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PRZEDMOWA DO PIERWSZEGO WYDANIA.

Oddajac podrecznik niniejszy do uzytku ogotu,
pragnatbym z catego serca, azeby trafit przede-
wszystkiem do kot dojrzatej miodziezy polskiej,
ktérej jest poswiecony.

Szczego6towa uwage poswiecitem w tej pracy
mechanice mowy i fizjologji gtosu,
wychodzac z prostego zalozenia, ze doktadna
znajomos$¢ instrumentu jest pierwszym i niezbe-
dnym warunkiem umiejetnego nim wiadania.
W tym kierunku zadanie moje polegaé mogito
tylko na zaznajomieniu czytelnika z dzisiejszym
stanem umiejetnosci w sposob ile moznosci jasny
i przystepny, z pominieciem wszystkich szczego6-
tow, dla celéw pracy niniejszej obojetnych. Zr6-
dta naukowe, z jakich w tej mierze czerpatem,
podane sg na koncu ksigzki wraz z najwazniej*
szg literaturg catego przedmiotu, z ktérej mnigj
lub wiecej korzystatem.

Wiadomo, jak wielce w wychowaniu naszem
publicznem zaniedbana jest wymowa. Stan ten



uderza tem bardziej, jesli sie zwazy, ze nardd nasz
w dawnych wiekach w zadnej dziedzinie sztuki
tak nie celowal, jak wiasnie na polu kraso-
mowstwa. Matecki nazywa je wprost sztuka
narodowga, wykazujac, ze czem dla Witocha
muzyka, dla Francuza teatr, dla catego $rednio-
wiecznego Zachodu poezja trubaduréw i mins-
treléw, — tem byto dla Polaka krasom dwstwo.
Rozkwit wymowy w dawnej Polsce, ktéra w tej
mierze wyprzedzita wszystkie narody nowoczesne,
polegat na niezwykle bogatej sposobnosci do wy-
stepow publicznych. Wymowe okres$la Matecki
jako dzwignie zajeC i zabaw na catej przestrzeni
zycia szlacheckiego, a szlacheckie np. wesele sta-
ropolskie nazywa ,skomplikowanym dramatem
krasoméwczym®, ktéryby mozna podzieli¢ na
akty i liczne sceny, a w kazdej scenie najwaz-
niejszy moment stanowifa: oracja.

Z utrata niepodlegtosci sposobno$é publicz-
nego wystepowania zmalata na catym obszarze
dawnej Polski prawie do zera, powoli zatracaty
sie rowniez dawne obyczaje i zwyczaje, tak, ze
i w dziedzinach zycia domowego i prywatnego
zaniedbywano coraz bardziej wymowe. Stosunki
nie poprawity sie nawet wdweczas, gdy dzielnica
Polski pod bertem austrjackiem otrzymata samo-
rzad. Staropolska sztuka krasoméwcza pozostata
zaniedbang i zapomniang, a w szkotach naszych,
w calem naszem wychowaniu publicznem nie
poswieca sie jej najmniejszej zgota uwagi.
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A jednak dla spoteczenstwa, zalatwiajacego
samemu Swoje sprawy, rozprawiajgcego i obra-
dujagcego w ciatach prawodawczych i autono-
micznych, zwotujgcego komitety i komisje, zgro-
madzenia i wiece, sztuka wymowy stanowi¢ po-
winna jeden z najwazniejszych pierwiastkow wy-
chowania publicznego! Kt6z z nas nie jest po-
wotany w zyciu publicznem, czy to do skladania
Swiadectwa w sadzie, czy do przemawiania w gro-
nach publicznych lub prywatnych, czy do wy-
gtaszania. referatdbw, odczytywania sprawozdan,
protokotéw it. d., it. d.? Czyz nie jest wiec rze-
cza nieodzownie konieczng, azeby kazdy cztowiek
inteligentny, a zwlaszcza obywatel z ukoniczong
szkotg $rednig lub wyzsza, mowit i czytat na glos
co najmniej tak, azeby go styszano iro-
zumiano?! W Polsce — pisat przed trzystu
bezmata laty Starowolski — nie moze sie ten
nazywac¢ obywatelem, a nawet ($Smiato powiem)
Polakiem, kto o rzeczy jakiejkolwiek wymownie
i ozdobnie prawi¢ nie umie! — Jakze daleko
odbiegliSmy dzi$ od tego stanu rzeczy!

Zrozumiano te wymogi w Ameryce, w Szwaj-
carji, szczego6lInie za$ we Francji, gdzie krétko po
wojnie niemiecko-francuskiej, wprowadzono na-
uke czytania nagtos (,la lecture a haute
voix“), jako przedmiot obowi gzkowy do
wszystkich szkdét publicznych, elementarnych
i $rednich, oraz do seminarjow nauczycielskich.
Nauka ta nie jest niczem innem, jak technikg
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zywego stowa w ograniczonem nieco znaczeniu.
Odtad kazdy uczen, opuszczajacy szkote, zdawac
musi egzamin z tego przedmiotu. P. Bardoux,
6wczesny minister wychowania publicznego, wy-
znan i sztuk pieknych, ' wprowadzajac podrecz-
niki Legouve’go dla nauki obowigzkowej czyta-
nia na gtos w szkotach francuskich, okresla w
odnosnym okélniku nauke te jako wazny pier-
wiastek wychowania publicznego. Musimy sie we
Francji uczy¢ czytaé — powiada minister fran-
cuski—bo uczy¢ sie czyta¢, to najlepszy sposéb
uczenia sie moéwié. Bez watpienia wiec sztuka
czytania na gtos nalezy do najwazniejszych ¢éwi-
czen w szkotach publicznych, ale i sztuki tej
uczy¢ potrzeba zaréwno, jak i innych. Nauka
to nie zabierajgca uczniom nie tylko zadnego
czasu, ale owszem pozwalajgca im zyskac na cza-
sie. Nauczyc¢ sie poprawnie przeczytac jaka$ rzecz,
to najpewniejszy Srodek, azeby tre$¢ jej zrozu-
mie¢ i dluzej zapamietac.

Bede szczesliwy, jezeli skromne moje usito-
wania przyczynig sie do zwrdcenia uwagi na
sztuke zywego stowa, jako na pierwiastek wy-
chowania publicznego, jezeli sie przyczynig do
wskrzeszenia sztuki, ongi w Polsce tak kwitng-
cej, a dzi$ tak zaniedbanej.

We Lwowie, w grudniu 1905.

Juljusz Tenner.



PRZEDMOWA DO WYDANIA TRZECIEGO.

Wydanie niniejsze oparte jest na 0go6t na
mdrugiem, niezmienionem wydaniu ,,Techniki®.
Pewnych, nieznacznych zmian w tekscie doko-
nata Dr. Daniela Gromska, co6rka zmartego
wr. 1922 Autora, na podstawie Jego spuscizny
(rekopiSmiennej.
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i. CZESC AATERJRLHR

A. MECHANIKA GLOSU.

‘* ROZDZIAL 1.

Narzedzia gtosu i narzedzia mowy.

Mechanika gtosu i mowy. — Organ nadzorczy i ucho. —
Tonacja i artykulacja. =— Mowa szeptana. — Narzedzia
gtosu: a) Narzedzia motoryczne: przyrzad od-
dechowy i sposoby oddychania, b) Narzedzia dzwie-
kowe: krtan; gtos$nia; wigzadta gtosowe; artykulacja
krtani; sita i jako$¢ gtosu. — Narzedzia oddzwie-
kowe: jama ustna i jamy nosowe jako przestrzenie
rezonansowe. — Narzedzia mowy: ,,mioty” i ,kowadta“
fonacyjne. — Pierwiastki mowy muzyczne (sampgtoski)
i pierwiastki malarskie i plastyczne (spétgtoski). —Zna-
czenie i funkcje jezyka.

Wytwarzanie gtosu ludzkiego moze by¢ roz-
patrywane z dwojakiego stanowiska naukowego:
z punktu widzenia psychologiczno-fizjologicznego
i fizjologiczno-fizykalnego. Dla naszych celow,
dla zadania wytknietego technice zywego stowa,
dyscyplinie praktycznej, wystarczy, jesli zazna-
jomimy sie z mechanizmem mowy, przede-
wszystkiem zatem z przyrzadem, stuzacym do
wytwarzania gtosu i mowy. Znajomo$¢ kon-
strukcji i dziatania instrumentu pozadana jest



mdla kazdego, kto przez cate swoje zycie nim sie
postuguje, wprost nieodzowna jest dla tych,
Ictérzy zywem stowem w jakimkolwiek kierunku
bezposrednio majg dziata¢ na drugich.

Aparat nasz glosowy jest instrumentem mu-
zycznym, najbardziej zblizonym do rodzaju in-
strumentow zwanych piszczatkami war-
gowemi. Zuzywanych dzi§ instrumentéw naj-
podobniejsze sg do niego obdj i fagot. O ile
chodzi o ,fonacje*“ t. j. o proste wytworze-
nie samego tylko dZzwieku, jaki sie objawia
w krzyku zwierzat lub w placzu niemowlecia,
aparat gtosowy spetnia funkcje trojakie, a mia-
jiowicie:

1) motoryczne, zapomocg ptuc, mie-
$ni pluca poruszajgcych i tchawicy,
organdéw wytwarzajgcych wilasciwg site
popedowa aparatu;

2) dzwiekowe (wibracyjne), wytwarza-
jace za pomoca wiasciwego organu gtoso-
wego t. j. krtani, dZzwiek; i

3) oddzwiekowe (rezonacyjne), ksztat-
tujagce jakos¢ gtosu, zawistg od usto-
sunkowania i objetoSci przestrzeni rezona-
cyjnych powyzej krtani, t. j. jamy ust-
nej i jam nosowych.

Umiejetne wyksztatcenie glosu zalezy zatem
przedewszystkiem od wyszkolenia, wygimnasty-
kowania tych funkcyj. Ale to nie wystarczy
Nieodzowng jest potrzeba wyksztatcenia takze
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organu funkcje te $cisle i umiejetnie nadzo-
rujgcego. Organem tym nadzorczym jest ucho
Rozwdj gtosu przedewszystkiem zalezy od ucha.
Bez stuchu nie tylko niema muzyki i $piewu,
ale niema tez dzwiekdéw artykutowanych, niema
mowy. Zwigzek zmystu naszego stuchowego
z mowg jest tak Scisty, ze gtuchota od urodze-
nia pociaga za sobg bezwzglednie niemote. In-
dywidua z wyksztatlcong zupetnie mowa, ktd-
rych stuch w pdézniejszym wieku sie przytepi,,
majg zmniejszong mozno$¢ nadzorowania gtosu
i mowy swojej przez ucho. Gilos ich staje sie.
monotonny, wymowa niezrozumiata, czesto zbyt
gtosnag lub zbyt staba.

Ucho jest pierwszym nauczycielem i kryty-
kiem zarazem gtosu i wymowy. Niezbadane sa.
tajniki w gtebiach jego ukryte. Ucho to zara-
zem kompozytor i kapelmistrz zywego stowa,
ktory wybija takt, wytycza pauzy, czuwa nad
czystoscig i silg gtosu, nad miekkoscig i dzwie-
cznoscia mowy, kontroluje kazdy ton, kazdag
zmiane, kazdy odcien tonu. Wszystkie narzedzia
naszej mowy: phuca i krtad, jezyk i usta, sto-
sujg sie do ucha i poddajg sie kornie jego wiadzy.

Mechanizm ucha zbadata fizjologja az do
najdrobniejszych szczeg6tow. Z tamtej wszakze
strony S$wiata zmystowego pozostaty niezgte-
bione jeszcze tajnie. Poza progiem $wiadomosci
duszy ludzkiej kréluje wyobraznia i tam, gdzie
nauka staneta u'kresu swego, tam rozpoczyna sie;
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cudowna wiadza fantazji ucha, ktéra pozwala
nam stysze¢ S$piew i mowe, dzwiek dzwonu
i odgtos trgb, szat burzy i szmer strumyka, bez
wzgledu na rzeczywisto$¢ onych zjawisk. Fanta-
zja ta zyje wspomnieniem, ale umie by¢ twér-
cza, a wolwczas staje sie zrodiem wszelkiego
artyzmu. Beethoven, jak wiadomo, w dojrzalszym
wieku ogtucht zupetnie, a jednak tworzyt dalej
nieSmiertelne swe dzieta muzyczne. Tu nie wy-
starcza nam wiec fizjologiczne pojecie stuchu,
ktorym artysta przestat rozporzadzaé, zjawisko
to ttémaczy tylko fantazja ucha.
i Fantazja takg obdarzong jest kazda istota
ludzka od najwczes$niejszego dziecifistwa. Maty
epizod z wiasnego doswiadczenia niech mi po-
stuzy w tej mierze za przykiad charakterysty-
czny fantazji ucha i pedagogicznych zdolnosci.
Znatem dwie male siostrzyczki o bardzo
dziecinnej wymowie. Niektore spotgtoski, zwiasz-
cza,t“i,l“ przedstawiaty dla nich niepokonane
trudnosci. Mowity wiec np. zamiast ,tylko* —e
,»Siko“. Pewnego razu podstuchatem jak starsza
Milusinska uczyta o rok miodszg siostrzyczke,
ktéra jak kos wszystko za nig powtarzata: Nie
moéwi sie ,,siko" ,siko : siko!* Fantazja jej uszka
odczuwata juz doktadnie réznice miedzy ,,tylko*,
jak starsi wymawiali, a ,,siko* jak wymawiata
siostrzyczka, lecz wilasne narzedzia mowy od-
mawiaty jeszcze postuszenstwa !

*



Ksztatcenie gtosu odbywac' zatem nalezy
av trojakim kierunku, a mianowicie ksztatceniem
stuch ujako organu nadzorczego, 2) gimnastyka
samego gtosu celem nadania mu dzwigcznosci
i 3) naukg poprawnego oddychania, o ile
chodzi nie o fizjologiczne funkcje oddechu, ale
0 sam mechanizm.

To wszystko wystarcza jednak tylko do
$piewu, nie wystarczy do mowy. Nie mozna
Spiewac bez gtosu, ale mozna $piewac bez stéw.
Natomiast mozna moéwi¢ bez gtosu, ale nie mozna
mowié bez artykulacji. Jezeli gltos nasz ma
sie sta¢ mowa, natenczas dzwiek wytworzony
w naszej krtani (,fonacja“) musi by¢ uksztal-
towany narzedziami mowy (,artykulacja®“).
Artykulacjg bez fonacji czyli mowg bez dZzwieku
jest mowa szeptana. W mowie tej prad
wydechowy powietrza nie wprawia wigzadet
gtosowych w drganie, ale tragc sie o ich brzegi,
wytwarza tylko szmer. W szepcie nie rozréz-
niamy dlatego wcale wysokosci tonu, mozemy
tylko moéwié o rozmaitych stopniach sity szeptu”
stosownie do sity pradu wydechowego.

Obok wymienionych poprzednio narzedzi
glo su, wypadnie nam wiec zaja¢ sie takze
wilasciwemi narzedziami mowy, t j. na-
rzedziami, stuzacemi bezposrednio artykulaciji,
do ktorych naleza: podniebienie twarde, pod-
niebienie miekkie, jezyczek podniebieniowy, je-
zyk, zeby i wargi.



Narzedzia gtosu,
a) Narzedzia motoryczne.

Motorem glosu naszego i mowy naszej jest
przyrzad oddechowy, ktéry poréwnaé mozemy
do pietrowego magazynu. Gorng kondygnacja
(t. j. na pietrze) jest pier$, zawierajgca ptuca

FIG. 1. PRZEKROJ PLUC KLATKI PIERSIOWEJ.1

I krtan — i tchawica — br bronchje — Ig ptucaj— d prze-
pona (diafragma).

i serce, a dolng kondygnacjg (t.j. w parterze)
jest brzuch, mieszczacy w sobie watrobe,
zotagdek i jelita. Gorny lokal, t. j.” jama
piersiowa, oddzielony jest od parteru) t. j.
od jamy briusznej) wypuklg btong,‘ ktéra



sie nazywa przepong (czyli diafragmag). W prze-
ponie poznamy najwazniejszy z miesni oddecho-
wych. Jest to rodzaj poduszki elastycznej, wy-
petnionej jakby sprezynami, ktéra przy pomocy
catego systemu miegs$ni zdolna jest kurczy¢ i pta-
szczy€ sie ku dotowi i napowrdt. Przez wydy-
manie sie ku dotowi sprowadza przepona roz-
szerzenie Kklatki piersiowej i zmniejszenie jamy
brzusznej, skurcz za$ w odwrotnym Kkierunku,
do goéry, wywotuje SciSnienie klatki piersiowej
i rozszerzenie jamy brzusznej. Pluca przytwier-
dzone sg zapomoca btony piersiowej (,,0sierdzia®)
do Scian klatki piersiowej i sktadajg sie z dwoch
woreczkdéw, umieszczonych z prawej i z lewej
strony Klatki piersiowej (,prawe ptuco i lewe
ptuco*). Woreczki te wypetnione sg matemi na-
czynkami, zwanemi pecherzykami ptuc-
nemi, a koAczynami swemi wsparte sg na prze-
ponie. Mechanizm tego przyrzadu przypomina-
jacego miech odbywa sie zatem w ten sposéb,
ze najmniejsze poruszenie przepony lub S$cian
jamy piersiowej oddziatywuje takze na ptuca.
Krew krazgca w plucach przeptywa pomiedzy
oboma woreczkami, ktére z obu stron wystar
wione sg na dziatanie powietrza ptucnego. Od-
dychanie polega na ciggtej wymianie tego po-
wietrza, ruch jego w piucach odbywa sie za
sprawg przepony brzusznej i mies$ni
piersiowych.

Do ptuc tyle tylko powietrza wplywa, ile

2



objetos¢ ich pomiesci¢ moze. Im lepiej wiec
ptuca rozszerzyé lub poglebi¢ zdotamy, tem
wiekszy bedzie zapas powietrza, jaki w nich na-
gromadzimy, tem giebszy i wytrwalszy nasz od-
dech, wiasciwy motor przyrzadu naszego gtoso
wego. Pozostanmy przy poréwnaniu powyzszem
dwdch magazynéw, jednego nad drugim, a zro-
zumiemy fatwo, ze objeto$¢ gdrnego magazynu
(t. j. jamy piersiowej, a zatem i w bezposred-
nim zwiazku z nig stojgcych ptuc) powiekszy¢
mozemy w trojaki spos6b: 1) gdy podniesiemy
powate; 2) gdy rozsuniemy $ciany lub 3) gdy
obnizymy podtoge.

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

1) przez podniesienie obojczykéw i zeber:
oddychanie szczytami;

2) przez rozsuwanie S$cian bocznych jamy
piersiowej: oddychanie bokami;

3) przez obnizenie dolnej podstawy: oddy-
chanie przepona.

Pierwsze dwa sposoby stgnowig oddychanie
piersiowe, charakteryzujagce kobiety (gtdwnie
z powodu uzywania sznuréwki), trzeci sposob

#® Jama piersiowa jest klatkg z kos$ci, zamknietg
u gory obojczykami; $ciany boczne tworza: z tylu
stos pacierzowy, z lewej i z prawej strony obra-
cajace sie jakby na zawiasach boki, z przodu pofaczona
z niemi chrzastkami ko$¢ piersiowa; dolng wresz-
cie podstawe daje elastyczna przepona.
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jest oddychaniem brzusznem, najczesciej u mez-
czyzn spotykanem, a dla celéw mowy i $piewu
najwazniejszem.

Rozszerzenie klatki piersiowej, wzglednie ptuc,
zapomoca skurczdw systemu miesni oddechowych
w jakikolwiek z powyzszych trzech sposobdw,
stanowi pierwszg — czynng — cze$¢ procesu
oddechowego, zwanego wdechem. Do rozsze-
rzonych ptuc powietrze wptywa samo przez sie.
na podstawie prawa natury, wedle ktérego kaz-
da pusta przestrzen napetnia sie powietrzem.
Oddech, w ten sposOb zaczerpniety, jest cichy
i niedostrzegalny.

Ruchem biernym, jest wydech, powstajgcy
w ten sposéb, ze rozszerzone ptuca kurczag sie
napowrot, przez co powietrze z nich czeSciowo
uchodzi. Czedciowo, poniewaz w stanie zdro-
wym ptuca nigdy nie pozbywajg sie swoich za-
paséw powietrza w zupetnosci. Caty ten zapas
podzieli€ mozna na 4 czesci, a mianowicie: 1)
zapas powietrza pozostajacy w ptucach po naj-
glebszym wydechu; 2) zapas pozostajacy po
zwyktym wydechu w ptucach, ale uchodzacy po
wydechu najgtebszym; 3) wiasciwe powietrze
oddechowe, spotrzebowane przy zwyklym wde-
chu i wydechu i 4) zapas rezerwowy wciggany
ponad normalng ilo$¢ powietrza przy gtebokiem
wdechiwaniu.

Prad wydechowy winien by¢ wytgcznie zu-
zytkowany do ksztaltowania tonu. Chodzi zatem

2*
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0 to, azeby najmniejszy atom powietrza nie uszedt
z piersi naszej niezuzytkowany. Stynny S$piewak
1 nauczyciel Spiewu don Manuel Garcia, ten
sam, ktory pierwszy zapomocg wynalezionego
przez siebie lustra laryngoskopijnego wtiasng
swojg krtan poddawat Scistemu badaniu podczas
mowy, $piewu i oddychania, podat bardzo pro-
sty $rodek kontroli dla tej ekonomji oddechu.
Oto podczas mowy lub S$piewu nalezy przed
ustami trzymac¢ zapalony S$wiecg. Jezeli istotnie
caly prad wydechowy zuzytkujemy wylacznie
do ksztattowania tonu, woéwczas plomyczek
Swiecy nie zadrga ani razu. Od tej ekonomji
oddechu zalezy w $piewie zar6wno jak w mowie
réwnos¢ i trwatosé tonu, w mowie za$ ponadto
tatwos¢, ptynnos¢ i potoczystos¢ wymowy.
Osiggna¢ mozna te ekonomje oddechu, jesli
zdotamy pracg przepony brzusznej, muszkutu fun-
kcjonujacego z reguty bezwiednie, uczynié pra-
widtowg i podporzadkowaé jg w pewnym stopniu
naszej woli. W tym celu skurcz przepony odby-
wac sie bedzie podczas wydechu réwnomiernie
i powoli, a podczas wdechu cicho iniedostrze-
galnie. Nalezy zawsze pamieta¢ o tem, ze po-
wietrze samo wptywa do ptuc, jezeli przewody
do nich prowadzace sg otwarte, wdechowi za-
tem nigdy towarzyszy¢ nie powinien wysitek-
Taki wysitek, skwapliwe wcigganie powietrza?
wywotuje gtosny oddech, ktéry szkodzi na-
rzedziom gtosowym, zwlaszcza strunom goso-
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wym i sprawia zawsze wrazenie przykre i nie-
estetyczne. Ale usta i nos, nastepnie krtan itcha-
wica, przewody, przez ktére powietrze wplywa
do phuc, sg ciasne. Azeby zapobiec gtosnemu
-oddechowi baczy¢ zatem potrzeba na dwie rze-
czy: 1) azeby przewody powietrzne ni¢ stawiaty
w zadnem, miejscu zapory wplywajagcemu po-
wietrzu, 2) azeby ptuca zapomocg miesni pier-
siowych i przepony brzusznej jak najbardziej roz-
szerzyé, celem pomieszczenia mozliwie najwiek-
Szego zapasu powietrza.

Zapory w przewodach powietrznych powstac
moga przez zamkniecie lub zwezenie szczek lub
przez zamkniecie lub zwezenie wigzadet gtoso-
wych podczas wdechu. Przez tarcie .powietrza
0 krawedzie szpary gtosowej powstaje wdéwczas
szmer. Ale szmer ten najczesciej ma inng przy-
czyne. Jezeli zapasy powietrza w piucach roz-
trwonimy niebacznie do ostatka i dopiero w naj-
wyzszej potrzebie, kiedy gtos nasz grozi urwa-
niem, bo brak mu jego sity popedowej, wcigga-
my skwapliwie powietrzne, wéwczas mimowoli
zwezamy szpare glosowa, a prad powietrza prze-
dziera sie z wysitkiem nerwowym przez krtan,
trgc o brzegi strun gtosowych i wywotuje zna-
ne a tak przykre i nieestetyczne wrazenie gto$-
nego oddechu czylit zw. ,,czkawki dra-
matycznej*“.

Powietrze jest zatem w mechanizmie gtosu
ludzkiego tylko sitg popedowg, motorem, ale by-



najmniej nie objawia sie tu przemiana powietrza
w dzwiek. Stara¢ sie zatem nalezy, azeby jak
najwiecej tej sity popedowej nagromadzié w zbior-
niku t. j. w ptucach i azeby motor funkcjono-
wat cicho i bez wysitku.

Pierwszym, nieodzownym warunkiem sg tu
oczywiscie zdrowe ptuca, ktére pozna¢ mozna
po wypukiej klatce piersiowej. Chorzy na ptuca
lub niemi, ktérzy organem tym do celéw fnowy
lub $piewu nie postuguja sie wcale, majg pta-
skg klatke piersiowg. Plywanie, chodzenie po
gorach, Slizgawka i t. p. déwiczenia fizyczne
ksztatcg posrednio i ptuca, lecz witasciwg gim-
nastyka ptuc dla celéw wymowy jest tylko bez-
posrednie ich ¢wiczenie: czytanie na gtos i Spiew.

Potgczenie motoru z wiasciwym instrumen-
tem dzwiekowym (wibracyjnym) tworzy tcha-
wica. Jest to rura, stuzaca jako przewdd po-
wietrza, a dzielgca sie ku ptucom na dwie ga-
fezie, zwane bronchjami, z ktérych jedna za-
chodzi do prawego, druga do lewego woreczka
ptucnego, rozdzielajgc sie tam na coraz to de-
likatniejsza tkanine, siegajgcg az do pecherzy-
kéw ptucnych. Przy wdechiwaniu powietrze prze-
chodzi przez tchawice do bronchji i przedostaje
sie przez calg sie¢ ich rozgatezienia do peche-
rzykéw ptucnych, ktére sie skutkiem tego roz-
dymaja. U gory rozszerza sie tchawica, tworzac
krtan, wiasciwy instrument dZzwiekowy nasze-
go gtosu.
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b) Narzedzia dzwiekowe (wibracyjne).

Glos powstaje w ten sposdb, ze prad wyde-
chowy powietrza wyptywa powoli przez tcha-
wice do krtani, gdzie wprowadza w drganie

FIG. 2. PRZEKROJ KRTANI.

¢S kos$¢ gnykowa — tc chrzastka tarczykowa — ac na-
lewkowa — vc wigzadto gtosowe — cc chrzgstka obracz-
kowa — tr tchawica.

krawedzie wigzadet gtosowych, przeptywajac
przez utworzong przez nie szczeling (,,Szpare
gtosowq").

Krtan zatem jest wiasciwg kolebka gtosu na-
szego i zastepuje w instrumencie naszym dzwie-
kowym tak zw. ,mundsztyk" instrumentéw
detych.

Krtan sktada sie z czterech ruchomych chrzg-
stek, potgczonych ze sobg za pomocg stawow,
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wiezéw i miesni. Otaczajac silng swa konstruk-
cja chrzastkowa przestrzen, wypetniong powie-
trzem, stanowi krtan rozszerzenie tchawicy, na
ktorej spoczywa, jak lejek na szyjce butelki.
W poprzek krtani idzie przegroda, utworzona
z dwoch fatdéw btony Sluzowej, ktore wystajg
po obu bokach z przodu ku tylowi, posrodku
za$ wolne ich krawedzie tworzg miedzy soba
szczeling zwang szparg gtosowg albo gtosnia.
Te faldy, elastyczne I$nigce widkna, koloru ma-

FIG. 3. GLOSNIA PODCZAS ODDyCHANIA.

a wigzadta gtosowe — b gtosdnia.

sy pertowej, nazywajg sie wigzadtami albo
strunami gtosowemi i sg najwazniejsza czescig
sktadowg krtani.

Whnetrze krtani wystane jest btong $luzowa,
podczas gdy na zewnatrz krtan otoczona, jest
miesniami. Nad kazdem wigzadtem znajduje sie
drugi fatd btony Sluzowej, ktdry jednak nie majac
wolnej krawedzi, nie drga podczas wydechu.
Rozrézniamy zatem dwie pary wigzadet; dolne
czyli prawdziwe igérne czyli fatlszywe
wigzadtagtosowe.



FIG. 4. PRZEKROJ POPRZECZNY KRTANI.

{wedle ciecia przez zamarznietg krtan, wykonanego przez
dra Norris Wolfenden),

e nagtosnia — hb korzen jezyka — Ivb lewa gdérna struna

gtosowa — m przekroj muszkutu — v kieszen Morga-
gniego — Ivc lewa dolna struna gtosowa — rvc prawa
dolna struna gtosowa — ic chrzastka tarczykowa —

cc chrzastka obrgczkowa — #r tchawica.

Pod szparg gtosowg u goOrnego, grubego
koinca krtani znajduje sie maly daszek, rodzaj
samotrzasku, chrzastka, ktéra na ukos z przodu
i z dotu tworzy ku tylowi i gorze pokrywke



krtaniowg, zwang nagtos$nig. Chrzastka ta
ma ksztalt sptaszczonej gruszki, a kazdy przez
nas podczas jedzenia i picia potkniety kes i tyk
przyciska ja do krtani, zamyka tem samem szpare
gtosowq i przechodzi przez przetyk do zolgdka.

Struny gtosowe (czyli wigzadta prawdziwe)
wydadzg tylko wowczas dzwiek prawidtowy,

FIG. 5. WIDOK KRTANI PODCZAS SPOKOJNEGO ODDyCHANIA.

1 korzen jezyka — 2 fald btony S$luzowej — 3 nagto-
$nia — 4 gorna struna gtosowa — 5 kieszen Morga-
gniego — 6 dolna struna gtosowa — 7 i 8 chrzastki.

jezeli wolne ich krawedzie w stanie napre-
zonym i w linjach prostych tak sie do siebie
zbliza, ze gtosnia chwilowo bedzie szczelnie zam-
knieta. Zblizenie to nastgpi¢ musi lekko i bez
uderzenia. Dzieje sie to zapomocg muszku-
téw krtaniowych, ktdre kierujg artykulacjg
krtani. Rozrozniamy 4 formy tej artykulacji,
a mianowicie:
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FIG. 6. WIDOK KRTANI PODCZAS WYDAWANIA GLOSU.

1. Szpara glosowa jest otwarta, a powietrze
wydechowe przeptywa przez nig bez naj-
mniejszej przeszkody: oddech spo-
kojny, aparat glosowy milczy.

. 2. Wigzadta gtosowe zblizajg sie do siebie
o tyle, ze prad wydechowy ociera sie
lekko o ich brzegi i wytwarza przez ude-
rzenie o $ciany jamy ustnej szmer: mowa
szeptana i gloska h.)

3. Wiazadta gtosowe zwezajg szpare gtosowa
tak dalece, ze prad wydechowy, przedzie-
rajac sie przez wazkag szczeling, wprowa-
dza wigzadta w drganie: gtos i mowa.

4. Wigzadta gtosowe sg zupelnie zwarte,
szpara zatem glosowa zamknieta, a silny
prad wydechowy rozwiera jg nagle i ener-

* Pokrewne szeptowi jest t. zw. chuchniecie,
podczas ktérego struny gtosowe mniej sa do siebie zbli-
zone jak przy szepcie. Szept i chuchnigcie tworzg wiec
stany posrednie strun gtosowych pomiedzy oddechem
spokojnym a gto$ng mowa.



gicznie, wprawiajac wigzadta w drganie:
rowniez gtos i mowa.

Od ostatnich dwoch sposobow zalezy ta-
godne lub silne t. zw. ,atakowanie* gtosu
w $piewie i mowie; — dla celéw artystycznych,
jezeli chodzi o piekno$¢ i wrazenie estetyczne
$piewu i mowy, nadaje sie tylko tagodne
-atakowanie gtosu.

Jezeli sita glosu zalezy gtéwnie od narze-
dzi motorowych, a zatem od organéw odde-
chowych i umiejetnosci ich uzycia, to jakos$¢
gtosu, dzwieczno$¢ jego, a dalej wysoko$é tonu,
.zawista jest gtéwnie od strun glosowych, od
ich elastycznosci i zdolnosci do naprezenia idrga-
nia. DZzwieczno$¢ gtosu, metaliczno$¢ tonu, za-
lezy po czesci od konsystencji biony Sluzowej,
ktérg krtan zaréwno, jak wszystkie przewody
powietrzne sg wysScielone, pozatem jednak od
elastycznosci wigzadet. Katary czyli zapalenia
btony S$luzowej wprowadzajg do gtosni mate
ptateczki $luzu, ktore przylegajg do strun gto-
sowych podczas ich drgania, przez co dZwiek
wytworzony staje sie nieregularnym, skrzypig-
cym, albo jak méwimy potocznie: zachryp-
nietym. Wyzsze lub nizsze potozenie krtani,
poruszanej zapomoca miesni krtaniowych, spro-
wadza skrocenie lub przedtuzenie gtosni, a im
krétsza jest gto$nia, a zarazem im silniej na-
prezone sg struny glosowe, tem wyzszym
jest ton wytworzony i na odwrdt. Dlatego tez
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gtos meski jest nizszy od gtosu kobiet i dzieci,
bo wigzadta ich sg krotsze od wigzadet me-
skich.

Szybkos$¢, sprawnos$¢ i doktadnos$é, z jaka
struny nasze gtosowe zmieniaé sg zdolne na-
prezenie swoje, oraz ksztatt i stosunek wzajemny
(wzglednie szeroko$¢ gtosni), stawia, obok nie-
stychanej subtelnosci wszystkich innych orga-
néw pomocniczych i obok cudownego rezonansu
jamy ustnej, gtos ludzki na czele wszystkich in-
strumentéw muzycznych, jako najszlachet-
niejszy, najdoskonalszy, niedos$ci-
gniony instrument. Struny tego instru-
mentu, wigzadta gtosowe, jakkolwiek jako$¢ ich
jest darem natury, dadzg sie do pewnego stop-
nia wyksztatcié. Przez umiejetnie prowadzone
cwiczenia, przez systematyczng gimnastyke gtosu,
wigzadta zyskuja na diugosci i grubosci, na
elastycznosci i sile, przez co skala, rejestr gtosu
sie powieksza, a gtos sam staje sie silniejszym.

c) Narzedzia oddzwiekowe.

Kazda mniej lub wiecej zamknieta przestrzen,
napetniona powietrzem, jest rezonatorem, ktdry
w miare zwiekszenia lub zmniejszenia swego
otworu albo zwiekszenia lub zmniejszenia za-
wartosci powietrza, wptywa na site i wysokos¢
tonu, zatem na jako$¢ dzwieku. Takiemi prze-
strzeniami oddzwiekowemi czyli rezo-
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natorami sg wszystkie przestrzenie puste, sto-
jace w zwigzku z krtaniag. Wydawszy policzki
nasze, wydobedziemy lekkiem uderzeniem palca
dzwiek, pochodzacy z drgania powietrza w ja-
mie ustnej. DZzwiek ten bedzie tem wyzszy jako
ton muzyczny, im mniejsza bedzie sama prze-
strzen wklesta, im mniejszy zarazem otwor jamy
ustnej — i odwrotnie. Zwiekszymy zatem rezo-
nans jamy ustnej i osiggniemy ton mozliwie
najnizszy, gdy przytozymy rece ztozone do ust
naszych, przez co powiekszymy przestrzen od-
dzwiekowa. Podobnie dziatajg na jame ustna
fale dzwiekowe, wyplywajgce ku niej z dotu,
z krtani, skutkiem drgania strun gtosowych.
Fale te pobudzajg powietrze w jamie ustnej do
drgania, wzmacniajgc tem samem wiasny swoj
dzwiek: zjawisko fizykalne, jakie wykazuje kazdy
rezonator.

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

Jama ustna jest przedsionkiem do ptuc i zo-
tadka, a zawiera najwazniejszy organ artykula-
cyjny, t. j. jezyk, zrosniety z dolng jej pod-
stawg. Gorne sklepienie jamy ustnej nazywa sie
podniebieniem. Sklepienie to nie jest jed-
nolite. Przednig jego czes¢ tworzy kostna twarda
konstrukcja — podniebienie twarde —
tylng cze$¢ miekka btona Sluzowa — podnie-
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bienie miekkie. Todrugie sktada sie zdwoch
tukow podniebieniowych, ktére w $rodku
wydtuzajg sie w elastyczny jezyczek pod-
niebieniowy (,,uvula’). Na zewnatrz ograni-

FIG. 7. WIDOK OTWARTEJ JAMY USTNEJ.
a przedni — b tylny tuk podniebienia — ¢ migdatki —
migérne — e dolne zeby trzonowe —/ jezyk — g gar-
dto — h jezyczek podniebieniowy — i podniebienie.

czajg jame ustng przednie zeby i wargi,
ktére zapomocg szczek mozemy dowolnie za-
mykaé¢ i otwiera¢. OtwoOr pomiedzy wargami
nazywamy ustami. Sg to przednie gtéwne
wrota, wejsScie do jamy ustnej, niezmiernie wazne
dla mowy i Spiewu. Tylny otwOr stanowi prze-
strzen pomiedzy podniebieniem migkkiem, a ko-
rzeniem jezyka, t. j. tylng jego koniczyng, t. zw.
zwezenie gardzielowe, przestrzeh takze
dla mowy i $piewu bardzo wazna.



Podniebienie twarde stanowi podstawe dla
drugiej z kolei przestrzeni oddzwiekowej, t. j.
jamy nosowej, czyli wnetrza nosa naszego,
przedzielonego pionowg $ciang chrzastkowg na
dwie potowy. Otwory przednie na zewnatrz
jamy nosowej stanowig nozdrza, otwory tylne
za§ t. zw. choany, przez ktére jama nosowa
faczy sie z jamag ustng, a dalej z tchawica
i z krtanig.

Jamy nosowe wystane sg wewnatrz biong
$luzowa i kryja w sobie kohczyny nerwéw po-
wonienia, stuzg jednak nie tylko zmystowi powo-
nienia, ale i oddechowi. Wypetniajgc sie pod-
czas wdechu powietrzem, tworzg wazng prze-
strzenn oddZzwiekowg dla gtosu.

Narzedzia nasze motorowe, dZzwiekowe i od-
dzwiekowe nie dziatajg nigdy samoistnie, nato-
miast zachodzi podczas mowy lub $piewu zaw-
sze wspotdziatanie wszystkich grup. Od dziata-
nia i od ksztaltow przestrzeni oddZzwiekowych
zalezy przedewszystkiem jako$¢ glosu czyli
,timbre* (u Helmholtza ,Klangfarbe“) — owa
wiasciwos¢ indywidualna, za sprawg ktorej ucho
nasze rozpoznaje i rozréznia szereg znajomych
mu glosdw, tak jak oko nasze rozpoznaje sze-
reg znajomych twarzy. ROznice ,timbru“ pole-
gaja po czesci na subtelnych réznicach struktury
elastycznosci i grubos$ci narzedzi gtosowych,
gtownie jednak na rozmiarach i wzajemnem
ustosunkowaniu przestrzeni oddZzwiekowych.
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Przestrzenie te mniejsze sg u kobiet, niz u mez-
czyzn, mniejsze u dzieci niz u kobiet. Zapomoca
dziatania mieéni, podlegtych naszej woli, potra-
fimy jednak indywidualnie zmienia¢ w pewnym
stopniu ksztatty tych przestrzeni. Mozemy obje-
tos¢ ich i potozenie rozszerza¢ lub zweza¢, mo-
zemy je zamkng¢ lub otworzy¢ dla fal gtoso-
wych. Rozszerzenia izwezenia tylnej przestrzeni
jamy ustnej wptywajg bardzo silnie przez zmiane
rezonansu na stuch. Zmiany te wywotuje ruchli-
wo$¢ podniebienia miekkiego, ktére podnosi sie
i spada i moze jak kotara przylgna¢ do tylnej
twardej Sciany gardzieli. Rowiez i ksztalt ust
naszych, o czem pozniej bedzie jeszcze mowa,
poddaje przy wytwarzaniu samogtosek, prze-
strzen oddZzwiekowg jamy ustnej ciggtym zmia-
nom i modyfikacjom.

Narzedzia mowy.

Narzedzia mowy w Scislejszem tego stowa
znaczeniu, czylinarzedzia artykulacyjne,
mieszcza sie wszystkie w jamie ustnej, ktorg
Palleske nazywa ,salg koncertowg” mowy ludz-
kiej. PoznaliSmy je poprzednio pobieznie.

Wejscie gtdbwne do jamy ustnej, tej ,jaskini
cudow fonetycznych®, stanowig usta. Palleske
porownywa je z przezroczystg tarczg zegarka,
przez ktéry widzie¢ mozna i,,werk" caty ijego
prace. To tez gtuchoniemy, pozbawiony rozko*

Technik a. 3



FIG. 8. PRZEKROJ CALEGO ORGANU GLOSOWEGO.
M' przepona brzuszna —L ptuca — W tchawica —Kkrtan —
P gardto — M jama ustna — T jezyk — N jama nosowa —
H podniebienie twarde — E trgbka Eustachego — S pod-
niebienie miekkie.
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szy dZzwiekéw mowy ludzkiej, widzi te dZzwieki
na ustach, a z ich ruchéw subtelnych odgaduje
stowa i mysli. Na ustach ksztattujg sie wszyst-
kie nasze samogtoski i spotgtoski t. zw. war-
gowe. Usta dobrego mdwcy to ruchliwy, .mie-
niagcy sie bezustannie kalejdoskop, ktéry od-
zwierciedla catg plastyke, calg pantomime mowy
ludzkiej.

Samogtoski otwierajg nam usta, niby wrota
jaskini, w ktorej wytwarzajg sie i rozbrzmiewaja
dzwieki mowy: gtoski, — a kazda z nich posiada
osobliwy swqj instrumencik. Z wyjatkiem pod-
niebienia i jezyka, wszystkie te instrumenty sg
parzyste: dwie wargi, dwa rzedy zebow, dwie
pary wigzadet.

Do wymowienia kazdej spotgtoski po-
trzeba koniecznie co najmniej pary narzedzi,
z ktorych jedno ruchem swym dziata na drugie
nieruchome. Ruchome narzedzia méwnicze na-
zywa prof. B. de Courtenay bardzo trafnie
i obrazowo mtotami fonacyjnemi, nieru-
chome za$ kowadtami fonacyjnemi. Mio-
tami fonacyjnemi sg wiec: podniebienie
miekkie, jezyczek podniebieniowy
czyli ,,uvula® jezyk, dolna szczeka, dolne
zeby, dolna warga i gérne wigzadta
gtosowe. Kowadtami natomiast fonacyjnemi
sg: podniebienie twarde, gérna szcze-
ka, gorne zeby, gérna warga i dolne

wigzadta gtosowe.
3*
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Spétgtoski powstajg przez ,umiejscowione
dziatanie szmerotwdrcze poszczegllnych narzg-
dzi ruchomych jamy ustnej*. | tak dolna warga
dziata na g6rng w wspoétgtoskach wargowych:

f., p, b, w, m;

jezyk na gérny rzad zeboéw w spoigtoskach
jezykowych:

n, 1, t r, rz, rz, d, t;

krtan na podniebienie twarde w spotgtoskach
podniebiennych:

¢, ¢ «cz, s, 8§ sz, z, % 2, dz;, dz dz>
wigzadta gtosowe gbérne na dolne w spdigtos’
kach gardtowych.
k, ¢, ch, h, |

Wszystkim tym dzwiekom nadaje jama ustna,
wiasciwy rezonans, ktory najczesciej i najmu-
zykalniej przebija sie w samogtoskach.

Samogtoski powstajg przez rezonans aku-
styczny catej jamy ustnej, ktéry kazdej z nich
nadaje wiasciwg jej barwe akustyczna. Samo-
gtoski pochodzg z najgtebszego zakatka war-
sztatu mowy ludzkiej, wydzwaniajg je wigzadia,
a dzwiek ich, bez przeszkody i bez wspotdzia-
tania innych narzedzi, faluje przez otwarte usta,
ktéore mu nadajg wiasciwg forme plastyczna.
Spotgtoski natomiast sg wynikiem przeszkod,
stawianych dZzwiekom gtosu przez podniebienie,,
jezyk, nos, zeby lub wargi.



Samogtoski, to wilasciwe muzyczne pier-
wiastki mowy ludzkiej. Uczeni Helmholtz i Tyn-
dall wykazali $cisle muzyczne ich znaczenie.
Kazdej samogtosce odpowiada pewien Scisle
okreslony ton, ktéry oznaczy¢ mozna fizykal-
nie zapomocg widetek czyli t. zw. kamer-
tonu. I tak A brzmi o oktawg wyzej niz U, E
:za$ 0 oktawg wyzej niz A. W ten spos6b thu-
maczy sie, dlaczego -samogtoski U lub O* przy
wymawianiu wymagajg czasu dluzszego niz |
lub E. Tony nizkie mniej wywotujg fal gtoso-
wych, a skutkiem tego fale te sg powolniejsze.

