ,ciesze sie“, twarz nasza musi przybraé
odpowiedni wyraz, jesli stowa te nie majg byé
pustym frazesem. Wyrazajgc komu$ zal z powodu
jakiego$ nieszczescia z wesotym wyrazem twarzy,
wyrazamy mu zarazem pogardliwe lekcewazenie
jego osoby, nie zadajgc sobie pracy, azeby do-
stroi¢ miny nasze do okazanego wspéiczucia. Obo-
jetny wyraz twarzy w tej samej sytuacyi wska-
zywac za$ bedzie na zupetlny brak szczerosci.
Harmonia dwoch tych jezykéw: dzwiekowego
i mimicznego musi by¢ zupetna i to zaréwno
przy wygtoszeniu z pamieci, jak czytaniu. Niestu-
sznie i bez zadnej podstawy uwazajg to niektorzy
w czytaniu za zbyteczne. Niestusznie, bo czytaja-
cego nietylko stuchamy, ale i patrzymy na niego.
Dlaczegézby wyraz jego twarzy miat klam zada-
waé stowom V — Bez podstawy, bo nie ma za-
dnej racyi odmawiaé czytajagcemu zdolnosci przej-
mowania sie, wrazliwosci na wzruszenie, ktore
u drugich wywota¢ zamierza, z tego jedynego po-
wodu, bo trzyma ksigzke lub manuskrypt przed
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sobg. Diaczegozby miat sttumié, zgasic¢ niejako blask
oka, u$miech ust, wyrazisto$¢ brwi i t, d., wow-
czas gdy oddaje wrazenia uczu¢ i mysli Mickiewi-
cza lub Stowackiego, podczas gdy swobodna ta
gra mimiczna twarzy odbywa sie bez Zadnego ogra-
niczenia w kazdej niewymuszonej pogawedce, w kto-
rej wypowiada mysli i uczucia swoje wiasne.

Zajmujac sie symbolikg dzwieku, méwilismy o tem,
ze zardwno jak na Sciste okreslenie pewnej mysli lub
pewnego uczucia, stuzy poecie jeden tylko wyraz
z calego skarbca jezyka, tak tez jeden tylko dzwiek
istnieje, azeby mys$l te w calej doskonatosci uzmy-
stowi¢. Poniewaz jednak stan duszy naszej jest
przyczyng, ktéra wywotuje jako skutek ruchy mi-
miczne naszej twarzy, to jasng jest rzecza, ze naj-
niezawodniejszym i najszybszym S$rodkiem uchwy-
cenia tego dzwieku bedzie uprzedzenie wy-
razu mysli za pomoca stowa wyrazem twarzy.
Srodek jest niezawodny, ale mato jest artystow, ktd-
rzy nim rozporzadzajg do woli. Natomiast kazdy
wiasciwy, odpowiadajacy mysli i symbolizujacy ja
dzwiek, wytworzony w drodze nasladownictwa, po-
ciggnie za sobg niechybnie odpowiedni i harmoni-
Zujacy z nim wyraz twarzy.

Uprzedzenie stow przez wyraz mimiczny twa-
rzy jest celem wihasciwym wszelkiego przejmowania
sie w sztuce zywego stowa. Zdolno$¢ te posiadaja
wybrani tylko artysci. Mysl jest szybsza od wra-
zen akustycznych. Zanim stowo z ust wybiedz zdota
dzwiekiem, wzruszenie umystu podziatato juz przez
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nerwy na wyraz twarzy, ktory stuchaczom zwia-
stuje to, co stowa zaraz wypowiedzie¢ majg, ktory
przysposabia stuchacza do wzruszen, jakie go cze-
kaja, i wywotuje nastréj potrzebny.

Najwymowniejszemi czesciami twarzy sg: oko,
brew, czoto, usta i nos. Wymienitem je w porzadku
jaki ustanowit Engell. Oku, jako najpierwszemu
z organ6w ludzkich, powotanemu do wyrazania
uczué¢ i mysli, pierwszenstwo to przyznat juz Pli-
niusz. Filozof za$ francuski Kartezyusz?2 po-
wiada: ,,Nie ma namietnosci, na ktoreby osobliwy
ruch oczu naszych nie wskazywat. Ruch ten czesto
jest tak wyrazisty, ze najgtupszy parobek z oczu
swego pana gniew jego lub dobry humor wyczyta“.
Leibnitz za$ robi dowcipng uwage, ze gdyby
ludzie pilniej baczyli na oznaki zewnetrzne namie-
tnosci, to udawanie przestatoby by¢ tatwg sztuka.
Wiedziano o tem i u nas oddawna, a w , Teatrze
polskim?®, wydanym w Warszawie u Dufoura
w r. 1820, czytamy: ,Giesta ludzkie majg wiecej
w sobie pewnosci, niz stowa.”

Wyraz twarzy, o ile chodzi o granice mimiczne,
a wiec o ruchy bezwiedne, instynktowne, nie moze
by¢ przedmiotem regut i nauki, jest natomiast wy-
tacznie darem natury, dajgcym sie udoskonalié
odpowiedniem ¢wiczeniem, gimnastykg muszkulow.
Dyscypling staje sie mimika dopiero wtedy, gdy

) I. L. Engel: ,,ldeen zu einer Mimik*; 1785. — Nowe

wyd. Mundta, 1845.
s) Descartes: ,Traité, des passions“; Amsterdam 165U0.
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przechodzi do ruchéw umys$inych, samowiednych,
t, j. do pantominy, lub gdy przez czeste po-
wtarzanie tych samych ruchéw przybiera wyraz
staly, t. j. fizyognomie Okolicznos¢ ta polega
na flzyologicznym fakcie, ze muszkuly, czesto na-
prezone, wyksztatcajg sie silniej i sg wrazliwsze,
tak ze nawet w stanie spoczynku pozostawaja
W pewnem naprezeniu.

Ot6z wszystko to, co dotyczy pantominy i fizyo-
gnomiki, oraz wszelkie giesty innych czesci ciata,
nie twarzy, lezg poza obrebem sztuki Zzywego
stowa w Scistem znaczeniu i znajdujg zastosowa-
nie w sztuce aktorskiej.

estety« bwieo stowu 25
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