Wyrazisto§¢ samogtosek w sztuce zywego
stowa, z ktorych kazda posiada swoj, jej tylko
wiasciwy ton muzyczny, swoja ,oktawe“, to
tajemnica czardw, jakie dobre wygtoszenie poezji
wywotuje w duszy stuchaczy.

Jesli samogtoski tworzg muzykalny pier-
wiastek mowy ludzkiej, to spétgtoski nadaja jej
-charakterystyke i koloryt whasciwy, sg wiec nie-
jako pierwiastkiem plastycznym i malar-
skim. Poznano sie na tem bardzo dawno, bo
juz sanskryt nazywa samogtoski: ,,wara", to
znaczy tyle, co tony, spétgtoski zas ,,vyanganau,
+ j. tyle, co objgwienie, uwyraZnienie.

Najczynniejszym i najruchliwszym z wszyst-
kich narzedzi mowy jest jezyk. Jama ustna,
podniebienie, zeby, to narzedzia zapeinie bierne.
Wigzadta gtosowe, krtan i wargi, to juz czynne
narzedzia, ale pod wzgledem ruchliwosci nie
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wytrzymujg poréwnania z jezykiem, ktorego-
czynno$¢ nadaje mowie ludzkiej wilasciwe jej
ksztatty. Dlatego zdawien dawna jezyk stoi
w wielkiem powazaniu, a u wszystkich prawie
narodéw, bo u Grekéw i Rzymian, u ludéw
wschodnich, Francuzdw i Anglikéw, u Stowian
wreszcie, ochrzczono sama mowe ludzka jego
mianem.

Jefcyk nie ma zadnej stycznosci z tonem, dla-
tego moznaby np. $Spiewaé bez jezyka. Mowic
jednak bez jezyka moznaby tylko mowag niemo:
wlat: ma-ma, pa-pa. Mozna mowié bez tonu,
ale najcichszy szept bez pomocy jezyka jest
niemozliwy.

Cwiczac sie w szeptaniu najlepiej zapoznamy
sie z funkcjami jezyka. Cwiczenia takie sg nad-
zwyczaj pozyteczne i wydoskonalajg wyrazistos¢
wymawiania, odkrywajac mnostwo drobnych ta-
jemnic dykcji. Przekonamy sie zatem, ze jezyk
potrzebny jest kazdej samogtosce, a dla kazdej,
inaczej sie skltada. Wymawiajgc szeptem samo-
gtoski od najnizszej ,,U“ kolejno do najwyzszej
»1“ z dodaniem spotgtoski ,,K“ w nastepujacym,
porzadku:

ku, ko, ka, ke, Kki,

zauwazymy, jak od ,ku“ do ,ki" jezyk wyraznie
na podniebieniu naprzdd sie posuwa. Jeszcze
lepiej przekonac sie mozna o tym ruchu wyma-
wiajac ti, a bezposrednio potem: tu. Wéwczas je-



zyk umyka szybkim ruchem od goérnych zebow,
przy ktorych lezy samogtoska I, sasiadujgca ze
spotgtoska T wglgb do U.

Rola jezyka przy wytworzeniu samogtosek
jest tylko pomocnicza. Natomiast przy wyma-
wianiu spétgtosek, z wyjatkiem niemowlecych
dzwiekow: M, B, P, F i W, staje sie jezyk in-
strumentem gtébwnym. Gietko$é, elastycznosé¢
i sprezystos¢, z jakg ruchliwy ten instrumencik
wydtuza sie i kurczy, zweza sie i rozszerza,
ptaszczy sie, kreci i drga swym koniuszczkiem,
staje sie wklestym lub wypukiym, skacze w gore
i spada napowrot, jak zreczny szermierz szpada
zadaje szybkie ciecie i cofa sie znowu w parade,
wszystko to, azeby wyrzezbi¢, wymodelowac
spotgtoski, jest wprost zadziwiajagce. Fabryka
samogtosek i spotgtosek, to minjaturowy labirynt,
ktéry uprzystepnili nawet i dla laikéw fizjolo-
gowie Bricke i Merkel, wykazujgc w badaniach
swych najdrobniejsze szczeg6ty cudownego war-
sztatu mowy ludzkiej.

Zrozumiemy wiec teraz i roznice, jaka lezy
w roli jezyka podczas $piewu i podczas mowy.
Spiew wymaga spokojnego, mowa ruch 1i-
wego jezyka, a ruchliwosé¢ ta polega przede-
wszystkiem na sprezystosci koniuszczka.
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Glos.

Wiasciwos$ci indywidualne gtosu. — Mowa i $piew, dekla-
macja i recitativo. — Przymioty gtosu : metaliczno$¢, czy-
stos¢, sita, rownosc i statosé, wytrwatosé, brak obcej przy-
mieszki. — Pierwiastki gtosu: natezenie, wysokos$¢ i ja-
kos$¢ czyli barwa gtosu. — Skala muzyczna i skala gtosu. —
Modulacja i monotonja. — Gtos niski, $redni i wysoki. —
Rejestry gtosu: rejestr piersiowy i rejestr falzetowy. —
Teorja Helmholtza o barwie gtosu. — Wptyw ruchéw mi-

micznych na barwe glosu. — Tonacje gtoSu wedle
barwy. — Gtos ztoty, srebrny i spizowy, aksamitny
i bawetniany. — Sugestywnos$é gtosu.

Wiasciwosci indywidualne giosu sg w zna-
cznej czedci darem natury, w pewnej jednak mierze
wyptywajg takze z nasladownictwa drugich iz na-
uki. Stad podobiernstwo nie tylko wymowy i ak-
centu, ale takze jakosci {,timbre*) gtosu, jego
melodji i spadku osobliwego u indywiduéw zy-
jacych ze sobg Scisle, w zwigzku rodzinnym lub
towarzyskim. Mimo réznic i odcieni subtelnych —
bo niema dwodch ludzi na Swiecie o zupetnie
réwnym glosie, tak jak niema dwoch lisci o réw-
nej zupetnie budowie — indywidua zyjace ze sobg
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edtugo i scisle, upodabniajg sie w réznych Kie-
runkach, a takze i co do wiasciwosci gtosu,
wymowy i akcentu. Dlatego po gtosie i po wy-
mowie, po melodji jezyka nie tylko rozrézniamy
poszczeg6lnych znajomych nam ludzi, ale rozpo-
znajemy u obcych, do. jakich narodowosci lub
plemion naleza, jaki,e okolice lub miasta zamiesz-
kuja, odrézniamy z tatwoscig Warszawiakow od
Litwinébw, Mazuréw od Lwowian i t. d.

Gtos stuzy nam do mowy, zaréwno, jak do
Spiewu. Mowic i Spiewac, to podobny poniekad
stosunek jak chodzié¢ i tanczy¢. Réznica dzwie-
kowa pomiedzy mowg a $piewem polega na tem,
ze mowa postuguje sie bez poréwnania mniejszg
iloscig nut. niz Spiew i nie bierze wzgledu na
muzyczny ich podziat. Spiew jest poezja gtosu,
a mowa potoczna jego proza. Pomiedzy temi kran-
cami umiejetnosci gtosu ludzkiego zajmujg ,,dekla-
macja“ i ,recitativo“ szczeble posrednie.

Wyksztatcenie gtosu rozpoczaé sie powinno
bardzo wczesnie, zaraz gdy dziecko tylko méwié
sie nauczy. Czeste i systematyczne dEwiczenia
gtosu w pokoju zaréwno, jak na wolnem po-
wietrza, przyczyniajg sie znakomicie do urobienia
sity, objetosci i dzwiecznosci gtosu. Dla celéw
mowy wysoce jest takze pozyteczng nauka Spiewu,
tak jak chod nasz staje sie elastyczniejszym ieste-
tyczniejszym przez nauke tanca. Przez nauke
$piewu gtos nasz nie tylko staje sie petniejszy
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i elastyczniejszy, ale przywyka do ciagtego
wspoétdziatania ze stuchem.

Charakter i jako$¢ (,,timbre*) gtosu ludzkiego
ustalajg sie zazwyczaj koto 6-go roku zycia.
Odtad az do zupeinej dojrzatosci gtos pozostaje
prawie niezmieniony, zyskuje tylko na sile. Zwie-
kiem dojrzatym nastepuje wielka zmiana fizykal-
nych warunkéw narzedzi gtosowych, skutkiem
czego gtos nasz zyskuje na objetosci, sile, miek-
kosci i dzwiecznosci. Potem charakter gtosu po-
zostaje znowu niezmieniony i dopiero w latach
pomiedzy 50 a 60 nastepuje zazwyczaj druga
zmiana. Gtlos traci swa site i petnie, czasem nawet
przecietng swa wysoko$é, w wieku sedziwym
staje sie ostrym i drzacym. Sg jednak wyjatki.
Znakomity parlamentarzysta angielski Gladstone
np. posiadat w 90-tym jeszcze roku zycia, petny,
dzwieczny, wprost miodziefAczy gtlos.

Pieknos¢ gtosu jest niewatpliwie darem Bozym,
ale zalezy w znacznej czeSci takze od sposobu,
w jaki z darem tym wiasciciel jego sie obchodzi.
PoznaliSmy w poprzednim rozdziale mechanizm
gtosu. PrzekonaliSmy sie, ze tylko prad wyde-
chowy wytwarza dzwiek, podczas gdy powietrze
wdychane wywota¢ moze co najwyzej szmer,
ktérego unika¢ nalezy (gtosny oddech). Dzwiek
powstaty w krtani natrafia na przer6zne prze-
szkody, ktore czynnie i biernie wptywaja na jego
uksztatcenie, podczas gdy przestrzenie rezonan-
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sowe nadajg mu wiasciwg barwe, urabiajg z dZwie-
ku: mitodzwiek.

Pieknos¢ gtosu wymagacé bedzie przedewszyst-
kiem, azeby wszystkie opisane poprzednio czyn-
nosci narzedzi mowy odbywaty sie w kierunku
najmniejszego oporu, t. j. z mozliwem zaoszczedze-
niem sit naszych, bo od tych warunkéw zalezy
wiasnie istota wdzieku. Wdziek bowiem przed-
stawia sig, odno$nie do ruchu, wedle okre$lenia
Spencera, jako zaoszczedzenie sity migsniowej®
Kazdy ruch wowczas jest najwdzieczniejszy, jesli
wykonany jest z mozliwie najmniejszem zuzy-
ciem sily.

Zrozumiemy wiec, jak wazng odgrywa role
umiejetna gimnastyka calego automatycznego
mechanizmu gtosu ludzkiego, jezeli mechanizm
ten ma by¢ przysposobiony do celow sztuki*
czy to w $piewie, czy w mowie. | dla tych zatem,
ktérym natura dala zdrowe narzedzia gtosowe
i glos petny i piekny, systematyczne ksztalcenie
i ¢wiczenie jest rzecza bardzo wazng. RoOwnie
jak palce skrzypkoéw lub pianistbw wymagajg
nieprzerwanego ¢wiczenia, azeby zachowaty giet-
ko$¢ swa i elastyczno$¢, tak i miesnie narzedzi
gtosowych z tych samych powoddéw cigglej tef
gimnastyki potrzebujg. Zachowanie miary jest tu
rzeczg bardzo doniosty. Wszelkie wysilanie gtosu,
zawsze jest szkodliwe i moze pociagnac za soba.
utrate elastycznosci strun gtosowych, a nawet
paraliz niektérych muszkutow.
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Przymioty gtosu.

Celem ksztalcenia naturalnego gtosu naszego
<lla celow sztuki zywego stowa lub $piewu, nalezy
sobie przedewszystkiem zdaé sprawe z wymagan,
jakie w tej mierze stawiane by¢ moga. Wyma-
gania te dadzag sie streSci¢ w nastepujgcych
-szesciu momentach.

Gtos nasz powinien by¢:

1) metaliczny;

2) czysty;

3) silny i petny;

4) réwny i staty;

5) wytrwaly;

6) bez wszelkiej obcej przymieszki.

1) Metaliczny dzwiek gtosu, czyli jak
wyrazamy czesto: jego metal, jest darem natury
i nie moze by¢ nabyty ani nauka, ani déwicze-
niem. O ile nie mozna metalu tego naby¢, o tyle
mozna go jednak utraci¢ i to czasowo albo tez
i na zawsze. Konsystencja wigzadet gtosowych
i otaczajacej je btony Sluzowej wptywa bardzo
wybitnie na metaliczno$¢ naszego gtosu. Jezeli
stan tych organow jest zbyt suchy lub zbyt wil-
gotny, za twardy lub za miekki, to gtos nasz
traci na metalicznoSci, a przy stale lekkomys$inem
1 niehygjenicznem obchodzeniu si¢ z narzedziami
gtosu, utrata metalu stanie sie niepowrotna.
Chodzi¢ wiec tu bedzie wytgcznie o utrzymanie

pielegnowanie tego, czego nam uzyczyta mniej
tub wiecej hojnie natura.

sie
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2) Czystos¢ gtosu zalezy z jednej strony od
naszego stuchu muzykalnego, od wrazliwosci
i sprawnosci kapelmistrza naszej mowy, t. j. ucha»
ale w znacznej mierze takze od stanu naszych
narzedzi gtosowych, a zwiaszcza od konsystencji
wigzadet. Przesadne natezanie gtosu, nagta zmiana
temperatury, wszelkie chorobliwe objawy w po-
szczegoblnych narzedziach gtosu, wptywaja bardzo
ujemnie na czystos¢ tonu i dadzg sie usunaé prze-
dewszystkiem przez wypoczynek tych narzedzi.

3) Natezenie czyli sita gtosu zalezy gtéwnie,,
ale juz nie wytgcznie, od warunkéw przyrodzo-
nych, a przedewszystkiem od silnej i zdrowej®
klatki piersiowej, dobrych i elastycznych wigza-
det gtosowych, odpowiedniej konsystencji ota-
czajacej je blony Sluzowej, od kszaltdw prze-
strzeni oddZzwiekowych (jamy ustnej i nosowej),,
dozwalajgcych nagromadzenia dostatecznych za-
paséw powietrza. Naturalne te zasoby dadzg sie
jednak bardzo znacznie powiekszyé zapomocg
gimnastyki gtosu, systemytycznie i umiejetnie
prowadzonej, ktéra ksztatci, rozwija i wzmacnia
wszystkie dotyczace narzedzia, a w czesci takze
przez poprawne oddychanie.

4) Gtlos powinien by¢ réowny i staty. Przy-
mioty te stojg w Scistym zwigzku z poprawnem
oddychaniem. Indywidua, ktérych narzedzia gto-
sowe i miesnie dotyczace nie nabraly jeszcze
dostatecznej sity, lub sg nadwerezone skutkiem
jakiej$ choroby, dystonujg lub tremolujg. Dysto-
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nowanie polega na ciggtej i razagcej ucho zmianie
wysokosci tonu, tremolowanie wywotuje drzacy
charakter gtosu. Usuniecie tych wad, o ile nie
majg znamion choroby organicznej narzedzi gto-
sowych, mozliwe jest przy pomocy ksztatcenia
stuchu muzykalnego, oraz systematycznych, umie-
jetnie nadzorowanych ¢wiczen praktycznych,
celem uzdrowienia i wzmocnienia narzedzi gto-
sowych.

5) Wytrwatos¢ gtosu zalezy od sity muszku-
tow krtaniowych, oraz od sity i umiejetnego
uzycia narzedzi oddechowych. Warunki przyro-
dzone mozna zatem i tu rozwing¢ odpowiednig
gimnastyka. Na wzmocnienie muszkutéw krta-
niowych wpitywa obok d¢wiczen takze zdrowe,
migsne pozywienie- Cwiczenia muszg by¢ wyko-
nywane w miare, z nalezytem stopniowaniem
i z czestemi przerwami na wypoczynek.

6) Wszelkie wadliwe lub nieprawidtowe
uzycie narzedzi naszych gtosowych, zabarwia
gtos nasz przymieszka niewtasciwg i czyni go
przykrym dla ucha. Nie chodzi tu o wady przy
uzyciu narzedzi artykulacyjnych, ktore sprowa-
dzaja btedy wymowy, o0 czem na innem
miejscu bedzie mowa, ale o wadliwe funkcjono-
wanie narzedzi czysto gtosowych, a zatem na-
rzedzi motorowych, dzwiekowych i oddZwieko-
wych. Najwazniejszem jest tu przedewszystkiem
poprawne potozenie krtani, w ktérej dzwiek
powstaje, i nalezyte uksztattowanie rezonatoréw,
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t. j. odpowiednia pozycja warg, szczek, jezyka
i podniebienia miekkiego, od ktérych zalezg
ksztalty przestrzeni oddzwiekowych. Fatszywe
potozenie krtani wytwarza przykre i brzydkie
tony gardlane, nieodpowiednie ruchy narzedzi,
ksztattujgcych jame ustng i jamy nosowe wywo-
tuja tony nosowe, albo t. zw. cedzenie
przez zeby. Kontrole wykonywaé musi prze-
dewszystkiem wiasny stuch, a poza tem wyksztat-
cony fachowo nauczyciel. Tony nosowe tatwo
sami mozemy sprawdzi¢, jezeli podczas mowy
trzymac¢ bedziemy przed nosem zapalong Swiece
albo mate lusterko. Ptomyk Swiecy bedzie drgat,
lusterko sie spoci, jezeli pragd powietrza uchodzi¢
bedzie nozdrzami.

Pierwiastki gtosu.

W kazdym dZzwieku rozrézniamy trzy pier-
wiastki, a mianowicie:

1) Site (natezenie, moc), stosownie do dziel-
nosci, z jaka ciato brzmigce odbywa swoje drga-
nia i do wychylenia fal gtosowych, czyli t. zw.'
»amplitudy* drgania;

2) Wysokos$¢, stosownie do ilosci wyko-
nanych w jednej sekundzie drgnien, a zatem do
ilosci fal, w jednej sekundzie wytworzonych; i
} ' Jakos$¢ czyli barwe (,timbre"), stosownie
do sposobu, jakim ruch w poszczegélnych perjo-
dach drgania sie odbywa.
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Sita gtosu.

Granice sity gtosu ludzkiego sa indywidu-
alnie bardzo rozmaite i nie dadzg sie ani liczbami,
ani tez w inny Scisty sposéb okresli¢. Poszcze-
gblne stopnie sity sg bardzo liczne, a oznaczenie
ich zarbwno w dziedzinie zywego stowa, jak
i w muzyce bardzo jest wazne i donioste, mimo
to nie tylko zywe stowo, ale i muzyka nawet,
ktorej teorja oparta jest na S$ciSle matematy-
cznych podstawach, rozporzgdza w tym kierunku
bardzo og6lnikowemi tylko nazwami, ktore nie
oznaczajg zadnej bezwzglednej miary, jak: pia-
nissimo, piano, mezzoforte, forte, fortissimo.

Sita gtosu jest poniekad najistotniejszym jego
pierwiastkiem. Silny gtos wypetnia duze prze-
strzenie, zamkniete zaroéwno jak wolne, jest ,,do-
nosnym*, docierajgc do najdalszych zakatkow
wielkiej sali lub obejmujac tlumy stuchaczy.
Gwattowne uczucia i namietnosci, jak entuzjazm,
gniew it. d., wymagajg sity gtosu. Najwiekszym
wrogiem sity jest jej naduzycie. WspominaliSmy
poprzednio juz o tem, ze wrodzony zasob sity
gtosu mozna ¢éwiczeniem rozwing¢ i powiekszyc.
Ot6z ¢wiczenia takie wymagajg przedewszystkiem
wielkiego umiarkowania. Nalezy sie wystrzegaé
przemeczenia, przy lekkiem juz zmeczeniu przer-
wac¢ CEwiczenia, ktére wypada z czestemi wypo-
czynkami powoli stopniowaé. Dobrze jest odby-
wac¢ ¢wiczenia w wielkich o ile moznosSci prze-
strzeniach, naprzemian takze na wolnem po-
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wietrzu, nie szkodzi wéwczas poblize gtosnego
ruchu, np. fabryki, prowadzace do zwalczania
tej przeszkody silg gtosu naszego. Poznajemy
wowczas te granice sity gtosu, ktorych nigdy
nie powinniSmy przekracza¢. Najwyzsze nateze-
nie gtosu nigdy nie powinno by¢é krzykiem,
ktory zawsze robi wrazenie brzydkie i wstretne.

W bezposrednim zwigzku z sitg gtosu stoi
tempo. Im gtos$niej, tem powolniej: to nie-
odzowne prawidto. W tempie szybkiem dzwieki
krzyzujg sie, pokrywajg i zamazujg wzajemnie.
Im silniejszy dzwiek, tem diuzszego wymaga
czasu, aby przebrzmiat do konca.

Na rozmaitosci sity gtosu polega w bar-
dzo subtelnych granicach jeden z najgtowniej-
szych czynnikow wymowy, mianowicie: akcent,
ktorym zajmiemy sie szczeg6towo w jednym
z nastepnych rozdziatow.

Stopniowanie sity gltosu odbywa sie
w dwdch kierunkach: wzrastajgcym ispa-
dajgcym, odpowiadajgcym pojeciom muzycz-
nym: crescendo i diminuendo. Stopniowanie to
wymaga miary i ekonomji, a wiec powolnego
nabrzmiewania gtosu. Nigdy nie nalezy go po-
suwac¢ do granic ostatecznych. Stuchacz zawsze
musi mie¢ wrazenie, ze dalszy jeszcze stopien
bez wysitku jest mozliwy. Tylko wtedy, jesli gtos
nabrzmiewa miarowo, odnosimy wiasciwe wra-
zenie stopniowania, nagte skoki nie wywotujg
go nigdy.

Technika. 4



Ze stopniowaniem sity taczy sie po czesci
I kombinuje stopniowanie tempa, odpowiada-
jace pojeciom muzycznym accelerando i ritar-
dando. Stopniujgc site i przy$pieszajagc tempo,
trzeba wielkg zachowa¢ miare, azeby sie nie
potkngé w rozpedzie. Stopniowanie sity moze
jednak i$¢ w parze nie tylko z przy$pieszeniem,
ale i ze zwolnieniem tempa, jesli chodzi o wy-
wotanie wrazenia ciezkiego, dosadnego.

Ze stopniowaniem sity w kierunku wzrasta-
jacym (crescendo) idzie nakoniec w parze zazwy-
czaj stopniowanie wysokosci gtosu. Kombi-
nacje te wywotuje naturalna sktonnos$¢ gosu
ludzkiego. Zwiekszamy site, jesli chcemy, zeby
gtos nasz dotart mozliwie najdalej. Ale gtos,
im jest wyzszy, im ostrzejszy, tem dalej dociera.
Dlatego mimowoli podwyzszamy gtos, chcac
zwiekszy¢ jego site. Ale itu bardzo skrupulatnie
wystrzegac sie trzeba przesady, a w ¢wiczeniach
pokonywaé sktonnosc¢ te naturalng gtosu naszego.
Glos wysoki staje sie ostrym, jaskrawym, razg-
cym ucho, nietadnym. Zwigkszajac przy ¢wicze-
niach site, baczy¢ zatem nalezy na to, azeby
wysokos¢ gtosu nie przekroczyta zasadniczego
tonu zwyklej naszej mowy potocznej.

Na site gtosu wpltywa wybitnie sktonnos$¢ na-
S§ladownicza naszej mowy. Jezeli méwimy o rze-
czach wielkich, poteznych, wspaniatych, uroczy-
stych, energicznych i t. p., gtos nasz mimowoli
poteznieje. | na odwrot gtos nasz bezwiednie sie



ostabia, gdy moéwimy o rzeczach matych, wattych,
poziomych, znikomych. Jest to tak przyrodzone
naturze ludzkiej, ze na podstawie prawa kon-
trastow, wywotlamy zawsze wrazenie komiczne,
jezeli powiemy np. frazes, jak: ,,ogrom oceanu"
tonem stabym, a inny, jak: ,NEDZNY ROBA-
CZEK" wyposazymy petng sitg dzwiekowa.

Wysokos$¢ gtosu.

Dzwieki gtosu naszego réznig sie miedzy sobg
nie tylko sitg, ale takze i wysoko$ciag tonu.
Zmiany wysokosci tonu nazywamy modulacjg
gtosu. Objetos¢ skali gtosu ludzkiego wynosi
w $piewie 2 do 272 oktaw, w wyjatkowych ra-
zach siega do 3 oktaw. Skala zywego stowa
W mowie jest znacznie mniejsza i wynosi prze-
cietnie tylko jedng oktawe. Cwiczeniem i nauka
mozna jg rozszerzyc.

Skata muzyczna gtosu, czyli gama, dzieli
oktawe na 8 tonéw, ktérych stosunek wzajemny
mozna okre$li¢ z matematyczng Scistoscig. Wy-
soko$¢ tonu polega na ilosci drgan. Stosunki
ilodci drgan wyrazone w liczbach prostych, wy-
twarzajg naszg game muzyczna. | tak podwdjna
liczba drgan odpowiada ok ta wie kazdego tonu,
ktorg zatem okreslamy stosunkiem 1:2. Stosu-
nek 2:3 okre$la kwinte, 3:4 kwarte, 4:5
duzg tercje, 5:6 matg tercje. To s3
dzwieki w potgczeniu ze sobg dla ucha przy-
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jemne, a to tem przyjemniejsze, im stosunek jest
prostszy. Najprzyjemniej brzmie¢ bedzie oktawa
(1:2), potem kwinta (2:3), nastepnie kwarta
(3:4) i t. d. Nieprzyjemnie brzmi sekunda (8:9),
seksta (3:5) i septima (8:15). Zaczynajagc game
tonem c, otrzymamy nastepujacg skale muzyczna,
w ktorej utamek oznacza wzgledng wyso-
kos¢ tonu, t. |, liczbe wynikajacg z porow-
nania bezwzglednej wysokos$ci kazdego tonu
gamy z tonem zasadniczym. Wyktadnik nato-
miast stosunku ze wzglednej wysokosci danego
tonu i tonu poprzedzajgcego nazywa sie inter-
watem (odstepem muzycznym) dwdch tonow.

« «
2 é $ % A A E*%
R 0w g
& o i Vi co
Wzgledna cC D E F G A H C
wysoko$é . . 8,5A 43 32w 53 198 2
Interwat . . . 98 10g 16/15 >8 10/9 9/9 16/,j

Interwaty 9’/3 i 10y zowig sie catym tonem.
Muzyka nie zna pomiedzy niemi réznicy, bo od-
step ich (98:109 = 8Vao czyli t. zw. .koma*) jest
zbyt nieznaczny. Interwal 16i5 zowie sie p 6+
tonem.

Ton zasadniczy skali muzycznej mozna do-
wolnie zmieni¢. Przyjmujac jednak E np. jako
prime, przekonamy sie, ze F nie moze by¢ se-
kunda do E, poniewaz odstep tych dwédch to-
néw wynosi tylko p6t tonu. Potrzeba wiec pod-
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wyzszy¢ F (na ,.fis“), albo obnizy¢é E (na ,es")

0 pol tonu. Stad wprowadzamy do skali nowe

tony i w ten sposéb powstaje skala chroma-

tyczna ztozona z 12 pdéitonow:

C, Cis, D, Dis, E, F, Fis, G, Gis, A, Ais, H, C.
Des, Es, Fes, Ges, As, (B) Hes, Ces
Tony Cis i Des lub Dis i Es i t. d. nie sg

zupetnie identyczne, a to dlatego, bo interwat

péttonu 135 nie jest matematycznie potowg ca-
tego tonu. Caty ton (109) rozpada sie na dwa nie-

rowne odstepy: is t. z. wielki poton i 2524 t.

zw. maty potton, ktére razem dopiero dajag 10/9.

Z tego wynika, ze tony Des i Cis, Es i Dis i t. d.

nie sa réwnowazne, ale jest pomiedzy niemi in-

terwat, tak jednak nieznaczny (koma), ze w mu-
zyce tony te uwazane sg jako identyczne. To
tez instrumenty o statym stroju, jak fortepian
lub organy, na Des i Cis, Es i Dis i t. d. majg

jedne i te same dzwieki, wzglednie klawisze im

odpowiadajgce. Natomiast roznice tych tonow

moga uwydatni¢ wszystkie instrumenty skrzyp-
cowe i moze jag uwydatni¢ takze gtos ludzki.

Skala gtosu ludzkiego sktadac sie zatem be-
dzie w obrebie jednej oktawy (ktdéra w muzyce
obejmuje 12 péttondéw) z nieréwnie wiekszej ilosci
dzwiekéw, ktorych odstepy nie sg $cisle okre-

Slone, w kazdym za$ razie znacznie sg mniejsze,

niz interwaty pottonowe. W obrebie jednej oktawy

posiada wiec gtos ludzki réwnie nieograniczong
ilos¢ odcieni dzwiekowych, jak nieograniczong
Vv,
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jest ilos¢ odcieni pomiedzy dwoma kolorami na
palecie malarskiej.

Nie wynika jednak z tego bynajmniej, azeby
zywy gtos ludzki nie podlegat prawidtom skali
muzycznej. Niewatpliwie, ze mowa nasza posiada
nierownie wiekszag wolno$¢ i swobode w na-
stepstwie tondw, niz Spiew lub ktorykolwiek
instrument muzyczny. Ale nie ulega watpliwosci,
ze mitodzwiek zywego stowa podlega tymze sa-
mym prawidtom muzycznym, ze glos nasz tem
przyjemniejszym bedzie dla naszego ucha, im bar-
dziej zmiany wysokosci tonu odpowiadaé beda
w stosunkach swoich, wyluszczonym powyzej
prawidtom muzycznym.

Zmiany wysokosci tonu podczas mowy
zwiemy mo du lacj a. Brak modulacji w gtosie
jest jednym z najprzykrzejszych btedow w sztuce
zywego stowa, ktéry wywotuje monotonje,
dziatajaca na stuchaczy wprost usypiajgco. Mono-
tonja najbardziej stoi na przeszkodzie wyrazeniu
wszelkich uczu¢ za pomocag zywego stowa.

Wedle wysokosci tonu rozrézniamy w gosie
ludzkim trzy gatunki: gtos niski, Sredni
i wysoKki.

Najwazniejszy z tych gatunkow jest gtos Sre-
dni czyli t. zw. ,medium®, ktéorym postugu-
jemy sie w zyciu ecodziennem. Medium jest gto-
sem naszym zwyczajnym, naturalnym, nim naj-
szczerzej i najprawdziwiej wyrazamy nasze uczu-
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cia. Gtos S$redni jest gietki i dzwieczny, gtos
niski odznacza sie przedewszystkiem sila, gtos
wysoki za$ nadaje mowie blasku i jaskrawosci.

Legouve porownywa tony wysokie do kon-
nicy w armji, stuzacej do Smiatych atakéw, do
szarzy przy odgtosie trgh, tony niskie do arty-
lerji, rzucajacej pociski ciezkie i potezne. Praw-

FIG. 9. KRTAN MESKA PODCZAS WYDAWANIA
TONU NISKIEGO.

FIG. 10. KRTAN MESKA PODCZAS WYDAWANIA
TONU WYSOKIEGO.

dziwe jednak sedno armji stanowi piechota;
na niej opiera sie cata sztuka wojenna, nig prze-
dewszystkiem wodzstrategik postuguje sie'w ope-
racjach swoich. Ot6z tg piechotg jest medium.

Glos s$redni zatem w sztuce zywego stowa
najwazniejsza role odgrywa. Struny wysokie sa
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bardzo wrazliwe i delikatne. Dlatego naduzy-
wane S$cierajg sie, rozstrajajg, wydajac tony
jaskrawe i krzykliwe, instrument gtosowy za-
czyna gra¢ falszywie, a organ nasz odczuwa
zmeczenie. To zmeczenie oddziatywa na caly
duchowy ustr6j mowy. Legouve opowiada o ad-
wokacie, ktéry przegrat dobry proces, poniewaz
plaidoyer swoje przed trybunalem rozpoczat nie-
opatrznie zbyt wysokim tonem. Wywotane nad-
uzyciem wysokich tonéw zmeczenie krtani, prze-
niosto sie na organy sasiednie, na skron, stam-
tad podziatato na mézg, mysli poczety sie macic,
adwokat stracit cze$¢ swoich wiadz umystowych
i panowanie nad przedmiotem.

Naduzywanie tonéw niskich jest niemniej
szkodliwe. Wywotuje monotonje, wytwarza wra-
zenie ciezkie, podziemne, mowa staje sie jakby
przyémiong, przyttumiong. Sa gtosy z natury
ciemne i posepne, ale mozna je dwiczeniem
systematycznem wydoby¢ powoli z podziemia
na Swiatto dzienne. Pracg wiele mozna uzyskac,
mozna rozszerzy¢ skale t, j. objetos¢ gtosu,
mozna staby gtos wzmocnié, krzykliwy ztagodzic,
mozna mu doda¢ dzwieku i wdzieku, gietkosci
i podatnos$ci, mozna wyroéwna¢, ztagodzi¢ gios.
Nie mozna jednak bezwarunkowo ,,zrobi¢“ gtosu.
Kto go z natury nie posiada, temu nikt go zro-
bi¢ nie potrafi. Dowodem, Zze mozna posiadac
i straci¢ gtos.

*
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Wedle sposobu funkcjonowania wigzadet
sgtosowych rozrézniamy dwa rejestry gtosu ludz-
kiego: piersiowy i falzetowy. Rejestr pier-
siowy, wiasciwy meskiemu gtosowi, ma peiny
i silny dzwiek, ktdrego rezonatorami sg nie tylko
jama ustna i jamy nosowe, ale takze klatka
piersiowa. Potézmy reke na piersi podczas
moéwienia, a przekonamy sie, ze Sciany jej drgaja
i wibrujg. Rejestr falzetowy (fistuta czyli
dyszkant) jest wyzszy od piersiowego, a dzwie-

F1G. 11. KRTAN MESKA PODCZAS WYDAWANIA TONU
FALZETOWEGO.

mkiem zupetnie od niego odmienny. Przy falzecie
dolna czes$¢ gtosni jest scisnieta, skutkiem czego
wigzadta sg krotsze, a ton przez nie wytworzony
wyzszy; miedzy wigzadtami gtosnia tworzy sze-
roki eliptyczny otwor, klatka piersiowa nie wi-
ibruje wcale, rezonans tworzg tu wytgcznie tylko
jamy nosowe i jama ustna, stad nazwa falzetu:
voix de téte u Francuzéw, a Kopfstimme u Niem-
cow. Falzet znaczy tyle co ,falszywy* — natu-
ralnym, peilnym glosem jest rejestr piersiowy.



Mimo to falzet szerokie ma zastosowanie
w sztuce zywego stowa. Glos falzetowy jest
bardziej przenikliwy od piersiowego i siega do
najdalszych zakatkéw duzej sali. Cichy szept
odda¢ mozna tylko falzetem, a tam gdzie chodzi
0 subtelne uduchowienie stéw, trzeba zrezygno-
wacé z dzwieku. Wdwczas moznaby powiedziect
im mniej tonu, tem wiecej duszy, wedle stow
Szyllera: Spricht die Seele, so spricht ach! die
Seele nicht mehr!

Teraz zrozumiemy, dlaczego mowigc falze-
tem natezamy o wiele mniej piuca, wigzadia
gtosowe i miesnie brzuszne. Falzet jest przeto
dla gtosu znakomitym $rodkiem wychowawczym.
Pedagogiem za$, kontrolorem, krytykiem gtosu
jest ucho, ktére tony falzetowe, pozbawione
przygtuszajgcego rezonansu piersi lepiej i ostrzej
styszy. Jednem z najwazniejszych prawidet do-
brego moéwienia jest wytwarzanie tonu na ustach,
co Niemcy nazywajga ,,das Vornesprechen“ a Fran-
cuzi ,avoir la voix sur le bout des lévres*“. Po-
niewaz na ustach wytwarzajg sie przewaznie
spotgtoski, CEwiczenia wyraznej wymowy spoét-
gtosek prowadza najpewniej do tego wytworze-
nia tonu na ustach. Skoro jednak falzetem naj-
lepiej sie da wyrobi¢ wyrazistos¢ spoétgtosek,
¢wiczenia wymowy falzetem bedg wiec zarazem
znakomitym Srodkiem sprowadzenia gtosu na
usta, wymaganego zaréwno w zywem stowie,
jak w $piewie.
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Jakos¢ czyli barwa gtosu.

Jako$¢ czyli barwa dzwieku pozwala nam
odrézni¢ przy réwnej wysokosci i rdwnej sile
dzwieki rozmaitych instrumentéw, gtosy rozma-
itych ludzi. Juz Kwintyljan rozrézniat w tej mierze
szereg ogélnych typow, jak: gtos jasny (vox
candida), ochrypty (fusa), miekki (levis),
szorstki (aspera), cienki (contracta), petny
(plena), twardy (dura), gietki (flexilis),
dzwieczny (clara) i mruczacy (obtusa).
Do niedawna nie zdawano sobie zupetnie sprawy,
na czem ta rdznica barwy wiasciwie polega.
Szczeg6towe zbadanie i wyjasnienie tej dziedziny
zawdziecza nauka uczonemu niemieckiemu Herma-
nowi Helmholtzowi, ktory wyniki swoich
studjow ztozyt w pomnikowem dziele: ,,Die Lehre
von den Tonempfindungen als physiologische Grund-
lagejlr die Theorie der Musik*J. Dzieto to stanowi
pierwszg SciSle naukowg podstawe dla teorji
muzyki. Odnosnie do jakosci czyli barwy dzwie-
kéw teorja i doswiadczenia Helmholtza dajg jasny
poglad na dotyczace zjawiska, tak, ze blizsze
ich poznanie nader jest pozgdane dla zrozumienia
rzeczy. Bede sie wiec starat w sposob ile moznosci
przystepny i zwiezty stresci¢ odnosne poglady
Helmholtza.

*

) 1. wyd. : Braunschweig 1862 r.
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Nasze nerwy stuchowe sktadajg sie z niezli-
czonej ilosci wiokien, z ktérych kazde odpo-
wiednio podniecone daje nam wrazenie tonu.
Ale ton ten jest rozmaity, wyzszy lub nizszy
stosownie do tego, z ktéremi czeSciami naszego
mézgu wiokna te sie t3gczag. Rozmaitos¢ wyso-
kosci tonéw, jakag odczuwamy, pochodzi stad, ze
rézne widkna czyli raczej grupy widkien nerwow
naszych stuchowych zostajg pobudzone.

Widkienka nerwowe skupiajag sie w bionie,
ztozonej z obok siebie lezacych widkien, wycig-
gnietych jak struny o rozmaitej dtugosci i rozma-
item naprezeniu. Przedstawmy sobie teraz, ze
ton o pewnej wysokoSci uderza w nasze ucho.
Wysokos$¢ tonu zalezy od szybkosci drgnien,
ktore kolejno w réwnej ilosci odbijajg sie 0 nasze
ucho. Uderzenia te wprawiajg owe widkna, jakby
struny, w drganie. Ale nie wszystkie struny, jeno
wylgcznie te, ktérych stroj wedle diugosci ich
i naprezenia odpowiada wysokosci danego tonu.
To samo zjawisko moze kazdy wywotaé¢ w otwar-
tym fortepjanie. Jezeli zaspiewamy nad nim kilka
silnych ton6w, to nie wszystkie, ale pewne tylko
struny w fortepjanie sie odezwa.

Wiékienka btony, wprowadzone w ten sposéb
w drganie, wstrzasajg odpowiedniemi widknami
nerwOw, konczacych sie w blonie, podczas gdy
inne widkna pozostajg nietkniete. W ten sposdb
kazdy ton o pewnej wysokosci wprowadza w ruch
tylko pewne odpowiednie mu witdkna.



Na jedno tu jeszcze zwréci¢ nalezy uwage.
DzZwiek gtosu ludzkiego, zaréwno jak i instru-
mentéw muzycznych nie jest wcale zjawiskiem
tak prostem, jakby sie to napozér wydawaé
mogto. W dzwieku takim zawarte sa'impulsy,
silniejsze i shabsze, wytwarzajgce caty szereg
pojedynczych tonow, ktérych ilos¢ drgan wyrazic
mozna przez stosunek liczb porzadkowych 1, 2,
3, 4, 5 it. d. Najnizszy z tych tonéw zowie sie
tonem zasadniczym, i wedle niego to
oznacza ucho nasze warto$¢ muzyczng catego
ztozonego tonu i przeznacza mu miejsce w skali
tonow. Wszystkie inne tony zowig sie harmo-
nicznemi tonami gérnemi.

Nastepstwo liczb porzagdkowych wyraza na-
stepujace proporcje muzyczne:

1:2 — oktawa, 2 :3 — kwinta,

3:4 — kwarta, 4:5 — wielka tercja,
5 : 6 — mala tercja, —

otrzymamy zatem, jezeli jako ton zasadniczy
przyjmiemy ton C, figure muzyczng

Ton za- Tony gérne
sadniczy



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

taczne wrazenie, jakie perjodyczne wstrzg-
$nienie powietrza w uchu naszem wywotluje,
nazywa sie dzwiekiem. Caly rzad rozmaitych
tonéw, jakie sie na dzwiek skitadajg, nazywamy
tonami czedSciowemi dZwieku. Pierwszy
z tych tonéw czesciowych jest zatem tonem za-
sadniczym dzwieku, reszta to wszystko harmo-
niczne tony gdrne, z ktérych kazdy nastepny
jest stabszy od poprzedniego.

Z reguty nie zwazamy zupetnie na te gorne
tony, aczkolwiek one to wiasnie istotne sg dla
jakosci dzwieku i warunkujg t. zw. barwe
dzwieku. Toncw orkiestrze pozostanie dla
muzyka tonem c¢ bez wzgledu na to, czy pochodzi
z fletu czy z waltérni. W obu wypadkach ilosé
drgan tonu zasadniczego jest jedna i ta sama.
Réznica polega na ilosci i sile tonéw gornych,
ktora jest bardzo rozmaita i nadaje dZzwigekom
szczegolniejszag barwe, pozwalajgca uszom naszym
rozrézni¢ ton np. skrzypcowy od tego samego
tonu, wydobytego na flecie lub waltorni.

Jezeli zechcemy poszczegélne z tych tonéw
gornych wzmocnié w stosunku do innych lub
do tonu zasadniczego, to posiadamy fatwy na to
Srodek. Przed otworem pustej flaszki wprowa-
dzamy widetka (t. zw. ,kamerton“) w drganie,
a flaszke stopniowo napetniamy woda, az doj-



mdziemy do pewnej granicy, przy-ktérej ton wi-
detek bedzie najsilniejszy. Gdy dolejemy jeszcze
wody do flaszki, ton zacznie stabng¢. Granica
ta oznacza pustg przestrzen we flaszce, ktora
jest na ton widetek ,nastrojona“. Kazde ciato
wkleste nastrojone jest na pewien Scisle okreSlony
ton idla kazdego istniejg pewne widetka, ktérych
ton silniej bedzie brzmiat w danej przestrzeni,
niz jakichkolwiek innych widetek. Jezeli wiec
takie ciato wkleste, taki ,,rezonator*, wchio-
nie dzwiek ztozony, to z wszystkich tonéw jego
czeSciowych najbardziej wzmocni on brzmienie
tego tonu, na ktdry sam jest nastrojony, t. j.
swego ,,wtasnego tonu*“ bez wzgledu na to,
«czy ton ten jest zasadniczy, czy tez goérny.

Na tem polega zastosowanie t. zw. rezona-
torbw o rozmaitych rozmiarach, ktéremi postu-
giwat sie Helmholtz, azeby z dZzwiekéw ztozonych
wydzieli¢ przez wzmocnienie sity brzmienia tony
pojedyncze. Eksperymentem tym nasSladowat
juczony tylko to, co kazdy z nas ciagle wyko-
nywa podczas mowienia. Rezonatorem instru-
mentu naszego jest jama ustna, oraz jamy nosowe,
ktoérych ksztalty i rozmiary podczas mowienia
bezustannie sie zmieniajg. Kazda zmiana powo-
duje wzrost sity brzmienia innego tonu go6rnego,
zaczem dzwiek naszego gtosu wywotuje za kazdym
razem wrazenie pewnej samogtoski. Kazdocze$nie
zwiekszony ton gérny nazywa sie tonem cha-
rakterystycznym wymodwionej samogtoski.
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Jezeli samogtoski wyszeptamy po kolei tak"
ze przeszkadzaé nam nie bedzie dzwiek gtosu,,
to zauwazymy odrazu, ze kazda z nich inng po-
siada wysokos$¢ tonu, ktdrg muzycznie $cisle mo-
zna okreslic. Ten ton jest wiasnie ,,charaktery-
stycznym tonem* samogtoski, a zarazem wiasnym
tonem jamy ustnej, nastrojonej na te samogtoske.

Helmholtz zanalizowat zapomoca rezonatorow
samogtoski wys$piewane, azeby dla kazdej odna-
lez¢ charakterystyczny ton gérny. Poza tern
zbadat bezposrednio takze stréj jamy ustnej zapo-
mocg widetek, podobnie jak sie bada stroj rezo-
natoréw, wprawiajac przed ich otworami kolejno
szereg widetek w drganie, azeby odnalez¢ te,
ktérych ton najsilniej nabrzmiewa. Wynikiem tych
doswiadczen byto Sciste oznaczenie rezonansu
jamy ustnej dla poszczegblnych samogtosek
zapomocg nut, a mianowicie:

c & °
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Wptyw, jaki stroj jamy ustnej wywiera na
barwe dZzwiekowa naszego gtosu, jest zupetnie
podobny do dziatania sztucznie skonstruowanych
piszczatek jezykowych. Nabrzmiewajg tu miano-



wicie wszystkie gorne tony, ktére odpowiadajg
tonom wiasnym jamy ustnej (wedle jej kazdo-
czesnego ksztattu i rozmiaru), podczas gdy inne
tony gorne doznajg przytlumienia.. To sttumienie
tondw nienabrzmiewajacych jest tem bardziej
uderzajace, im szczelniej jame ustng zamykamy,
czy to pomiedzy ustami, jak przy U, czy pomiedzy
jezykiem a podniebieniem, jak przy I.

Pewne samogtoski dzwieczg jako pewne tony
skali muzycznej lepiej, niz inne, przedewszyst-
kiem za$ te samogtoski, ktérych ton charakte-
rystyczny nieco wyzej lezy, niz nuta $piewana,
potem te, ktorych ton charakterystyczny jest
2-gim lub 3-cim tonem goérnym $piewanej nuty.
I tak np. dZwieczg najlepiej u mezczyzn: U (ton
charakterystyczny /) na nutach: d, e /, potem
na nizszem o oktawe F, E (ton charaktery-
styczny f’) na wysokich nutach basowych d\ e,
f\ potem na f i B.

Przy skrajnych nutach, lezacych niedaleko
granic gtosu ludzkiego, wptyw samogtosek jest
najbardziej uderzajacy. Gtosy kobiece skionne
sg wszystkie ponizej tonu ¢’ do ciemnego o lub
ou, ktérych tony wiasne znajduja sie w tej oko-
licy. W tonach wysokich powyzej ¢” lub f”
brzmi najlepiej a, ktérego ton charakterystyczny
lezy przy b”. Powyzej b” brzmi najlepiej i, ktd-
rego ton wiasny jest o oktawe wyzszy i ktore
brzmi; piekniej i dZwieczniej jak a tej samej
wysokosci.

Technika. 5



Samogtoski gtosu ludzkiego sg zatem dZzwie-
kami jezyczkéw btonowych (mianowicie: wigza-
det gtosowych), ktdrych przestrzen rezonansowa
(mianowicie: jama ustna) otrzymuje rozmaitosc
i stroj, skutkiem zmiany swego ksztattu, a przez
to wzmacnia kolejno rézne tony czesciowe.

Barwa dZzwigku zalezy, jak widzieliSmy, od
sposobu ztozenia dzwieku. Dzwieki, w ktorych
ton zasadniczy tgczy sie z szeregiem swoich to-
noéw gornych, (nie. wyzej jak mniej wiecej do
szOstego tonu), z umiarkowang sitg wspdtbrzmia-
cych, sa najpiekniejsze i najmuzykalniejsze. Od
tonow pojedynczych, (ktore dajg widetka gto-
sowe), miekkich i przyjemych, ale stabych iw ba-
sie gtucho brzmiacych, odbijajg one bogactwem
i wspaniatoscia swego brzmienia, zatrzymuja
jednak pelnie swoja, pieknos¢ i miekkos¢ tylko
dopdty, dopoki im brak wyzszych tondw gor-
nych. Do tych zaliczy¢ nalezy dzwieki fortepjanu,
otwartych piszczatek organowych, migksze i stab-
sze tony ,gtosu ludzkiego i waltorni. Jezeli tylko
nieparzyste tony gorne wystepuja, jak przy
waskich, zamknietych piszczatkach organowych
lub przy klarynecie, dzwiek staje sie dudnig-
cym, przy wielkiej za$ obfitosci tondw gdrnych
nabiera charakteru nosowego. Jezeli ton za-
sadniczy sitg swag dominuje, dzwiek staje sie
petnym, w przeciwnym razie robi wrazenie
puste.

Jezeli wyzsze tony gorne, (lezace poza 6-tym



lub 7-ym tonem), wystepujg zbyt wyraZnie,
dZzwiek staje sie ostrym i szorstkim. Po-
chodzi to stad, ze wyzsze tony golrne wytwa-
rzajag miedzy sobg dysonanse. Jezeli te wyzsze
tony nie sg zbyt wyrazne, to nie sprawiaja wcale
ujmy dzwiekom w znaczeniu muzykalnem, prze-
ciwnie przyczyniajg sie do charakterystyki i wy-
razistosci muzyki. Dotyczy to przedewszystkiem
instrumentéw smyczkowych, oboju, fagotu, fishar-
moniki i gtosu ludzkiego. Szorstkie natomiast
i przerazliwe dzwieki instrumentéw blaszanych
sg zbyt przenikliwe i dzialajg przedewszystkiem
sitg swojg. O ile wiec wielkie mogg robi¢ wra-
zenie w orkiestrze, o tyle nie nadajg sie, uzyte
:solo, do wytworzenia muzyki artystycznej.

Widzimy zatem, ze barwa naszego gtosu za-
lezy przedewszystkiem od ksztatltow i objetosci
rezonatora, t. j. jamy ustnej i komunikujacych
sie z nig jam nosowych. Pod wptywem afektu
ksztalty i wzajemne ustosunkowanie sie prze-
strzeni oddZzwiekowych ulegajg zmianom, a zmiany
te wptywajg na barwe gtosu.

Kazde uczucie jest, podtug Spencera, podra-
znieniem miesni do czynnosci. Zewnetrzny wyraz
naszych uczué¢ i wrazen powstaje przez ruch
naszych mieéni, ktére w najrozmaitszych swoich
kombinacjach i przejéciach jednym i tym samym
podlegajg prawidtom, co nasza mowa.



Najwazniejszemi dla wyrazu uczué naszych
sg ruchy mimiczne twarzy, czyli miny. Lekkie
zmarszczenie czota, grozny wzrok, usmiech ta-
godny na ustach, daleko lepiej i trafniej objasnia,
nas o zamiarach i usposobieniach drugich, ani-
zeli stowa przez nich wypowiedziane. Jak czesto
stowa sg wyrazem obtudy, podczas gdy jedno
spojrzenie w twarz wystarczy, azeby poznac sie
na klamstwie!

Oko, usta i nos stanowig trzy centra mi-
miczne twarzy, z ktérych dwa ostatnie w bez-
posredniej stojg facznosci z narzadem naszej-
mowy. RoOwnocze$nie wiec z kazdg zmianag,
z kazdym ruchem ust i nosa, spowodowanym-
przez wyraz uczucia, nastepuje zmiana ksztal-
tow i objetosci naszych przestrzeni oddzwieko-
wych t. j. jamy ustnej i jam nosowych. Prze-
strzenie te, jako rezonatory naszego instru-
mentu glosowego, modyfikujg jego dZwieki
przez zmiane barwy.

Jezeli np. podczas jedzenia doznamy wrazenia
nieprzyjemnego smaku, to otworzymy gwattow-
nie usta, cofniemy szybko jezyk (siedlisko ner-
wow smaku) w tyt, azeby o ile moznosci oszcze-
dzi¢ mu dalszego zetkniecia z nieprzyjemnym
przedmiotem, podnosimy lekko gb6rng warge
i nozdrza — jednem stowem damy wyraz mi-
miczny wrazeniu goryczy. Wedle zasadniczego
prawidta mimicznego dziatajg przedmioty wszel-
kich poje¢ abstrakcyjnych tak samo, jak przed-
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mioty wrazen zmystowych. Wszelkie uczucia za-
tem nieprzyjemne, ,,gorzkie“, wywotajg na mocy
dziedzicznosci, nasladownictwa, przyzwyczajenia
i kojarzenia pojec te same ruchy mimiczne, wpty-
wajac odpowiednio na zmiane ksztattdw prze-
strzeni oddzwiekowych i na barwe naszego gtosu.

Podobnie przyjemne wrazenie smaku wywota
.pewne osobliwe ruchy. Jezyk sie ptaszczy i roz-
szerza, azeby jak najwiecej osiggna¢ punktow
styczno$ci z przedmiotem przyjemnym, zwarte
wargi i policzki przyciskamy do szczek, azeby
przedmiot 6w przylgnat jak najsilniej do jezyka,
usta sie ptaszcza i obnizaja. Podczas gdy wiec
przy smaku gorzkim chodzi o ztagodzenie i usu-
niecie przykrego uczucia, to przy smaku stod-
kim miesnie wykonywuja wszelkie ruchy, azeby
przyjemne wrazenie jak najbardziej spotegowac
i utrwali¢. Te same ruchy mimiczne odbedg sie
analogicznie przy doznawaniu wszelkich innych
przyjemnych wrazen.

Skala uczué, wrazen i namietnosci ludzkich
jest niestychanie bogata, a rozmaitos¢ odcieni,
ktére jednym i tym samym uczuciom nadaje
wiek, pte¢, temperament, stopien inteligenciji, stan,
wychowanie, narodowos$é, S$rodowisko czasu
a miejsca i wszelkie inne cechy indywidualne,
jest nieskonczenie wielka. Ta rozmaito$¢ pociaga
za sobg z natury rzeczy réwne bogactwo barwy
dzwiekowej gtosu. Barwy te nigdy prawie nie
wystepujag w formach zupetnie niezlozonych,
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jak w przytoczonych wyzej przyktadach wraze-
nia goryczy i stodyczy. Zaréwno jak uczucia
ludzkie prawie zawsze sg zjawiskami ztozonemi,.
tak tez i wyraz ich nie jest prosty. Przejscia
jednych uczu¢ i wrazen w drugie, kombinacje
wywotane przez to, ze gdy jedno uczucie w du-
szy naszej nie wygasto, juz ogarnia nas inne
0 zupeinie moze przeciwnym nastroju; ze row-
noczesnie mozemy odbiera¢ kilka wrazen, ktore
sie wzajemnie poteguja, krzyzuja, zwalczajg lub
ki6ca, wszystko to wytwarza niestychang roz-
maito$¢ najsubtelniejszych odcieni barw dzwie-
kowych, ktérych ani opisaé, ani wyttémaczyc¢
nie. mozna, tak jak nikt nie zdota gtuchonie-
memu od urodzenia da¢ pojecia dzwieku. Dzwiek
musi by¢ styszany, a to samo odnosi sie
takze do jego barwy.

Kazde uczucie objawione w dZzwieku posiada
wiasna swoja, jemu tylko wiasciwg, barwe dzwie-
kowg. Gniew, rado$é, zdumienie, zawis$é, po-
garda, prosha i t. d., i t. d., majg swojg barwe
dzwieku i to tak Scistg i tak charakterystyczna,
Ze poznamy z niej uczucie mowigcego, chociaz-
by$Smy stébw jego — w obcym np. dla nas wy-
powiedzianych jezyku — zgota nie zdotali zro-
zumieé. Barwa dzwiekowa bardziej jest wyrazista,
niz tre$¢ stow, bo zrozumiata jest nawet w za-
sadniczych swych objawach dla zwierzat. Pies
poznaje nieomylnie po barwie gtosu usposobie-
nie swego pana, dobry jego czy zty humor.



Barwa dZzwiekowa gtosu jest wiec, jak wi-
dzimy, niezwykle waznym $rodkiem dla wyrazenia
wszelkich uczu¢ zapomocg zywego stowa, a wia-
dza Samowiedna nad bogata paleta malarska
gtosu ludzkiego celem, do ktérego dazy¢ musi
kazdy, co zywem stowem dziata¢ chce na dru-
gich. Praca nad samowiednem postugiwaniem sie
barwami dzwiekowemi gtosu nalezy do zadan
wiasciwej sztuki aktorskiej i polega na wrodzo-
nym talencie, na wrazliwosci indywidualnej, bo-
gatej wyobrazni i zdolnoSci przejmowania sie
uczuciami urojonemi. Rozumie sie samo przez sig,
ze zupetne opanowanie techniczne organ6w mow-
niczych jest pierwszym nieodzownym warunkiem
dla osiaggniecia wyzszego stopnia doskonatosci,
gdzie panowanie nad glosem jest tak wielkie,
ze kazda barwa, kazdy najsubtelniejszy jej od-
cien, odpowiada na zawofanie naszej woli, jak
klawisz na fortepjanie.

Mimo niestychanej rozmaitosci barw i odcieni
‘prébowano niejednokrotnie utozy¢ pewng zasa-
dniczg skale barw dZzwigkowych gtosu. Zasadni-
cze te barwy tworzg tonacje, ze zapozyczymy
wyraz ten z muzykil): ciezkg (bél, smutek,

) O takiem zapozyczaniu wyraz6w z innych sztuk
bardzo trafne uwagi zamieszcza Brunetiére w dziele
swojem : ,L’volution de la poésie lyrique en France en
XIX siecleRyzykowng jest rzeczg miesza¢ $rodki, za-
sady i stownictwo sztuk poszczeg6lnych miedzy soba.
Z wielka ostroznosciag mowi¢ przeto nalezy o kolo-



melancholja) i lekka (zart, wesotos¢, lekkomysl-
nos¢); ciemna (grozba, niezadowolenie, ponury
stan duszy) i jasng (swoboda, rados¢, zachwyt);
twardga (oburzenie, gniew, wszelkie uczucia
wrogie) i miekka (wzruszenie,litos¢, pieszczoty);
spokojng (sprawozdanie, opowiadanie, nau-
czanie) i zywa (wszelkie uczucia potgczone
z podnietg lub rozdraznieniem); ciepta (mitosé,
przywigzanie, wdziecznos¢) i zi mnga (obojetnos¢,
wyniosto$é, pycha, zarozumiatos$é).

Sg to okreslenia ogolnikowe, dopuszczajace
ponadto najrozmaitsze kombinacje pomiedzy soba.
Barwa gtosu naszego moze mie¢ charakter réwno-
czesnie : ciezki i twardy, spokojny i zimny,
miekki i ciepty.

Poza tymi niezliczonemi, a tak subtelnemi
odcieniami, jakiemi barwa glosu naszego sie
mieni, kazdy gtos ludzki, posiada swdj zasadni-
czy, indywidualny koloryt (,timbre®), tak $cisle
odrebny, ze, jak niema dwoch fizjognomij ludz-
kich o zupetnie réwnych rysach, tak tez i dwéch

rystyce wielkiego pisarza, o harmonji wierszy
wielkiego poety, o rytmie w obrazach Corregia lub
Rafaela. Z drugiej jednak strony zapominaé nam nie
wolno, ze mowa ludzka fizykalnie sktada sie z dzwie-
kow, posiada wiec niewatpliwie swoja muzyke a jakie-
kolwiek sg prawidta szczegolne sztuki Mozarta i Beetho-
vena, uzywanie stownictwa muzycznego dla oznaczenia
przymiotéw i odcieni zywego stowa jest rzeczg legalng
i stuszna.
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gtosdw niema ludzkich, ktérychby odr6zni¢ od
siebie nie mozna.

Stosownie do tego indywidualnego kolorytu
czyli timbru, rozréznia Legouve kilka gatunkow
gtosu. Przedewszystkiem: gtos ztoty, srebr-
ny i spizowy. Kazdemu z tych trzech metali
odpowiada inny dZwiek. Gios ztoty I$ni sie
i btyszczy dZzwiekiem jasnym, gorgcym i czystym,
jak szkartat na obrazie lub waltornia w orkie-
strze; gtos srebrny czaruje urokiem, tagodno-
Scig 1 stodycza; gtos spizowy dzwoni silg
i potega wybuchowa.

Gtlos bez zadnego metalu pozbawiony jest
przymiotéw muzykalnych, brzmi przeto pusto
i ciemno. Takim gtosem mozna wprawdzie jasno
i poprawnie mowic i czytac, ale dla celow sztuki
instrument to niedostateczny. Wyrazenie uczué
rozmaitych przez zywe stowo wymaga Swiatet
i cieni, zywej kolorystyki, wybuchu zywiotowego
i ujmujacej stodyczy, srodkdéw ekspresji, wyma-
gajacych ,metalu® w glosie.

Jest jeszcze czwarty gatunek gtosu, ktory
Legouve nazywa aksamitnym. Ten jednak
zawsze idzie w parze z jednym z gtosOw meta-
licznych, jezeli ma wywrze¢ swdéj urok wiasciwy.
Gtos aksamitny bez metalu, pozbawiony blasku
i potysku, mégtby sie nazywac raczej bawet-
nianym. Metalu w glosie naby¢ nie mozna
c¢wiczeniem, ale aksamit, polegajacy na wyrow-
naniu, wygtadzeniu dzwiecznego gtosu, moze



— 74—

by¢ zdobyty pracg. Gdzie jest sita, tam praca
wyrobi¢ moze wdziek.

Zywy gtos ludzki, artystycznie uksztatcony
i uzyty, wywiera na umysty ludzkie zawsze po-
tezne i do glebi wzruszajgce wrazenie, ktére
estetycy nieraz wyzej stawiajg od wrazenia Spiewu,
zwhaszcza $piewu solowego. Zjawiskiem tem t}6-
maczy Legouve paradoksalny na pozér fakt, ze
zdarzajg sie aktorowie o matej inteligencji, a jed-
nak wybitnym talencie scenicznym. Rozwigzanie
tej zagadki lezy w glosie, w sugestywnej jego
mocy. Glos takich aktoréw, powiada Legouve,
jest inteligentny za nich, wzruszony za nich
i peten najsubtelniejszej finezji. Skazani na mil-
czenie, wracajg do wrodzonej swej nicosci. Zdaje
sie, jakoby w ich krtani ukrywata sie mata uspiona
czarodziejka, ktora budzi sig, gdy mowic zaczy-
najg i dotknieciem swej rozdzki obudzg w nich
moce nieznane. Glos jest aktorem niewidzialnym,
ukrytym w aktorze, lektorem tajemniczym, ukry-
tym w lektorze... i stuzy obydwom za suflera.

Gtos nasz, to wytwor najskrytszej, najgteb-
szej naszej indywidualnosci, wywodzacy sie z taj-
nikéw duszy naszej. Podlegajag mu tzy zaréwno,
jak $miech serdeczny, przenosi nas z terazniej-
szosci w obcg kraine mysli i uczué, hipnotyzuje
wrazliwych stuchaczy, wywotujagc potega swa
spirytystyczng duchy bohateréw naszych piesni.

Caty artyzm zywego stowa polega na obja-
wieniu uczu¢, na uzmystowieniu ich gtosem.
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W glosie naszym uczucia nasze nabierajg, jak
powiada Souriaul, pewnego rezonansu ma-,
terjalnego i uderzajg bezposrednio w stuchacza.
Gtos, ktoéry mowi, dziata na stuchacza nie tylko
przez tre$¢ wyraz6w wymowionych, ale takze
przez sens swdj muzyczny. Mowa jest Spiewem,
a Spiew ten glosu ludzkiego tak jest niezawisty
od wszelkiej artykulacji, ze instrument muzyczny,
np. skrzypce, mogtby odtwarzac Scisle wszystkie
jeg9 odcienie. W ruchu tym potoczystym, ktéry
badz przys$piesza, badz zwalnia tempo, badz sie
rownowazy; w intonacjach tych i zmianach
»timbru®, w tych przygtuszonych onomatopejach
krtani, ktore przewalajg sie i huczg we wnetrzu
stow; w tarciu .twardych i prze$lizgiwaniu sie
miekkich gtosek, — znajdziemy potrzebne odcie-
nie, azeby wyrazié wszystkie uczucia, analogje
wszystkich wrazen, w najsubtelniejszych ich
rozgatezieniach.

Zycie wewnetrzne, wzruszenia duszy ludzkiej;
objawiajg sie w najwybitniejszy sposdb zapo-
mocg mowy. Widzimy jednak, ze mowa sklada
sie w potowie tylko ze stow i zdan, ktore
podaje poeta. Drugg potowe tworzy muzyka
zywego stowa, ktora jest najzupetniej rowno-
rzednym pierwiastkiem mowy.

') Paul Souriau: ,La suggestion dans I’'art“.— Paris,.
F. Aican, 1893.



B. TECHNIKA WYMAWIANIA.

ROZDZIAL Il

Oddychanie.

Oddychanie dla zycia i oddychanie dla gtosu. —a Oddy-
chanie jako dyscyplina. — Oddychanie przepong i ko-
nieczno$¢ tej metody w sztuce zywego stowa. — Pogo-
towie ptuc. — Niedostyszaln6$¢ i niedostrzegalno$¢ odde-
chu. — Ekonomja wydechu. — Wada gto$nego oddechu
(»czkawka dramatyczna“) i jej przyczyny. — Podziat
oddechu. — Akt fizjologiczny i akt intelektualny w pro-
cesie oddechowym.— Oddech iprzecinkowanie stuchowe,
ich stosunek irozbiezno$¢. —Oddychanie w mowie wigza-
nej i niewiagzanej. — Oddychanie u aktorow i mowcow.

Proces oddychania rozpoczyna sie z chwilg
urodzenia naszego, a konczy sie z chwilg osta-
tniego uderzenia naszego serca. Oddychac znaczy
wiec zy¢, ale oddycha¢ w wyzszym jeszcze
stopniu znaczy mowic¢. Struny arfy eolskiej
milcza w spokojnem powietrzu, dZzwieczg za$
dopiero za powiewem wiatru. Tak i organ nasz
gtosowy milczy przy spokojnem oddychaniu,
a brzmi dopiero wowczas, gdy nagromadzone
w plucach powietrze, przeciskajgc sie przez szpare



gtosowg, uderzy nagle z pewng sitg w wigzadta.
Sita ta spotrzebowuje znacznie wiekszg ilos¢
powietrza, anizeli oddychanie spokojne. W stanie
spokojnym oddech nasz jest regularny i réwno-
mierny, wdech wymaga zatem rownej miary
czasu, co wydech. Podczas mowy natomiast
(albo $piewu) wdechy sa krotkie, a wydechy,
podczas ktérych glos sie wiasnie wytwarza,
diugie.

ZasOb powietrza w ptucach, wystarczajacy
na oddychanie w stanie spokojnym, nie wystarcza
tedy zywej mowie. Trzeba wiec zas6b ten po-
wiekszy¢, zbiornik powietrza w ptucach odpo-
wiednio wypetni¢. Wypetnienie to odbywa sie
zapomocg wdechu, t j. wciggania powietrza
przez nos i usta, oraz tchawice i krtan do ptuc.
Wydawanie nagromadzonego powietrza jest wy-
dechem; obie te czynnosci rozdzielone sg
przerwg, podczas ktérej wstrzymujemy pbwietrze
w phucach.

Akt ten troisty stanowi wiasSciwg charakte-
rystyka oddychania samowiednego. W sztuce
zywego stowa naturalny proces oddychania pod-
porzagdkowac¢ bowiem trzeba wyzszym prawidtom
zwigzku logicznego mowy. Przestankéw po-
trzebnych dla wdechu nie mozna urzgdzad
dowolnie, przestanki te muszg sie doktadnie
zgadzac z przerwami, jakich wymaga sens tresci.
Z tego wynika, ze nad mimowolnym tym pro-
cesem naturalnym musimy zapanowac, ze musimy
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go usamowiedni¢, jednem stowem, Zze oddycha-
nie sta¢ sie musi dyscypling.

Dyscyplina ta nie jest tak tatwg, jakby sie
to na pozér wydawaé mogto. W technice $pie-
wania zajmuje ona miejsce niezmiernie wazne,
a poprawne i umiejetne oddychanie nalezy do
najtrudniejszych zadan nauki $piewu. Jak wielkie
dla $piewu znaczenie posiada opanowanie tych
trudnosci, o tem Swiadczg stowa np. Ryszarda
Wagnera, ktéry o znakomitej $piewaczce nie-
mieckiej p. Schréder-Devrient tak sie
wyraza: ,Spiewaczka ta nie miata prawie zu-
petnie ,,gtosu”, ale umiata sie tak pieknie obcho-
dzi¢ ze swoim oddechem, przez ktdry praw-
dziwie kobieca jej dusza w przecudownych
dzwiekach wyptywata, ze stuchajac ich nikt nie
pomniat ani o $piewaniu, ani o glosie“.

Zadanie i znaczenie dyscypliny oddychania
nie mnfejsze jest w sztuce zywego stowa, niz
w sztuce $piewania, chociaz bardzo niestusznie,
mniejsza nierdwnie poswieca mu sie zazwyczaj
uwage.

*
* *

Skoro proces oddychania, odbywajacy sie
w stanie spokojnym, np. we $nie, zupetnie mimo-
woli, regularnie i rytmicznie, opanujemy wolg
nasza, woéwczas mozemy oddech w pewnych
granicach przedtuzyé, skroci¢ lub wstrzymac,
mozemy oddycha¢ naprzemian zapomocg réznych
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miesni, badz catg klatkg piersiowg, bgdZ gdrna
jej czescia tylko, to znéw samg przepong albo
wszystkiemi mie$niami réwnoczesnie.

Poznawszy w rozdziale I-ym, przyrzad odde-
chowy i rodzaje jego mechanizmu, rozpatrzymy
zastosowanie tych sposob6w w technice zywego
stowa.

Poréwnywujac trzy opisane sposoby oddy-
chania ze sobg, przekonamy sie tatwo, ze zu-
petne i najwydatniejsze rozszerzanie ptuc spro-
wadza tylko oddychanie przepona. Pluca maja
w przyblizeniu ksztatt Scietego stozka, a geo-
metrja uczy, ze przedtuzenie osi pionowej, zwiek-
sza objeto$¢ takiego ciata bardziej, niz przedtu-
zenie jakiejkolwiek $rednicy poprzecznej. Takie
zwiekszenie objetosci odbywa sie witasnie przy
oddychaniu przepong; przy oddychaniu nato-
miast szczytowem rozszerzajg sie ptuca tylko
w gornych swych czedciach, przy oddychaniu
bokami tylko w gérnych i srodkowych czesciach.

.Oddychanie przepong najmniejszej tez wy-
maga pracy organizmu naszego. Kurczaca sie prze-
pona wywiera cisnienie tylko na wnetrznosci
jamy brzusznej; z tego powodu przyrzad odde-
chowy funkcjonuje zupetnie swobodnie tylko
po dokonanem strawieniu (3 do 312 godzin po
jedzeniu) i dlatego tez wszelka praca jego bez-
posrednio po jedzeniu jest ucigzliwa i utrudniona.

Oddychanie natomiast szczytowe najwiek-
szego wymaga natezenia organizmu, bo chodzi
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tu o podnoszenie catej konstrukcji kostnej
klatki piersiowej, a ci$nienienie miesni, wykony-
wujacych te prace, dziata takze ujemnie na obieg
krwi. Stad pochodzi, ze twarz oddychajacych
tym sposobem aktorek czyni wrazenie, obser-
wowane przy kongestjach.

Kazdej z tych trzech grup mig$ni oddecho-
wych uzywa¢ mozemy dobrowolnie. Tylko u ko-
biet noszenie sznuréwki i spowodowane nig
SciSnienie piersi, nie pozwala na rozszerzenie
dolnych zeber i przepony brzusznej. Kobiety
oddychajg zatem prawie wylacznie szczytami
i bokami (co sprowadza znane falowanie piersi
i podnoszenie ramion u kobiet), a miesnie brzu-
szne tracg z czasem dla braku c¢wiczenia, ela-
styczno$¢ swojg i zdolno$¢ dowolnego rozsze-
rzania sie.

Ze w technice zywego stowa zdolnos$¢ oddy-
chania przepong jest konieczna i dla petnego
i estetycznego uksztattowania tonu niezbedna,
wykazuje Guttman w sposéb pogladowy nie-
jako, na nastepujacym przykiadzie:

Wyobrazmy sobie napetnionego woda weza
gumowego, o elastycznych, dowolnie $ciesniac
sie dajacych Scianach. W dwojaki sposdb woda
z weza wytrysngé moze: albo Sciesnimy Sciany
z boku, woOwczas wytrysnie gérnym otworem
nierowny, drzacy, przerywany prad
wody; albo cisnaé bedziemy zapomocg ttoczka
na dolng podstawe weza, wowczas wytrysnie



gorg silny, réwnyi regularny promief
wody, jak to zauwazy¢ mozna przy kazdej po-
prawnie sporzadzonej sikawce pozarnej.
Analogiczne zjawisko odbywa sie przy oddy-
chaniu. Waz gumowy, to klatka piersiowa; stos
pacierzowy, gorne zebra i mostek, to S$ciany
weza, a przepona, dolne zebra i miesnie brzu-
szne, to tloczek. Pierwszy sposob: to oddycha-
nie piersiowe, drugi: oddychanie brzuszne.
Opanowanie przepony i mie$ni brzusznych
musi by¢ zupeine, azeby akt wydechu, podle-
gajac w zupetnosci woli naszej, nie odbywat sie
w sposOb urywany. Cala sztuka polega tu gtéw-
nie na tem, azeby przepona ze skurczu swego
powoli i stopniowo wracata do dawnego
stanu, od czego zawista réwnos¢ i regularnosc
wydechu. Migénie brzuszne dziatajg tu wspoélnie
z przepong. Po uskutecznionym wdechu prze-
pona kurczy sie ku dotowi i cisnie na wnetrznosci,
przez co miesnie brzuszne sie rozszerzajg i brzuch
sie wydyma. Celem wydechu rozpoczyna sie te-
raz powolny skurcz miesni brzusznych, ktéry
wypiera wnetrzno$ci ku gorze. Skurczona prze-
pona opiera sie ciSnieniu miesni brzusznych
na' wnetrznosci, lecz w miare jak cisnienie to
sie wzmaga, opdr stabnie, migs$nie przepony po-
woli i stopniowo tracg naprezenie, wywierajac
w ten sposob réwnomierne parcie na pluca.
Parcie to wypiera z ptuc powietrze, a im sil-
niejsza jest wzajemna dziatalno$¢ miesni brzu-

Technika. 6



sznych i przeponowych, tem silniejszy bedzie
wytrysk pragdu powietrznego z ptuc przez szpare
gltosowaq i tarcie jego na wigzadta, niby pociag-
niecia smyczka po strunach, tem silniejszy i gto-
$niejszy bedzie wytworzony dZzwiek. Natomiast
gdy cisnienie miesni brzusznych na wnetrz-
nosci jest silne, a opOr stawiany przez przepone
staby, powietrze szybko z ptuc uchodzi¢ bedzie
i odwrotnie: im wydatniejszy opO6r przepony
przy stabym nacisku miesni brzusznych, tem po-
wolniejszy prad wydechu. Nowy wdech, powolny
lub szybki, wedle uznania lub potrzeby, spro-
wadza obie grupy mieSniowe do stanu poprze-
dniego, poczem caty ten proces odbywa sie na
nowo.

Ta zdolno$¢ wspotdziatania obu grup mie-
$niowych, ktora z natury posiadamy, wytwarza
niezliczong ilo$¢ odmian oddechu, daje nam
mozno$¢ dowolnego kierowania naszym odde-
chem przy$pieszania, zwalniania i wstrzymywa-
nia go, potegowania i uciszania wytworzonego
przezen tonu, zabarwiania tego tonu niezliczo-
nemi odcieniami uczucia, ztgczonemi Scisle z roz-
maitemi ¢ modyfikacjami wydechu. Organ nasz
gtosowy porownaé¢ mozemy ze skrzypcami. Wig-
zadta gtosowe to struny, prad powietrza wy-
dechowego to smyczek, a phluca to prawa
reka smyczek prowadzaca. Od sity, wprawy
i zrecznosci tej ,prawej reki“, bedacej wytwo»
rem opisanego przeciwdziatania obu grup mie-



$niowych, zawista jest w wysokim stopniu cata
ta niestychanie urozmaicona i subtelna orkiestra
dzwiekéw i szmerédw, z ktérych instrumentujg
i ksztattujg sie pierwiastki gtosowe.

Podczas gdy ton wydobyty z ptuc zapomoca
poprawnego oddychania przepong jest czysty,
petny, réwny i silny, to wylgczne stosowanie
oddychania szczytowego odznacza sie nieczy-
sto$cig tonu, brakiem metalu i petnosci, brakiem
sity i stanowczos$ci, brakiem wytrwatosci i wy-
datnos$ci, wyptyw powietrza z ptuc jest nieregu-
larny i urywany, skutkiem tego glos staje sie
ciezki, drzagcy i przyttumiony, natezenie poia-
czone z jego wytworzeniem jest nierownie wiek-
sze, falowanie nakoniec piersi i wzruszanie ramio-
nami nie sprawia zbyt estetycznego wrazenia *).

') Dla os6b nie oddychajgcych w zyciu codziennem
przepong, podaje Guttman nastepujacg metoda celem
ujSwiadomienia sobie funkcji przepony i mie$ni
brzusznych:

Potozy¢ sie poziomo na wznak, z gtowg nieco wznie-
siong, ptuca w stanie ,,pogotowia“ (t. j. do 3A napetnione
powietrzem). Potozywszy reke na brzuchu, pozwoli¢ te-
raz, bez opadania gornej czesci klatki piersiowej, na po-
wolny wyptyw powietrza z ptuc. Po zwolna opadajgcej
rece zauwazymy tatwo, ze brzuch sie zapada, t. j. ze
przepona skurcz swoéj, powodujacy wydecie brzucha,
zwolnita, a wywierajac cisnienie na ptuca, wypiera z nich
powietrze. Skoro jednak tylko na nowo powietrze wcig-
gniemy, reka sie podniesie, t. j. brzuch wydmie sie po-
nownie. Cwiczenie to z odpowiedniemi przerwami nalezy
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Bardzo wazng role odgrywa w technice oddy-
chania ochrona przyrzadu oddechowego. Poza
stosowaniem przepisOw higjeny, wybitnym Srod-
kiem ochronnym jest, jak wykazuje Guttman,.
poprawne a wiec regularne i ciche oddychanie.
W stanie spokojnym oddychanie takie nie spra-
wia zadnych trudno$ci. Lecz przy bardziej na-
tezajacej pracy w mowie (lub $piewie), proces:
oddechowy odbywa sie razniej, obieg krwi jest
$pieszniejszy, oddychanie powolne wydacby sie
mogto w takich razach prawie niemozliwe. Sy-
stematyczne jednak i umiejetnie prowadzone ¢wi-
czenia nie tylko wzmocnig ptuca, ale uzdolnig je
do regularnego i powolnego funkcjonowania na-
wet w chwilach najwigkszej sity i namietnosci.
Cwiczenia takie prowadza do wprost zdumie-
wajgcych wynikow.

Baczng uwage zwrdci¢ nalezy szczeg6lnie na
poczatek mowy. Nie powinniSmy jednego

powtarza¢ dopdty, dopdki sie nie osiggnie dowolnego
opanowania a przedewszystkiem $wiadomosci ruchéw
przepony i mies$ni*brzusznych. Mimo bowiem, ze prze-
pona jest mieSniem bezwiednie dzialajacym, moze je-
dnak w pewnych granicach podlega¢ naszej woli.

Cwiczenia te wykazuja, ze wdech i wydech, bez od-
powiedniego ci$nienia miesni brzusznych, mato sg wy-
datne. Przy pomocy natomiast mieéni brzusznych, a wiec
przez wydymanie brzucha przy wdechu na zewnatrz i wcig-
ganie go napowrdt przy wydechu, ruch i zmiana powietrza
zwiekszajg sie bardzo znacznie.
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stowa wypowiedzieé¢, zanim ptuca nasze nie na-
petnig sie odpowiednio powietrzem. Odpowie-
dnio, to znaczy mniejwiecej w trzech czwartych
czesciach, bo zupelne wypetnienie ptuc (t. j.
w czterech czwartych), utrudnia wstrzymanie
powietrza podczas mowy. Stan ten nazywa Gutt-
mann stanem pogotowia ptuc.

Przy kazdym wdechu nalezy przedewszyst-
kiem zamkng¢ na chwile szpare gtosowa, t. j.
wstrzymac¢ oddech, zanim mowi¢ rozpoczniemy.
W przeciwnym wypadku, t. j. rozpoczynajgc
moéwic¢ w tej samej chwili, w ktérej ostatni atom
powietrza wptywa do ptuc, wydajemy juz w pier-
wszych zaraz stowach nadmierng ilos¢ powietrza,
a stowom naszym ubywa dZzwieku i sity X.

*
* *

W sztuce zywego stowa, w mowie i w $pie-
wie artystycznym, wymaga¢ bedziemy przede-
wszystkiem, azeby proces oddychania odbywat
sienied ostyszalnie i niedostrzegalnie

"y Azeby oddech wstrzymac trzeba przedewszystkiem
zamkna¢ szpare gtosowg. Dla zdobycia $wiadomosci ru-
chow miesniowych, w tym celu wykona¢ sie majacych,
podaje Guttmann nastepujacag metode : wyméwmy, ostro
atakujgc samogtoske a kilkanascie razy po sobie, robigc
kazdym razem przerwe kilkusekundowa, tak, ze przed
kazdem a szpara gtosowa sie zamknie. W ten sposéb
uswiadomimy sobie ruch mies$ni wigzadet gtosowych inau-
czymy sie uzycia ich dowolnego celem zamykania szpary
gtosowej.



dla stuchaczy. Nieodzowny to warunek dla ar-
tysty, ktory, przedstawiajac stuchaczom idealny
obraz piekna, zabi¢ w nich musi wszelka iluzje,
jesli im bezustanie przypomina¢ bedzie niedo-
statek wiasnej fizycznej organizacji.

Trudno$¢ oddychania bez. szmeru i oddy-
chania w przestankach, przez sens tresci zakre-
$lonych, rosnie w dwdch zwitaszcza wypadkach:
przy wygtaszaniu diugich okreséw i w afekcie.
Opanowac tu akcje przyrodzong i kierowaé nig
wedle woli i potrzeby, moze tylko ten, kto oddy-
cha¢ sie uczyt zapomoca umiejetnych cwiczen.
Najwiekszego éwiczenia wymagaé¢ bedzie sub-
telna ekonomja wydechu. W spokojnem
oddychaniu, podczas milczenia lub snu, akcja
wydechu jest mimowolna i bierna. Dopiero
w mowie (lub w Spiewie), gdzie podlegaé powinna
naszej woli, wydech staje sie aktem czynnym,
w ktérym baczng trzeba zwracaé uwage na to,
zeby akt ten odbywat sie stopniowo, powoli
i rownomiernie, azeby kazdy najdrobniejszy atom
powietrza zuzytkowany zostat dla celéw gtosu
i nie szedt na marne. Najskrupulatniejsza eko-
nomja jest tu wiec rzecza konieczng. Mowca,
ktory wcigga powietrza za mato, a wydatkuje
natomiast za duzo, bez miary, wyrzuca je nie-
jako przez okno. Marnotrawca taki ani sie spo-
strzeze, gdy mu w miejscu najbardziej kryty-
cznem zabraknie tchu. Zmuszony do urwania zda-
nia w samym Srodku, odsapnie hatasliwie, oka-
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zujagc stuchaczom swoim zmeczenie fizyczne
i zupelny brak opanowania swego organizmu.

Zjawisko ¢gtosnego oddechu* o ktd-
rem wspomnieliSmy juz w rozdziale I-szym, znane
jest dobrze na scenie i wystepuje zwlaszcza u ko-
biet, ktére z powodu uzywania sznuréwki sktonne
sg do oddychania szczytami i trudniej sobie
przyswajajg oddychanie przepong. Francuzi na-
zywaja je ,,czkawka dramatyczna* (hoquet
dramatique). Stawna Duchesnois, oraz jedna z naj-
znakomitszych artystek tragicznych angielskich
ostatniej doby, Miss Ellen Terry, szpecity ta
przykra wada najpiekniejsze swoje kreacje, a na-
szej wspoOtczesnej polskiej scenie nie brak wy-
bitnych artystek, ktore cierpig na czkawke dra-
matyczna.

Biad ten jest czysto techniczny i da sie bez-
warunkowo usungé pracg. Pochodzi on przede-
wszystkiem z wyczerpujacych wydechow, ktérych
nastepstwem jest zbyt skwapliwe i zbyt silne
wdechiwanie.

Akt wdechu powinien wiec zawsze
nastgpi¢ zawczasu, tj. wtedy, dopdKki
jeszcze pewna nadwyzka powietrza
pozostaje w ptucach. Nie wolno go nigdy
wyczerpa¢ do samego ostatka, bo wtedy po-
trzeba i zmeczenie zmuszg nas do wciggniecia
jednym tchem zbyt wielkiego zapasu powietrza,
co wywotuje wiasnie owo przykre gwizdanie
ptuc i niezno$ne charkotanie gtosu.



W dtugich okresach nalezy wiec oddech ro-
ztozy¢ sobie i podzieli¢, bo tylko tym sposobem
uj$¢ mozna podwdéjnemu niebezpieczenstwu, ktore
sprowadza za krdtki oddech, tj. rozerwaniu sensu
logicznego i ,,czkawce dramatycznej“. Najlzejsze
wdechy sa wystarczajace, jezeli sg czeste i skoro
nie odbywajg sie w chwili ostatecznej konie-
cznosci.

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

llos¢ spotrzebowanego powietrza stoi zawsze
w prostym stosunku do sity dZzwiekowej. W uste-
pach wymagajgcych wielkiej energji i sity dZzwie-
kowej, wydarzy¢ sie moze czesto, ze z jednej
strony sens wymaga nieprzerwanej ciggtosci,
nie dopuszczajagc najmniejszego  przystanku,
z drugiej za$ strony, oddech nasz jest za krotki,
na dopowiedzenie ustepu. Wowczas mowigcy
stworzy sobie przed wyrazem najsilniej w da-
nym ustepie akcentowanym, malutkg przerwe
niedostrzegalng, a jednak na nieznaczne zaczer-
pniecie ,pot-oddechu wystarczajagcg. Akcje te
utatwi bardzo przypadek, jesli stowo to akcen-
i towane zaczyna sie na a, e lub o, bo rozwarte
do wytworzenia tych samogtosek usta, przyczy-
niajg sie do lekkiego i niedostrzegalnego przez
stuchaczy zaczerpniecia pét-oddechu.

*

* %X



Jednak i takim, niedostyszalnym oczywiscie
i niedostrzegalnym pdt-oddechem, nalezy co naj-
mniej tyle powietrza do ptuc wprowadzic, ile
z nich poprzednie, jednym tchem wypowiedziane
mzdanie, spotrzebowato. Pluca muszg zawsze
znajdowac sie w stanie okreslonego wyzej jpo-
gotowia“. Wprowadzajagc za mato powietrza do
ptuc, wytwarzamy pewien deficyt w zasobach,
ktory w nastepstwie rosnie coraz bardziej do-
poty, dopdki nas brak tchu nie zmusi do szyb-
kiego i gtebokiego wdechu, potrzebujacego
nieréwnie wiecej czasu, niz przerwy logiczne
dozwalaja. Wowczas zniewoleni jestesmy urwaé
zdanie w samym nieraz $rodku, azeby zaczer-
png¢ hatasliwie tchu.

Wytrzymato$¢ oddechu jest rzeczg bardzo-
wazng, ale tylko w takich zdaniach, ktére wy-
magaja bezwzglednie nieprzerwanej ciggtosci.
Natomiast w.miejscach silnych lub podnieconych
musimy oddychaé¢ tak czesto, jak tylko sens
logiczny tresci na to zezwala. Nie tylko dlatego,
ze mowa namietna spotrzebowu je zawsze o wiele
wiecej powietrzg, niz mowa spokojna. Ale kazda
amiana modulacji gtosu, kazde ostrzejsze wyré-
znienie wyrazéw, wymaga zwiekszonej konsumcjj
powietrza. Diuzsze zdanie, jednym tchem wypo-
wiedziane, w pierwszej tylko potowie brzmi
czysto, jasno i dobitnie; im blizej konica, tem
bardziej gtos nasz traci na czystosci, dZzwie-
cznosci i sile.
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| tak zdanie np.:
Kobieto! puchu marny! ty wietrzna istoto!

mozna bez trudno$ci jednym tchem wypowie-
dzieé. Ale w takim razie ostatnie stowa: ,ty
wietrzna istoto!“ wypadng bezsity, bez kolorytu,,
a przedewszystkiem bez stopniowania, jakiego
wymaga intencja poety. Azeby da¢ im catg petnie
dzwieku, calg wage tresci, musimy odetchngc
nieznacznie po kazdym wykrzykniku tak, ze
ptuca za kazdym razem znajdg sie w stanie
pogotowia.

Widzimy zatem z powyzszych rozpatrywany
ze oddychanie w sztuce zywego stowa skiada
sie zdwdch aktow, wspierajgcych sie wzajemnier
z aktu fizjologicznego, polegajagcego na
opanowaniu fizjologicznego procesu naturalnego
i zaktu intelektualnego, za sprawg kto-
rego korzystamy z odpowiednich momentow
dla wdechu.

Miara sity i wytrwatosci oddechu jest wzgle-
dna i zalezy od organizacji indywidualnej. Roz-
maito$¢ tej organizacji nie zezwala na ustano-
wienie S$cistych i bezwzglednych regut dla pro-
cesu oddychania w sztuce, ktoreby stosowac
mozna nieomylnie w kazdym poszczegélnym
wypadku. Oddech wytrwaly zawsze stanowic
bedzie cenny dar natury dla kazdego mowcy.
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Ale i krotki oddech da sie ¢wiczeniem przedtu-
zy¢ i wzmocni¢, a umiejetne opanowanie jego-
niespodziewane da¢ moze wyniki.'v

Oddychanie nie jest zatem ani podstawa,
ani sposobem do logicznego lub gramatycznego
podziatu okresow mowy, ale funkcjg naturalna,
ktérg do podzialu tego przystosowac nalezy.
Zwiaszcza w dhugich, zawitych i skomplikowa-
nych okresach nalezy doktadnie obliczyé sie
z oddechem, azeby potrzeba fizyczna nie zmu-
sita nas do wdechu w miejscach niestosownych.

WspomnieliSmy juz o tem, ze znaki pisarskie,,
oznaczajac przestanki i przerwy dla gtosu,, daja
nam zarazem najepszg sposobno$¢ dla wdechu.
Oddychanie stoi zatem w S$cistym zwigzku
z przecinkowaniem $tuohowem. Wypoczynki ko-
nieczne dla wdechu muszg sie zgadza¢ z przy-
stankami sensu. Kazdy okres, kazde zdanie wy-
powiedzie¢ nalezy od pierwszego do ostatniego
stowa tak, azeby w zadnem miejscu nie bylo
wrazenia, ze méwigcemu brak powietrza. Zre-
czno$¢ i wprawa w oddychaniu pozwoli nam
korzysta¢ z rozmaitych przerw i przystankéw
mowy dla nieznacznego zaczerpniecia powietrza.
Wielka bytoby jednak nieroztropnoscig powie-
rzy¢ sie w tym wzgledzie w zupetnosci znakom
przecinkowym. Nie kazda przerwa mowy, wska-
zana przez znak pisarski, moze by¢ uzyta dla
wdechu. Przystuchajmy sie np. nastepujgcym,
wierszom Mickiewicza:
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Ale stolnik jak zawsze upokojny, wesoty, *
Dawat na zamku bale i zbierat przyjacioty. *
Mnie juz nie prosit: na c6z bytem mu potrzebny?*
M6j bezwtad w domu, bieda :* mdj natég haniebny,
Podaty mie na wzgardg i na $miech przed $wiatem.*
Mnie, com niegdy$, rzec moga, trzast catym powiatem, *
Mnie, ktérego Radziwi# nazywat:* Kochanku,
Mnie, * com kiedy wyjezdzat z mojego zascianku,
To liczniejszy dwoér miatem nizeli ksigzecy, *
Kiedym szable dostawal, * to kilka tysiecy
Szabel btyszczato wkoto, straszagc zamki panskie* —
A potem ze mnie $miaty sie dzieci wioscianskie !

JezelibySmy, wygtaszajagc te wiersze, ode-
tchneli przy kazdym z 23 znakéw pisarskich,
ktére w nich autor porozmieszczat, wywotatoby
to wrazenie, jakiego doznajemy, wychodzg scho-
dami noga za nogg nha wysokg wieze, a wiec
wrazenie zasapania. Wystarczy, jesli w catym
tym ustepie dwunastowierszowym odetchniemy
11 razy, w miejscach gwiazdkami oznaczonych.
Oczywiscie, ze oznaczenie tych miejsc nie polega
bynajmniej na jakiejS niewzruszonej zasadzie.
i5g to miejsca dlatego do wdechu najsposobniej-
sze, bo przystanek logiczny tu wiasnie dtuzszych
wymaga przerw. Przerwy te przypadajg w mo-
wie wigzanej najczeSciej na koniec wiersza.
W wierszu 10-tym odetchniemy jednak w $rodku
wiersza po ,,dostawat", bo nastepnych | x2 wierszy

»to kilka tysiecy

Szabel blyszczato wkoto, straszac zamki panskie” —
tworzy nieprzerwany tok mysli, ktére wypowie-
dzie¢ trzeba jednym tchem, musimy sie wiec
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zawczasu zaopatrzy¢ w odpowiedni zapas po-
wietrza. Podobnie w wierszu 4-tym po wyrazie
»bieda“.

Czestokro¢ wyzsze wzgledy estetyczne wy-
magaja, wbrew tresci logicznej, przystanku dla
wdechu przed wyrazem, ktory z zamiaru poety
szczegblnie musi by¢ uwydatniony. Jezeli stowo
takie wybuchowe stoi przy koncu zdania, a wiec
w miejscu, w ktorem zapas powietrza w ptucach
jest juz bliski wyczerpania, to musimy tuz przed
niem odetchng¢, bo inaczej nie zdotamy wypo-
sazy¢ tego stowa petnym tonem, wyrézni¢ go
sitg dzwiekowg od otoczenia. W powyzszym
przyktadzie stowem takiem jest wyraz ,,Ko-
chanku®. Lepiej jednak podpatrzymy to pra-
widto na przyktadach nastepujgcych:

Az klucznik pojat mistrza, zakryt rejka lica
I krzyknat: ,znam! znam gtos ten! to jest Targowica!*
(Mickiewicz).

Tu musimy odetchng¢ bezpos$rednio przez wyra-
zem Targowica, mimo, ze sens logiczny wy-
maga, *hzeby zdanie: ,,to jestTargowica"! —
wypowiedzieé jednym ciggiem i mimo, ze poeta
nie umiescit mysinika przed tym wyrazem, —
bp tylko w ten sposdéb oddaé zdotamy dzwie-
kowo wybuchowy jego charakter.
Podobnie w nastepujgcym ustepie:

TrzydzieSci marnych srebrnikéw
za pocatunek
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ztozon na usciech druha, przyjaciela,

ktéoremu na imie¢ — Chrystus?!
(Kasprowicz).

— ciggto$¢ toku w zdaniu: ,ktéremu na
imie Chrystus*“ nie przeszkodzi nam w za-
czerpnieciu odrobiny powietrza przed wyrazem
koncowym, azeby cala petnig dzwieku, calg sitg
kolorytu oblaé stowo ,,Chrystus“ i uzmystowié
emfaze, jaka mu z intencji poety przystoi. Sita
dZzwiekowa duzo spotrzebowuje powietrza. Nie
odepchna¢ bezposrednio przed stowem ,,Chrystus*
i wypowiedzie€ je resztkami tchu, znaczy zgasic
blask jego a catemu zdaniu odebra¢ wspaniaty
rozmach, peten sity i namietnosci.
Bezposrednio przed kazdym dluzszym nie-
przerwanym szeregiem stdw, napetnimy ptuca
nasze na nowo, chociazby zapas powietrza chwi-
lowo daleki byt jeszcze od wyczerpania. Np.:

Za to, ze wczoraj, *gdym uklagkt
[W pustyni
ichciat przebtagac¢ Pana,
aby zdjat ze mnie te wieczystos$¢
[hanby,*
wicher sie zerwatl gwaltowny*
i przerazliwym przygtuszyt poswistem
mojg modlitwe?
{Kasprowicz).
Zdanie drukiem wyrdznione jest wtrgcone
przerywa tok gtéwnego zdania: ,Za to, ze
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wczoraj wicher sie zerwat gwaltowny itd.“
Wypowiedzie¢ je nalezy jednym nieprzerwanym
tchem, skorzystamy wiec skwapliwie z przerwy
logicznej po ,wczoraj", podyktowanej zmiang
mysli i zmiang barwy tonu, dla wdechu, bo na-
stepny wdech moze mie¢ miejsce dopiero po
wyrazie ,hanby*.

Jak z jednej strony nie z wszystkich bynaj-
mniej, ale z niektérych tylko przerw, znakami
pisarskiemi wskazanych, korzysta¢ bedziemy dla
wdechu, tak z drugiej strony liczne sg wypadki,
w ktorych wdechiwa¢ bedziemy w miejscach,
gdzie zadnego znaku pisarskiego nie widzimy.

W zdaniu:

Bytem chtopem, * bom sie w tym stanie uro-
dzit;* bytem udzielnym,* bo mnie na ten
najwyzszy stopienn ziomkowie moi powotali.
(Krasicki).
— akcja oddechowg zgadza sie doktadnie z prze-
-cinkowaniem.

Natomiast w zdaniu:

Po wieczerzy |i sedzia i goScie * ze dworu

Wychodzg na dziedziniec * uzywac wieczoru.

(Mickiewicz).
— nie widzimy zadnych znakéw przecinkowych,
a jednak zrobimy trzy przerwy logiczne ')az dru-
giej i trzeciej przerwy skorzystamy dla wdechu.

# Por. uzasadnienie tych przerw na tyra samym
przyktadzie w rozdziale VIl-ym.
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Podobnie w nastepujgcym okresie:

Wiecie:*

Nie jestem cztekiem,* u ktérego chciwos$é

i zadza zysku * radaby ukradkiem

stangé za tablic Mojzeszowych gtazem *

i przechylona ponad ich krawedzig, *

radaby zetrzeé niespokojng reka

znaki przykazan *

i na ich miejscu wyryé gtowo:* pienigdz —

(Kasprowicz).

Przerwy po wyrazach: ,zysku", ,gtazem
i ,przykazan* sg konieczne dla rozdzielenia wy-
razéw i zdan nie nalezacych do siebie. Skorzy-
stamy z nich i odetchniemy, bo wylgcznie tylko
w tych miejscach uczyni¢ to mozemy bez rozer-
wania potoczystego i raznego biegu mowy.

Widzimy zatem, ze oddychanie nie idzie by-
najmniej reka w reke z przecinkowaniem. Oddy-
chamy w niektérych tylko przerwach, wskaza-
nych znakami przecinkowemi, ale oddychamy
takze w takich przerwach, ktérych zywa mowa
nieodzownie wymaga, mimo, ze mowa pisana
z jakichkolwiek powodoéw nie wskazuje w da-
nem miejscu na przerwy te zapomocg znakéw
pisarskich (jak to blizej poznamy w rozdziale
si6dmym).

Kazdy okres poetycki albo krasoméwczy,
kazdy perjod nawet mpwy pospolitej, poréwnac
mozna z obrazem, ktdrego poszczeg6lne czesci
stanowig wyrazy i grupy wyrazéw, zawiste wza-
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jemnie od siebie itaczace sie ze sobg w réznych
stopniach powinowactwa. Przerwami, przystan-
kami, milczeniem, rozdzielamy te grupy od sie-
bie; jednym tchem wypowiadamy wszystko to,
co SciSle spojone jest ze sobg, a w granicach
spoistosci, jakiej wymaga catos¢ i jednolitos¢
obrazu i rozdziatu potrzebnego dla wyodrebnie-
nia jego czesci, oraz uksztattowania wzajemnego
ich stosunku pomiedzy sobg, lezy wolnos¢ i umie-
jetnos¢ techniki zywego stowa.

W mowie wigzanej fatwiej rozpozna¢ mozna
przerwy i przystanki, sposobne dla wdechu, niz
w mowie niewigzanej. Koniec kazdego wiersza
i Srednidwka, sa to miejsca z géry niejako dla
wdechu stworzone i najczesciej tez w praktyce
korzysta¢ bedziemy z tego przeznaczenia. Jak-
kolwiek prawidta oddychania dla mowy niewia-
zanej sg te same, co dla mowy wigzanej, to jednak
przystosowanie procesu oddychania do podziatu
tresci utatwione jest w poezji niejako optycznie.

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

Przetoze wam i ja, niegodna proroczyna
wasza,* niesprawiedliwosci, krzywdy, po-
twarze, zdrady,* ktéremi to krélestwo
i obywatele jego uwiktani sg,* a wycho-
dzi¢ z nich i poprawowac sie nie chca,*
dla ktérych ziemia ta was podobno wy-
rzuci,* a Pan BOg innym ja narodem osa-

Technika. 7
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dzi,* a od was i syndw waszych krolestwo
odejmie i da je obcym,* pogubiwszy was
i syny wasze, jeSli sie nie upamieta-
cie,* — jako uczynit owym siedmiom na-
rodom chananejskim w ziemi $wietej,* ktdre,
jak Pismo méwi, dla grzechdéw i ztosci ich ze
ziemie onej wykorzenit i wygubit,* a innymi,
ktore sobie obrat, krolestwa nie osadzit.

* *

Z wszystkich prawidet, na jakich sie opiera
technika zywego stowa, prawidta oddychania
nalezg do tych, przeciw ktérym najmniej grze-
szy¢ wolno. Nic bardziej nie razi stuchaczy, jak
brak fizycznego opanowania oddechu. Stawny
aktor francuski Talma sprowadzit wszystkie
te reguly do jednego zdania: ,Kazdy artysta,
ktory sie meczy, jest miernym artystg“l).

") Jako mtody aktor, dtugo walczyt Talma z niedoma-
gajacym swym oddechem. NiedoScignionym dla niego
wzorem byt kolega jego, niejaki Do rival chudy icho-
rowity cztowiek o stabym gtosie, ktéry jednak nigdy sie
nie meczyt, tak umiejetnie i ekonomicznie szafowat swym
gtosem. Talma postanowit za kazdg ceng podpatrzy¢ se-
kret kolegi. Pewnego razu, gdy Dorival wystepowat
w ,,Zairze* Woltera, wlazt Talma do budki suflera i przy-
patrywat mu sie z wytezong uwaga. Po drugim akcie
wyskoczyt z budki z okrzykiem : ,Mam go ! wytapatem
go I' — Ot6z przekonat sie, ze cala sztuka Dorivala
polegata na umiejetnem oddychaniu, przedewszystkiem
za$ na tem, ze wdechiwat zawsze weczas, t. j. zanim
jeszcze ptucom jego zabrakto powietrza.



Aktor wiec zawsze powinien by¢ panem
swego oddechu, nawet wéwczas, gdy ma robié
wrazenie zadyszanego. Bo i wtedy chodzi¢ be-
dzie tylko o — ztud zenie, realizm za§ wywotany
rzeczywistem zmeczeniem fizycznem, bytby zgrun-
tu falszywy.

Prawidta oddychania nie tylko jednak na sce-
nie znajdujg zastosowanie. Przestrzeganie ich
niemniejsza posiada wage dla kazdego méwia-
cego publicznie. Owszem sg one dla moéwcy
lub prelegenta, jak stusznie na to wskazuje L e-
gouve, pozyteczniejsze jeszcze, niz dla aktora.
Aktor, w najdtuzszej nawet i najwazniejszej roli,
ma liczne chwile przymusowego wypoczynku;
moze wytchnaé, gdy inni mdéwig, a potem gesty
jego, do stéw dostrojone, wzmacniajg ich prze-
konywujacg site i wrazenie prawdy. Modweca
jednak lub prelegent mowi bez przerwy czesto
catg godzine i dluzej, a nieruchomo$¢ jego po-
staci kaze mu calg i jedyng wage ktas¢ na zywe
stowo. Panowanie nad oddechem, samo-
wiedne i umiejetne postugiwanie sie nim, eko-
nomja cennych zapaséw powietrza, — to wszystko
chroni nietylko od btedéw oratorskich ale i od
fizycznego zmeczenia.

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

Jezeli akcja wdechu i wydechu — powiada
Legouye — ma sie odbywaé swobodnie, nalezy

7%
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siedzie¢ zawsze na wysokiem krze$le. Prelegent
zagtebiony wygodnie w fotelu nie moze oddy-
chac¢ przepong. Co wiecej: o ile moznosci czytaé
nalezy stojac. Dla cztowieka zgietego akt wdechu
zaréwno jak wydechu jest utrudniony. Siedzac,
trzeba sie przynajmniej o ile moznosci staraé
0 oparcie plecow. Wydarzyto mi sie juz niejedno-
krotnie, ze gdy czytajac publicznie uczuwatem
zmeczenie mego gtosu i mozgu, opartem sie
szeroko o tyt krzesta dla wypoczynku; wéwczas
zmeczenie ustepowato, rownowaga wracala,
oddychatem bez wysitku, a umyst odzyskiwat
dawniejszg swobode.



ROZDZIAL V.

Artykulacja.

Pierwiastki symboliczne mowy ludzkiej. — Nasladowni-
ctwa stuchowe, mieé$niowe i dotykowe. — Istota dzwieku
artykutowanego. — Trzy czynniki konieczne do jego wy-
tworzenia. — O samogtoskach: zasadnicze i po-
$rednie samogtoski; ich symbolizm ; muzyczno$¢ samo-
gtosu A; kojarzenie uczu¢ z samogtoskami; jasne iciemne
samogtoski. — O spdtgtoskach: trzy dziedziny arty-
kulacji ; spotgtoski wybuchowe, stabe, mocne, dzwieczne,
bezdZzwieczne, powiewne, syczace, ptynne i nosowe.

Juz Humboldtl) wykazuje, ze rozwdj mowy
ludzkiej polega na tern, iz kazdy dZwiek pier-
wotnie byt wytworem duszy ludzkiej, ktora wra-
zenie swoje wewnetrzne, obraz przed-
miotu, starata sie w nim uzmystowi¢. Z poste-
pem irozwojem jezyka, zwigzek ten symboliczny
zacierat sie coraz bardziej, stowo stato sie zna-
kiem konwencjonalnym, Kktory zazwyczaj

*® Wilhelm v. Humboldt: ,Uber die Verschieden-
heit des menschlichen Sprachbaues und ihren Einfluss
. auf die geistige Entwicklung des Menschengeschlechts* —
Berlin, 1836 (wyd; poSmiertne).
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ciatem swem dzwiekowem nie uzmystawia juz
danego przedmiotu. Mowa jednak zachowata
mnostwo pierwiastkéw takich, w ktérych po-
krewieristwo dZwieku z przedmiotem jest oczy-
wiste. Sg to stowa nasladujgce dzwiek natury,
stowa t. zw. onomatopeiczne, pelne sym-
bolicznej sity dzwiekowe;j.

Jezyk polski celuje w tej mierze, posiadajgc
w samogtoskach swoich zwlaszcza w g i e pier-
wiastki nadzwyczaj zdatne do wyrazenia tonu,
zwlaszcza w potaczeniu ze spdtgtoska k. Brzmienia
ak i ek odpowiadaja greckiemu klange, tacin-
skiemu clangor i niemieckiemu klingenl), np.:
bak, bekng¢, brzek, brzekac, brzdek, diwiek, jek,
stek, szczek i t. d. Do wyrazenia nizszego gru-
bego mniej rozciggtego tonu u wyrecza g lub e,
np. huk, huka¢, hucze¢, puk, pukaé, stuk, stukac,
buch, bucha¢, buchnag.

Ro6znice pomiedzy jasnemi i ciemnemi dZzwie-
kami rozréznia jezyk bardzo subtelnie, zmieniajgc
samogtoski wedtug barwy tonu. Jak zobaczymy
w dalszym toku, samogtoski e iisgjasne, oiu

) Ob. Wundt, Volkerpsychologie, 1, str. 376, ktory
powiada: ,,Szereg pierwiastkow indogermanskich zaczyna
sie na gtoske kr, ktéra w roznych modyfikacjach oddaje
zawsze pojecie jakiego$ odgtosu. Jezeli sie jeszcze jedno
k przytaczy, powstaje pojecie silnego odgtosu. Poszcze-
g6lne modyfikacje wyraza woéwczas samogtoska w $rodku
(a, u, i) i tak np. krak oznacza nagty wybuchowy toskot,
kruk trwaty, gtosny dzwiek, krik ostry, przenikliwy gtos.
Wszystkie te formy sg nasladownictwem dzwieku“.
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ciemne, podczas gdy a stoi posrodku. | dlatego
Swinia ~Kkwicze*, dziecie ,kwili*, kaczka
~Kwacze*“, a kura ,kwoka"; dlatego mucha
.brzeczy“ lub ,bzyka“, a bagk ,brzgka";
stad réznica pomiedzy ,stekac“ i ,stukac¢*“
lub miedzy ,,pekac“ i pukaé"; stad ,wir*
w rzece, a ,war“ w kotle i t. d.

Lecz zmiane wrazenia dZzwiekowego wywo-
tuja nie tylko samogtoski. Zmiana spotgtosek
wyraza réwniez najrozmaitsze i najsubtelniejsze
odcienie odgtosoéw natury. |tak mamy: furkot
choraggwi, hurkot kot fabrycznych, turkot
powozOw; huk armat, puk palcem, stuk ka-
mieniem ; deszcz pluska, ogien pryska,
a zrodto tryska; kura gdaka, a czlowiek
gdera.

Jezyk ludzki maluje najr6znorodniejsze obra-
zki dzwiekowe dla ucha, a wstuchujac
sie w odgtosy przyrody, odtwarza je z prze-,
dziwng wiernoscig w mowie naszej. Zdrobniate
echo tych odgtosow dzwieczy nam w uszach,
gdy méwimy o szemrzacym strumyku,
oszumiagcych zbozach, olasach lisémi
szeleszczacych, o rybie co pluska
w jeziorze, o tem, jak niedzwiedz mru-
czy, jak wot ryczy, jak koza beczy, jak
bry$ szczeka i wyje i warczy i bur-
czy, jak kocieta miauczg lub mleczko
chtepca, styszymy i odczuwamy najwyrazniej
zgrzyt zelaza po szkle, lub chrzest
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zbroi rycerskich, wymawiajgc te dzwieki.
Poezja z wielkiem upodobaniem postuguje sie
takiemi obrazkami dzwiekowemi, zeprzy-
toczymy na tem miejscu jeden tylko z wielu:

Deszcz pluskocze i wichry tam duja,
z rynien Scieki sgczg' i kotacza.
(Wyspiarnski).

Odtworzenia te dZzwiekowe okreslajg nie tylko
czynnosci,, ale przenosza sie takze do nazwisk
przedmiotdw, z ktéremi sg zwigzane. Stad wy-
wodzg sie w naszym jezyku nazwy ptakdéw, jak:
ges, kaczka, kwoka, kos, kruk, ku-
kutka, kawka, kwiczot, czyz, drozd,
szpak, lelek, puhacz, dudek, turkawka,
przepidrka itd. lub owadow, jak: bak, zuk,
chrzaszcz, mrzyk, pchta, gez, gzik,
Swierszcz, pszczota, szerszen, chra-
baszcz, szarancza it d.

Zrozumiemy tez, ze to nie przypadek, iz
nazwy narzedzi naszych wymawianiowych rozpo-
czynaja sie przewaznie na gtoski, do ktorych
wytworzenia stuza, jak zeby na z, wargi na
w, krtahn na k, nos na n. Rdwniez nie przy-
padek jest przyczyna, jesli w nazwach instru-
mentéw muzycznych, jak w drumli, pisz-
czatce ifujarce, jak wbasach, bebna ch,
trgbach, kottach i puzonach styszymy
znamionujgce je dzwieki. Tam, gdzie chodzi
o,nasladownictwo odgtoséw powtarzajgcych sie
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W rzeczywistosci, obrazy dzwiekowe jezyka
zdwajajag pierwiastek, jak:, puk-puk, tam-
tam, bum-bum, mru-mru, tentent, tar-
tak, gadu-gadu,

Nasladownictwo takie oddaje takze zmiane
dZzwiekoéw przez zmiane samogtosek rdzennych,
jak tik-tak, odtwarzajac rytmiczne cykniecie ze-
garka, lub bim-bam albo bim-bam-bum, w odtwo-
rzeniu roznostrojnych dzwondéw. Ale nietylko
wrazenia stuchowe, takze i zjawiska optyczne
moga by¢ przedmiotem nasladownictwa jezyka.
I tak zmiana spotgtosek w hokus-pokus na$la-
duje szybko$¢ niespodziewanych ruchdw sztuk-
mistrza, a zmiana samogtosek w zygzak krzy-
zowanie ruchow lub linij.

Psychologja jednak, poditug Wundtal ro-
zroznia trzy rodzaje pierwiastkbw mowy, a mia-
nowicie procz wrazen stuchowych, wrazenia
miedniowe, powstajgce z rozmaitych ruchow,
wykonanych przez organa nasze podczas mo-.
wienia i wrazenia dotykowe, wywotane kon-
taktem jezyka naszego z réznemi cze$ciami ust
naszych. Jezyk nasz, jako organ smaku, posiada
nadzwyczajng subtelno$¢. Koniuszczek jezyka
1 konczyny palca wskazujgcego, to dwie czesci
organizmu ludzkiego, ktérych subtelnos¢ i czucie
odnos$nie do zmystu dotykania w najwyzszym
stopniu sg wydoskonalone. Ta finezja dotyku

1) ,Physiologische Psychologie®.
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jest konieczna dla dobrej artykulacji, dajagc nam
Swiadomos¢, na ktérym Scisle okreslonym punkcie
koniuszczek .jezyka oprze¢ nalezy, azeby wydo-
by¢ ten wiasnie ton, a nie inny. Zwierzeta ani
w przyblizeniu nie majg podobnej subtelnosci
jezyka i dlatego mowa zwierzat znajduje sie na
tak niskim stopniu rozwoju.

Obok odtworzenia wrazen stuchowych, na
wzor powyzej przytoczonych wyraz6w onoma-
topeicznych, moga takie wrazenia mig$niowe
i dotykowe stuzy¢ do odtwarzania zjawisk przy-
rody. Mowa ludzka jest przedewszystkiem wy-
nikiem nasladownictwa i wytwarza takze takie
analogje ze zjawiskami przyrody, ktére z nig
w zadnym stosunku nie stojag. Sa ruchy artyku-
lacyjne powolne i nagte, tagodne i gwaltowne,
urywane, i ciggle i t. d., tak jak sg takie same
ruchy w naturze. Jedne beda zatem z wiekszg
lub mniejszag doskonatoscia nasladowac drugie.

I tak energja isita potrzebna do wytworzenia
spotgtoski ,t“ daje nam obraz twardos$ci
i statosci wwyrazach, jak: sta¢, stal, twardy, tor;
jezeli z energja ta taczy sie szybkie, wybu-
chowe zwolnienie muszkutéw, wywotane wytwo-
rzeniem gtoski ,.k“; wowczas nasladujemy nagtly
jaki$ ruch naturalny, jak w wyrazach: stuk, ttok,
trzask, turkot, tartak. Przeciwnie obraz chwiej-
nosci wywo’:any spotgtoska wargowg VL ktora
powstaje przez tarcie powietrza o Sciany zwe-
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zonej jamy ustnej, przedstawiajg wyrazy, jak:
wiair, wiaé, wir, wiotki.

Wrazenia dotyku, wywotane gtaskaniem i pie-
szczotg, nasladujg brzmienia ciaglte i tagodne
gtosek: ¢, §, z, i ii, przy wytworzeniu ktérych
prad powietrza tagodnem musnieciem dotyka
jezyka, podniebienia i warg. Nasladownictwo tych
zmystowych wrazen dotyku odnajdziemy tatwo
w niezliczonych formach pieszczotliwych zdro-
bnien, jakiemi czute matki przemawiajg do dzieci
swoich.

Skarbnicg dzwiekdéw muzycznych w mowie,,
bezposrednio niejako uczuciowych, pozostang
narzecza ludowe. Im bardziej jezyk jest uksztat-
cony i literacki, tem mniej posiada dzwiekow
nasladowniczych. W nowszej poezji naszej za-
znacza sie jednak silny zwrot ku ozywczym
pradom zrddet ludowych, a czerpigc z nich nie-
przebrane skarby wyrazen pierwotnych, petnych
dzwieku i uczucia, przyczynia sie w wysokim
stopniu do wzbogacenia i odrodzenia jezyka
naszego.

*
* *

Artykulacja jest plastyka dzwieczng
mowy ludzkiej. Materjatem mowy jest dZzwiek.
Jesli w dzwieku ma sie odzwierciedli¢ dusza,
jesli dzwiek ma wyrazi¢ mys$l, musi by¢ uksztat-
towany artykulacjg. Wdwczas tylko dZzwiek staje
sie zdolnym do objawienia wszelakiej tresci du-
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schowej i uczuciowej. To uduchowienie tonu
jest pierwszym stopniem dykcji.

Estetyk niemiecki Vischer powiada, ze
poezja zbliza sie jasnoscig swoich konturow
bardziej do plastyki, niz do malarstwa. Zdanie
to w wyzszym jeszcze stopniu zastosowa¢ mozna
<lo dykcji. I w zywej mowie doktadnos$é
i §cisto$¢ sg koniecznym warunkiem piekna.
Wolnos¢ ducha ludzkiego, ktora sie w mowie
-objawia, nie powinna przypomina¢ niewoli na-
rzedzi. Wyrazisto$¢ i doktadno$é¢ wymawiania
jest wprawdzie warunkiem estetyki; wyrazistos¢
ta nie powinna by¢ jednak dostrzegalna. Pigkno
zawsze jest wolne i lekkie, jakby samo przez
sie i dla samego siebie powstate.

Znakomity uczony niemiecki Humboldt)
powiada, ze wszelka artykulacja (t. j.
wymawianie) polega na wiladzy, jaka
duch ludzki ma nad narzedziami mo-
wy, zniewalajac je do wytwarzania
takichdzwiekow, jakie dgzeniom jego
odpowiadajg. Czlowiek wyrywa narzedziom
swym cielesnym popedem duszy swojej dzwiek
artykutowany, podstawe i istote wszelkiego
moéwienia. Artykulacja dZzwieku stanowi rdznice
pomiedzy krzykiem zwierzecym z jednej
a tonem muzycznym z drugiej strony.
DzZzwiek artykutowany jest zatem rozmyS$linem

® Uber die Verschiedenheit des menschlichen Sprach-
baues etc.
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dziataniem duszy, dazagcem do jego wytwo-
rzenia i posiada tyle tylko ciata, ile zewnetrzne
ujawnienie koniecznie wymaga. To ciato, dZwiek
styszalny da sie poniekad odosobnié, skut-
kiem czego pozostaje artykulacja w postaci zu-
petnie czystej. Widzimy to u gtuchonie-
mych, rozumiejagcych mowe 2z poruszen na-
rzedzi wymawianiowych mowigcego i z pisma,
ktorego cata istota rowniez polega na artyku-
lacji. Ton przez nas styszany uchem, objawia
sie gtluchoniemym przez uktad i ruch narzedzi na-
szych i przez pismo, odbierajg oni za tem wrazenia
artykulacji nie stuchem, ale wytgcznie wzrokiem.
Odbywa sie tu dziwne rozdwojenie artykutowa-
nego dzwieku.

Humboldt wykazuje dwie znamienne cechy
dzwieku artykutowanego: 1) ostro odgraniczong
jednolitos¢ i 2) zdolno$¢é tagczenia sie
z wszystkiemi innemi dzwiekami artykutowanemi.
Zadaniem wymowy jest potgczenie obu tych
cech, poniekad sprzecznych ze sobg. ,Umiegje-
tno$¢ wymawiania polega wiec z jednej strony
na ostrem i $cistem uwydatnieniu kazdego
dzwieku, z drugiej za$ strony na lekkosci i ptyn-
nosci, z jaka dzwieki bezposrednio po sobie na-
stepujace tacza sie ze sobg i wigza.

Do wytworzenia dzwiekéw artykutowanych,
konieczne sg trzy czynniki, a mianowicie:
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1. Prgd wydechowy powietrza, kto-
rym co do sity i trwania kieruje aparat nasz
oddechowy.

2. Przeszkoda brzmieniotwércza
rozmaita

a) wedle miejsca swego;

b) wedle stopnia (zamkniecie zupetne lub

tylko zwezenie narzadzi);

c) wedle trwania;

d) wedle energji.

3) Przestrzen oddZwiekowa (rezo-
nansowa), ktéra dzwiekom przez powyzsze dwa
czynniki wytworzonym nadaje wiasciwy im
koloryt.

Pierwszy czynnik poznaliSmy w rodziale Il
(o oddychaniu), drugi w rozdziale | (narzedzia
mowy ludzkiej). W rozdziale Il poznaliémy dzia-
tanie krtani, w ktorej powstaje gtos. Wytwo-
rzenie jednak szeregu SciSle od siebie odgrani-
czonych gtosek mowy, polega wylgcznie na
dziataniu przestrzeni oddzwiekowej, na moznosci
nadania jej rozmaitych ksztattdw artykulacyjnych.
Gidwng przestrzeniag oddZzwiekowg jest jama
ustna, ktdérej cuda i tajemnice omowiliSmy podiug
Helmholtza w rozdziale II.

Ze stanowiska stuchowego, wzglednie ak-
stycznego, rozrézniamy dwa rodzaje dZzwiekow
gtosu ludzkiego: tony i szmery. Tony obja-
wiaja sie gtownie w samogtoskach, szmery
w spotgtoskach. Przeksztatcenie tonow
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i szmer6w wytworzonych przez wigzadta gtosowe
w zrozumiatg mowe, zowiemy artykulacjg.
0 ile dyscyplina ta dla $piewu posiada zna-
czenie podrzedne, o tyle dla mowy naszej jest
istotna. Wspomnielismy, ze pierwiastki tworcze
mowy sg dwojakie, a to samogtoski i spétgtoski.
Pierwsze stanowiag pierwiastek nieprzerwany
mowy, prad dzwieczacego gtosu, drugie za$
przerywajg ten prad chwilowo przez dziatanie
jezyka, podniebienia lub zebéw. W samogtoskach
zatem wystepuje drganie akustyczne wigzadet
gtosowych jako gtéwne ijedyne ognisko brzmie-
niotworcze. RoOznice poszczegdlnych samogtosek
polegajg na zmianach rezonansu jamy ustnej
1 nosowej, skutkiem modyfikowania tych prze-
strzeni rezonansowych zapomocg scisnienia lub
zwezenia warg, potozenia jezyka i t. d. Przy
wymawianiu spotgtosek natomiast mamy ogni-
sko brzmieniotworcze umiejscowione w ja-
mie ustnej.

Zajmiemy sie teraz dwoma temi gtoéwnemi
pierwiastkami po Kkolei.

0 samogtoskach.

Wsrdd samogtosek wyrdzni¢ nalezy ) trzy
samogtoski, a mianowicie: i, a, u, jako zasad-
nicze i pierwiastkowe (»die drei Grundpfeiler des

Y Dr. Emst Bricke Grundziige der Physiologie und
Systematik der Sprachlaute.
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Vokalsystems™), jak to wykazuje historja rozwoju
jezykéw indoeuropejskich i semickich, zgodnie
z fizjologjg. Wszystkie inne samogtoski sg gto-
skami posredniemi. Rozpatrzmy teraz wedle Bri-
ckego dziatanie przyrzagdu wymawianiowego pod-
czas wytworzenia tych trzech samogtosek zasad-
niczych.

U. — Krtan spada, wargi wychylajg sie na-
przod, przestrzeh rezonansowa jamy ustnej (re-
zonator) * jest wiec najdluzsza. Usta, a wiec
koniec otwarty rezonatora, sg zwezone.

I — Krtan podnosi sie najwyzej, usta
rozszerzajg, wargi cofajg wstecz, skutkiem czego
nastepuje skrdécenie rezonatora zprzodu i ztytu.
Cze$¢ jamy ustnej, lezaca miedzy grzbietem je-
zyka a twardem podniebieniem jest ponadto sil-
nie zwezona, poniewaz jezyk przylega z obu
stron do podniebienia, pozostawiajac tylko po-

srodku rynewke dla przewiewajgcego tamtedy
powietrza.

At — Rezonator jest tu Kkroétszy, niz przy u,
a dluzszy niz przy i, krtan stoi bowiem wyzej
niz przy u, a nizej niz przy i, natomiast wargi
nie sg naprzéd wysuniete, a otwdér ust nie jest
wpoprzek rozwarty. Przechodzac z a do i, za-
uwazymy, ze krtan i kos$¢ jezykowa zatrzymujg
wzajemne potozenie, ale podnoszg sie' razem
w gore. Przechodzac z a do u, zauwazymy, ze
krtann spada ioddala sie o ile moznosci od kosci
jezykowej. Kanat ustny otwarty jest przy a

sie
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w catej swej diugoSci, nie zwezony wiec ani
w $rodku, jak przy i, ani przy koncu, jak przy
u, coby w obu wypadkach uniemozliwito wy-
tworzenie czystego, jasnego a.

Przechodzac od jednej samogtoski stopniowo
do drugiej wytwarzamy sonanty posrednie, kt6-
rych szemat jest nastepujacy:

a
ae a°
ea ace oa

FIG. 12. KSZTALT NARZI-DZI GLOSOWYCH PODCZAS
WYMAWIANIA A.

Wszystkie te sonanty sa petne i zupetnie
wytworzone. Sg jednak i formy niejako poronne,

Technika. 8
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FIG. 13. KSZTALT NARZEDZI GLOSOWYCH PODCZAS
WyMAWIANIA E.

HG. 14. KSZTALT NARZEDZI GLOSOWYCH PODCZAS
WYMAWIANIA I.
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FIG. 15. KSZTALT NARZEDZI GLOSOWYCH PODCZAS
WYMAWIANIA 0.

FIG. 16. KSZTALT NARZEDZI GLOSOWYCH PODCZAS
WYMAWIANIA U.
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znajdujace sie pomiedzy temi gtoskami. Do tych
nalezg nasze pochylone ¢, jako forma posrednia
pomiedzy e a i oraz nasze kreskowane 6, jako
forma posrednia pomiedzy o a u.

Nasze polskie ,,yMijest ,, iu*“ powyzszego sze-
matu. Jezeli ztozymy wargi do u, to niepodobna
nam w tym ukladzie wydoby¢ i — otrzymamy
ia t. .y albo u‘t.j. ii (,,mide™) lub francuskie
u (,,fumer").

Natomiast samogtoski nasze nosowe g i ¢
nie sg czystemi samogtoskami, ale mieszaning
samogtoski 0, wzglednie e z ukrytg nosowa
spotgtoska m, wzglednie n, jak to juz wykazat
Linde na przykiadach : ja¢ — imac, jety — jeniec
i t. d. Przed b i p wymawiamy g jak ,,om“ np.
dab, kap, przed innemi spdtgtoskami lub przy
koAcu wyrazéw jak ,,on“ np. zajac, pieniadz,
miesigc. Podobnie ¢ wymawiamy przed b i p
jak ,,em* n. p. dembozuy, tempy, przed innemi
spotgtoskami jak ,,eng“ np. mengka, rengka, przy
koncu zas wyrazow jak e ScieSnione np. idé, szkote.

Waznem znamieniem samogtoski jest nie-
zmiennos$¢ brzmienia podczas catego czasu
jej trwania. Czas ten mozna do pewnej granicy,
zakre$lonej fizyczng pracg naszych narzedzi wy-
mawianiowych i percepcjg naszego ucha, do-
wolnie skroci¢, ale brzmienie pozostanie jedna-
kowe. Dlatego podziat samogtosek na dtugie
i krotkie jest bezcelowy a uzycie osobnych
jiter nieuzasadnione.
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Wszystkie samogtoski mozna wymawiac takze
gtosem nosowym, ktdry powstaje wowczas,
gdy fale powietrzne wychodzace z wigzadet gto-
sowych pobudza powietrze w jamie nosowej do
wspoétdrgania. Przy czystem wymawianiu sa-
mogtosek powietrze w jamie nosowej pozostaje
spokojne.

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

Jezeli kazdej z dwoch lub wiecej po sobie
nastepujacych samogtosek zechcemy uzyczyé
peinego i wilasciwego iip dzwieku, mozemy
w dwojaki sposob postgpié. 1) Rozgradzamy je
zamknieciem szpary glosowej (jak np. przy wy-
mawianiu: aeronauta, oaza, Hafne i Amina);
albo 2) nie przerywajgc brzmienia zmienimy szyb-
kim ruchem pozycje samogtoskowg, pozostawia-
jac jednak w kazdej pozycji dostateczng dla odre m
bnego wytworzenia samogtoski ilos¢ czasu. Po-
miedzy tym drugim sposobem wymawiania od-
rebnych samogtosek, a wymawianiem dyftongéw
samogtoskowych niema ostrych granic. | dyftong
mozna tak wymowi¢, Zze nie zacierajac pier-
wiastku dyftongowego, rozpoznamy kazdg z po-
szczegblnych samogtosek.
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Ze wzgledu na muzyczny swoéj charakter sa-
mogtoski stuzg przedewszystkiem do wyrazania
i do wywotywania uczu¢. Czyste, dzwieczne
i petne wymawianie samogtosek uwydatnia ich
znaczenie i wiasciwos¢ J). | tak A symbolizuje
jasnos¢, czystos¢, petnie, O uroczy-
sto$¢ iwspaniatosé, Uzgroze, zal iuczu-
cia ponure, (juz Cycero nazywat U bardzo
charakterystycznie ,,mugiens*, ryczaca gtoska),
E préznie i obojetnos$é, | wreszcie co$
ostrego i jaskrawego.

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

Samogtoska a celuje tez najczystszym tonem
i jest najbardziej muzyczng z wszystkich samo-
gtosek. Dlatego w muzyce a stuzy do ksztatce-'
nia tonu muzykalnego, skale i solfeggie ¢wiczy
sie na samogtosce a, objawiajacej najczysciej
i najpetniej dzwiek gtosu ludzkiego.

Muzyczna ta sita gtoski a jest przyczyna, ze
a jest zarazem najwybitniejszym wykrzyknikiem

") Lekarz angielski Sir Moreli Mackenzie, specja-
lista chorob krtani, powiada w dziele swojem :”,Ofé$pie-
wie i mowie*, ze znakomicie wyksztatlconego mowce
pozna¢ mozna po doskonatej wymowie samogtosek: a,
e, i, 0, u
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w mowie. Wykrzyknik, to najstarszy zabytek
mowy ludzkiej, pochodzacy z najpierwszych jej
zaczatkdw, pierwiastek wylacznie uczuciowy,
ktorego wiasciwos¢ nie lezy wcale w  dZzwieku,
lecz wyptywa dopiero z uczucia moéwcy. A, jako
wykrzyknik, jest zatem czem$ zupeinie nieokre-
$lonem, zatem dowolnie okresli¢ sie dajagcem
i przybraé moze dowoli wyraz indywidualnego
uczucia radosci, smutku, zalu, zdumienia, prze-
strachu, szyderstwa, niecierpliwosci, gniewu it. d.
* * *

Estetyczny charakter samogtosek znajduje
wyraz swoj takze w zjawisku t. zw. barwnego
styszenia (audition coloree), ktére polega na
wiasciwej niektérym indywiduom zdolnosci ko-
jarzenia pewnych barw z pewnemi dzwiekami.
Zjawisko to stanowi do dzi$ dnia przedmiot sub-
telnych badan na polu psychofizyki i psychofo-
netyki i nie jest jeszcze dostatecznie przez nauke
wyswietlone. W $cistym z niem zwigzku stoi ko-
jarzenie barw z samogtoskami, ktore z wielkiem
upodobaniem uprawia poetyka nowoczesnych
t. zw. instrumentalistdbw francuskich. W kazdym
razie kojarzenie barw i samogtosek tatwiej da
sie ttbmaczy¢, niz barw i dzwiekéw. Zasadnicza
réznica barw i dzwiekdw polega przedewszyst-
kiem na tem, ze barwy odczuwamy w przestrzeni,
a wiec obok siebie rownocze$nie, dZzwieki za$
w czasie, a wiec po sobie, bo melodja jest na-
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stepstwem tonow. Pozatem w muzyce poton jest,
jak wiemy', najmniejszym interwatem (skala chro-
matyczna), pomiedzy péttonami zatem niema to-
néw posrednich. Malarstwo natomiast rozporza-
dza niezliczong iloscig odcieni pomiedzy dwoma
kolorami, interwat nie jest wcale Scisle okreslony
i bardzo subtelny. Za to muzyka ma 7 oktaw,
malarstwo za$ jedng tylko z 7-iu gtownych ko-
loréw ztozong oktawe. |w tym wzgledzie gtos
ludzki zbliza sie o wiele bardziej do malarstwa,
niz muzyka, dzwiek jego i jako$¢ czyli barwa
tego tonu, wystepujgca w samogtoskach, zbliza
sie iloscig nieskonczong swoich odcieni, subtel-
noscig interwatdéw, objetoscig skali do skali ko-
lorow na palecie malarskiej.

Poeta francuski Jan Artur Rimbaud w zna-
nym sonecie ,,samogtoskowym®* okresla potacze-
nie barw z dzwiekami samogtosek w ten sposéb:

A czarne, E, biale, | czerwone, U zielone,
O niebieskie. Sg jednak synoptycy J), ktorzy te
same samogtoski z innemi barwami kojarza, i tak
uzmystawia u niektorych A takze kolor bialy
lub niebieski, E fioletowy lub z6ky, |z6kty, O zie-
lony lub czerwony, U pomaranczowy lub czarny,
Uczony niemiecki Fechner 2) upatruje przy-
czyne kojarzenia barw i samoglosek w czysto
zewnetrznym przypadku, ze w nazwie koloru

Y Synopsja nazywa sie zjawisko kojarzenia wra-
zen zmystowych pomiedzy soba.

2) ,Vorschule der Aesthetik*®.
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*znajduje sie pewna samogtoska. Stad A: schwArz,
noAr (czArny) albo w Aiss (,,a“fonetyczne), blAu
(biAty) — 0: rOt (czerwOny) — E: gElb i. t. d.

Nowsi estetycy francuscy, jak Bourdon i Fou-
equiéres, wykazujg stosunek samogtosek do pe-
wnych uczu¢ i stanéw duszy. Symbolizm ten
okre$laja w sposOb nastepujacy:

A nadaje sie, jako dZzwiek wybuchowy, do
wyrazenia wszelkich uczu¢ zywszych;

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

I oznacza¢ moze site, ale takze podniete ro-
zdraznienie, bdl ostry;

0 wspaniato$¢, petnie;

En i On (odpowiadajgce naszemu € i @) wy-
raza dobitnie wstyd przez przygtuszenie
gtosu dzwiekiem nosowym;

U melancholje, smutek, uczucia ponure.

Niezaprzeczonym zawsze i bezwzglednie po-
zostaje fakt, ze A, E, | posiadajg dzwiek jasny,
O, U za$ ciemny i analogiczne tez oddajg
wrazenia. Guyau opowiada, jak Gounod
biadat nad tem, iz nastepujagce znane stowa
z libretta jego .Matgorzaty (Fausta)“:

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

whbrew intencjom kompozytora wiekszg site
‘dZzwiecznosci, zatracajac rownoczesnie nastroj
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1stodycz oryginatu; W francuskim teks$cie prze-
wazajg silnie jasne brzmienia (6 E i 21, a tylko
2 A) we wioskim, ciemne (1 U, 10,5 A, a tylko
2E i1l

Wundt (,Physiologische Psychologie®) po-
wiada, ze tony niskie (po niemiecku tiefe Tone,.
t. zn. gtebokie), wziete jako czyste wrazenie, nie
maja nic wspolnego z kolorem ciemnym, a jednak
pokrewienstwo to nie da sie zaprzeczy¢. To co
jest gtebokie (tief), wydaje nam sie zazwyczaj
ciemne lub czarne. Bourdon natomiast wska-
zuje na to, ze toskot pochodzacy z miejsc gte-
bokich wydaje nam sie ,,gtuchym®,.co zmystami
naszemi rownie trudno pojmujemy, jak kolory
ciemne, Tony niskie kojarzg sie wiec z tatwoScia
w wyobrazni Niemca z kolorem ciemnym, w wy-
obrazni natomiast Francuza lub Polaka z tonami
gtuchemi. Zrozumiemy zatem, ze bardzo wysokie
tony instrumentu muzycznego, np. fortepjanu
albo skrzypiec, sugerujg nam wrazenie dzwieku
I, tony za$ niskie wrazenie dzwieku ciemnego U.
Motywu tego uzyt Sienkiewicz w swoim ,Janku
muzykancie®:

»A za nim biegt w ciemnosciach gtos skrzypiec:
Bedziem jedli, bedziem pili,
bedziewa sie weselilii

i powazny gtos baset li

Jak Bdg dal! Jak Bog dat! Jak Bog dai!’
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O spotgtoskach.

W przeciwstawieniu do samogtosek, w kto-
rych powietrze brzmi wolno i bez wszelkich
przeszkod, spéigtoski wytwarzajg sie brzmieniem
powietrza z rbwnoczesnem zastosowaniem prze-
szkdd, stawianych przez poszczeg6lne narzedzia
mowy, jak: podniebienie, jezyk, zeby i wargi.
Spoétgtoski sa wyobrazeniem plastycznej
S§cistosci artykutowanego dzwieku, bo dZzwigk
ten jest ostro odgraniczony, podczas gdy samo-
gtoski moga by¢ w tonie dowolnie przediuzane.
Jezeli muzyczny charakter samogtosek czyni
z nich reprezentantki uczucia, to spoétgtoski
sg przedstawicielkami refleksji, Scistosci pojecia,
stanowig zatem pierwiastek mys$lowy.

Legouve nazywa spotgtoski szkieletem
stow, a tak jak przyrodnik francuski Cuvier
konstruowat nieznane juz dzisiaj catoksztatty
zwierzece z pojedynczych kosci wykopanych,
tak mozna skonstruowaé¢ stowo, z ktdrego
wyrzucono samogtoski, na podstawie spotgtosek.

Mowilismy juz o podziale spotgtosek wedtug
narzedzi mowy na wargowe, jezykowe, podnie-
bienne igardtowe. Jest to podziat pobiezny tylko
i empiryczny. Badania fizjologéw i fonetykdéw
wykazaty bardziej szczegdtowy i Scislejszy po-
dziat spétgtosek, wedlug przyczyn ich po-
wstawania.

Podczas wymawiania wszystkich spdtgtosek
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znajduje sie gdzie§ w jamie ustnej miejsce,
w ktérem odbywa sie zamkniecie albo zwe-
zenie pradu wydechowego, przez zetkniecie
lub zblizenie dwdch organéw artykutujgcych.
To zamkniecie lub zwezenie wytwarza samo-
istny, wyraznie styszalny, od dzwieku gtosu lub
szeptu naszego zupetnie niezawisty szmer. Przy
samogtoskach natomiast jama ustna nigdzie nie
jest zamknieta lub w takim stopniu zwezona,
zeby skutkiem tego powstat samoistny szmer.

Rozrézniamy przedewszystkiem trzy dzie-
dziny artykulacyjne spotgtosek. W pierw-
szej tworzy dolna warga z go6rng wargg
lub z przedniemi zebami zwarcie lub zwezenie.
W drugiej zwarcie to lub zwezenie tworzy z ze-
bami lub z podniebieniem przednia czes¢
jezyka, w trzeciej nakoniec Srodkowa lub
tylna cze$¢ jezyka. Wedle tego podziatu
powstajg trzy podwdjne rzedy spétgtosek, a mia-
nowicie:

1) Wybuchowe spdtgtoski (explosivae):

> & g P k,

ktore cechuje zupeitne zwarcie narzedzi, a to
w dwojaki sposéb, przez raptowne otwarcie
(,wybuch*) zamknietej, albo przez réwniez rap-
towne zwarcie otwartej jamy ustnej. Przy spot-
gtoskach b i p lezy zwarcie pomiedzy wargami,
przy d i t pomiedzy przednim jezykiem i przed-
-niemi zebami, przy g i k pomiedzy tylnym jezy-
ekiem i podniebieniem.
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Ze wzgledu na role wigzadet gtosowych na-
tomiast dzielimy powyzsze spoétgtoski na stabe
(,,mediae®) :

> g
i na mocne (,,ienues*):
p, t K

FIG. 17. KSZTALT NARZEDZI GLOSOWYCH PODCZAS-
WYMAWIANIA B i P.

FIG. 18. KSZTALT NARZEDZI GLOSOWYCH PODCZAS
WYMAWIANIA D 1T.
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Pierwszy rzad (»mediae‘) odznacza sie tem,
ize szpara gtosowa juz w chwili zwarcia o tyle
jest zwezona, ze moze wytworzy¢é dzwiek albo
przynajmniej tfchnienie szeptu. Drugi rzad (,,te-

FIG. 19. KSZTALT NARZEDZI GLOSOWYCH PODCZAS
WYMAWIANIA K 16.

nues“) znamionuje rozwarta szpara gtosowa, nie
wydajaca zadnego tonu albo szmeru. Dlatego b,
d, g sg spogtoskami dZwiecznemi za$ p, i,
k bezdZzwiecznemi.

Gloski p, b ik, g wymawiamy takze miekko,
t. j. z ukrytem j, na co osobnych znakéw nie
mamy. Baudouin okresla spotgtoski miekkie
znakiem a wiec p’, b* k’, g.

2) Trace spotgtoski:

f, w, s, z, sz, z, ch, § i,

znamionuje natomiast nie zwarcie, ale tylko
.zblizenie narzedzi tworzacych waskie otwory
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(,,szczeliny szmerotwdrcze®), w Kktérych tarcie
powietrza wytwarza charakterystyczne szmery
powiewne.

Roznice tych gtosek pomiedzy soba, sg na-
stepujace :

Gtoski / i w (zaréwno jak miekkie ich formy
/’iw) majg zwezenie wargowe.' Ale pod-
czas gdy gtoski wargowe wybuchowe (p, b
ip ¢’) sg obustronnie wargowe, to ,,powiewne*
f i w wymawiamy w naszym jezyku przez zbli-
zenie dolnej tylko wargi do gérnych zebowl).

Syczgce gloski:

s, z, sz, i, §, 12,

FIG. 20. KSZTALT NARZEDZI GLOSOWYCH PODCZAS
WYMAWIANIA S.

') Gtoska / jest gtoska niestowianskg — wyrazéw
rodzimych rozpoczynajacych sie na f w polskim np.
jezyku wecale nie posiadamy.
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wytwarzamy przednig cze$cig jezyka:
i przedniemi zebami. Przy gtoskach s i z
potozenie jezyka jest plaskie przy sz i z koniec
jezyka zagiety jest do gory, a na przedniej czesci
grzbietu jezyka formuje sie zagiebienie.

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

Gtoski ,,nosowe*“ m, n i zmigkczone m ,ri
znamionuje, zaréwno jak gtoski wybuchowe (b,

£ P>t, k) zwarcie narzedzi. Ale m im wy-
mawia sie zwarciem obu warg, natomiast n
i n zwarciem przedniej czes$ci jezyka
z zebami przedniemi.

3) Gloski ,,ztozone*:

cl), dz, cz, dz, ¢ di

uwarunkowane sg natomiast zblizeniem narzedzi,
to jest wytworzeniem szczeliny szmerotworczej
pomiedzy przednig cze$cig jezyka a ze-
bami przedniemi odnosnie do ¢, dz, cz
i dz, a pomiedzy Srednig czescig jezyka
a zebami przedniemi odnosnie do ¢ idz*
Przy c i dz jezyk ma potozenie ptaskie (tak
samo jak przy s iz, oraz przy }, d, n it —
przy cz i dz za$ koniec jezyka zagiety jest do géry,
a na przedniej czesci grzbietu jezyka formuje
sie zagtebienie (podobnie jak przy sz i z),

Hec= (s
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Do zlozonych spdigtosek zaliczy¢é mozna
takze wszystkie spotgtoski t. zw. zmiekczone
{mouillées) :

p, b\ f, w’, m, ¢ dz § z I’ A k', g

z ktorych kazda skombinowang jest z spdigtos-
ka j, tak ze moznaby je pisac:
tj, bj, fj, wj, mj... itd.

Gtoski ,drzace:“ r jezykowe i r jezyczkowe
przedstawiajg typ osobny, wytworzony przez
wolne drganie (,,warczenie*).koniuszczka jezyka
(wzglednie jezyczka podniebieniowego) pomiedzy
dwoma rzedami zebow.

Gtloski , tragco-zamykajagce“: |it wy-
twarzajg sie zwarciem przedniojezyko-
wem (z przedniemi zebami) wraz z jednoczes-
nem odchyleniem bokéw jezyka. Przy / jest ko-
niec jezyka zagiety, a przednia czes¢ zagtebiona
(jak przy n, §, z, ¢ i dZ), przy | za$ jezyk lezy
ptasko (jak przy t, d, n, s, z, c i dz).

Gtoska j nakoniec jest wiasciwie forma spot-
gtoskowg samogtoski i. Przy wymowie tej sa-
mogtoski mozna zauwazy¢ lekki osobliwy szmer,
przygtuszony muzycznym dzwiekiem gtosu. Szmer
ten wystepuje dobitnie, jesli i wymowimy szep-
tem. Ot6z przez wzmocnienie tego szmeru prze-
chodzi samogtoska i w spotgtoske j D).

*) Tag samg drogg wytwarza sie spotgtoska angielska w
(po angielsku: ,doblju", t. zn. podwodjne ,u“) z samo-
gtoski u.

Technika. 9
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Ze wzgladu na udzial wigzadet gtosowych
przedstawia sie rzecz wtensposob, ze struny
gtosowe drgajgakustycznie przy wymawianiu
nastepujacych spotgtosek:

b, b, d g g.m m, nn w w,
z, 2, 1, dz,di, dz, r I, % j.

Sg to spotgtoski dZwieczne czyli gtosne.
Natomiast wigzadta gtosowe szeroko sg otwarte
i nie stawiajg oporu akustycznego wydechiwa-
nemu z ptuc powietrzu, tak ze brak im zupetnie'
drgania akustycznego, w nastepujgcych spot-
gtoskach:

P, P, t k, k' j, /s s sz, ch,
ch\ ¢ czé

Sg to spoétgtoski gtuche czyli ciche.

Do muzykalnej strony artykulacji nalezy obok
drgania akustycznego strun gtosowych takze
rezonans jamy ustnej i jam nosowych. W sa-
mogtoskach drganie strun i oddZzwigk przestrzeni
rezonansowych sag gtéwnem ijedynem ogniskiem
brzmieniotwérczem. W spotgtoskach rezonans ten
wystepuje najsilniej w spotgtoskach ptynnnych:

ri Il +’ ji

— a odnosnie do rezonansu nosowego, wyste-
pujacego najsilniej w samogtoskach nosowych
a i e w spotgtoskach nosowych:

m, m, n, A
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Pozatem S$lady rezonansu jamy ustnej odkryé
sie dadzg w spéitgtoskach:

w, w\ z i, z, dz, di, dz, b, b,

d> ¢ g-

Rezonans nosowy przy wymawianiu samogto-
sek i spotgtosek nosowych pochodzi stad, ze pod-
niebienie miekkie spada, a powietrze z ptuc ida-
ce a w krtani udzwiecznione, wywotuje oddzwiek
w jamach nosowych. We wszystkich innych gto-
skach podniebienie miekkie zamyka szczelnie jamy
nosowe i catkiem je odosabnia, tak ze rezonans
nosowy staje sie niemozliwym i otrzymujemy
brzmienia czysto ustne (,,orales purae“).



ROZDZIAL V.

Artykulacja.

(Ciag dalszy).

Potaczenie spotgtosek i samogtosek w zgtoski, ich na-
stepstwo i odnos$ne prawidta fonetyczne. — Unikanie
brzmien identycznych lub podobnych. — Asonancja i ali-
teracja: muzyka jezyka w przykitadach z poezji polskiej;
celowe cho¢ nieSwiadome mistrzostwo stowa; pokre-
wienstwo dzwieké6w z pojeciem; ostabienie nastroju
przez powtérzenie brzmienn z' obrazem poetyckim nie-
zgodnych. — Artykulacja i akcent. — Przesadne uwy-
datnienie dzwiekéw nasladowniczych.

Polgczenie samogtosek ze spotgtoskami na-
zywa sie wymawianiem. Jednostka tego po-
taczenia jest zgtoska, ktéra wystepuje zawsze
jako Scisle okreslony, jednolity dzwiek, przed-
stawiajgcy nieroztgczng cato$é. Zgloska dziata
wiec na ucho nasze jako organiczna jednostka,
wytworzona przez kompozycje pierwiastkow
dzwiekowych. W kompozycji tej wystepuja formy
trojakie, wedle tego czy samogioska zaczyna
zgtoske (ul, 0§, az, im), czy zajmuje w nigj
miejsce w Srodku {stos, twarz, kon), czy tez
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stanowi jej koniec {ta, to, ni, kra). Najmuzy-
kalniejsza, a zarazem mechanicznie najtatwiejszg
forma jest ostatnia, najtrudniejsza ta, gdzie sa-
mogtoska stoi posrodku.

Widzimy wiec, ze rozdzielenie zgtoski na spdt-
gtoski i samogtoski jest tylko sztuczne. W rzeczy-
wistosci spotgtoska i samogtoska zlewaja sie ra-
zem, tworzac dla ucha jedng organiczng, niero-
zerwalng cato$¢. Wiernym obrazem tego procesu
sg niektére alfabety wschodnie, przedewszyst-
kiem alfabet hebrajski, gdzie samogtoski nie
wystepuja jako osobne litery, ale traktowane
sg jako modyfikacje spotgtosek. Samogtosek
mianowicie, $ci$le rzecz biorgc, samoistnie wy-
moéwic¢ nie mozna. Prad powietrza, w Kktérem
sie samogtoski wytwarzajg, wymaga odpowie-
dniegotraceniaszturkniecia, azeby powstat dZzwiek.
To lekkie tchnienie, potrzebne do wydobycia
samogtoski rqzpoczynajacej wyraz, sprawia tru-
dnosé, ktdrg najczesciej usuwamy t. zw. przy-
dechem, t. j. przybraniem spoéigtoski do po-
czatkowej samogtoski, dla utatwienia wymowy.
W jezyku polskim obie samogtoski nosowe g i e,
oraz samogtoski y i e nie pojawiaja sie nigdy
bez przydechu (np. wawdz, jadro, wegiel, jezyk,
wydra, jelern i t. d.). Z innych samogtosek tylko
i i 0 wystepuja zawsze bez przydechu.

Samogtoski najtatwiej nastepujg po spoigto-
skach, zwlaszcza po spoéigtoskach wargowych
lub zebowych. Potgczenia, jak np.: pa, ba, fi,
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wu, me, ta, do, sg najtatwiejsze do wymaowienia.
Takie nastepstwa wytwarzajg wrazenie tatwosci
i gtadkiego, ptynnego, miekkiego stylu ze sta-
nowiska fonetycznego. Odczuwamy wiectagodng
stodycz dzwiekowag w takich wierszach np. jak:
Powoli, powoli

Rozkotysany las sie uspokajat;
(Kasprowicz)

lub:

Dobranoc... niech ci sie $ni,

Ze na face stoisz peinej kwiatow,

A przy tobie, ja na tgce stoje

I kwiat daje ci, biaty kwiat szczescia...

(Tetmajer)
Ojcowie nasi czute mieli ucho na takie dzwieki.
Krzysztof Opalinski méwi w satyrach swoich
0 ,,gtadkiej, miekkiej i szczeSliwej wymowie*, a wy-
razy, jak ,,cudomowny, gtadkomowny, wdzieczno-
mowny', dawniej bardziej byty znane i uzywane,
niz dzisiaj. L
0 ile brzmienia najmniej do siebie podobne

najtatwiej po sobie nastepuja, o tyle tem tru-
dniej taczg sie z sobg brzmienia identyczne lub
podobne do siebie. Takie potgczenia, niemnigj
jak liczne nagromadzenia spdtgtosek, bedg za-
wsze wywotywaly wrazenie szorstkie i twarde,
czesto wprost przez autora zamierzone, jak np.
w nastepujacych przyktadach:

MySmy szli wérdéd gradu Kul,

przez deszcz kul, pod goére pedem...

(Wyspianski) *
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albo:

Zczeznij 1 — Niech préchno, trad twych ledzwi ped
[przeorze...
(Wyspiarnski)
Nastepstwa pokrewnych spotgtosek, jak ws$
dg (2 razy) i szcz w przykfadzie 1-szym i zez,
dt, zdzw, dp, oraz zbieg samogtosek eo w przy-
ktadzie 2-gim, liczne nagromadzenia spoéigtosek
w obu przyktadach, wywotujg wrazenie niezwy-
ktej twardosci, wrazenie ciezkiej jazdy po grudach.
Prawidto fonetyczne, jakie z przyktadow tych
wynika, opiewa¢ zatem bedzie: DZwiekowa
ptynnos$¢ i gtadkos¢ mowy powstaje
wowczas, jezeli brzmienia po sobie
nastepujgce o ile mozno$ci najbar-
dziej od siebie sie r6znig. Samogtoska
nie powinna wiec o ile moznosci tgczy¢ sie bez-
posrednio z samogtoska, zwlaszcza z tg sama
samogtoskg, a spdigtoska z spdigtoska identy-
czng lub pokrewng sposobem wytworzenia.
Wyijatek stanowi tylko samowolne uzycie na-
stepstw przykrych, jako dysonanséw dzwieko-
wych w celach artystycznych, jak Swiadczg liczne
przyktady z naszej poezji.
I tak w nastepujagcych wierszach:

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

Podchodze ku altanie, jaki$ szmer u whnijscia:
To ona? Nie to wietrzyk zzélkte ztrzgsat liscia.
(Mickiewicz)
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W blaskach $wita duch mtodosci
Zza jesiennych mgtawic wstat.
(Kasprowicz)

I w ciemne, wazkie wwozi je zaro$la
(Teimajer)

— zbieg dwoch identycznych spoéiglosek sta-
nowi efekt dzwiekowy, ktorego sita lezy wiasnie
w fonetycznej jego jaskrawosci.

Na osobliwszg uwage zastuguje w naszym

jezyku zbieg samogtosek, tak zwany rozziew
czyli hiatus.

Zetkniecie sie bezposrednie samogtosek moze
nastgpi¢ w sktadzie wewnetrznym wyrazu, np.:
rai¢, Leon, szyi, poeta; w wyrazach ztozonych
np.: zaostrzy¢, wyobrazi¢, poigra¢, wyiskrzy¢,
zaufaé; nareszcie w dwoch wyrazach odrebnych,
stanowigc koniec jednego i poczatek drugiego
wyrazu np.: dla Adama, Ewa i Anna, za orka,
do okna i i. d. Rozziew stanowi¢ mogg dwie
samogtoski identyczne (np. dooraé, lilji i) lub
rézne (np. naocznia, zaimek).

Narzedzia nasze wymawianiowe majg dgznos¢
do ztgczenia dwdéch bezposrednio po sobie na-
stepujacych dzwiekéw identycznych lub podo-
bnych. W tej daznosci lezy twardy i niemity cha-
rakter rozziewu. Niektére jezyki, jak np. fran-
cuski, nie znoszg zupetnie rozziewu w poezji,
ktora wymaga ptynnosSci. W tej mierze nasz
jezyk jednak ma swoje odrebne nieco wiasciwosci.

Sg liczne kombinacje zbiegu samogtosek,
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w ktérych rozziew mniej razi ucho polskie, jak
w wyrazach: oaza, poeta, roi¢, doora¢, pouczyg,
enaocznia, teorban, wz/odrebnié, uosobni¢. Ale
mniej lub wiecej przykre rozdzwieki budzg juz
rozziewy, jak: ta altana, pierwsza ewangelja,
ostra zgha, twarda orka, na ulicy, nie-artystyczny,
nie-energiczny, nie imac¢, nie ora¢, nie umiec;
i Adam, iEwa, ilda, i Olga, i i/rszula; u £Ynilji,
u /gnagcego, u Olgi, u umartego; ty aniele, gdy
merynje, ty /reno, czy ora¢, wy uczniowie, te arke,
$le ekonoma, pre zchmoscidéw, kre okrazy¢, zwie-
rze ubi¢; ktérag akcentowaé, wierzg .Ernestowi,
tg zdea, graja oboje, stysza uchem.

Na o0gdt zatem stosunkowo najlepiej brzmig
jeszcze rozziewy, w ktorych kombinuje sie o,
potem a z innemi samogtoskami, najgorzej za$
brzmig rozziewy, w ktére wchodzg samogtoski:
e, eiy.

U najbardziej dZzwiekowych poetéw naszych
spotykamy sie czesto z rozziewami i to nietylko
z mniej razacemi, jak:

Wiesniak ostatniej miedzy doorywa...
{Stowacki)
Wyciagnij cztonki moje do ogromu
(Kasprowicz)

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

0, Oharzu, na ktérym misterjum tajemne...

O, Oczy, tak wymowne w godziny wieczorne...
OStaff)

— ale nawet i z przykremi dla ucha, jak:
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Tej samej nocy Hafne i Amina...
(Stowacki)

Utkane z miekkiej weiny owiec z Galaadu..-
(Kasprowicz)

| oto co mowi rabbi Johanaan:
[Kasprowicz)

*
* *

Sktonnno$¢ mowy do unikania brzmier iden-
tycznych lub podobnych dotyczy nie tylko sa-
mogtosek, ale i spotgtosek. W jezyku polskim
mato jest wyrazow rdzennie swojskich, w ktdrych
te same spoétgtoski bezposrednio nastepujg po
sobie. W wyrazach takich, jak: poddasze, oddech,
dzdzysty, lekki, ballada, bulla, KiryHo, JagieHo,
panna, dziewanna, ranny,’ senny, brzemienny,
Horroch, glossa, ssa¢, zziebniety, zziajany i t. d.,
nastepstwo to jest tylko pozorne. Nie wyma-
wiamy bowiem pan-na, t. j. wymawiajac n kon-
cowe w zglosce pan nie konczymy tej artyku-
lacji i nie zaczynamy jej na nowo, wymawiajac
n poczatkowe w zgtosce na, ale wymawiamy
panna, przedtuzajgc brzmienie gtoski n, tak samo
jak w innych cytowanych wyrazach przedtuzamy
tylko brzmienie gtosek d, dz, k, I, }, n, r, sizy
ale nie wyodrebniamy bynajmniej tych podwdj-
nych brzmien.

Nastepstwo dwoch identycznych artykulacyj
ma miejsce jedynie w tych wypadkach, w ktorych
wsuniety pomiedzy obie przestanek, zezwala na
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dopowiedzenie zupetne pierwszej gtoski. Wyma-
wia¢ bedziemy wiec odrebnie po.sobie obie ar-
tykulacje w frazesach:

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

Z wielka trudnosciag nastepuja po sobie brzmie-
nia, nie identyczne wprawdzie, ale bardzo do
siebie podobne, jak d i/, gik, zu\f, z is.
Wymawianie wyrazow lub frazeséw, jak odtad,
nad Tamizg, l6d taje, jad truje, Bdg
karze, wrog kraju, stéw fala, bez stéw,
tez stonych, z ostrg artykulacjg gtosek d ity
gik wil/, zis, wymagaznacznego wysitku.
W mowie potocznej brzmienia te asymilujg sie
ze sobg i moéwimy: ottad, nattamizg, 106t-
taje, jattruje, BoOkkarze, wrokkraju,
stoffala, besstow, tesstonych.

Dwa nastepujace po sobie brzmienia podobne
majg wiec zawsze sktonnos¢ do asymilacji. Jezeli
nastepstwo to odbywa sie w szybkiem tempie,,
wowczas asymilacja ta jest nieunikniona. Po-
prawnos$¢ i wyrazistos¢ dykcji wymaga poko-
nywania tych trudnos$ci bez widocznego nateze-
nia przyrzadéw wymawianiowych, co zdoby¢
mozna tylko odpowiedniem déwiczeniem.

Aliteracja i asonancja.

Nastepstwo brzmien identycznych lub podo-
bnych jest jednak wtedy tylko nieprzyjemne dla
uchg naszego, jezeli brzmienia te stykaja sie bez-
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posrednio ze sobg lub przynajmniej, jak w wy-
razach po sobie nastepujacych, bliskie sg zet-
kniecia. Jezeli natomiast nastepstwo takie ma
miejsce w odpowiednich przerwach, wowczas
ustaje dazno$¢ do zlania sie tych brzmien, ustaje
takze usitowanie przeszkodzenia temu potgczeniu,
a tem samem ustaje zie i przykre wrazenie, usi-
towaniem tem wywotane. | oto mamy zjawisko
wrecz przeciwne, gdyz perjodyczne powtarzanie
brzmien identycznych, lub podobnych w bliskich
«odstepach i proporcjach, wywotuje jeden z naj-
piekniejszych efektow dZzwiekowych w poezji,
znany pod nazwg asonancji i aliteracji.

Efekty te znane byly w najstarszej poezji na
dtugo jeszcze przed rymem, a poetyka i estetyka
nowoczesna z niezmiernem upodobaniem powrd-
cita do dawnych, skutkiem rozbujatego zastoso-
wania rymu, zaniedbanych fenomendéw dzwie-
kowych. Identycznos¢ blisko po sobie idgcych
.samogtosek nazywa sie asonancjg, identycz-
no$¢ lub podobienstwo blisko po sobie idacych
spoOtgtosek aliteracja.

W Niemczech zwilaszcza Ryszard Wagner
w dramatach swoich muzycznych wskrzesit efekty
te dzwiekowe, ktoremi poezje swoje, unikajac
zupetnie rymu, przepeinit. W dzietach swoich este-
tycznych, a mianowicie w ,,Arcydziele przysztosci“
podaje Wagner nastepujaca piekng i trafng cha-
rakterystyke aliteracji. Dwa stowa spokrewnione
jze sobg inicjatami swemi — powiada — stajg sie
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dopiero za przystgpieniem lub sptodzeniem trze-
ciego wyrazu aliteracjg, w catej petni dZzwieczng
i doskonalg. W braku trzeciego, oba pierwsze
wyrazy stanowig przypadkowe tylko spotkanie;:
w potgczeniu dopiero z tym trzecim wyrazem
i niejako przezen objawiajg sie w koniecznosci
swojej, — tak jak maz i zona dopiero przez
potomka swego stajg sie uwarunkowani wza-
jemng koniecznoscia.

I w poezji polskiej, zwilaszcza wspdiczesnej,
ale nie mniej w arcydzietach trzech wieszczéw
naszych, liczne znajdujemy przyktady asonancji
i aliteracji. Przejdziemy kilka przyktadéw dla
blizszego rozpatrzenia tego zjawiska dzwieko-
wego i wykazania jego znaczenia estetyczno-
jezykowego na podstawie wyzej podanej szcze-
gétowej charakterystyki poszczegdlnych glosek.

1) Pani zabija pana
a a a aa
(Mickiewicz)

W trzech stowach pieciokrotne a! Charakte-
rystyka tej samogtoski: kolor czarny, dzwiek
wybuchowy, zywy poryw, daje nam obraz dzwie-
kowy zdarzenia.

3) Tatarak zaszumiat w wadolcach
aaa a a a
(Kasprowicz)
Tutaj a oddaje zywe poruszenie, oraz obfito$¢
ziela tatarskiego — powiewne za$ spotgtoski”
Z, Sz, Z0 i ¢ szum powietrza.
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3) aby tak klety, jak ja,

a a a a
aby ptakaty, jak ja...
a aa a a

(Kasprowicz)

Znowu: czarny kolor smutku, gtuchy jek
ialu, zywy poryw i wybuchowy charakter roz-
paczy, oddany przez powtdrzone tylokrotnie a.

4) Przezemnie, przezemnie
ee e ee e
przenikniesz wiekéw ciemnie
e e e e e
(Kasprowicz)

Asonancja samogtoski e oddaje tu stanow-
czy i rozkazujacy tryb, jaki sie w tresci przebija.
5) Co skrzy i btyska i dymi i $niezy

i i i
| ptaczei grzmi ijeczy i gada...
i i i

(Stowacki)

Przez i przebija tu ostry boél i jaskrawy
obraz i sita, jaka tkwi w calem pordéwnaniu.

6) Opowiem: Ja, Her, powalony grzmotem...
0 0 0 o0 0
(Stowacki)

Giuchy tomot piorunu, wspaniato$¢ catego
obrazu podnoszg tu znamiona samogtoski o.

7) Podniost rég i trjumfu hymn uderzyt w chmury,
u u u u u u

(Mickiewicz)
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Cecha uroczysta chwili przebija sie w u.

8) A dusza stucha i stucha...
a u a u a u a
(Kasprowicz)
D) To dusza ludzka? ludzka? te turnie w chmur dymie?
u a u a u a u u
{Tetmajer)

W przykitadach 8 i 9 uczucia smutku i me-
lancholji rozbrzmiewajg w przewadze ciem-
nych samogtosek a i u.

Nie chodzi tu o zimng refleksje i o Swiado-
mos$¢ tych prawidet jezyka, jakich tak nieomyl-
nie i z takiem mistrzostwem przestrzegali nasi
poeci. Ale to wilasnie jest cechg prawdziwego
natchnienia, powiada stusznie Zagérski 1), ze
-artysta tworzacy pod jego wpltywem, dziata
bezwiednie prawidtowo i celowo, i ze to, co
wtedy tworzy, jest niejako obliczone na to, by
przez odpowiednie oddziatywanie na nasze zmy-
sty rozkotysa¢ naszag wyobraznie i poruszy¢
uczucia.

Ten zwigzek zmystowy znaku z przedmio-
tem, dZzwieku z pojeciem, zrozumiat u nas jeden
z pierwszych Wiodzimierz Zagérski, ktory
w przytoczonej pracy ubolewa nad tem, ,ze
w przeciggu 300 przeszto lat, jak wiersz nasz
istnieje, nie przyszto nikomu na mysl rozpatrzeé
goz muzycznego stanowiska. Pozostawiano
rytm z melodjg, t. j. to, co w wierszu $piewa,

) ,Czem jest forma w poezji“ — Wedrowiec 1896.
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estetycznemu poczuciu artysty, t. j. tasce Ducha;
Swietego. Rzadzi tu wiec zawsze przypadek i ten
sam poeta, ktdry nas piesci i czaruje swym $pie-
wem, rozdziera nam w innem miejscu ucho nie*-
mitosiernym jakim$ dysonansem, czestokro¢ bar-
dzo tatwym do unikniecia".

Powotujac sie na teorje Helmholtza o tonie
zasadniczym samogtosek, przytacza Zagorski
dwa piekne przyktady muzycznej sity samogto-
sek, zaczerpniete bogatego zrodia twérczosci
poetyckiej Mickiewicza, ktdre jako dopetnienie
powyzej przytoczonych niech tu znajda miejsce..

Pierwszy wyjety jest z opisu burzy w ,,Panu
Tadeuszu*:

10) Uciektw niebo idrzwichmur zatrzasnat piorunem

u e eoi i ua aa oue
# im
T B
t= r E n
e 1 ro e f—------------.t__:__t___ 0----0-——-
= — Femm fo]=1 P O __
=) L t= =t =t

Obraz ten muzyczny (podtug Helmholtza)
wykazuje ogromny ruch melodji, skok gwat-
towny od najwyzszych ton6w do najnizszych;
(od i do u), nasladujacy toskot piorunu spada-
jacego raptownie z nieba na ziemie.

W drugim przykfadzie, rowniez z ,,Pana Ta-
deusza* zaczerpnietym, oddany jest w przedziwny
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wprost spos6b obraz dzwiekowy echa, powra-
cajacego kilkakrotnie w rozmaitych zatamaniach :

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

u e a e u y a y i e a AO
Ze Wojski wciaz gra jeszcze; a to echo grato.
E—o0 i a ae eA-OE-O AO

Ale nie wyczerpal Zagorski, opisu tej pie-
knosci dzwiekowej. Bo trzeba tu jeszcze ina to
zwroci¢ uwage, ze poeta trzykrotnie w krotkich
odstepach powtarza ten dwuwiersz, tak jak
granie rogobw powtarza sie zawsze w kniei, a za
kazdym razem dzwiekiem odtwarza takze sta-
bniecie i stopniowe milkniecie echa w borze:

Powtarzaty je deby debom, buki bukom
db db b b

Pogtosy leSne wyrazone tu dzwiekiem od-
miennym a stabszym wybuchowych spdétgtosek
bid.

| szta muzyka coraz szersza, coraz dalsza
i A UyA-OA E A-OA A A—
Coraz cichsza i coraz czystsza, doskonalsza
—0A i AiOAy A-O 0A A

Melodja rogu (A-O, E-0) rozluznia sie, sty-
cha¢ jg tylko w urywanych tonach, od czasu
do czasu tylko tacza, sie jeszcze dzwieki A-O,
a nastroj przyciszony, wywotany bujng aliteracjg
syczacych spotgtosek, odwarza stopniowe mil-
kniecie dzwiekow.

Spotgtoski syczace, zwiaszcza ciche (s, §, c,
cz, €), ktére odznaczajg sie brakiem akusty-

Tcchaika. 10
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cznego drgania wigzadet gtosowych, symbolizujg
wszelkie szmery i szelesty przyrody, oraz cisze
sama. Spoéigtoski 5 is charakteryzujg przez ana-
logje powstania swego (powietrze przedzierajgce
sie przez szczeling pomiedzy przednim jezykiem
a przedniemi zebami) blask Swiatta. Spdi-
gtoska s (lub $§) wyraza wiec wszelkie zja-
wiska Swietlne, jak w wyrazach : stonce, $wiatto,
Swiecié, blask, btysk, jasnos¢, iskra. Ze to nie
przypadek, tego dowodzg np. nazwy stofica,
prazrodta wszelkiego Swiatla, zatem nazwy, sie-
gajace w kazdym razie poczatkéw kazdego je-
zyka: w sanskrycie suare, po hebrajsku szemesz
po facinie sol, po grecku helios, po francusku
soleil, po wiosku sole, po angielsku sun, po nie-
miecku Sonne, we wszystkich stowianskich jezy-
kach odmiany naszego: stonce i t. d.a).

Te jasno$¢ maluje nam w sposdb niezmiernie
zmystowy nastepujacy wyjatek poetycki, wywo-

* Oczywiscie, ze analogji tej, uzmystowienia pogladu
przedmiotu zapomocg dzwieku nie wykazujg setki innych
wyrazow. Ale tez i zwigzku symbolicznego, pokrewien-
stwa dzwieku z pojeciem dopatrywaé sie mozna tylko
w wyrazach pierwotnych, w szczatkach, pochodzacych
z prazrédet mowy naszej, kiedy stowo byto bezposre-
dnim wyrazem duszy. Przewazna wiekszo$¢ naszych
wyrazéw przestata dawno by¢é takim réwnowaznikiem
uczucia i wewnetrznego wrazenia naszego, a jest pro-
stym tylko znakiem konwencjonalnym, ktéry powstat
eczysto myslowo i przedmiotowo nie zawiera zadnej
analogji ani nasladownictwa natury



— 7 -

mlujacy sitg symboliczng spotgtoski s jakby bezpo-
Srednie wrazenie jasniejagcego blasku:

12) Na srebrnym starzec stal wozie,

s s s
$nieznego wtiosa i brody...
§ S
Od storica strzat chmura go strzegta,
s s s

ktére na Pandéw wyciskat,
s
A pod pociskdw chmurg sam jasniat
S S $

jak stofnce na ziemi
s

(,Mahabharata“ w przektadzie Jézefa Szujskiego).

Jasnos$¢ icisze zarazem, wywotuja po
mistrzowsku nastepujace wiersze przez kombi-
nacje spotgtosek s ii, z innemi cichemi spét
gtoskami syczacemi: ¢, cz i sz:

13) Ksiezyc byt petny i gwiazdy Swieczniki
S C § ¢z
Swiecity jasno na niebios lazurze,
§ c S S
W trawach $piewaty skrzeczki i $wierszczyki,
$ S cz S sz CZ
Zamek stat cichy na piaskowej gorze,
s c S
(Stowacki)

To trzykrotne powtérzenie zgtoski Swie po-
teguje wrazenie Swiatta. Wyraz ,Swierszczyki"
cho¢ sam nic Swiecacego nie oznacza, przediuza
jednak echowo blask ,,$wiecacych Swiecznikow*
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i dziata jak trzykrotne zaiskrzenie magicznego-
blasku na gwiazdzistem niebie w$rdd ciszy noc-
nej. Wrazenie to jest tak bezposSrednie, ze czy-
telnik nie zdaje sobie sprawy, dlaczego je odnosi.

Czy sobie sam poeta zdawat sprawe z tych-
efektdw dzwiekowych i czy stwarzat je Swia-
domie czy bezwiednie, to jest, powtarzamy,,
w gruncie rzeczy dos¢ obojetne. Prawdziwa
sztuka tworzy tak, jak wyobraznia, t. j. prawidto-
wo bez Swiadomych prawidet, celowo bez Swia-
domego celu. Jezeli Stowackiemu twdrcza jego-
intuicja, jego wyczulona i niezmiernie wrazliwa
wyobraznia bezwiednie poddata dZzwieki cza-
rowne — a mozemy S$miato przypusci¢, ze nie
dochodzit do nich droga tylko refleksyjng — to
wiasnie w tym momencie lezy sedno wielkiego
jego artyzmu, prawdziwe mistrzostwo stowa.

Jednak spotgtoski syczace moga za sprawag
innych analogji ruchéw swoich artykulacyjnych
przez kojarzenie poje¢ inne takze wywota¢ wra-
zenia prdécz Swietlnych. Ruchy artykulacyjne
spotgtosek s, $, sz, ¢, ¢ i cz polegajg na tago-
dnem mus$nieciu, na delikatnem przesliznieciu
sie powietrza pomiedzy jezykiem a podniebie-
niem przez wargi, nas$ladowa¢ wiec beda z po-
wodzeniem wszelkie nastroje pieszczotliwe. Jak-
zez sugestywnie i zmystowo malujg rozmarzenie
senne wiersze nastepujace:

14) Ja $nig... Sna¢ snem sie tym straszliwym pieszcze,,
§ s ¢€s S s sz sz cz
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Sna¢ sam z luboScig jecze, drze, szeleszcze...
S C S SC cz Sz Sz cz
(Kasprowicz)

Najbardziej charakterystyczne dla powie-
wnych szmerdw sg, skutkiem warunkéw wy-
tworzenia, spotgtoski powiewne sz (bez rezo-
nansu) iz, i, i (zmatym rezonansem), na czem po-
lega nasladownictwo szmeréw przyrody w przy-
ktadach nastepujacych:

15) Z poza zaploci bez sie ruszyt dziki...
z z z T Sz
(Kasprowicz)
i 16) lub stodko szumi, szemrze i szelesci...
sz sz sz
{Kasprowicz)

Potgczenie asonancji z aliteracjg potegowaé
bedzie wrazenie zmystowe obrazu poetyckiego.
| tak w wierszu (z Farysa):
17) Na szkieletach wielbtgdéw siedzg jezdzcow kosci —

szee e se e ¢c $c
(Mickiewicz)

jasne, biate, pieciokrotnie wracajgce e maluje
straszliwg biel kos$ciotrupow karawany, a spot-
gtoski s, sz, c i §$ wywotujg wrazenie ztowrogiej
sciszy pustynnej.

W przykitadzie:

18) Rozpuscitas czarne wiosy
o u$§ as cz 0s
Zatobo
aoo
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A noc eiemna cicha petza

a occ ac a a
Za toba.
a o0 a
(Mirandolla)

— silna przewaga ciemnych samogtosek (a, g,
0 i u) oddaje zatobe i smutek, rozsiane nato-
miast gesto ciche, syczace spotgtoski (s, i icz)
uzmystawiajg cisze nocna.

Ustep z procesji kwiatowej (z poematu: Swie-
ty Boze! Swiety Mocny 1):

19) Lis¢mi miekkiemi
iS¢ i i i
wierzb zaszelescit rzad
irz zsz $ci rz
i w cichej rozpaczliwej sunie sie¢ zatobie
i ci z cci i i
$§ladem ich drogi...
$ i i
(Kasprowicz)

dziata bezposrednio na zmysty nasze skutkiem
przewagi samogtoski i, ktéra symbolizuje nam
ostra podniete i site przedstawionej demonstracji
1 skutkiem nagromadzenia spotgtosek syczacych,
i powiewnych, nasladujacych szum drzew i sze-
lest lisci.

WidzieliSmy, ze z powiewnych spoétgtosek:

f, w, s, 1z sz, z, ch, S, 7

— syczacym:s, §, sz (rownie jak cichym: c, ¢y
cz) brak zupeinie akustycznego drgania. Syczace--
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z, Z, Z odznaczajg sie natomiast, rownie jak
wargowe powiewne zu, drganiem' akustycznem.
Powiewne wargowe / jest bezdzwieczne. Ze
wzgledu na sposo6b artykulacji swojej w zatem
nasladowaé bedzie z wielkiem powodzeniem
wszelkie tagodne powiewy przyrody. To tez prze-
dziwny urok wiosennego powiewu, obudzenie
przyrody do zycia, ogarnia nas z nastepujacych
wierszy, skutkiem obfitej aliteracji spétgtoski w.

20) O wiosno, kto cie widziat wtenczas w naszym Kraju,

w W W W
Pamietna wiosno wojny, wiosno urodzaju !
w w w
(Mickiewicz)

Jezeli tagodne w tgczy sie z ostrem, warczg-
cem i przerazliwem r, powiewy wiosenne zmie-
niajg sie na burzliwe wiatry i wichury, jak
Swiadczg nastepujgce e wyjatki z opisu burzy
w ,Panu Tadeuszu*:

21) Nagle wichry zwarty sie, porwaty sie w poty,
W o r zwr rw
Borykajg sie, kreca, $Swiszczacemi koty
r r w
Kragza po stawach...
r w
Wiatry wyja,
'wWoor w
Upadajg na role, tarzajg sie, ryja,
r r r
Rwa skiby, robig otwor wichrowi trzeciemu,
rw r W rwrwr
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Ktéry wydart sie z roli jak stup czarnoziemu,

r w or r r
Wznosi sie, jak ruchomapiramida toczy... itd.
w r

(Mickiewicz)

Ale burza moze takze szale¢ w niezgtebionej
toni duszy ludzkiej. Aliteracja gtosek w i r, spo-
tegowanych jeszcze twardem k, oddaje podbu-
rzajacy nastr0j w nastepujagcym dwuwierszu:

22) Wybieraj krew, wybieraj krew,
w r kr w w r kr w
Krew wybierz krélu.krwawy,
kr w w r kr krw w
(Wyspianski)

Bezposrednie nasladownictwo odgtosow przy-
rody styszymy w nastepujgcych przyktadach:

23) Zdarto zagle, ster prysnat, ryk wod, szum zawiei...
(Mickiewicz)
24) Rozkotysane w grozy jek

w ryk rozszalate huczg dzwony!
(Staff)

Tu nalezy takze powtarzanie catych zgtosek,
zwtaszcza jezeli nastepstwo ich jest bezposre-
dnie, gdzie jedna zgtoska stuzy do wzmocnienia
drugiej, dla utrwalenia i spotegowania jej wra-
zenia np.: ,

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

(Stowacki)

Efekt dzwiekowy polega na tem, ze m sym-
bolizuje wysitek miesniowy, jakiego wytworzenie
tej gtoski wymaga, daje wiec wrazenie sily, o
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za$ jest pierwiastkiem peini, wspaniato$ci, koloru
ciemnego, przyczynia sie wiec réwnie wybitnie
do uzmystowienia danego obrazu poetyckiego.
Jakze stabym, bezbarwnym, pozbawionym zu-
petnie potegi wywotawczej bytby ten sam wiersz,
g-dybysmy go tak np. zmienili:

Tak silnie w wodzie te gwiazdy jasnieja...

Oczywiscie, ze same wyrazy: ,,silnie” zamiast
»mocno“ i ,w wodzie“ zamiast ,,w morzu“, ré-
wnowazg sie pod wzgledem sensu i tresci, a je-
dnak caty obraz poetycki zupetnie jest zniszczony.
Sita jego lezy zatem tylko w nasladownictwie
"dZwiekowem brzmien mioiw zmystowem spo e
tegowaniu tego wrazenia przez powtorzenie,
bo obraz pozostanie stabym chociazby$Smy po-
wiedzieli :

Tak silnie w morzu te gwiazdy jasnieja...

lub :

Tak mocno w wodzie te gwiazdy jasnieja...

Zrozumiemy na tym przykiadzie, ze aliteracja
i asonancja wtedy tylko wywotujg wrazenie na
stuchaczu lub takim czytelniku, ktory nie okiem
tylko ale i uchem czyta, jesli powtarza lub kom-
binuje brzmienia dzwigkiem swoim z danym
obrazem lub uczuciem przez analogje swojego
powstania spokrewnione, bo wtedy tylko zdota
wywota¢ u stuchacza zamierzone skojarzenie.

Jezeli za$§ brzmienia powt6rzone, z danym
eobrazem lub nastrojem poetyckim nie majg nic
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wspdlnego lub nawet wrecz z nim stojg w sprze-
cznosci, wowczas nie tylko nie potegujg zmy-
stowo danego obrazu, ale go wprost ostabiaja.
Takie ostabienie przedstawionego nastroju od-
czuwaé sie daje, zdaniem naszem, w nastepuja-
cej zwrotce z poematu ,,Dzwony* Leop. Staffa,
jednego z wybitnych talentéw najmtodszej piesni
polskiej:

Z bezdni, gdzie gtuchy lezal mrok, pomruk wydzwignat sie ponury».

Wyrosto tysigc nagich rak, chwycity silnie dzwonéw sznury

| rozkietznany, dziki szat prostuje, kurczy rak nawatg,

Co rwga i szarpia, jakby w strzep rozrywaé chciaty Swiaty cate!

Szarpiacych-rak szatanski szat rozdziera pier$ broczacg w mecel
O, nieznuzone w wiekéw wiek, tysigczne, nagie silne rece!

Ot6z trzykrotne powtorzenie zgtoski ,,sza“
w 5-tym wierszu odtwarza zmystowo wrazenie,
skrajnie przeciwne temu, ktdre nastrdj poetycki,
obtedny obraz dzikiej trwogi i rozpaczy, przed-
stawi¢ zamierza. ,Sza“ uzmystawia zgtuszenie,
sttumienie, uzywane samo dla siebie jako wy-
krzyknik, oznacza poskromienie zgietku. Jezeli
wiec poeta nie zamierzat wywota¢ kontrastowego
catemu obrazowi wrazenia leku, omdlenia, bez-
wiadnosci tych nagich tysigca rgk — a z tresci
utworu trudno sie dopatrze¢ tego zamiaru —
to srodek dzwiekowy, jakiego tu uzyt, ostabié
musi zamierzony przez niego nastroj.

*
iji &

Potgczenie jednostek dzwiekowych, czyli
zgtosek w wyzsze jednostki, czyli wyrazy,
nazywa si¢ mow a.
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Wyrazy sg znakami pojac¢. Zgtoska, jak wi-
dzieliSmy, jest jednostkg dzwieku, staje sie je-
dnak wyrazem, jesli sama dla siebie nabierze
znaczenia, do czego najczesciej konieczne jest
potaczenie kilku zgtosek. W kazdym wyrazie*wiec
schodzg sie dwie jednosci: jednos¢ dzwieku
i jedno$¢ pojecia. Dlatego wyrazy dopiero
tworza wiasciwe pierwiastki mowy.

Artykulacja wytwarza jasno$¢, energje, site
i namietno$¢ mowy. Znaczenie jej jest tak wiel-
kie, ze artykulacja wyrecza nawet site gtosu i to
w obliczu chociazby najwiekszego audytorjum.
Byli i sa znakomici méwecy i arty$ci, ktorzy roz -
porzadzajg bardzo stabym gtosem, jednak cudéw
dokazywali artykulacja.

Wielkie znaczenie artykulacji wykazuje bar-
dzo dobitnie, wspomniana juz. nauka mowienia
u ghluchoniemych. Uczen patrzy na usta nauczy-
ciela, ktéry bez gtosu, bez tonu, wymawia po-
woli i wyraziscie pojedyncze stowa, rysujac je
niejako plastycznie na ustach. Gtuchoniemy uczen
czyta zatem na ustach, widzi to, czego styszec
nie moze. Artykulacja uzmystawia dzwieki oczom
i zastepuje gtos. Dlatego w celu wyksztalcenia
artykulacji zastosowywat te samg metode pro-
fesor wymowy w ,,Conservatoire national*, zna-
komity artysta komedji francuskiej maitre Régnier.
Gimnastyka taka wzmacnia, rozwijali ksztalci
miesnie artykulacyjne i podnosi ich elastycznosé.

Biegtos¢ w artykulacji, to biegtos¢ w wyra-
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-zaniu mysli i uczu¢, to zdolno$¢ pokonywania
wszelkich trudnosci mechanicznych wymowy.
Nie mozna mowié bez gtosu, sam gtos jednak
nie wystarcza dla wymowy; sg mowcy i akto-
rowie, ktérym bogactwo i sita gtosu staje sie
wprost szkodliwg nawet. Brak poprawnej arty-
kulacji sprawia u nich, ze ton zjada stowo, a
samogtoski w dzwieku swym pochtaniajg spot-
gtoski.

Ze wzgledu na ilos¢ zgtosek jezyki indo-
europejskie podobne sg mniej lub wiecej, jak
wykazuje Bourdonl), do jezyka chifskiego, ktory
najwybitniej objawia tendencje monosylabo-
wa. | w naszym jezyku przewazajg wyrazy je-
dnozgtoskowe, za nimi dopiero idg wyrazy dwu-
zgtoskowe, nastepnie juz rzadziej wyrazy trzy-
zgtoskowe, jeszcze rzadziej czterozgtoskowe, a
wyrazy o pieciu lub wiecej jeszcze zgtoskach
nalezg do wyjatkdw. Zjawisko to fonetyczne
objawia sie przedewszystkiem w mowie zywej,
ktdra postuguje sie zawsze wiekszg iloscig wy-
razow krotkich, niz mowa pisana (zwilaszcza
proza naukowa); szczegdlnie za$ w daznosci
mowy potocznej do skracania wyrazéw wielo-
zgtoskowych, np. skup zamiast skupowanie.

Tendencja ta objawia sie takze w akcento-
waniu wyrazdw cztero- lub wiecej zgtoskowych.
Energja, z jakg pewna zgtoska wystepuje obok

Y B. Bourdon: L’expression des émotions et des
tendances dans le langage”. Paris, F. Alcan.
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innych, zowie sie akcentem. W wyrazach jedno-,,
dwu- lub trzy-zgtoskowych, akcent przypada
zawsze tylko na jedng zgtoske, np. krol, kro-
lik, krolowa. Wyrdzniong te zgtoske nazywamy
akcentowang, czyli wazng, podczas gdy inne
zgtoski wyrazu sg nieakcentowane czyli lekkie.
W wyrazach cztero- i wiecej-zgtoskowych mamy
zawsze co najmniej dwie zgtoski akcentowane,
a mianowicie pierwszg i przedostatniag,
np. dolegliwo$¢, niebezpieczenstwo, najniebez-
pieczniejszy.

Akcent jest wiec wiasciwym twdrcag je-
dnosci wyrazu, stwarzajgc stosunek zgto-
sek jego pomiedzy sobg. Jest to pierwszy sto-
pieri akcentu, ktéry zowie sie akcentem natu-
ralnym albo samorodnym.

Zasady poprawnego wymawiania streszcza-
jg sie zatem, jak widzimy, w trzech momentach:
1) Czyste wytworzenie dzwigekéw poszczegol-
nych wedle ich znaczenia; 2) fgczenie dzwiekdw
w organiczng cato$¢ zgtoski; 3) wigzanie zgto-
sek energjg akcentu samorodnego w wyzsze
jednostki wyrazow. — Nauka o akcentach tgczy
sie zatem organicznie z naukg wymawiania czyli
artykulaciji.

Nie wymaga to chyba dowodu, ze Swiado-
mos$¢ wytuszczonych w tym rozdziale prawidet
estetycznych wielce jest pozadana w dziedzinie
praktycznej zywego stowa, zwlaszcza tam, gdzie
chodzi o cele artystyczne. Swiadomos$¢ ta miesci
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jednak w sobie niebezpieczenstwo przed ktérem
jak najusilniej przestrzec nalezy: niebezpieczen-
stwo przesadnego uwydatnienia dZzwiekoéw na-
$ladowniczych, onomatopeicznych, narzucania
~stuchaczowi takich zjawisk dzwiekowych, jak
aliteracja i asonancja. Symbolika dzwiekowa jest
zjawiskiem samotwdrczem jezyka, zbytnie jej
uwydatnienie, brutalne zwracanie uwagi stucha-
cza na dZwieki nasladownicze, ktore dziata¢ po-
winny bezposrednio i nieSwiadomie, pozostanie
zawsze rzeczg trywialng i niesmaczna.



ROZDZIAL VI

Zboczenia i btedy mowy.

Przyczyny fizjologiczne i intelektualne. — Niedbalos$ci
mowy codziennej; nieczyste wymawianie samogtosek
i spotgtosek, zlewanie rozziewdw, asymilacja dwoch
brzmien podobnych, przecigganie sp6tgtosek koncowych,
potykanie gtosek i zgtosek, intonowanie. — Jagkanie sie
i zacinanie sie. — Zwyrodnienia mowy. — Wadliwe wy-
mawianie spotgtosek: S i T (szeplenienie); L i t; R: 6
sposobow wymawiania R; konieczno$é czystego R w sztu-
ce zywego stowa; metoda Taimy i wskazéwki dla zasto-
sowania jej w praktyce. — Uzywanie narzecza.

Poznawszy zasady poprawnego wymawiania,
wypada nam zajag¢ sie takze btedami i nawy-
czkami, jakie najczeSciej dobrej wymowie stojg
na przeszkodzie i wskaza¢ S$rodki pokonania
tych biedow.

Zboczenia i bledy mowy mogg pochodzié
z dwojakich przyczyn: z fizjologicznych,
t. j. z organicznych wad narzedzi gtosu lub mowy
izintelektualnych, jak zle nawyczki, nie-
dbato$é, nasladownictwo lub afektacja. W pier-
wszym wypadku leczenie, o ile jest w ogdlnosci
mozliwe, nalezy do medycyny, w drugim wcho-
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dzi w zakres techniki zywego stowa, wzglednie
praktycznego jej zastosowania.

Btedy fizjologiczne dotyczg przewaznie na-
rzedzi gtosu. Zdrowie og6lne ciata i ducha wy-
wiera bardzo dobitny wplyw na instrument na-
szego gtosu. Kazda choroba, organizm nasz.
wycienczajgca, moze silny i dzwieczny z natury
gtos przemieni¢ w cichy szept, chociazby krtan
zadnym organicznym zmianom nie ulegfa. Nie-
dostateczne odzywianie réwniez wptywa na glos.
Osoby zle odzywiane majg gtos cienki, pusty
i nikdy.

Niemniejszy jest wptyw standéw psychicznych
na gtos nasz. Wybuchy gniewu i namietnosci
wywotujg gtos szorstki, charczacy i przerazliwy,
wyraz mitosci lub litosci brzmi natomiast u tych-
ze samych indywiduow tagodnie, dZwiecznie
i przyjemnie. Wielka rado$¢ albo nagly prze-
strach pociagajg za sobg chwilowo zupetng utrate
gtosu, ktéry ,,zamiera na ustach”, skutkiem prze-
mijajacego paralizu wigzadet gtosowych, spowo-
dowanego wstrza$nieniem nerwowem.

Btedy organiczne narzedzi gtosowych i wy-
mawianiowych, zwyrodnienie lub zanik poszcze-
go6lnych organdéw, nalezg oczywiscie do medy-
cyny, a naszg rzeczg bedzie zajaé sie temi tylko
zboczeniami mowy, ktore pochodza z niedbatosci
W uzywaniu narzedzi mowy, z nieprawidtowego
ich funkcjonowania ze szkoda dla Scistosci i ja-
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snosci dzwiekow, dla plastyczno$ci, wyrazistosci
i pieknosci naszej mowy.

Usterek tych jest legjon caly. Nalezg tu: li-
czne niedbatoSci mowy potocznej; jakanie si”
zacinanie sie, momotanie i betkotanie; blekota-
nie, lalkanie i szwargotanie; niezdolno$¢ wyma-
wiania niektérych spdéigtosek, uzywanie narze-
cza i t. d.

1) Niedbatos¢ mowy potocznej.

~MOWIC“ i ,rozmawiac“, to niejedno
i to samo. Mowa potoczna, ktdrg sie w zyciu
codziennem postugujemy w rozmowie, jest dja-
logiem, a zatem mowg wytworzong z wspotdzia-
tania dwéch lub wiecej oséb. Bo nawet wtedy,
kiedy mowimy sami diuzszy czas bez przerwy do
kogo$, nie mozemy sie obejs¢ bez chociazby
milczacego wspdtdziatania tej drugiej osoby.
Mowa ta potoczna zycia codziennego wytwarza
i wymaga nawet pewnej niedbato$ci w wyma-
wianiu, pewnej wolnosci w wystowieniu, pew-
nych skrocen i brakéw bezwiednych, od ktorych
bodaj czy nie zalezy wprost wdziek i urok po-
gadanki. Inaczej ma sie rzecz, gdy przemawiamy
publicznie. Tu znajdujemy sie pod inng jurys-
dykcjag. To, co urok stanowito w pogadance,
staje sie w publicznym wystepie grzechem. Roz-
mawiac tak, jak sie przemawia publicznie, bytoby
nieznosng pedanterja, robitoby wrazenie prze-
sadne i napuszone — przemawia¢ natomiast
Technika. 11
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z trybuny i estrady lub mowié¢ ze sceny tak,
jak sie rozmawia w zyciu codziennem, jest rze-
czg niesmaczna.'

Sztuka zywego stowa wymagac zatem bedzie
skrupulatnego pozbycia sie wszystkich nalecia-
tosci i niedbatosci mowy potocznej, co uwaga
i éwiczeniem nie trudno osiggna¢. Z niedbatosci
tych bardzo licznych, wymienie tu tylko naj-
wazniejsze i najczesciej sie zdarzajace.

a) Nieczyste wymawianie samogtosek.

Czysty dzwiek samogtosek wymaga koniecznie
dobrze otwartych ust i ostrej artykulacji warg.
Nalezy zatem dobrze roztworzy¢ usta przed wy-
mowieniem a, okrggto przed o, szeroko przed e,
jeszcze szerzej przed i, a wysung€ naprzod wargi
na ksztatt ryjka przy u. Niektorzy ludzie z leni-
stwa, wygody lub nawyczki, nie otwierajg po-
rzadnie ust, co wytwarza zwlaszcza w wyrazach
rozpoczynajacych sie samogtoska, szmery spot-
gtoskowe, szpecace dzwiecznos¢ i pieknosé wy-
mowy. Styszymy wtedy harmata zamiast armata,
‘obloki zamiast obtoki i t. p.

b) Nieczyste wymawianie spdtgtosek.
Nieczysta wymowa spdtgtosek powstaje wte-
dy* gdy przed wytworzeniem dZzwiecznych spot-
gtosek jak: b, d, g, gtos nasz brzmi za wczesnie,
przez co powstajg brzmienia, jak mboze, ndrogi,
lub gdy przed wytworzeniem spéigtosek bez-
dzwiecznych, jak d, p, t, k, stychaé tchnienie.
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c) Zlewanie rozziewow.

Dotyczy to zar6wno rozziewu samogtosek
(np. do okota, ta altana, Smiat sie i igrat, u ujscia),
jak rozziewu spotglosek (bez zebdw, pan nasz
i wiadca, wrdg grozi, pas srebrny, wiew wiatru).
W mowie potocznej zlewamy te brzmienia iden-
tyczne w jeden dzwiek (ob. uwagi w rozdziale
V, str. 135/137), zamiast je wyodrebniac.

d) Unikanie asymilacji dwéch brzmiehn podobnych.

@] skfonnosci mowy naszej do asymilacji
dwdch bezposrednio po sobie nastepujgcych
brzmien podobnych, jak dit, k i g, itd. méwi-
liSmy juz w rozdziale V (ob. str. 138/139).
Brzmienia te wymagajg bardzo ostrej artykulacji
i szczeg6lnej uwagi, azeby np. zdania, jak lod
taje lub Bog karze nie brzmiaty luttaje i Bukkarze,
jak to sie dzieje w mowie potocznej.

«"Przecigganie koricowych spotgtosek na poczatkowe
samogtoski wyrazu nastepnego.

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

f) Potykanie gtosek i zgtosek.
;  Styszy sie az nazbyt czesto: chujrgczki (catuje
raczki), mjesznowanie (moje uszanowanie), pan-
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skawy (panie taskawy), pedziat (powiedziat) it. p.,.
i t. p., skrécenia i niedbatosci, ktérych bezwa-
runkowo nie znosi nie tylko sztuka zywego stowa,,
ale wszelki wystep publiczny, wymagajacy wy-
mowy poprawnej. Przyzwyczajenie jednak jest
czesto tak silnie zakorzenione, ze wyplenienie
ztej nawyczki wymaga duzo czasu, cierpliwosci
i uwagi.

g) Intonowanie pomiedzy wyrazami.

Jedna to z bardzo rozpowszechnionych ztych
nawyczek, pochodzaca najczesciej z lenistwa,
z powolnego myslenia, czasem z afektacji, a raz
zakorzeniona, bardzo trudno daje sie wyplenic.
Sg ludzie, ktdrzy nie mowiag inaczej, jak:

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

albo:

prosza tez pana... e...czy nie bytby$ tak ta-

skaw... e... zrobi¢ mi... e... pewnejgrzecznosci?

2) Jakanie i zacinanie sie.

Btad ten moze by¢ dwojakiej natury: orga-
nicznej albo intelektualnej. Pierwszy nalezy do
medycyny, drugi do techniki zywego stowa.

Jagkanie sie w mowie potocznej pochodzi
czesto od jgkania sie umystu i staje sie nawy-
czka. Przyczynami takiego jgkania sie moga by¢:
gniew, niecierpliwo$¢, bojazn, nieSmiato$é, brak
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Scistosci w, mysleniu, a bigd ten ustaje z usu-
nieciem tych przyczyn. Kto sam doktadnie nie
wie, co chce powiedzie¢, kto z jakichkolwiek
powodéw nie panuje nad porzadkiem swoich
mysli lub mowi w tak szybkiem tempie, ze stowa
mysl wyprzedzaja, ten jgka sie, chociaz nie jest
jakata.

Jagkanie sie nieorganiczne, a zatem uleczalne,
wystepuje jako skutek niektérych choréb (np.
kokluszu) lub silnych wstrzg$nien systemu ner-
wowego (np. nagtych przestrachow), pochodzié
moze takze z dziedzicznej sktonnos$ci i z na$la-
downictwa drugich, a zarazliwo$¢ dziata zwiasz-
cza przy wrodzonej sktonnosci.

Jgkanie sie moze by¢ dwojakiej natury, a mia
nowicie btedem fonacyjnym albo btedem ar-
tykulacyjnym. W pierwszym wypadku cho-
roba tkwi w krtani, wywotana brakiem opano-
wania dziatalno$ci wigzadet gtosowych albo w mi-
mowolnych kurczach przepony brzusznej, stoja-
cych na przeszkodzie wytworzeniu sie réwno-
miernego pradu wydechowego. W drugim wy-
padku sprowadzaja chorobe bezwiedne kurcze
jezyka albo brak woli w opanowaniu ruchow
wargami.

W praktyce zachodzi w tej mierze wielkie
zamieszanie pojec, a to tem bardziej, ze jest spora
liczba jagkatéw, u ktérych biad ten rownoczesnie
w obydwu formach wystepuje. Stynny specjali-
sta angielski dr. Moreli Mackenzie, ten sam,
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ktory leczyt cesarza niemieckiego Fryderyka Il
w ostatniej jego chorobie krtaniowej, nazywa
,stammering“ (po niemiecku ,,stammeln*) jaka-
niem sie fonacyjnem, a ,stuttering” (po niemiecku
,.stottern®) jakaniem sie artykulacyjnem, podno-
szac jednak, ze w zyciu codziennem niema w tym
wzgledzie rozgraniczenia Scistego. Sadze, ze nasz.
polski wyraz zacinanie sie odpowiada an-
gielskiemu ,,stammering" i niemieckiemu ,,stam-
meln“, podczas gdy jakanie sie znaczy ,stut-
tering*“ w znaczeniu uzytem przez Mackenziego.

RoOznica zewneti zna pomiedzy zacinaniem a ja-
kaniem sie jest bardzo znamienna. Dotkniety
pierwszg wadg robi wrazenie, jakby mu brakto
tchu i wywotluje zawsze wspotczucie stuchaczy.
Cytowany przez Lindego ,,Monitor warszawski“
z roku 1772 pisze: ,,Gdy sie mowiacy wsrod
dyskursu swego zatnie, stuchaczow tak to
obchodzi, iz kazdyby rad dopomd6dz mu i dodaé
potrzebnej $miatosci“. Natomiast druga wada,
t. j. ciggte powtarzanie gtosek, zgtosek a nawet
catych wyrazow, nie wywotuje wspotczucia, prze-
ciwnie sprawia wrazenie pocieszne i komiczne.

Dalsza zasadnicza rdznica pomiedzy zacina-
niem a jakaniem sie polega na tem, ze pierwsza
wada wystepuje stale w réwnie wysokim stopniu,
i to w mowie zaréwno jak w S$piewie, druga
za$ wada okazuje sie w stopniach bardzo zmien-
nych. Jgkata bedzie sie jgkat tem silniej, im bar-
dziej mu $ie zdaje, ze zwracajg nan uwage. Gdy-
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mu sie wydarzy kiedy moéwié gtadko, zacznie
sie natychmiast jgkac, skoro sie tylko zjawi to-
warzysz jego niedoli. Niejeden z jgkaléw bedzie
mowit gtadko i ptynnie, jesli sie dobrze przygo-
tuje albo gdy wygtosi co$ wyuczonego na pa-
mie¢, a znanem jest powszechnie, ze podczas
produkcji wokalnej ustaje w zupetnosci najupor-
czywsze.jgkanie sie.

Ze stanowiska fizjologicznego tak jakanie sie
jak i zacinanie sie polegajg w wielkiej czesci na
wadliwym sposobie oddychania, a mianowicie
na braku zdolnosci zuzytkowania pragdu wyde-
chowego do wytworzenia gtosu. U jgkatdw
miesnie oddechowe nie funkcjonujg prawidtowo,
skutkiem czego proces wydechowy nie odbywa
sie stopniowo i powoli, ale powietrze uchodzi
szybko z ptuc, nie pobudziwszy strun gtosowych
do drgania, t. j. do wydania gtosu.

Najwazniejszym sposobem leczenia jakatow,
zwlaszcza jgkatéw ,,fonacyjnych*, bedzie zatem
systematyczne déwiczenie procesu oddechowego
pod nadzorem fachowym. Szczeg6towg metode
praktyczng, uznang przez pruskie ministerstwo
osSwiaty, podat w tej mierze specjalista niemiecki
Gutzmann. Metoda tg postuguja sie w Niem-
czech liczni nauczyciele i lekarze. Gutzmann po-
dat tez szereg przykazan dla jgkatow, z kt6rych
najwazniejsze przytaczam ponizej:

1) Mow powoli i spokojnie, artykutujac ostro

zgtoski, wyrazy i zdania.
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2) Przed rozpoczeciem mowy zdaj sobie jasno
i dokladnie sprawe z tego, co chcesz po-
wiedzieé.

3) Nie moéw ani za gtosno, ani za cicho.

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

5) Przed rozpoczeciem mowy odetchnij przez
otwarte usta krdtko ale gteboko.

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

7) Przy wymawianiu samogtosek otwieraj
dobrze usta.

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

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

10) Mow zawsze wyraznie i spokojnie, czysto
i dzwiecznie.

3) Zwyrodnienia mowy.

Psychiczna degeneracja mowy, niedosta-
teczny rozwdj narzedzi gtosu i mowy, powstaje
u indywiduéw neuropatycznych, niezrobwnowa-
zonych, psychicznie zwyrodniatych, idjotéw, za-
zwyczaj juz w wieku tworzenia mowy. Moment
dziedzicznosci chorobowej odgrywa tu role wy-
bitng. Najwazniejsze zwyrodnienia mowy sg:

Betkotanie (blekotanie czyli chtep-
tanie), t. j. wymawianie niewyraZzne, spra-
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mwiajace wrazenie, jak gdyby kto nagle lal wode
z wazkiej szyi naczynia;

Momotanie, t. j. gmatwanie, przestawia-
nie i mieszanie poszczegdlnych zgtosek;

Szwargotanie, Swiegotanie, papla-
nie, klekotanie, t j. szybkie a niewyrazne
-wymawianie w sposOb przypominajacy dzwieki
Swiata zwierzecego, zwiaszcza rozhoworow pta-
sich;

Ha lanie czyli lalka nie, t. j. wymawia-
nie niewyrazne i zdrobniate na sposdb matych
mdzieci.

Te i tym podobne wady sg natury organi
mCzngj i rozumie sie samo przez sie, ze indywidua
z mowg tak zdegenerowana nie posiadajg zdol-
nosci do nabycia poprawnej wymowy. Technika
iywego stowa, mozolna i systematyczna nauka
wymawiania, moze tu tylko, jako $rodek pomoc-
niczy, oddaé¢ pewne ustugi umiejetnemu leczeniu
zwyrodnienia przez lekarza.

4) Nieczyste wymawianie spétgtosek.

W praktycznej nauce wymowy czysta i po-
prawna artykulacja spotgtosek zajmuje bardzo
wazne miejsce. Cwiczenia artykulacyjne spot-
gtosek nalezy kolejno odbywaé bez potgczenia
z samogtoskami, pozniej dopiero taczy¢ je zapo-
mocg samogtosek w zgtoski w rozmaitych po-
zycjach, t. j. na poczatku, w Srodku i przy kon-
scu zgtosek. Przy ¢wiczeniach tych pokaze sie,



170 —

ze sg spotgtoski, ktére uczen wymawia tatwo,
inne za$, ktérych wymowa sprawia mu trudnosci.
To zalezy od indywidualnosci. U niektérych in-
dywiduéw napotyka sie silnie zakorzeniong wade
mowy, nie dozwalajgcg im na czystg artykulacje
pewnej spotgtoski. Zdarza sie tez state uzywa-
nie innej spoétgtoski zamiast prawidtowej. Wady
te dotycza u nas najczesciej spotgtosek s, t, |,
lir — dlatego tym spéigtoskom w szczegol-
nosci blizszg poswiecimy uwage.

a) Nieczyste wymawianie spdigtosek S i T,

zwane szeplenieniem albo szepietli-
woscig, moze polega¢ na utomnosci szczeki
lub zebow i wowczas nalezy do zakresu terapji
btedow mowy. Najczesciej za$ szepietliwos¢ po-
lega na blednem uzywaniu narzedzi mowy
i wowczas nie trudno ja wyleczyé.

Spétgtoska T powstaje, jezeli boczne krawe-
dzie jezyka dotykajg gdrnych zebéw trzonowych,
podczas gdy koniuszczek jezyka, lezgcego w sa-
mym $rodku jamy ustnej, jest silnie przycisniety
do korzeni zebdw przednich. Energiczne, wy-
buchowe wypchniecie powietrza w tej pozycji
wytwarza brzmienie T. Jezeli wypchniecie po-
wietrza nastepuje bez nalezytej energji, albo jesli
koniuszczek jezyka dotyka nie korzeni, ale konczyn
przednich zebéw, albo wreszcie gdy koniuszczek
jezyka usuwa sie na bok w sposéb, jak to czy-
nimy chcac wypetni¢ znajdujacg sie miedzy ze-
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bami szpare — wowczas powstaje wada szeple-
nienia.

Usuniecie szepietliwosci wymaga przede-
szystkiem sprawdzenia, ktora lub ktére z tych
nieprawidtowosci maja miejsce. Sktonnos¢ jezyka,
do usuwania sie w bok moze czasami pocho-
dzi¢ od znajdujacej sie tam luki w zebach. W ta-
kim razie luke te powinien wypetni¢ dentysta.
Ale sktonno$é, nabyta przez przyzwyczajenie
zostaje i po wypetnieniu luki. Wéwczas nalezy
stosowac¢ C¢wiczenia z uporczywem wysuwaniem
jezyka na przeciwng strone. Wymowa przez to
bedzie niewyrazna, ale w ¢éwiczeniu tem chodzi
0 pokonanie sktonno$ci przez ruchy przeciwne,,
azeby w rezultacie jezyk przyzwyczai¢ do pra-
widtowej pozycji Srodkowej.

Gtéwne ¢wiczenie dla pokonania szepietliwosci
przy spotgtosce T bedzie nastepujace:

Przed kazdem déwiczeniem poszczeg6lnem
uczen gteboko odetchnie. Nastepnie uczen przy-
cisnie silnie koniuszczek jezyka do samego $rodka,
zebdw przednich i pozostanie w tej pozycji mo-
zliwie dtugo, dopdki oddechu starczy. Potem
odbi¢ nalezy jezyk od zeb6éw w miejscu zwarcia
szybko i energicznie i otworzy¢ roéwnoczes$nie
szczeki. Wéwczas powstaje silne, wybuchowe T.
Zwazaé nalezy pilnie na to, azeby jezyk nie tylko”
podczas zwarcia, ale i po wybuchu trzymat sie.
na Srodkowej osi jamy ustnej.

Tym samym ukiadem narzedzi co T, wytwa-
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rzamy i 5,- z tg tylko rdznica, ze koniuszczka
jezyka nie przyciskamy do korzeni przednich
zebow, ale trzymany jezyk poziomo i spokojnie
w ustach lekko rozwartych, tak, ze prad wy-
dechowy przewiewa tagodnie przez otwér. Przy
T jezyk wypukia sie lekko, przy S przednia jego
potowa tworzy malg wklesto$é, rodzaj rynewki,
przez ktorg prad wydechowy niejako wyptywa.
Brak nalezytej gietkoSci i elastycznosci jezyka,
wysuwanie jego koniuszczka poza granice zebdw,
wytwarza szepietliwg wymowe gtoski S.

Dla pokonania tej wady nalezy c¢wiczy¢ 5
zapomocg T. UczeA wykona zatem po gtebokim
oddechu zwarcie jezyka z zebami przedniemi,
czyli pozycje wstepng do T. Wytrzymawszy tak
chwile, lekko i zwolna rozluzni zwarcie, znizajac
koniuszczek jezyka i wysuwajagc go powoli na-
przdd. Przez utworzong wzdtuz jezyka rynewke
przeptynie lekko prad powietrza, ktérego mu-
$niecie uczen odczué powinien w samym $rodku
dolnej wargi. W ten spos6b wytworzy sie czyste
S. Szereg powtarzanych przez dtuzszy czas ¢wi-
czen doprowadzi ucznia do Swiadomosci wtasci-
wej dla gtoski S pozycji jezyka, tak, ze wkoncu
zajmie jg bez trudnos$ci bez pomocy pozycji
wstepnej do T.

Szeplenienie rozpowszechnione jest u nas
bardzo silnie jako choroba wieku dzieciecego,
ktéra jednak czasem pozostaje i w latach doj-
Vzalszych. Woéwczas jest znacznie trudniejsze do
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wyleczenia, a w kazdym razie wymaga juz dtuz-
szego czasu i wytrwatosci. U os6b dojrzatych
spotykamy szeplenienie najczesciej na Mazurach.
Godne uwagi jest mate historyczne wspomnienie..
Marcin Bielski mianowicie w kronice swej pisze
o Kazimierzu Wielkim, ze ,szeplunit troche*.

b) Nieczyste wymawianie spétgtosek L i L.

Spoétgtoska L powstaje w sposdb nastepujacy:
Zblizamy z obu stron boczne krawedzie jezyka
do przednich zeb6w, przez powstate obustronne
mate szpary uchodzi z jamy ustnej prad wyde-
chowy, zamieniony juz w dzwiek, a réwnoczes-
nie przyciskamy energicznie koniuszczek jezyka
do korzeni zebdw przednich tuz przy granicy
twardego podniebienia.

Jezeli jedng tylko boczng krawedz jezyka
zblizymy do zebdéw, powstanie wadliwe, niewy-
razne L. Jezeli dla braku ruchliwos$ci koniuszczka
jezyka, przycisniemy go do zebdw za stabo,
wowczas powietrze nie bedzie uchodzito szparami
po obu stronach jezyka, ale nosem, przez co za-
miast L, powstaje N.

t wytwarza sie jak L, z tg roznica, ze ko-
niuszczek jezyka zgina sie w kabtaczek i.tworzy
haczyk do gory zwrécony, poczem odbija sie
energicznie od korzeni zebdw przednich. Brak
ruchliwosci, elastycznosci i energji jezyka z po-
wodu niedostatecznego wycwiczenia miesni je-
zykowych, sprawia, ze jezyk ani w kabigk zgiaé
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sie nie potrafi, ani odbi¢ koniuszczkiem swym
z nalezyta energja od zebdw, skutkiem czego
styszymy zamiast np. kiamac¢: kuwamac, lub
kjamac.

Metoda leczenia tej wady jest analogiczna
do tej, ktdrg podaliSmy przy szeplenieniu. Wa-
dliwe wymawianie £ jest z natury rzeczy wadg
specyficznie stowianska. Spotgtoska £ wraz z sa-
mogtoskg Y jest szyboletem, ze tak powiemy,
gardta polskiego. W stowach takich jak laska
i laska, bal i bat, btaga i blaga, watiwalit. d.,
niepodobna sie bez niej obejs¢, bo tu i jedynie
stanowi 0 zupelnie odmiennem znaczeniu wy-
razu. Nieczyste wymawianie spoétgtoski L jest
zatem nie tylko wadg wymowy, ale pozbawia
jezyk nasz wiasciwej mu cechy narodowej.

*c) Nieczyste wymawianie spo6tgtoski R.

Najpiekniejsza moze, a bezwzglednie naj-
dzwieczniejszg z wszystkich spotgtosek jest ptyn-
na spotgtoska R, ktéra w dzwieku) swym po-
siada silng domieszke samogtoski. Czyste R
przedstawia sie nam jakby organiczne przeni-
kniecie dwoch sprzecznych ze sobg pierwiastkéw,
spotgtoskowego i samogtoskowego. Dzwigk sa-
mogtoskowy powstaje przez drganie wigzadet
gtosowych w Kkrtani," ale dzwiek ten doznaje
osobliwej przemiany przez drganie koniuszczka
jezyka pomiedzy lekko rozwartemi ustami. Tak
powstaje R czyste, zwane takze drgaja-
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cem, wibrujgcem, drzgco-jezykowem
-albodramatyczne m. Wymowa tego czystego
R od najdawniejszych czaséw niemate sprawiato
trudnos$ci. Dla warczacej twardosci, jakiej arty-
kulacja tej gtoski wymaga, Rzymianie nazywali
ja canina, czyli psia litera. Mistrzowie wszel-
kiego piekna, Grecy, wymagali w wymowie
eczystego R. Sposéb wymawiania czystego R,
okresla juz Djonizjusz z Halikarnassu zupetnie
trafnie, opisujac, ,ze koniec jezyka, zwrécony
ku podniebieniu, wolno drga w poblizu zebow*“.
W dziele swojem ,,de oratore” opowiada Cycero
0 Demostenesie, ze nie umial wymowié pierw-
szej gtoski wyrazu ,retoryka“, sztuki, w ktérej
byt mistrzem. Nie ulega watpliwosci, ze Cycero
miat na mysli R czyste, drzaco-jezykowe, wedle
okreslenia Djonizjusza z Halikarnassu, wszystkie
inne bowiem sposoby wymawiania nie bytyby
Demostenesowi zadnej sprawiaty trudnosci.

Sposobow tych jest razem nie mniej niz
sze$¢. Rozrozniamy mianowicie :

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

2) R podniebienne, czyli francuskie,
przy ktérem nie koniec jezyka ale jezyczek pod-
niebieniowy drga, rozpowszechnione we Francji
(t. zw. grasseyement) i u nas w kotach arysto-
kratycznych z nasladownictwa Francuzow.

R angielskie, przy ktérem koniec jezyka
swprawdzie wspotdziata, ale nie drga wecale, jeno
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cofajagc sie wstecz dotyka po Srodku podniebie-
nia twardego, przez co powstaje brzmienie po-
dobne do h, wasciwe Anglikom;

4) iJwargowe, P*y ktérem koniuszczek je-
zyka drga, ale usta sgzwarte, przez co powstaje
znane prrr naszych woznicow;

5) krtaniowe, wymawiane przez nas
codziennie rano przy ptukaniu gardta: przechy-
lamy gtowe w tyt, azeby gtowa trzymana w u-
stach jak najgtebiej splyneta, ale zamykamy
w ostro urywanych przerwach szpare glosows,
azeby woda nie dostata sie do przetyku, t. j-
zebysmy jej nie potkneli, skutkiem czego wigzadta
wydzwaniajg na przemian gtoski g i rl);

R nosowe, niezbyt estetyczne, powstajace
przy chrapaniu, a wytworzone nie pragdem wy-
dechowym, ale podczas wdechiwania.

Ostatnie trzy gatunki (4—6), to formy po-
ronne artykulacji, lecz jako takie mogag nawet
w sztuce mie¢ charakterystyczne swe zastoso-
wanie, np. chrapanie Falstaffa u Szekspira lub
hr. Kattwalda w ,Biada klamcy* Grillparzera.

Pomingwszy cele charakterystyki scenicznej,
w sztuce zywego stowa tylko czyste R ma
petne prawo obywatelskie. Niepodobna ani pie-
knie, ani silnie, ani wyraziscie mowic¢, nie wyma-
wiajac czystego R, ktdre jest prawdziwym dy-
plomem szlacheckim dla jezyka.

D'W podobny sposéb powstaje poronna forma gtoski
M przy na$ladownictwie beczenia k6z: mme-e-e!
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Drgania francuskiego R (,,grassejowanie™) staja
sie przy silniejszem wymawianiu lub w afekcie,
przerazliwe, jaskrawe, dla ucha wprost przykre.
Donders obliczyt zapomoca fonautografu czas
drgania jezyka przy wymawianiu czystego R na
125 do 13 sekundy, podczas gdy czas drgania
jezyczka podniebieniowego przy ,,grassejowaniu“
wynosi tylko 1i9 do 12&sekundy. To dowodzi
sity muzycznej czystego R w poréwnaniu z fran-
cuskiemu Ale francuskie R pocigga za sobg caty
szereg innych jeszcze niedogodnosci. Samogtoski,
z ktoremi sie taczy, otrzymujg przezen przymie-
szke krtaniowg, dla zrozumiatej wymowy
szkodliwg i szpetng. Od ciggtego tarcia wysycha
miekkie podniebienie, wydtuzone w drgajacy
jezyczek podniebieniowy, co przy diuzszem mé-
wieniu sprowadza przedwczesne zmeczenie a na-
wet chrypke. Wyschniecie podniebienia i je-
zyczka zmniejsza bowiem ruchliwos$¢ tych na-
rzedzi, skutkiem czego R staje sie coraz bardziej
chrypliwe. Ponadto méwca zmuszony jest do
ustawicznych ruchdw potykania, na czem cierpi
niemato biegto$¢, ptynnosé i zrozumiato$é wy-
mowy.

Angielskie R, jeszcze mniej niz francuskie
nadaje sie do wymowy. Im gtosniej usitujemy
wymowié to R, w ktérem zamiast dzwieku sty-
sze¢ sie daje tylko ostre tchnienie (rodzaj ,,spi-
ius asper"), tem niezrozumialszem sie staje- By-
tem Swiadkiem, jak pewna dama zazadata w skle-

Technilta. 12
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pie ,,huhki*. Kupiec nie zrozumiat. Powtorzyta
gtosniej ,,huhki!*, a na gest zdziwiony i zaklo-
potany kupca jeszcze gtosniej i z irytacja: ,,huh-
kill*“— Kupiec byt w rozpaczy, ale szybko zde-
cydowany podat klientce papier i otdwek. Dama
napisata: rurki.

Czyste R jest wilasciwoscig dziedziczng i na-
rodowg. Sg narody, w ktorych z mniejszemi lub
wiekszemi wyjgtkami bardzo jest powszechne.
Do tych nalezg starozytni Grecy i Rzymianie,
wszystkie narody stowianskie, a z romanskich
Wiosi. Natomiast u szczepow semickich, u wszyst-
kich narodow germanskich, a 2z romanskich
u Francuzow zwilaszcza, czyste R o0 wiele mnigj
jest powszechne.

Wymowe czystego R zawsze jednak uwa-
zano za trudng, nawet u tych narodow, u kto-
rych przewazata. Wskazuje na to lingwistyka
polska i czeska, ktdra chetnie r zmigkcza na rz,
jak w wyrazach przejetych z niemieckiego, np.
Garber, garbarz — Schlosser, $lusarz — Riemer,
rymarz itd. Wyrazny przytyk do trudnosci, ja-
kg sprawia wymawianie R, znajdujemy w ,Szo-
pie* Xcia Jana Jabtonowskiego, wydanyrti w r.
1731 w Lipsku:

,Przedtem: A, B, ledwie moéwit jeczgc —
Teraz R tacno moéwi, nic sie nie meczac”,

W sztuce zywego stowa, a zwiaszcza na sce-
nie, .wymawianie czystego R jest warunkiem
wprost koniecznym. Muzykalni W1osi nie znosza
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wprost innego i to nie tylko w dramacie, ale
i w $piewie. Spiewaka ,grassejujacego wygwi-
zdanoby we Wtioszech po pierwszych Kilku fra-
zesach. Ciekawe zjawisko w tej mierze sprawdzic¢
mozna i we Francji. ,,Grassejowanie” jest tam
wiasciwoscig narodowg, zaden Francuz nie wy-
mawia czystego R w mowie codziennej. Ale na
scenie (z wyjatkiem sztuk konserwacyjnych), a
zatem w dramatach klasycznych, panuje wszech-
wiadnie czyste R, ,,IR vibrant*, aktora za$, ktory
go nie posiada, nie dopuszczonoby na deskach
Komedji francuskiej do wystepu, chociazby ta-
lentem doréwnywat Talmie.

To tez Francuzom nabycie czystego R od da-
wien dawna najwieksze sprawiato trudnosci,
i oni tez najwiekszg zwracali na to zawsze uwa-
ge. Metode uzywang do dzi$ dnia dla uzyska-
nia czystego R w paryskiej Sorbonnie, podat
stawny aktor francuski Talma (1763—1826).

Najwieksza trudno$¢ w nauczeniu sie czy-
stego R dla os6b ,grassejujagcych“ polega na
tem, ze nie tylko jedne narzedzia, przywykle
podczas artykutowania gtoski R do spokoju (ko-
niuszczek jezyka) trzeba uruchomi¢, ale ponadto
trzeba inne (miekkie podniebienie i jezyczek pod-
niebieniowy), przywykite do czynnosci, trzymac
na wodzy, nauczy¢ spokoju.

To nie jest tak tatwe, jakby sie zdawa¢ mo-
gto, a w kazdym razie bez poréwnania trudniej-
sze, niz wyleczenie szeplenienia, przy ktérem nie
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zachodzi potrzeba zmiany narzadzi. Czynno$é
catego automatycznego mechanizmu mowy ludz-
kiej pordwna¢ mozna, dla lepszego jej zrozumie-
nia, do sieci telefonicznej. Mo6zg, to stacja cen-
tralna, ktora nawotuje poszczegdlne organy do
,pracy. U os6b ,grassejujagcych” mdzg dtugole-
tniem c¢wiczeniem przywykt przy wymawianiu R
nawotywaé podniebienie. Przy nauce czystego
R chodzi¢ wiec bedzie o dwie rzeczy: 1) azeby
podniebieniu i jezyczkowi podniebieniowemu,
ktore sie w chwili, gdy potrzeba wymdwienia
R dochodzi do S$wiadomosci, mechanicznie
zgtasza¢ przywykly, nakaza¢ spokoj; 2) azeby
koniuszczek jezyka natomiast zawezwac do pracy.

Pierwszy cel osiggniemy najskuteczniej wow-
czas, jezeli nam sie uda wytworzy¢ czyste R
bez powzietego z g6ry zamiaru, tak ze R to
powstanie mechanicznie i bezwiednie, a mobzg
nasz nie bedzie mie¢ wcale Swiadomosci, ze R
ma by¢ wymowione. Nabywszy tego R w ten
sposéb, dtugich nastepnie potrzeba cwiczen,
wielkiej wytrwatosci i cierpliwos$ci, azeby je po-
sigé¢ na state.

Na tej podstawie polega metoda Taimy. Zaj-
miemy sie nig szczeg6towo.

Cwiczenia odbywa¢ mozna na wyrazie tra-
wal. Dobrze jest, jezeli sie uczniowi nie powie

1) Tatma kazat éwiczy¢ na wyrazie francuskim ,tra-
vail” i do dzi$ dnia Francuzi wyrazem tym podczas ¢wi-

czen sie postuguja. Nasza trawa najzupetniej mu od-
powiada.
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zrazu ostatecznego celu, azeby, z gory wszelkg
mys$l o R usung¢. Zamiast ,,trawa“ nalezy wy-
mowic¢ trzy-zgtoskowy wyraz te-da-wa.

Po gtebokim wdechu uczerh zacznie gtosno
i powoli wymawia¢ wyraz te-dawa, przyspie-
szajagc stopniowo coraz wiecej tempo. Z przy-
Spieszeniem tempa e w zgtosce ,,te" bedzie co-
raz bardziej stabna¢, az wypadnie zupetnie, tak
ze stysze¢ bedziemy zamiast ,tedawa“: tdawa.
Spétgtoska W wywotuje zywg zmiane artykula-
cyjng warg i jezyka, spotgtoski T i D wyma-
wiamy koncem jezyka, ktdry otrzymuje przy ich
wytworzeniu pozycje potrzebng przy wymowie
czystego R. Przy szybkiej zmianie artykulacji
z T iDna IV(TDaWa), jezyk, chcac podazyc
za nig, mimowoli zacznie drgaé, a uczen ustyszy
odrazu, nie myslagc wcale o R, nie majgc Swia-
domosci, ze je wymawia, wyrazny dzwiek czy-
stego R, ustyszy zamiast ,tdawa“: trawa.

Ale od tego tak przemyconego niejako R,
do nabycia go na statg wiasnos$¢ bardzo jeszcze
daleko. Po dituzszych dopiero éwiczeniach, po
tygodniach lub miesigcach, mozna sprébowaé
przyzwyczaja¢ takze i mys$l ucznia do powzie-
tego z gory zamiaru wypowiedzenia R i prze-
kona¢ sig, czy podniebnie odwykto juz od wspot-
dziatania, czy pozostaje spokojne. Dopodki uczen
nie osiggnie tej perfekcji, dopoty éwiczenia wy-
zej opisane na wyrazie ,tedawa“ nalezy odbywacé
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pilnie i wytrwale, rozpoczynajac zawsze powoli
i przyspieszajac stopniowo tempo.

Jezeli uczen tak dalece zapanuje nad narze-
dziami, ze podniebienie za wolg jego pozostaje
w spokoju, a koniuszczek jezyka odbywa réwno-
czednie ruch drgajacy, wowczas mozna przejsc¢
do dalszych ¢wiczen. Drugim stopniem bedzie
¢wiczenie dzwieku: tr bez samogtoski i wyra-
z6w dwuzgtoskowych rozpoczynajacych sie na
tr, np.:

tratwa, tragik, traktat, transport, trapez,
trefnis, trele, trener, trocha, troje, Troki,
trony, tropié, troska, truchle¢, trudno, tru-
fla, trumna, trunek, trupi, trusia, trutka,
traba, trgcac, trebacz, tryba, tryskaé, tryljon,
tryton, trjolet, trjumf.

Wyrazy te nalezy powtarzaé¢ kazdy kilka
krotnie w porzadku podanym. Poczem przejdzie
uczen do kombinacji innych, gdzie R znajduje
Sie posrodku wyrazu, w kombinacji z innemi
spotgtoskami, gdzie rozpoczyna, a nareszcie
gdzie konczy wyraz. Ze stopnia na stopieh prze-
chodzi¢ nalezy dopiero wowczas, gdy R zupet-
nie czysto i bez natezenia w poprzednim stopniu
wychodzi. Cwiczenia bedg wiec kolejno naste-
pujace :

Trzeci stopieh.

Mara, kara, wiara, igra¢, ogra¢, okras¢,
stare, jare, szare, obrecz, dreczy¢, wreczyc,
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baron, Charon, wiadro, karuk, wiarus, mi-
krus, chrust, Chrystus, bryznaé, ukryé.

Czwarty stopien.
Garb, kark, karm, chart, barw, stari, zmart,
drwal, trwat, krwawy, berto, berta, wertep,
wiersz, sier$¢, Sciern, wierch, mirt, flirt,
borsuk, krok, Prot, zwrot, Prut, préchno,
bréd, Kursk, nurt, szturm, prad, trad, wrab,
drag-, strgk, pret, dreczy¢, wreczyé, krecié,
umre, wyrwe.
Pigty stopien.
Rabka, rada, ratusz, reces, rejent, renta,
robak, rokosz, rozbdj, rubro, runo, rura,
rydel, ryjek, rylec, raczo, rabac, reka, re-
czy¢, retszy. Rdesty, rdzawy, rdzenny, rtec,
rwaé, rwisty, rzysko.
SzOsty stopien.
Car, dar, zegar, puhar, ster, skier, zer, Kir,
lir, wir, bor, flor,* stor, bo6r, mur, widr,
bébr, débr, zubr, zdart, zmart, zwart.
Cwiczenia te wykonywane codzienne, pilnie
i systematycznie, prowadzg w kilku tygodniach
lub miesigcach bezwarunkowo do celu, do na-
bycia czystego R na witasnosc.

5) Uzywanie narzecza.
Dzwiek artykutowany jest pierwiastkiem, wy-
tworzonym przez indywidualny duch narodu,
jako uzmystowienie mowy. DZwieki artykutowane
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powinny wieG przedstawia¢ wynik tworczej pracy
catego narodu, tworzac razem system, w ktérym
sie, wedle stow Humboldta, odbijajg osobliwosci
duchowe narodu- Ale kazda poszczegélna oko-
lica, kazde $rodowisko, kazda niemal rodzina
posiada swojg indywidualng forme, wymowe lo-
kalng, narzecze. Wszedzie jednak, gdzie do wy-
mowy przyktadamy miare estetyczng, wymowa
powinna byé narodowg, a nie lokalng. Im
ogdlniejsza i idealniejsza jest tres¢ stow naszych,
tem konieczniej trzeba je wymawia¢ sposobem
przez wyksztatcony og6t narodu przyjetym. Jeden
dzwiek charakterystyczny, przymieszka narzecza,
akcent osobliwy, przypomina zywo okolice i ko-
loryt lokalny i moze nieraz w chwili stanowczej
wypaczy¢ wrazenie estetyczne zywego stowa.
Najsilniej i najdobitniej wymagania te wyste-
pujg wobec sceny. Mdéwca duchowny, polityczny
lub sadowy dziata przedewszystkiem trescig
swoich stow, takiemi przymiotami, jak S$cistos¢
wyrazenia i logiki, sita argumentacji i wtasnego
z giebi duszy plynacego przekonania, \vreszcie
suggestjg autorytetu swojej osoby, potegg wia-
snej indywidualno$ci. Przymioty te nie tylko wy-
réwna¢ moga, ale zapomnie¢ nam kazg o bra-
kach technicznych wymowy i przymieszkach na-
rzecza. | owszem, nieraz uzycie zwrotéw lokal-
nych zblizy¢é moze méwce do stuchaczy i zacies$nié
wezty ich duchowe. Inaczej aktor na scenie,
ktory nie ukazuje wiasnej swej indywidualnosci,
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sle zawiaduje tylko powierzonemi mu skarbami
poety, odstaniajac stuchaczom idealng tres¢ jego
dzieta. Z chwilg jednak, gdy potragci w wymowie
0 narzecze, wysunie zawsze niesmacznie wilasng
swg indywidualno$¢ naprzéd, wypadnie za-
tem z roli. Nikogo to nie razi, gdy Dunhczyk
Hamlet, Anglik Ryszard lll, Hiszpan Don
Karlos, Niemiec Karol Moor lub Francuzka
Joanna d’Arc, na scenie naszej przemawiajg po
polsku. Niechby jednak Hamlet zaciggat sie
z lwowska, a Joanna dArc zaSpiewata z ma-
zurska, efekt wprost komiczny rozwiatby nie-
chybnie wszelkie ztudzenie stuchaczy.

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



ROZDZIAL VI

0 przecinkowaniu.

Przecinkowanie stuchowe. — Milczenie (przerwa) i prze-
stanek. — Warunki fizjologiczne i psychologiczne prze-
stankow. — Ich rozwdj artystyczny. — Znaki pisarskie
i $rodki typograficzne. — Wzgledna dtugos$¢ przerw
i przestankdw. — Przerwy i przestanki nie oznaczone
znakami pisarskiemi. — Przerwy niewtasciwe. — Skion-
no$¢ do przerw przy $redniowkach i koncéwkach wier-
szy. — Intonacje wskazane znakami pisarskiemi: prze-
cinek, srednik, dwukropek, kropka, myslnik, nawias, cu-
dzystow, tacznik, wykrzyknik, zapytajnik, kropki. —
Znaki milczenia, znaki modulacyjne i znaki melodyjne. —
Waznos$¢ i znaczenie przecinkowania stuchowego.

Do przedstawienia mowy na piSmie nie wy-
starczajg same litery. Celem ulatwienia nalezy-
tego jej zrozumienia, a jeszcze bardziej wygto-
szenia, uzywamy t.zw.znakdéw pisarskich
czyli przecinkowych. Przecinkowaniu mo-
wy pisanej odpowiada przecinkowanie zywej
mowy. Przecinkowanie to powstato razem z mo-
wa ludzka. Modulacja jej i melodja wymagaja,,
jesli mowa ma by¢ zrozumiala, pewnego po-
dzialu i pewnych intonacji. R&zne rodzaje
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przerw, przestankéw i pot- przestankdw, znize-
nia i podniesienia gtosu, jakiemi sie zywa mowa
postuguje i zawsze postugiwata, stworzyly inter-
punkcje mowy pisane;j.

Przecinkowanie istniato wiec, zanim jeszcze
zaczeto pisaé. Nie tylko aktorowie i méwcy, ale
kazdy cztowiek mowiacy uzywal przestankéw
w zywej mowie, a z tych przerw, przestankow
i pbt-przestankow, wytworzyty sie p6zniej kro-
pki, dwukropki, $redniki jprzecinki mowy pisanej-

Srednia dtugo$¢ przestankéw w mowie Zywej
proporcjonalna jest — jak wykazuje Bourdon)
do diugosSci wymowionych zgtosek. W mowie
uroczystej i powolnej, zarbwno czas wymawiania
gtosek, jak i przerwy sg diuzsze. Podobnie jak
artykulacja, wytwarzajaca ton lub szmer, majg
takze przestanki $cisle okreslone warunki fizjo-
logiczne. Tak jak samowiednie skurczamy mie-
$nie, azeby wydoby¢ ton, tak tez samowiednie
zwalniamy ich naprezenie, azeby spowodowac
milczenie.

Trwanie absolutne przestankéw jest bardzo
rozmaite. Znaki nasze pisarskie nie sg w stanie
oznaczy¢ nieskoniczenie mnogiej ilosci odcieni
pomiedzy mozliwie najkrétszym, a najdiuzszym
przestankiem. Gdzie sie¢ zaczyna ten mozliwie
najkrétszy przestanek, tego nie mozna dokfadnie

") L’expression des émotions et des tendances dans-
le langage. — Paris, Alcan, 1892.
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sokresli¢. Trzeba przedewszystkiem rozrozni¢ m Li-
czenie od przestanku w pracy miesni.
Przy pisaniu naprzykiad miesnie nasze pracujg
bez przerwy, podczas gdy piéro z jednego wy-
razu przechodzi na drugi, mimo, ze na papierze
robimy przerwe graficzng. Tak tez i w zywej
mowie. Jezyk nasz, wargi, gtosnia, wigzadla, pra-
cujag bez przerwy, nawet w tych chwilach,
w ktérych zadnego tonu nie stycha¢. GdybysSmy
sie trzymali tej rdznicy i nazywali pauzg (mil-
czeniem) przerwe tonu, a przestankiem
wypoczynek mies$ni, musielibySmy zauwa-
zy¢, ze w mowie nieraz tam, gdzie jest pauza,
niema przestanku.

Co do warunkow fizjologicznych przestanku
to zauwazy¢ nalezy przedewszystkiem, ze prze-
stanek wytwarza sie z koniecznosci w takich
chwilach, w ktérych musimy odetchngé (wde-
chiwaé). Na minute cztowiek oddycha 14 do 18
razy, jeden zatem akt oddychania trwa przecie-
tnie 4”, a poniewaz wydech trwa, jak wykazuje
Bourdon, IVa razy dluzej niz wdech, czas wiec
potrzebny do wdechu wypada okragto na 1V2”.
Przestanek, jaki najczeSciej wyrazenie dwdch
réznych idej oddziela, oznaczamy w mowie pi-
sanej kropka. Przecietne zatem trwanie fizjo-
logicznego przestanku, odpowiadajgcego kropce,
wynosi W .

Obok strony fizjologicznej, posiadajg prze-
stanki w mowie takze strone psychologiczna.
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Najprostsze wypadki sg te, gdzie milczymy, je-
zeli nie mamy zadnej mysli do wyrazenia; ale
milczymy takze wowczas, jesli nie znajdujemy
stbw do wyrazenia naszych mysli. Po kazdem
wypowiedzianem zdaniu dzieje sie co$ podobnego,
t. j. przemijajacy brak idej do wyrazenia. Kazde
zdanie przedstawia akt uwagi i samowiedzy>
odnoszacy sie do dwdch co najmniej idej, a catosé
mowy ze stanowiska psychologicznego, przed-
stawia szereg takich po sobie nastepujgcych
aktow samowiedzy.

Miedzy dwoma po sobie nastepujagcemi ak-
tami musi zatem wytworzy¢ sie pewna przerwa,
ktéra przedstawia sume trwania dwoch kojarzen».
Jedno z tych kojarzeh bedzie to, ktére sie wy-
twarza pomiedzy ideg wyrazong zdaniem po-
przedniem, a jedng z idej wyrazonych w zdaniu
nastepnem; drugie z nich ma miejsce miedzy
dwiema ideami zdania drugiego. Przecietna taka
przerwa roéwna sie trwaniu pojedynczego sadu
logicznego, ktére Wundt oblicza na 84iocoojed-
nej sekundy. Mnozac ten czas przez 2, otrzymamy
jako przerwe teoretyczng 134”, podczas gdy
trwanie fizjologiczne kropki wynosi 110”7, Jesli
sie jednak weZmie w rachube, ze u ludzi, ktorzy
regularnie méwig lub pisza, praca moézgu, skie-
rowana do nastepnego zdania, rozpoczyna sie
zanim jeszcze poprzednie zdanie zostato catko-
wicie wypowiedziane, musimy cyfre 134” odpo-
wiednio skroci¢, zréwnaé jg zatem zupeknie
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z cyfrg otrzymang poprzednio na drodze fizjo-
logiczne;j.

Uzywanie przestankOw nie zalezy jednak by-
najmniej wytacznie od opisanych warunkéw na-
turalnych. Jak kazdy inny pierwiastek mowy,
tak tez i przestanek zdolny jest do rozwoju ar-
tystycznego na gruncie nasladowniczym.

Idee kojarzg sie — Przy rownych zresztg
warunkach — tem trudniej, im bardziej réznig
sie od siebie. Od stopnia tej réznicy zalezy, czy
kojarzenie sie idej w mowie nastepuje mniej
lub wiecej powoli. Kiedy méwca obudzi¢ zechce
w stuchaczach swoich wrazenie réznicy dotkli-
wej lub wady jakiej$ w kojarzeniu dwdch idej,
kiedy zechce obudzi¢ Swiadomo$¢ rozréznienia
grup idej skojarzonych w zdaniu, woéwczas po-
stugiwa¢ sie bedzie przestankiem. Uzywanie
przestankow staje sie zatem S$rodkiem uwyda-
tnienia réznicy pomiedzy ideami nawet wtedy,
jesli idee te, mimo tych réznic, skutkiem innych
przyczyn, skojarzyty sie bardzo szybko w umysle
naszym. Jezeli wiec wymawiam nastepujace dwa
zdania:

,,Opuscit nas. Sadze, ze powrdéci® —
rozdzieli¢ je musze odpowiednim przestankiem.
Diugos¢, tego przestanku wywotana jest bardziej
zyczeniem obudzenia w stuchaczach wrazenia
réznicy obu wyrazonych idej, anizeli dtugoscig
czasu, potrzebnego do skojarzenia obu idej we
wiasnym umysle mdwigcego.
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Widzimy wiec, ze uzywanie przestank6w nie
zawsze jest bezwiedne, czesto natomiast moze
by¢ aktem samowiedzy. Diugo$¢ przestankéw
nie jest proporcjonalna do czasu potrzebnego
na skojarzanie si¢ idej i na wytworzenie aktu
samowiedzy, ale stosuje sie do braku spoistosci,
do réznicy, jakg chcemy wyrazi¢ pomiedzy ideami.

Ta rozmaita dtugos¢ przestankéw w mowie
~zywej wytworzyta znaki pisarskie czyli przecin-
kowe mowy pisanej. Uzywano znakéw tych juz
za czasOw starozytnych, powszechnie jednak za-
czeto je stosowac¢ dopiero z wprowadzeniem
sztuki drukarskiej. Lingwisci i gramatycy ukita-
dali reguty przecinkowania, ktére ulegaly cia-
glym zmianom. Kazda epoka, kazdy rodzaj pi-
$miennictwa, kazdy styl, kazdy autor nareszcie,
ma swoje odrebne wiasciwosci w przecinkowa-
niu. Przecinkujemy inaczej dzi$, niz przecinko-
wano w wieku oSmnastym; inne jest przecinko-
wanie w dziele naukowem, inne w powiesci;
inne w prozie,” inne w mowie wigzanej; inne
w poezji lirycznej, inne w dramatycznej; Sien-
kiewicz inaczej przecinkuje niz Przybyszewski.
Tam gdzie Krasicki poprzestawat na przecinku,
Mickiewicz potozythy moze wykrzyknik, Stowac-
ki wykrzyknik i kropki, a Wyspianski datby kom-
binacje z kilku wykrzyknikéw i zapytajnikow
albo — nie datby zadnego znaku pisarskiego.

Przecinkowanie jest wiec wiasciwoscia o0so-
bista kazdego autora, stanowi zatem w sztuce
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zywego stowa, ktora wiernie chce odtworzyé
mys$l i intencjag autora, wazny drogowskaz. Brak
statych prawidet przecinkowania w mowie pi-
sanej jest jednak przyczyna, ze poprawne od-
czytanie lub wygtoszenie danej treSci wymaga
nie tylko S$cistego i krytycznego uwzglednienia
umieszczonych w nim znakow pisarskich, ale
uzupetnienia tych znakéw, o ile sg niedo-
ktadne lub niedostateczne, jak to na przyktadach'
w dalszym ciggu zobaczymy.

*
* *

Przecinkowanie stuchowe polega: 1) na prze-
stankach; 2) na intonacjach; i 3) na przystan-
kach skombinowanych z intonacjami. *Przerwy
te i intonacje sg badz znakami przecinkowemi,
badZz Ssrodkami typograficznemi, na koniec sa.
takie przerwy i intonacje, ktdére zadnego réwno-
waznika wzrokowego nie posiadaja.

Znakow pisarskich, obecnie uzywanych, po-
siadamy jedenascie, a mianowicie:

1) przecinek (,)

2) Srednik (;)

3) dwukropek (:)

4) kropka (.)

5) myslnik ( )

6) nawias [ ] lub ()
7) cudzystow (,, “)
8) tacznik (-)

9) wykrzyknik (1)
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10) znak zapytania (?)

11) kropki (...)

Srodki typograficzne sg bardzo rozmaite. Na-
leza do nich: odsyltacze i przypiski; wielkos¢
i ksztatt, a nawet barwa liter; druk t. zw. roz-
strzelony, tlusty lub odmienny; podkreslenie;
uzycie wylacznie duzego alfabetu dla wyrazéw
lub zdahn wyr6zni¢ sie majacych; rozpoczecie
nowego wiersza, a zatem ustepu, ktéry badz to
bezposrednio nastepuje po wierszu ostatnim po-
przedniego ustepu, badZ to oddzielony jest od
niego wolnem miejscem, przerywnikami lub ozdo-
bnikami najrozmaitszego rodzaju i rozmiaréw;
rozpoczecie nowej stronicy lub kartki i t. p.

Kazdy znak przecinkowy lub $rodek typo-
graficzny (o ile rzeczywiscie umieszczony jest
poprawnie przez autora) oznacza przestanek,
a najczesciej zarazem pewng od indywidualnosci
mowigcego zawista modulacje gtosu.

Gramatyki nasze przepisujg zazwyczaj dla
przecinka najkrotszy przestanek i najmniej-
sze znizenie gtosu; dla Srednika diuzszy prze-
stanek i wigksze znizenie gtosu; dwukropek
jeszcze bardziej zdania oddziela od siebie niz
Srednik; kropka za$ wyraza najdtuzszy prze-
stanek i najwieksze znizenie gtosu. Okreslenia
te czeSciowo tylko odpowiadajg rzeczywistosci.
Ani o trwaniu przerwy, ani tez o rodzaju i spo-
sobie intonacji nie decydujg znaki pisarskie jako
takie. Dtugo$¢ przerwy zalezy nato-

Teclmika. 13
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miast wytgcznie od wyrazu mysli
i uczucia. Przyczyny, ktére wpltywajg na tetno
i tempo zywej mowy, wplywajg w rownej mie-
rze takze na dtugos$¢ przerw i przestankdw, sto-
jacg w prostym stosunku do zywosci tempa.
W ,Improwizacji“ Mickiewicza czytamy:

Ja chce wiadzy, daj mi jg, lub wskaz do niej droge!

Tu przy kazdym przecinku nie tylko nie zni-
zymy gtosu, ale go podniesiemy, a obie przerwy
przecinkowe beda wydatnemi przestankami, po-
taczonemi z wypoczynkiem miegsni. Czytamy na-
tomiast zupetnie inaczej:

Co mie w dziehA pies, lis, konik, kania,
| wrona,

Nawet i ona,
Jak chce tak gania.

(Mickiewicz)

I tu przecinki w pierwszym wierszu nie ozna-
czajg zadnej zmiany tonu, ale tez i przerwy to-
nu beda mozliwie najkrétsze, bez przestanku
w pracy miesni. Przerwy te sg tak nieznaczne,
ze moznaby powatpiewaé, czy zachodzg tu wo-
gole jakie przerwy pomiedzy wyrazami: pies, lis,
konik... Ze jednak drobne przerwy istnieja, prze-
konamy sie z tatwoS$cig przez poréwnanie, wy-
mawiajgc te trzy wyrazy jako jeden: pieslis-
konik — ucho nasze uchwyci natychmiast dro-
bng lecz niewatpliwg réznice akustyczna.

W nastepujgcych wierszach Krasickiego



— 195 —

rozpoznamy z ftatwoscig rozmaito$¢ dtugosci
przerw, wskazanych przecinkami:

IdZ precz od nas, prozniaku, niegodzien zywienia,

Moéwita, zadtem grozac, pszczota do szerszenia.

Najkrotsze sg obie przerwy po wyrazach »pré-
zniaku" i po .mdéwita“, diuzsze juz sg przerwy
po ,nas“ i po ,grozac“, najdluzsza przerwa,
a raczej przestanek, po ,,zywienia“.

Nie zmienimy ani razu intonacji w pieciu
krotkich przerwach przecinkowych wiersza:
Ten czarny, smutny kwiat, co tu, przed wami kwitnie —

(Tetmajer)
— natomiast w zdaniu :
Najmtodsze puhaczatko, faworyt jejmosci,
Ozwat sie: —
(Krasicki)
— wyrazy wstawione pomiedzy dwoma prze-
cinkami: faworyt jejmosci, odbijaé muszg in-
tonacja, a przedewszystkiem barwg tonu, od oto-
czenia swego.

W dwuwierszu Mickiewicza:

JesSli chcesz, o$le, by pies kochat ciebie,

Kochajze ty psa, stowa sg Lokmana.
— podnosimy gtos w pierwszym wierszu, a zni-
zamy w drugim; pierwszy przecinek wymaga
najkrotszej przerwy, drugi nieco dluzszej, trzeci
i czwarty wydatniejszych przestank6w. Barwa
tonu zmienia sie¢ natomiast tylko raz: przy
czwartym przecinku, ktory konczy wyrazy przy-
toczone.



— 19% —

To samo zjawisko roznej dtugosci przestanku,
przez jeden iten sam znak pisarski wskazanego,
mozna wykaza¢ na kazdym innym znaku pisar-
skim. | tak nierébwnie dituzszy bedzie przystanek
po dwukropku w wierszu:

Widzisz to moje ognisko: uczucie! —
(Mickiewicz)
anizeli w wierszu:
Potem: Ojcze nasz i Zdrowa$ i Wierze...
(Mickiewicz)
— bo emfaza, ktérg wyposazyé nalezy wyraz
»uczucie”, obudzenie w stuchaczach wrazenia
obrazu poetyckiego, lezacego w niezwyklem po-
rébwnaniu uczucia z ogniskiem, wymaga diuz-
szego przestanku, rozdziatu obu wyrazéw, w dru-
gim natomiast przyktadzie stbwko ,potem* jest
zupetnie obojetne i tgczy sie niemal bezpos$red-
nio ze zdaniem nastepnem.

Podobnie wymagaé¢ bedg dluzszego prze-
stanku wszystkie wykrzykniki w nastepujgcych
wierszach:

Gustaw! ty Gustaw! Gustaw! wielki Boze!
Uczen moj! syn moj!
(Mickiewicz)
— stowa, ktéremi ksigdz w ,,Dziadach“ rozpo-
znaje w pustelniku Gustawa — natomiast jednym
tchem, z mozliwie najkrétszemi przerwami po
wszystkich trzech wykrzyknikach, wypowiemy

wiersz:
Méw! Moéw! Na Boga! Gdzie twe skrzydia!
| Tetmajer)
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W nastepujagcym djalogu z ,,Dziadow*:
Pustelnik. Moze ci¢ zdziwig jego posta¢? Ksigdz. Czyja?
Pustelnik. Mojego przyjaciela. Ksigdz. Jakto? tego kija?

(Mickiewicz)
— mamy 4 znaki zapytania. Trzy wymagaja
dtuzszej przerwy, jeden zas$ (przedostatni): ,Jak-
to ?“ — mozliwie najkrotszej.

Widzimy zatem, ze znak pisarski jako taki,
nigdy nie stanowi o bezwzglednej dtugosci
przerwy. Dilugos¢ przestankéw przypisywana
znakom pisarskim ma natomiast zazwyczaj zna-
czenie wzgledne. W stowach Balladyny:

Krwi plama 1
Tu, itu, itu!l tu!— Ktéz zabija
Za malin dzbanek siostre?... Je$li z bora
Kto tak zapyta, powiem — ja. — Nie moge
Sktamac i powiem: ja!
(Stowacki)
— uwydatnit poeta rosngca dlugos¢ przerwy
po wyrazach ,,tu*, 4 razy powtdérzonych, zmiang
przecinka na wykrzyknik. W stowach: ,,Jesli
z bora kto tak zapyta, powiem — ja*, napreze-
nie wywotane trudnos$cig wyznania wymaga dtuz-
szej przerwy, ktorg poeta oznaczyt myslnikiem.
Przy powtdrzeniu w nastepnym wierszu wyra-
z6w ,,powiem:jal"”, naprezenie odpada, przerwa
wiec bedzie krdtsza, na co wskazuje dwukropek.
*

Przecinkowanie wzrokowe jednak nie tylko
pod wzgledem S$cistego okreSlenia bezwzglednej
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dtugos$ci przerw i przestankéw nie jest miaro-
dajne dla przecinkowania stuchowego; zywe
stowo wymaga takze bardzo licznych przerw
w miejscach, w ktérych zaden znak pisarski na
to nie wskazuje. Czesto autor zapomniat umiescic
znak pisarski, nieraz opuszczenie polega na po-
mytce drukarskiej, czesto zwyczaj pisarski umie-
szczeniu jest przeciwny, mimo, ze ucho nasze
wymaga przerwy, rozdzialu lub wyrdznienia
dwoch wyrazéw lub zdan, albo szczegdlnego
wyodrebnienia jakiego$ wyrazu, podniesienia
przeciwstawienia, uwydatnienia konkluzji, wy-
ostrzenia ,,pointy".

W rozpatrywaniach naszych o oddychaniu
wykazalismy, ze oddycha¢ nalezy zawsze w przer-
wach lub przestankach mowy, le'cz bynajmniegj
nie w kazdej przerwie. To tez i przerwy, opty-
cznie zadnym znakiem pisarskim nie wskazane,
moga, ale nie muszg by¢ uzyte dla celéw oddy-
chania.

Oto szereg charakterystycznych przyktadéw,
w ktorych kreski pionowe oznaczajg przerwy
lub przestanki, zadnym znakiem pisar-
skim niewskazane, a to kreski podwdjne
(I, przestanki, ktérych uzy¢ mozna i potrzeba
dla zaczerpniecia powietrza, kreski za$ pojedyn-
cze (|) przerwy, w ktorych nie nalezy odetchngé.

a) Przerwy dla rozdziatu dwéch wyrazéw obok
siebie stojagcych, azeby zwréci¢ uwage na ich sto-
sunek do siebie lub na wyrdznienie dwoéch zdan:
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Ze zamkniety w skorupie niewygodnie siedziat||
Zatowata mysz | z6twia. (Krasicki)

Dewotce | stuzebnica w czemsi$ przewinita.
(Krasicki)

Trafia sie i nie w lesie, panowie doktorzy
Lek i patka, wiek \ choroba, a cieleta \ chorzy.
(Krasicki)

| jak gryf[ptaka || porwal mie w swe szpony.
(Mickiewicz)

Dochodéw \ piérem dorabia¢ sie musze.
(Mickiewicz)

b) Przerwy dla wyrdznienia zdania wstawio-

nego (wtragconego) od zdania gtéwnego.

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

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

c) Przerwy dla podniesienia przeciwstawienia.

Cho¢ mtodziericy | swemi wieAcy mnie obsylaja
Cho¢ dziewczyny jj rozmaryny wonne mi daja...
(Sz. Zimorowicz)

Im wyzej tem widoczniej: chwale |[ tub naganie
Podpadajg krolowie, najjasniejszy panie.
(Krasicki)
Olgerd | ruskie posady, Skirgiett | Lachy sasiady...
(Mickiewicz)
Medrzec zwyczajnych ludzi | z rozmowy ocenia,
A nadzwyczajnych mezéw poznaje | z milczenia
(Mickiewicz)
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d) Przerwy dla uwydatnienia konkluzji.

Ej to kubet, w tym kuble j| nowogrodzkie sg ruble...

(Mickiewicz)

Com widziat, opowiem — po $mierci:

Bo w zyjacych jezyku |( niema na to gtosu.
(Mickiewicz)

e) Przerwy dla szczegdlnego wyodrebnienia
jakiego$ wyrazu lub wyostrzenia ,,pointy*.

Aniot powrdcit || morderca.

| Stowacki
Bogdajby jak ja || nie umarli!
(Stowacki)
| przez to pod progiem korytko |[
Pokaz mi na znak j kopytko.
(Mickiewicz)

Wtem Stolnik posepny |
Zimny jako siup soli, grzeczny, obojetny
Wszczat dyskurs — o czem ? oto o corkij weselu! —
(Mickiewicz)
Przyktady te wykazuja, jak liczne sg wypadki,
w ktérych poprawna konstrukcja frazesu wy-
maga przerwy lub przestanku mimo, ze na to
zaden znak pisarski w tekscie nie wskazuje.
Czesto pominiecie przerwy wypaczy¢ nawet
moze sens logiczny tresci. |tak czytamy w bajce
Krasickiego ,Mysz i kot“:
Mysz dlatego, ze niegdy$ cala ksigzke zjadia,
Rozumiata, ze wszystkie rozumy pojadia.
Zdaniem gtéwnem jest tu: ,,Mysz rozumiala,
ze... itd.* W zdanie to, jakby klinem, wttoczone
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jest drugie: ,dlatego, ze niegdy$ calg ksigzke
zjadta'. Zdania te wyro6zniajg sie od siebie barwa
tonu, a zmiana barwy zawsze wymaga prze-
stanku w pracy miesni. Koniecznym jest zatem
przestanek po wyrazie ,Mysz", bo czytajac bez
przerwy: ,Mysz dlatego*, tak jak sie mowi:
.Pan Tadeusz“ albo »Krél Kazimierz“, wywo-
falibySmy wrazenie, ze mysz nazywa sie .dlatego“.
Dodamy tu wiec przecinek, przez autora czy
zecera opuszczony i powiemy: Mysz, (przecinek)
dlatego, (przecinek), ze niegdys... i t. d.
* * *

Przecinkowanie stuchowe wymaga jednak
nie tylko najsubtelniejszego przestrzegania przerw
i przestankow, ale kaze nam z réwng skrupu-
latnoscig wystrzega¢ sie przerw w miejscach
nieodpowiednich. Przerwy niestosowne, spowo-
dowane sg najczesciej brakiem opanowania fi-
zycznej funkcji oddychania. Dzieci czytajg za-
zwyczaj jednym tchem, bez przerw i przestan-
kéw, dopdki oddechu starczy. Przerwa dla za-
czerpniecia oddechu przypada woOwczas czesto
w sam S$rodek tresci, nawet w sam S$rodek ja-
kiego$ wyrazu i rozrywa watek. Dalszg wiasci-
woscig dzieci jest stale odznaczanie przerwg
koncéwek i Sredniowek wierszy przy czytaniu
lub wygtaszaniu mowy wigzanej, bez wzgledu
na to, czy przerwa w tem miejscu jest wska-
zana, czy nie. Skionno$¢ podobna objawia sie
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az nazbyt czesto u 0séb dojrzatych, ktére w sztuce
czytania pozostaty na stopniu rozwoju lat dzie-
cinnych, poniewaz szkoty nasze w tym kierunku
w wyjatkowych tylko razach dziatajg poprawczo.

Sktonnos$¢ te bezwarunkowo zwalczaé nalezy.

W wierszach Stowackiego:

Starosta spojrzat, i cofnat sig | biaty

Jak wosk, jak oczy | ktéremi go szukat
Pan Dzieduszycki; ale | okazaty ""

W cofnieniu si¢ swem, na ludzi nie hukat...

nie wolno nam zadng miarg robi¢ przerwy na
kohAcu wierszy. Przeciwnie; wyrazy: ,,bialy jak
wosk*, ,ktoremi go szukat pan Dzieduszycki<t
.,0kazaty w cofnieniu sie¢ swem* — muszg by¢
wypowiedziane bez przerwy, jedng falg dZzwie-
kowg. Przez wypowiedzenie tych wyrazéw je-
dnym tchem ucierpig wprawdzie akordy rymowe:
,bialy — okazaly* i ,,szukat — hukat*, ale ten
wzglad nie moze i nie powinien tu sta¢ na
przeszkodzie, bo rymy, cho¢ ich nie uwydatnimy,
wystapig same przez sie, a tam gdzie poeta ma
zamiar zadzwoni¢ melodyjnie rymami do niego-
nalezy umieszczenie ich w spos6b odpowiedni.

Przyktadéw takich, gdzie sens przechodzi z
jednego wiersza do nastepnego, — Francuzi na-
zywajg to l’enjambement — w poezji naszej jest
niezliczona ilos¢. W przytoczonych ponizej kreski
pionowe oznaczajg, jak poprzednio, przerwy nie
wskazane znakami pisarskiemi.
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Sypiac sie | btyszcza jak girlanda | tkana'-'
W perty i drogie kamienie.
(Mickiewicz).

Lecz nim zdobycz pokazat, stary Budrys| juz kazai®
Prosi¢ gosci | na trzecie wesele.
(Mickiewicz)
I lica jego | niewinnych u$miechéw™"
Zdaja sie leka¢, jak $miertelnych grzechow.
(Mickiewicz)
Mnie | od mogity termopilskiej | gotow'-"
Odgonic¢ | legjon umartych Spartanow.
(Stowacki)
O ! gdyby mogty sie na posag | stowa'-'
Ztozy¢ i stang¢ pod cypryséw cieniem,

Jak marmur, —
(Stowacki)

Podczas tej mowy j pan starosta w czoto'-'
Ksiedza \ jasnemi patrzyt sie¢ oczyma.
(Stowacki)

Sktonnos$¢ robienia przerwy odnosi sie w ré-
wnej mierze do Srednidwek, jak do koncowek
wierszy. Malo jest czytelnikéw, ktérzyby, zwia-
szcza bez przygotowania, nastepujacych np. wier-
szy Mickiewicza nie czytali w ten sposdb:

Po wieczerzy i Sedzia| i goscie ze dworu |
Wychodza na dziedziniec | uzywaé¢ wieczoru. —

— t.j. nie zrobili, nieznacznej bodaj przerwy na
koncu wierszy zar6wno, jak przed S$rednidwka,
w obu wierszach. Czytajgc tak, popetnig jednak
w dwoch wierszach cztery razace biedy:

1) Brak przerwy po wyrazie ,,wieczerzy“.
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Przerwa ta jest konieczna, bo nie faczy wy-
razow ,wieczerzy* i ,,Sedzia*, ktore nie nalezg
do siebie;

2) przerwa po ,Sedzia“ jest btedna, bo wy-
razy ,,i Sedzia i goscie* witasnie do siebie na-
leza i musza by¢ wypowiedziane jednym tchem;

3) brak przerwy po ,,goscie*, ktory wywo-
tuje wrazenie, ze to sg ,,goscie ze chworu®, gdy
tymczasem ,,ze dwom“ wecale nie #3aczy sie z
,.goscie*, ale nalezy do ,,wychodzag*“.

4) przerwa po ,,ze dworu“ jest bledna iroz-
dziela falszywie te wyrazy od wyrazu nastepu-
jacego ,,wychodza*, z ktérym sie bezposrednio
facza.

Poprawnie wypowiemy wiec te wiersze:

Powieczerzy | i Sedzia i goscie || ze dworu
Wychodza na dziedziniec] uzywaé wieczoru.

Z rozpatrywan powyzszych wysnuwajg sie
zatem nastepujace ogdlne prawidta przecinko-
wania stuchowego, odnoszgce sie do przestan-
kéw w zywej mowie:

1) Kazdy znak przecinkowy — o ile
nie jest blednie przez autora umieszczony
— oznacza przerwe lub przesta-
nek w zywej mowie.

2) Poprawna konstrukcja frazesu,
sens logiczny albo wyraz uczu-
ciawymagajg bardzo czesto przer-
wy lub przestanku w takich miej-
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scach, w ktorych zadnego nie wi-
dzimy znaku pisarskiego.

3) Kazda, cho¢by najmniejsza przer-
wa umieszczona w miejscu nie-
stosownem, czy to z powodu mylnego-
pojecia, czy dla fizycznego wyczerpania,
a zatem z powodu niepoprawnego oddy-
chania, jest btedem i psuje wraze-
nie catosci.

* *

W Scistym stosunku z przerwami stojg w prze-
cinkowaniu stuchowem: intonacje. Przejdzie-
my je po kolei, przedewszystkiem na wyliczonych
poprzednio znakach pisarskich, a przekonamy
sie ze, tak samo jak znaki pisarskie nie okre-
Slajg bezwzglednie dtugosci przerw, tak tez nie
okreslajg bezwglednie i Scisle intonacji i melodji.

Przecinek

moze oznacza¢ znizenie lub podniesienie gtosu,
ale czesto nie oznacza zadnej melodji, zadnej;
intonacji, t. j. ani znizenia, ani podniesienia

gtosu, np.:
Co mie w dzien pies, lis, konik, kania,
I wrona,
Nawet i ona,
Jak chce tak gania. (Mickiewicz)

Przecinki w pierwszym wierszu zadnej into-
nacji nie oznaczaja, po ,,wrona‘“ glos sie znizy,,

podniesie sie dopiero po ,,0na“
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Wypowiadajgc wiersz:

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

zrobimy po przecinkach znaczniejsze przerwy,
jakby stuchajac i liczac uderzenia zegaru wie-
zowego, ale podniesiemy glos po ,raz*“ i po
,.dwa*, wyczekujac dalszego uderzenia, a znizymy
go dopiero po ,,trzy*.

W zdaniu nawiasowem lub wtragconem, za-
wartem miedzy dwoma przecinkami, znaki te
wskazuja zawsze na zmiane barwy tonu, prze-
cinki majg zatem w takich razach znaczenie
dzwiekowe, np,:

Pani matka w corce, w synie,
Whnukach, wnuczkach spo\Vazniona,
Przyjmujac do swego tona,
Jak to zawsze panie matki,
Rzekta : C6z tam, moje dziatki!

| Krasicki

Zdanie wtracone: ,Jak to zawsze panie
matki“ — przecinek po ,,fona“ przypomni nam
zmiane barwy tonu, przecinek po ,,matki“ po-
wrot do pierwotnej barwy.

Srednik.

Znak ten oznacza wzglednie dtuzsza przerwe,
niz przecinek i (z matemi wyjgtkami) znizenie
gtosu. Najczesciej rozdziela Srednik zdania wspét-
rzedne. Np.:
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Byt celnik, ktéry nie krad#; szewc, ktéry nie pijat;
Zotnierz, co sie nie chwalit; fotr, co nie rozbijat;
(Krasicki)
albo:

Sa prawdy, ktére medrzec wszystkim ludziom moéwi;

Sg takie, ktére szepce swemu narodowi;

Sg takie, ktére zwierza przyjaciotom domu;

Sg takie, ktérych odkry¢ nie moze nikomu.
(Mickiewicz|

Wyjatkowo oznacza¢ moze $rednik takze pod-
niesienie gtosu, a odcinajac krétkie zdania, wska-
zuje na nieznaczne przerwy odpowiadajace prze-
cinkom. Np.:

Dzisiaj nadchodze; patrze: miedzy chrésty
Modtg sie dziatki do Boga;
Stucham ; z poczatku porwal mie Smiech pusty
A potem lito$¢ i twoga.

(Mickiewicz)

W ustepie tym tylko S$rednik po ,,Bogal
oznacza znizenie gtosu, trzy inne S$redniki na-
tomiast wymagaja krotszej przerwy i podnie-
sienia gtosu.

Dwukropek

nie rozni sie prawie od S$rednika co do trwania
przerwy, natomiast zasadnicza miedzy niemi
réznica zachodzi w intonacji. Dwukropek zawsze
wymaga podniesienia gtosu. Znaku tego uzy-
wamy w nastepujacych wypadkach:

a) w zdaniach lub okresach ztozonych, jesli

zdanie tub wyraz nastepny stanowi wyjasnienie,
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rozwiniecie, skutek lub wynik zdania poprze-
dniego. Np.:

Nie sztuka zabi¢, dobrze zabi¢ sztuka:
Z bajki nauka.
(Krasicki)
I w stworzenia kole
Sa inni nieSmiertelni; wyzszych nie spotkatem...
Najwyzszy na niebiosach : Ciebie tu szukatem,..
(Mickiewicz)

Zbrodnia to niestychana:
Pani zabija pana.

(Mickiewicz)
Natomiast zaniepokoito go co innego: Zbyszko Bog
wie kiedy oto wrdci...

(Sienkiewicz)

b) przed wyrazami przytoczonemi w dosto-
wnem brzmieniu, a wyrzeczonemi przez nas sa-
mych lub inng jakg osobe, np.:

Moéwit pierwszy: ja rzadki.

Moéwit drugi: ja gtadki.

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

Przyszedt do niego i rzekt: Mity bracie,
Nie moge sie nacieszy¢, kiedy patrze na cie.
(Krasicki)

Stuchaj, Jagna: nie mowie ja o Cztanie i Wilku...
(Sienkiewicz)

c) przed wyliczeniem szczegdétdw, np.

»Nowy to Swiat byt Polakom : wschodni, szeroki, otwarty..“
(Krasinsk
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»— I wymieniano nazwiska: tukasik, Banasik, W atroba
i Jozek Zapieralski“.
(Zeromski)

d) nakoniec przed zapowiedzig czego$ wa-
znego tub niespodziewanego, np.:

Tak ma sta¢ sie: Lucyferes.
A za zgodno$¢: Hadramelech.
(Mickiewicz)

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

We wszystkich przytoczonych wypadkach
dwukropek oznacza: przerwe, podniesienie gtosu
w stowie, po ktérem stoi i zmiane barwy tonu
W najrozmaitszych odcieniach w wyrazach po
nim idacych.

Kropka.

Znak ten kfadzie sie zawsze na koncu zdania,,
jesli mysl jest skonczona, oznacza zatem wzgle-
dnie dtuzszg przerwe, anizeli przecinek, Srednik
i dwukropek, a zarazem zawsze znizenie gtosu.
Po kropce idzie tez zawsze w parze z nowg
mys$lag zmiana barwy tonu, zmiana melodji. Np.:

Wilczek chowany zrobit sie grzecznym,
Bezpiecznym.
Jegomos$c¢ piescit, a jejmos$¢ pasta,
Przywykt do mleka i masta.
Hozy, tagodny,
Wilczek byt modny.

Technika. 14
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NieszczesSciem Kkurcze zaszto mu droge.
Cheé — zjem to kurcze; skruput — nie moge.
(Krasicki)

0 ile koniec zdania jest zarazem koncem

calego tancucha mysli, a w nastepnem zdaniu
rozpoczynamy zupetnie nowy szereg mysli lub
odmienny przedmiot, o tyle kropka wymaga
wzmocnienia, dla oznaczenia diuzszej przerwy
i zupetnej zmiany tonu w zdaniu nastepnem.
Wzmocnienie takie odbywa sie najprosciej
zapomocg dodania do kropki mysSinika (.—).
Dobitniej na nie wskazemy, jesli po .kropce
(lub kropce i myslniku) nie dopiszemy wiersza
do konca, lecz rozpoczniemy nowe? zdanie no-
wym wierszem (ustep, a linea). Dalsze przedtu-
zenie przerwy stanowi¢ bedg $rodki typograficzne,
zastosowane pomiedzy wierszami, jak ozdobniki,
przerywniki, rozpoczecie nowego wiersza na na-
stepnej stronicy lub nastepnej kartce.

MySinik.
MyS$lnika czyli pauzy uzywamy w naste-
pujacych wypadkach:

a) Jesli wyrazy, ktére do siebie nie naleza,

stojg tuz przy sobie, a chcemy zapobiec ich
tagczeniu w jedno, np.:

Nie broniag — bron bron odbije,

Nie piesniami — dtugo rosna,
Nie naukg «— predko gnije,
Nie cudami — to zbyt gtosno.

(Mickiewicz)
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b) Jesli jeden lub wiecej wyrazédw wedle in-
tencji autora szczeg6lnie nalezy uwydatnié.
Pauza przed wyrazem, zwraca nan uwage, nadto
pozwala na zaczerpniecie powietrza, zatem na
wzmocnienie gtosu, na emfaze. Np.:

Ktamca, kto Ciebie nazywat mitoscia,
Ty jeste$ tylko — madroscig!
(Mickiewicz)

Lecz i w takich razach, gdy sens nie po-
zwala na wzmocnienie gtosu, gdy wyraz odszcze-
golnié sie majacy nie znosi silniejszego tonu,
pauza sama przez sie naprezajac uwage stuchacza
stwarza emfaze. Np.:

Az sie pokaze Bo6g w niebiosach — blady.
(Stowacki)

lub:
Zazdro$niem $ledzit takich jak ja — trupow.
(Kasprowicz)

c) Jezeli wyliczajac szczegoty, rozdzieli¢ je
chcemy dtuzszemi przerwami, azeby kazdy do-
bitniej wystapit, np.:

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

W tym, jak i w poprzednich wypadkach
mys$Inik rézni sie od kropki intonacjg: w ostat-
niem stowie przed mysinikiem gto$ podnosimy,
podczas gdy przed kropka gtos zawsze znizamy.
Diugos$¢ przerwy natomiast, odpowiada mniej
wiecej kropce, jest zatem wzglednie wigksza od
przerw po przecinku, $redniku i dwukropku.
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d) Para mysSInikow zastepuje inny znak pi-
sarski, mianowicie: nawias i uzywana jest dla
rozgraniczenia zdan wtrgconych i zdah nawiaso-
wych od zdania gtéwnego.

W zdaniu np.:

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

— stowa wtragcone: ,,za zycia'lbarwg tonu wy-
réznia¢ sie beda od zdania wiasciwego: ,,Jak
Dant przeszedtem przez pie kto ktére posiada
jedng barwe, przerwang po $rodku barwg od-
miennag.

Do wymienionych poprzednio cech mysSinika,
doda¢ nalezy w tych wypadkach jeszcze jedno
znamie, t. j. zmiang barwy tonu dla wyrazéw
zamknietych parg mys$Inikéw.

e) Nakoniec moze myslinik, tracagc samoistnosc,
stuzy¢ jako wzmocnienie innych znakéw, a
mianowicie przecinka (, —), kropki (. —)
Srednika (; —), dwukropka (: —), wykrzyk-»
nika (1 —), znaku zapytania (? —), kropek
(... —), wystepuje wreszcie w formie podwdj-
nej (— —) potrojnej (— — —) i t. d. We
wszystkich tych wypadkach moment dZzwiekowy,
a wiec zardwno barwa tonu, jak podniesienie,
znizenie lub zawieszenie gtosu, zawiste sg od
znaku pierwszego, gtdwnego, a mysinik oznacza
tylko przediuzenie przerwy.
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Nawias.

Znak ten stuzy do wyszczegdlnienia stow
albo zdan wtrgconych czyli t. zw. nawiasowych,
dodanych jako uzupetnienie lub wyjasnienie w
zdaniu gtéwnem. Cechujag go zawsze dwie przerwy
(przed i po nawiasie), oraz zmiana barwy tonu,
stosownie do treSci wyrazonej w nawiasie.
W przytoczonych ponizej przykitadach zauwazy¢
mozemy kazdym razem zmiane barwy tonu dla
stbw zawartych w nawiasie i powrot do pierwo-
thego tonu po zamknietym nawiasie. Zwilaszcza
w tych przykiadach, w ktérych przemowe prze-
rywa nie wiasna uwaga, lecz stowa wtrgcone
wypowiada kto$ inny (jak przykiady 1 i 2),
stowa w nawiasie zamkniete odznaczac sie bedg
nie tylko zmieniong barwg, ale mniejszg sitg tonu.
I obie przerwy w tych wypadkach beda diuzsze,
tem dbuzsze, im wieksze sg zmiany w sile i bar-
wie gtosu. W przyktadzie 6 w obu przerwach
trzeba z powodu dtugosci zdan odetchnaé, co
réwniez wplywa na wydatno$¢ przestankéw.
Naodwrdt stowa w nawiasie zawarte w przy-
kfadzie 5-tym odznacza¢ sie bedg wiekszg sita.
Nakoniec przy blizszem i dokfadnem zbadaniu
nie ujdzie uwadze naszej, ze przerwa pierwsza
(przed nawiasem), w ktorej sie odbywa zmiana
tonu, jest we wszystkich wypadkach krétsza,
anizeli przerwa druga (po nawiasie), gdzie ton
wraca do pierwotnej swej barwy.
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1. Co do mnie, te ,,skruputy™ (tu potrzasnat kieska) prze-

wazyty moje... o
(Sienkiewicz)

2. A chtop w $miech: Moje ksiegi (rzekt) wszystkie na

dworze.
(Krasicki)

3. Waodwczas staje sie kobieta tadna (tylko taka) celem

zabiegow mtodosci...
(Kraszewski)

4. Czy nie poczytatbhy mnie (zresztg niestusznie) za spraw-

ce spetnionego morderstwa ?
(Sienkiewicz)

5. Gdyby$ i ty o panie (czego niech wszystkie bogibronig}
miat ulec jakiemu wypadkowi...
(Sienkiewicz)

6. Kiedy ciato jest nieSmiertelne (bo czastki jego roz-
biegaja sie tylko, z jednego stanu w drugi przechodzac,
ale nie ging), dusza zgingCby miata ?

(Berent).
Obok przestankow i zmian w sile i barwie
tonu, znaki nawiasowe wplywajg czesto takze
na zmiane tempa. 1tak w powyzej przytoczo-
nych wypadkach zauwazymy dla stéw w na-

wiasie zamknietych: razniejsze tempo w

przyktadach 3, 4 i 6-tym, powolniejsze

tempo w przykiadach 1, 2 i 5-tym. Powody
fatwo ttdmaczg sie z tresSci.

Cudzystow.

Znak ten uzmystawia najczesciej przytoczenie
dostowne stow obcych lub naszych wiasnych.
Powoduje, tak jak nawias, przerwy, zmiany sity
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i barwy tonu i zmiany tempa. Przerwy sg za-
zwyczaj diuzsze niz przy nawiasie, dlatego przed
i po cudzystowie kladzie sie najczesciej znak
milczenia t. j. myS$lnik albo znak niedopowie-
dzenia t. j. kropki. Zabarwienie gtosu jest indy-
widualne dla stbw w cudzystowie zawartych.
W nastepujacym przyktadzie, wyjatku z bajki
Mickiewicza ,Pies i wilk* rozréznimy trzy
odcienie w barwie gtosu, mianowicie: stowa
opowiadajgcego poety i przytoczong dostownie
rozmowe psa i wilka, ujetg w cudzystow.

Wtem patrzy... ,,A to co ,,Gdzie ?*—,,0Ot tu na karku?“
»-Eh btazenstw o/...“—,,Cbz przecie?*“—,,0Oto, widzisz
[troszke

Przyczesano... bo na noc ktadag mi obroézke,
Azebym lepiej pilnowat folwarku!*

,,Czy tak? piekna$ wiadomosé schowat na ostatku!...

o/ c6z wilku nie idziesz?.." — Co nie, to nie, bratku!*
Rzekt i drapngwszy, co miat skoku w fapie,

Az dotad drapie.

Cudzystow uzywany jest takze z powodze-
niem wowczas, gdy idzie o zwrocenie uwagi
na wyraz, w ktorym ukryty jest dowcip jakis,
kalambur lub ironja. Bez zwrocenia tej uwagi,
dowcip maogtby tatwo przejsé niespostrzezony.
W przytoczonym juz poprzednio przyktadzie:

Co do mnie, te ,,skruputy” (tu potrzasnat kieska),

przewazyty moje...

w wyrazach ,skruputy* miesci sie kalambur ze
wzgledu na drugi sens tego wyrazu, ktory ozna-
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cza takze ztotag monetg rzymska. Stowa przyto-
czone mowi Chilon w powiesci Sienkiewicza
,Quo Vadis“. Kalambur ten uwydatni szcze-
gélne, na wpot zartobliwe, na wpdt cyniczne za-
barwienie tonu w wyrazie w cudzystow ujetym.
Jezeli Zeromski w ,Syzyfowych pracach*
mowi o bitwie ,,Grekéw i ,,Persdw", to wiasnie
cudzystéw wskazuje tu na owg przymieszke ironji
i humoru, jaka zabarwi¢ nalezy te wyrazy, bo
mowa tu nie o prawdziwych Grekach i Persach,
ale o tak przezwanych dwoéch obozach paupréw
gimnazjalnych. Podobnie ma sie rzecz z naste-
pujagcem zdaniem, wyjetem z powiec$i W eyssen-
hoffa: ,,Zywot imysli Zygmunta Podfilipskiego*:
,Podfilipski oswiadczyt mi, ze musi pdjs¢ na
uczte jubileuszowsa, gdzie ma by¢ licznie zebrana
»inteligencja
Wyrazowi ,,inteligencja" nadaje tu cudzystow
to ironiczne i satyryczne zabarwienie, jakie lezy
w zamiarze autora. Cudzystéw naprowadza czy-
telnika na to zabarwienie, bez tego znaku opty-
cznego przeleciatby czytelnik oczyma i gtosem
nad wyrazem ,inteligencja“, nie domysliwszy sie
wcale ironicznego znaczenia, jakiem go autor
wyposazyt.

tagcznik,

to znak faczacy wyrazy ztozone. Powoduje krotka
przerwe, oraz lekkie podniesienie gtosu w wy-
razie pierwszym, wzglednie przedostatnim, przez
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-c0 wskazuje w sposob dzwiekowy na przyna-
leznos¢ dwoch lub wiecej wyrazéw. Np.: Zaktad
-wychowawczo-naukowy, przymierze austrjacko-
niemiecko- wioskie.

Wykrzyknik

ktadzie sie na koncu partykut, wyrazéw lub
zdan, wyrazajacych jakiekolwiek zywsze uczucie,
-a wiec: wotanie, rozkaz, podziw, zal, oburzenie,
namietno$¢ i t. p. Wykrzyknik rdézni sie pod
wzgledem dzwiekowym od wszystkich innych
znakéw pisarskich tem, ze on jeden tylko obok
zapytajnika przedtuza gtos, ale zniza go
zarazem ku koncowi zdania. Znizenie to gtosu
i przerwa odpowiadajg mniej wiecej Srednikowi.
Przedtuzenie gtosu odbywa sie na rdzennej sa-
mogtosce wyrazu, stanowigcego wtasciwy okrzyk.
Przedtuzamy wiec samogtoske ,a“, wotajac:
Janie! Klaro! Naprzod! Marsz! i t. p.

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

W czwartym akcie ,Mazepy*“ Stowackiego,
zrozpaczony wojewoda chwyta wchodzacego
z pistoletem w reku Mazepe, rozdziera mu zu-
pan na piersiach i wota:

Nie ranny! (jeden wykrzyknik) — M0Gj syn
izabity!! (dwa wykrzykniki) — Chiopiec mdj za-
mordowany!!! (trzy wykrzykniki).
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Podobnie nawolywanie Wandy przy koncm
1-go aktu ,Legendy“ Wyspianskiego:
Nic mi sie nie ostoi!
Zwyciezy¢ chce !! — Zwycieze !4

Znak zapytania

jest znakiem bardziej jeszcze zajmujgcym, niz
wykrzyknik. Kazde zdanie bedace pytaniem za-
wiera w sobie dwa wyrazy, w szyku naturalnym
zwykle pierwszy i ostatni, ktére stanowig wia-
Sciwe pytanie. Wyrazy te albo rdzenne ich zgto-
ski, jesli jeden lub oba sg wielozgtoskowe, ko-
respondujag ze sobag, a gdyby dzwiek ich-
mozna oznaczy¢ nutami, pokazatoby sie, ze wy-
raz koncowy jest albo tym samym tonem mu-
zykalnym, co wyraz poczatkowy, albo doktadnie
0 jedng oktawe wyzszym lub nizszym tonem.
Sg to nie niejako dwie rece —powiada Legouve—
*ktdre tgczg sie ponad gtowami innych wyrazow.
W zdaniu np.: Gdzie jest twoj brat? — wyraz;
,brat" dokiadnie ten sam ton posiada co wyraz
,.gdzie*, jest niejako jego echem. Jezeli ton*
»gdzie* jest c, to ton, , brat“ jest takze c, a mia-
nowicie to samo, o oktawe wyzsze lub o oktawe:
nizsze c¢. Daje to nam trzy rézne formy pytania,,
a mianowicie:
1. forma: obie nuty, na zgtosce rozpoczyna-

jacej i na zgtosce konczacej pytanie, sg iden-

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

7

C
G&_ v tv;0i brat?
zie leS

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

c*
Gdzie jest . ..  C
J t twei brat?

Te trzy formy pytania odpowiadajg trzem
rozmaitym odcieniom uczucia.

Pierwsza forma, w ktdérej obie nuty sa iden-
tyczne, odpowiada uczuciom spokojnym,
obojetnym. Druga, wzrastajaca, wyraza uczu-
cia niecierpliwos$ci, ciekawos$ci, zdzi-
wienia, gniewu. Trzecia nakoniec, spadajaca,,
odpowiada uczuciom pogardy, lekcewa-
zenia, ironji, goryczy, zwatpienia®
grozy.

Piekng ilustracje wszystkich form pytania
daje nam poczatek ,,Marji“ Malczewskiego 1).

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

zapytanie spokojne, nuty obie (,,pe“i ,,za") iden-
tyczne.
*) Zgtoski, w ktdérych sie fala dzwiekowa pytania o d-

bija (rozpoczynajac pytanie) i te, w ktérych fala przy-
bija (konczace pytanie) wyr6znione sg drukiem.
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Nastepne dwa pytania wyrazaja juz pewne
zainteresowanie sie i ciekawos¢ i odpowiadajg
formie rosnacej.

Czy$ zaoczyi zajgca, co na stepie skacze?

Czy rozigrawszy mysli, chcesz uzy¢ swobody
| z wiatrem ukrainskim pusci¢ sie w zawody?

Nakoniec pytanie, zawierajgce przymieszke
pewnej figlarnej ironji, wymagajacej formy spa-
dajace;j:

Lub moze do swej lubej, co czeka wsréd niwy,
Nucac zatobng piosnke, lecisz niecierpliwy?

Podniesienia gtosu, zatem formy rosnacej,
wymaga zdumione pytanie Grabca w ,Ballady-
nie“, gdy wszyscy patrza na niego, jako uwien-
czonego korong Popieldw:

Czemu ci ludzie patrzg na mnie jak gawrony?

Natomiast tylko znizenie gtosu, forma spa-
dajaca, odda¢ moze catg ponurg groze, jaka
miesci sie w stowach Wojewody w ,,Mazepie":

To mi wiec, mosci krélu, jest krok nazbyt $miaty.
Zabi¢ cudzotoznika?

— albo gtuche przygnebienie w zapytaniach
jego, rozpoczynajacych akt pigty:

Czy syn juz w trumnie ?
Czy moja zona jeszcze nie umarta?

Forma rosngca, podniesienie gtosu cha-
rakteryzuje pytanie, ktére pozostawia dla odpo-
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wiedzi alternatywe — pytajacy nie wie, jaka'
mu odpowiedZ wypadnie. Przeciwnie, forma
spadajgca wskazuje na to, ze pytajacy nie
ma najmniejszej watpliwosci, zapytanie jest tu
tylko figurg retoryczng, ktéra sama w so-
bie niejako zawiera juz i odpowiedz. Dlatego
pierwsza forma jest naturalna, a druga sztuczna.
Na tej zasadniczej roznicy polegaja takze
kombinacje zapytajnika z wykrzy-
knikiem, jakie czestokro¢, zwtaszcza w poezji
i w prozie zniewalajacej (oratorskiej) spotykamy.
Nie zawsze i nie wszedzie i nie zbyt konse-
kwentnie autorowie nasi postugujg sie temi
kombinacjami. Panuje tu wprost pewne pomie-
szanie poje¢, poniewaz mato kto zdaje sobie
sprawe z wilaSciwego znaczenia i z zasadniczej
réznicy obu kombinacyj, mianowicie : ?! i 1?
W mys$l wywodow powyzszych, znak poje-
dynczy: ? cechowac bedzie przedewszystkiem.
pytanie spokojne, kombinacja: ?! pytanie ro-
snace, a: !? pytanie spadajace (retoryczne).
WidzieliSmy poprzednio, ze wykrzyknik mozna
stopniowac przez zdwojenie, potrojenie itd. znaku.
Rozlegta skala muzyczna zapytajnika tem bardziej
pozwala na stopniowanie w obu kierunkach
do goéry i na doét. Kombinacja: ?! zastepuje
wiec whasciwie zdwojenie zapytajnika (??), z kto-
rem spotykamy sie bardzo rzadko. Stopniowanie
wykrzyknika odbywa sie tylko w jednym Kkie-
runku i dlatego znaki: !l — Il j t. d. sg od-
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powiednie. Dwa natomiast rozbiezne kierunki
w stopniowaniu pytajnika wymagajg odroznienia
ktore daje kombinacja znaku zapytania ze zna-
kiem wykrzyknienia.

Stopniowanie pytania rosnacego wyrazac
wiec bedziemy najstosowniej znakami: ? — ?!
— ? 11 it d.; stopniowanie pytania spadajgcego
za$ znakami: ? —1? — 11? i t. d. Przytoczony
powyzej (str. 220) wyjatek z ,Marji“ Malczew-
skiego, mozna zatem przecinkowac¢ dobitniej
ze wzgledu na dzwiekowg jego postaé, w spo-
sob nastepujacy:

Hej, ty na szybkim koniu, gdzie pedzisz kozacze?
Czy$ zaoczyt zajgca, co na stepie skacze ?!.

Czy rozigrawszy mysli, chcesz uzy¢ swobody
Iz wiatrem ukraifiskim pu$ci¢ si¢ w zawody?!!
Lub moze do swej lubej, co czeka wsréd niwy,
Nucagc zatosng piosnke, lecisz niecierpliwy!?

Wstuchujagc sie w nastepujgce przykiady,
w ktorych przytoczono znaki pisarskie, wedtug
pisowni oryginalnej autorow, przekonamy sig,
ze wszystkie wymagajg formy rosnacej pytania,
wywotanej czy to namietnem podnieceniem ma-
wigcego, czy silnem jego zdziwieniem.

Powiedz ty! — Wiec to nie jest jeszcze koncem?...
Powiedz — wiec to jeszcze nie koniec?!
(Berent)

— Nienawis$¢ to jest wielkie, Swiete uczuciel.,.
— | zemsta — dodat po chwili jakby dla siebie.
— Na kim?
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— Na wszystkich! — odpart, rozrzuciwszy ramiona
— Za kogo ?'! [jak skrzydta.
(Berent)

— Nie widywate$ jej przez ten czas?
— Raz jeden. Teraz.

— lakto, teraz?!
(Berent)

Jak po zabiciu kogo$, cho¢ moralnem,
Jesli moralnem moze byé zabicie — ?!!
(C. Norwid)

Dlaczego moje-li wargi
majg wyrzuca¢ krwawg piesn ? !
\ (Kasprowicz)

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

Trzydzie$ci marnych srebrnikéw
za pocatunek
ztozon na usciech druha, przyjaciela,
ktéremu imie — Chrystus ? !
(Kasprowicz)

Zel*yj, o Panie, zelzyj!...
DtoA mi podajesz, o Chryste?!
(Kasprowicz)

Odwrotna natomiast kombinacja: ! ? cechuje
pytanie retoryczne, forme spadajagcg w naste-
pujacych przyktadach:
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Boj sie Boga, cztowieku, i ty Smiesz walczy¢
z thumem!?
(Berent)

Kt6z mnie, kochanku,

o0 srebrnym budzi poranku,

ze moge twoje blade rozcatowac lice,

ze moge wyczesywaé z wtoséw krew zakrzeptg!?"
(Kasprowicz)

Kombinacja: !? w pytaniach retorycznych
tam zwiaszcza jest na miejscu, gdzie chodzi o pe-
wien rozdzwiek uczucia, o sprzegniecie dwdch
sprzecznych ze sobg pradow, o rozterke mysli..
Jezeli ,Judasz“ Kasprowicza umizgi swoje prze-
rywa stowami:

A ! znak od tego powroza!?

— to kombinacja: !? wskazuje tu na taka roz-
terke. Widzac, ze odkryto na szyi jego krwawa,
prege wisielca, pragnie Judasz ukry¢ zaklopo-
tanie, odwréci¢ uwage. Jak ztoczynica, schwy-
tany na goracym uczynku, usituje zapanowac nad.
wilasnem swem wzruszeniem, zatai¢ je i dlatego
z pozornym spokojem i obojetnoScia powtarza,
zadane mu pytanie, chcac zyskac'czas do na-
mystu na odpowiedz. Ta walka, ten rozdzwiek.
sprzecznych ze sobg dwdéch pragdéw uczuciowych*
odbije sie w osobliwem zabarwieniu gtosu*
Jezeli ten sam Judasz sie pyta:
Ktézby sie trwozyt
szelestu $mierci,
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ktéra mu gryzie wynedzniatg dusze ?
Ktézby sie lekat kamienia,
spadajacego w czarng, gtucha
[przepas¢!?
— to nie ma tu wiasciwie zadnego pytania. Prze-
ciwnie, Judasz usituje stwierdzic¢, Zze nikt sie
takiego spadajacego kamienia lekaé nie moze
i nie bedzie, chciatby o tem przekonac nie tyle mo-
ze innych, ile samego siebie, chciatby przyttumié
rozumowaniem gtos sumienia, a zarazem ukry¢
przed innymi $miertelny przestrach, jaki nedzng
jego, zbrodnicza dusze z btahego tego powodu
przejmuje. | tu wiec dZzwiek zywego stowa kiam
zada prostemu jego znaczeniu i uzmystowi te
walke sktdconych ze sobg porywow duszy.
Widzimy, ze tak porozmieszczane i tak zro-
zumiane znaki przecinkowe, to nuty, ktére ngm
wskazujg muzyke zywego stowa. Mistrzem tej
muzyki, ale zarazem i znakomitym kapelmistrzem
subtelnej orkiestry dzwiekowej zywego stowa,
byt Stowacki, ktérego ucho nigdy nie zawo-
dzito. Z licznych przyktadéw niech tu znajdzie
miejsce jeden, godny uwagi dlatego, ze obie
kombinacje zapytajnika z wykrzyknikiem stojg
w nim obok siebie:

Ja wtenczas drzace otworze ramiona,
Aby zleciata w rtie jak gotebica
I wyprosita usty rézanemi:
Co chce!? niebiosa cate — i p6t ziemi...?!
Caly frazes: | wyprosita usty rézanemi: co
chce!? — to jedna fala spadajgca nieprzerwa-

Technika. 15
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nie ku dotowi. Kombinacja: !? stuzy wylgcznie
i jedynie do wskazania tego spadku, pytania
niema tu zadnego. W drugim frazesie: niebiosa
cate — gtos podnosi sie znowu do poziomu swego
normalnego, azeby w trzecim frazesie: i pot
ziemi...!? podazy¢ wyzej w gore. Graficznie
uzmystowimy te modulacje w sposéb nastepu-

Lecz i w trzecim frazesie niema zadnego py-
tania — takby sie zdawalo — poc6z wiec poeta
umiescit kombinacje: ?!, ktorg okreslilismy ja-
ko spotegowany, zdwojony niejako znak zapy-
tania, wskazujagcy zawsze podwyzszenie tonu
i zywszg jaka$ podniete lub zdziwienie ?

Azeby zrozumie¢ intencje i mysl poety, prze-
dziwng subtelno$é, z jaka mys$l te zamknat wia-
$nie w ,,nutach* przecinkowych, trzeba przypa-
trze¢ sie blizej tresci i zdaé sobie sprawe z za-
wartego w niej nastroju i uczucia. Stuchamy mi-
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tosnego uniesienia kochanka, ktdry w zachwycie
poetyckim chciatby wszech$wiat caty ztozy¢ u
stop ukochanej. | tulagc gotebice w drzacych
swych ramionach, stucha szeptéw jej btagalnych
i pragnien szczescia. Nieba radby jej przychylié
i wladztwem nad ziemig sie z nig podzieli¢, a
ze sie tatwo wierzy w to, czego sie gorgco pra-
gnie, wydaje mu sie przez chwile, ze dzierzy w
swem reku swiatowtadczg moc. Lecz gdy uczu-
cie i rozogniona wyobraZnia unosi poete w kraine
najwznioslejszych marzen, rozum nie wierzy w
mozliwos¢ spetnienia takich zyczen. Podazajac
w lot za uczuciem, krzyzuje w ostatniej chwili
uniesienie wapliwoscia, zastepuje dr°ge uczu-
ciu, zpytaniem zdziwionem na niemych
ustach. Ot6z te niewypowiedziang watpliwosc,
ogarniajgcg nagle kochanka-poete, to zdziwione
pytanie, krzyzujace wzloty jego uczuciowe, to
starcie dwoch pragdéw, uczuciowego i rozumo-
wego, jakie tylko dzwiek zywego stowa synte-
tyczniejuzmystowi¢ zdota, wskazuje znak: ?! —
Nagte urwanie pragdu uczuciowego, niewypowie-
dzenie watpliwosci, wskazane jest przez .kropki*.
Znakiem tym przecinkowym, najbardziej moze
z wszystkich dzwiekowym, z kolei zajg¢ sie nam
wypadnie.

Kropki.

Znaku tego dawniej wcale nie znano. Jest on
wynalazkiem francuskim. Pierwszy uzywat kro-
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pek pisarz francuski Diderot (*f 1784), do-
mistrzostwa w ich zastosowaniu doprowadzit je-
dnak dopiero Scribe (j*1861). Odtad znak ten
pisarski stat sie nieodzownym rekwizytem, zwia-
szcza w poezji dramatycznej, a w naszej litera-
turze juz Stowacki i Aleksander Fredro-
ojciec z wirtuozostwem sie nim postugiwali.

Kropki sg wifasciwym znakiem niedopo-
wiedzenia, wymagajg wiec dluzszej przerwy
w mowie. ROznig sie jednak bardzo zasadniczo
od myslnika, ktéry jest znakiem milczenia i jako
taki powoduje réwniez przerwe w mowie. W mo-
mencie tym wspolnym upatruje Matecki tak.
wielkie podobienstwo obu tych znakdéw, ze po-
wiada dostownie: ,A zatem miedzy kropkami-
a myslnikiem mata tylko jest réznica*.—
A jednak diuzszg przerwe wywotujg nie tylko
kropki i mys$lnik, ale takze i inne znaki, jak:
kropka, dwukropek, wykrzyknik, zapytajnik, a
réznica miedzy temi znakami jest bardzo duza.
To tez i miedzy mySinikiem a kropkami zacho-
dzi bardzo znaczna i zasadnicza roznica.

We wszystkich przytoczonych poprzednio-
wypadkach, w ktérych postugujemy sie mysini-
kiem, znaku tego nie mozna zastapi¢ kropkami.
Natomiast wszedzie tam, gdzie dzi§ kladziemy
kropki, postugiwano sie dawniej myslInikiem,
tak jak uzywano wozu pocztowego, jak diugo
nie byto kolei.

Kladziemy za$ kropki tam, gdzie nie chcemy
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mlub nie mozemy wypowiedzie¢ wszystkiego,
gdzie nam tok mysli urywa sie niedokorczony,
lub gdzie inni nam mowe przerywajg, albo tam
;gdzie chcemy wyrazi¢ pospiech, z jakim jedna
mmy$l goni druga.

Kropki posiadajg wybitnie muzyczny pier-
wiastek; przerywajac zdanie, przedtuzajg dZzwiek,
a intonacja wyrazajg muzycznie ukryte w sto-
wach uczucie. Tworzac niejako dopetnienie i u-
:zupetnienie mysli, kropki kazg sie domyslac
4 zgadywac, kazg czyta¢ miedzy wierszami i po-
zwalajg niejednokrotnie zywemu stowu na obja-
wienie rzeczy, wcale sie wystowi¢ nie dajgcych.
Uczucia, przed ktéremi poeta wzdryga sie lub
rumieni, ktérych wystowienia sie leka lub kto-
rych sam przed sobg wyzna¢ nie chce, z kt6-
rych wreszcie nie zdaje sobie sprawy, momo-
tanie gniewu, jgkanie sie strachu, wyczerpanie
namietnosci, — oto kilka przyktadéw zastoso-
wania kropek. Zwiaszcza w poezji petno jest
tych ukrytych kropek, ktére artysta zywego
stowa, wstuchujgc sie w takt i w rytm, w piyn-
nos$¢'i w rym wiersza wynaleZz¢ powinien, wy-
ciggajac na Swiatlo dzienne skryte pomiedzy
wierszami uczucie.

Kropki zatem wielkg wykazujg roznice w po*
réwnaniu z myslnikiem. Wezmy np. nastepu-
jacy wiersz Tetmajera, z interpunkcjg ory-
.ginalng poety:
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»,Zamek... wejdZmy... sieh ciemna—pusta—zimna... dalej.—
Gtos krokéw budzi echo diugie i ponure® —;

Mamy tu w pierwszym wierszu cztery razy
kropki, a dwa razy mySiniki. Dlaczego poeta
uzyt tych znakéw naprzemian? — czy mozna
je pozmienia¢ dowolnie?

Przypatrzmy sie im blizej.

»Zamek...* (kropki) — to przerwa dla wizji'
wspaniatej budowy architektonicznej, ktérg wi-
dzimy okiem duszy, suggerujagc zarazem te
wizje stuchaczom. , Wejdzmy...”“ (kropki), druga
przerwa: rozgladamy sie we wnetrzu.

,sien  ciemna — (mys$lnik) — pusta —
(mys$lnik) — zimna..." (kropki). — Ot6z te trzy
wrazenia: ,,ciemna, pusta, zimna*“ sg tu réwno-
czesnemi wrazeniami wzroku, stuchu i dotyku.
Wyrazy te moznaby rownie dobrze oddzieli¢:
przecinkami. Przecinki zastgpiono tu jednak
mys$inikami dla dobitniejszego uwydatnienia wy-
liczonych szczeg6téw przez wiekszg przerwe.
Niema tu natomiast zadnego niedopowiedzenia
i dopiero po trzeciem stowie: ,,zimnall naste-
pujg kropki, oznaczajgce przerwe, Kktora nam,
daje czas ochtona¢ z odniesionych wrazen.

,.dalej...T (kropki): posuwamy sie powoli, po
omacku naprz4d. Ruch ten ma miejsce w przer-
wie, uzmystowionej kropkami, bo nastepne juz
stowa mowiag o ,,glosie krokdw*“.

Widzimy wiec, ze w zastosowaniu mysinika
i kropek jest zasadnicza réznica. Wspomniano.
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juz o tern, ze kropki wprowadzono do piSmien-
nictwa dopiero z kohAcem o$mnastego wieku.
U wszystkich starszych pisarzy, a takze i u wielu
z nowszych (np. u Mickiewicza), mysInik jeszcze
zastepuje kropki. Konwersje przeprowadzi¢ tu
musi prelegent. Jest to nie tylko prawem, ale
nawet obowigzkiem jego. Przecinkowanie jest
gestem mysli, powiada Legouve. Mysl wytwarza
autor, gest jej nalezy juz bardziej do interpre-
tatora. O ile przestrzeganie wiernoSci tekstu
nalezy po najswietszych obowigzkéw cenigcego
sztuke swojg artysty zywego stowa, o tyle prze-
cinkowanie podlega jego rewizji i moze ulec
zmianom. Znaki przecinkowe, to nuty, ktére
wskazujg na melodje zywej mowy, a melodja ta,
to rzecz juz wylacznie interpretatora. Zachodzi
tu zresztg inna jeszcze analogja z muzyka.
Kompozytor w czesci tylko podaje w nutach
informacje co do tempa, sity, stopniowania itd.
Artysta odtwarzajgcy nigdy na informacjach
tych nie poprzestaje; wykonanie wymaga nie-
zliczonych, subtelnych odcieni frazowania, kto-
remi kompozycje uzupetnic¢ potrzeba, jezeli tekst
jej ma by¢ oddany w sposob artystyczny.

Oto przykiad dalszy, jak takie uzupetnienie
w dykcji odbywac sie powinno:

On umyslnie traca
Wpciaz te zdradziecka strune, melodjg zmaca,
Coraz gtosniej targajac akord rozdasany,
Przeciwko zgodzie ton6w skonfederowany;
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Az klucznik pojat mistrza, zakryt reka lica
Ikrzyknat: ,znam !znam gtos ten! to jest Targowica!*
I wnet pekta ze ewistem struna ztowrdzaca.

Przytoczytem ten ustep z ,Pana Tadeusza“
z interpunkcjg wydania Brockhausa. Powtdrze
go raz jeszcze z zmieniong dla celéow wypowie-
dzenia interpunkcja:

On umysSlnie traca
Wcigz te zdradziecka strune, melodje zmaca,
Co raz gtos$niej targajac akord rozdasany,
Przeciwko zgodzie tonéw skonfederowany,
Az klucznik pojat mistrza, zakryt reka lica
I krzyknat:,,znam!znam gtos ten !to jest—Targowical...”
I wnet pekta ze $Swistem struna ztowrdézaca...

Trzy tu widzimy réznice charakterystyczne.
Po wyrazie ,skonfederowany“ umiescitem za-
miast S$rednika przecinek; przed wyrazem
»rargowica®“ wstawitem mys$lnik; a po wy-
razach : ,, Targowica“ i ,,ztowrdzaca“ potozytem
kropki.

Nalezy usprawiedliwi¢ te zmiany.

Przypatrzywszy sie blizej przytoczonemu uste-
powi, zobaczymy, ze punktem kulminacyjnym
jest wyraz: ,Targowica“ Od pierwszych
stow: ,,On umyslinie trgca®, fala ptynie nieprzer-
wanie coraz wyzej w gore, az dochodzi do szczytu
w wyrazie , Targowica“. Nastepuje spadek w
ostatnim wierszu. A wiec gama w gore, a potem
druga gama w dot. Stawny artysta Komedji
francuskiej i profesor konserwatorjum paryskiego
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Got zwykt byt mawiaé do swoich uczni: Montez!
«lescendez! (W gdre! w dot) Miat on na mysli
ten ped naturalny mowy ludzkiej, to, co Fran-
cuzi nazywaja le mouvement de la phrase, owo
"tetno zywego stowa, te fale, ktora ,to
sie wzbija, to w gilgb wali“, bedac obrazem
ezycia i natury. Te fale rosngcg uczucia, te game
w gére pedzacg trzeba odtworzy¢ gtosem, bez
przerwy, bez znizenia tonu az do samego szczytu.
Srednik oznacza znizenie tonu, konczy frazes,
przerywa fale rosngcg i wymaga rozpoczecia
>nowego pedu, nowego tetna; umieszczony wiec
w tym wypadku posrodku nieprzerwanie rosng-
cej fali wprowadza mowiagcego w biad. Dlatego
zastgpitem go przecinkiem.

Punktem kulminacyjnym frazesu jest wiec wy-
raz ,Targowica“, ktory wybuchowem swem
«czuciem panuje nad catym ustepem. Ani sity
tonu, do wybuchu tego potrzebnej, ani nalezy-
tego uwypuklenia tego wyrazu prelegent nie
osiggnie, jezeli tuz przed nim nie chwyci haustu
.powietrza. To znaczy, ze musi— (jakto juz wy-
kazywalismy ,w rozdziale Ill-cim *) — whbrew lo-
gicznej ciggtosci zdania zrobié przerwe przed tym
wyrazem, Przerwe te wyrazamy w mowie pisa-
nej myslnikiem.

A teraz kropki wstawione po wyrazie ,Tar-
gowica", ktory jest szczytem fali rosngcej, pod-

i) Ob. .str. 93.
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czas gdy wyrazy ,l wnet pekia' rozpoczynajg
nowg fale spadajgca. Kropki te uzmystawiajg cata;
prace duszy, ktérg prelegent rozbudzi¢ musi
w stuchaczach. Mistrzowska improwizacja Jan-
kiela rozjatrzyta swa sitg symboliczng niezabli-
znione bolesne rany. Klucznik odgadt mysl mu-
zyka, a zal i bol i wstyd, jaki sie mieSci w wy-
krzykniku: ,to jest Targowical!“, drga przez,
chwile dalej i budzi bolesny odgtos w duszy
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 uczu-
cia, to starcie dwdch sentymentéw iich rozdziaty
winien artysta zywego stowa odda¢ w glosie.
Cata ta ewolucja odby¢ sie musi w przerwie
pomiedzy wyrazem ,, Targowica“ i stowami ,,Iwnet
pekta*', a trzy kropki wskazg artyscie droge, na-
prowadzg go na zywa i petng walki rozmaitych
uczué akcje, jakiej autor od niego w danej chwili
wymaga, pozostawiajac jego sztuce to, co lezy
juz poza progiem sztuki poetyckiej.

Po tem wszystkiem konwersja ostatniej kropki
po wyrazie ,,ztowr6zaca“ na kilka kropek, nie
wymaga osobnego usprawiedliwienia. Otucha
i nadzieja lepszej przysztosci, ktére z peknieciem
ztowro6zbnej struny wstepujg w serca stuchaczy,
wyzwalajag w nich uczucie, uzupetniajace stowa
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poety, a drogowskazem tego dopetnienia sa.
kropki zamiast kropki zwyktej, ktdra konczy
mys$l i zdanie.

* *

Znaki przecinkowe dadzag sie podzieli¢ na.
trzy gtowne kategorje, ktore jednak nie sg Scisle
od siebie odgraniczone, a mianowicie:

1) Znaki milczenia: przecinek (,), srednik(;),
kropka (.), dwukropek (:) i mys$lnik (—)r
oraz kombinacje tych znakéw (,—) (;—),

() (=) (=) (- ) it. d.

2) Znaki modulacyjne: H#cznik (-), na-
wias ([ ]) i cudzystow (, “) i

3) Znaki melodyjne: wykrzyknik (!), za-
pytajnik (?) i kropki (...), oraz kom-
binacje tych znakéw (11), (111), (? ?),
(??2?2), (2D, (1?2;, (21D, ('), (...D,
(...?), (...?20), (...272;, (?...),it. d.

Pozatem i Srodki typograficzne ré-
wniez stuzg badz do wywotania przerwy, badZz
do zmiany tonu, sg wiec znakami milczenia lub
modulacyjnemi.

Widzimy zatem, jak niezmiernie wazng w te-
chnice zywego stowa dyscypling jest przecinko-
wanie stuchowe. Legouve nazywa je potowag
dykcji. Przecinkowanie bowiem daje nam ry-



— 236 —

:sunek i kontury niejako tresci, ono jest
«Srodkiem, ktérym prelegent sie postuguje dla
wytworzenia konstrukcji itaktu rytmi-
cznego zdania, ktorym sie postuguje, azeby
wymawuc¢ iartykutowaéczysto, azeby
oddycha¢ poprawnie i swobodnie.
Tak jak schody w wysokich domach buduje sie
z przestankami, ktore dozwalaja w pewnych
odstepach, gdy tchu juz nie starczy, zaczerpng¢
powietrza, tak nasze przecinki, kropki, Sredniki
i t. d. porébwnuje Legouve do faweczek, rozmie-
szczonych w kazdym frazesie dla oddechu iwy-
poczynku mowy.

Przecinkowa¢ poprawnie znaczy wiec, jak
widzimy,wymawiaé czysto, znaczy mowic
wolno i bez poSpiechu, wywotujagcego za-
mieszanie. Przecinkowaé znaczy podzieli¢ frazes
na czesci i mate grupy, od czego zalezy jasna
jego konstrukcja. Dwa lub trzy wyrazy
w jednej grupce dadzg sie tatwiej uwydatnic,
uwypuklié, wyrzezbi¢, niz caty okres. Przecinko-
wanie zatem, to interpretacja tekstu.
Przecinkowanie wptywa jednak poniekad i na
poprawng emisje gtosu, gdyz nie do-
puszcza do owej placzliwej monotonji i psal-
modji w wygtaszaniu poezji, jaka tak czesto
styszymy w naszych szkotach.

Przecinkowanie otwiera nam na koniec jeden
zbardzo ciekawych tajnikdw estetycznych dykcji:
Ewolucja uczucia odbywa sie prze-
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waznie poza tekstem, w przerwach’
mowy. Dziedzing wzruszenia sg przerwy. Wy-
razi¢ Scisle to, co napisano, jest zatem mniejszg
tylko czeScig zadania sztuki naszej. Melodja
zywego stowa, zakleta w znakach przecin-
kowych, niby w nutach, przedtuzenia dzwiekdw
i niedopowiedzenia, wskazane przez kropki, ktdre
prelegent sam umiesci¢ musi, jesli mu ich autor
nie podat, jak nalezy, — to cze$¢ zadania
o0 wiele trudniejsza, a wypetni¢ ja moga tylko
ci, ktérzy wnikneli w tajniki sztuki zywego stowa
talentem i praca.






Il. CZESC INTELEKTUALNRA

ROZDZIAL VIII.

O akcentach.

Akcent uduchowieniem dzwieku. — Cztery stopnie ak-
centdow. — Akcent naturalny. — Akcentowanie wyrazow
jednozgtoskowych. — Sprzecznosci fonetyki i gramatyki.
Akcent logiczny. — Szyk naturalny i szyk sztuczny. —
Taniec akcentow i muzyka poezji. — Sita indywiduali-
zujgca akcentu logicznego. — Trzy momenty dZzwiekowe
akcentu: sita, wysoko$¢ i trwanie. — Szyk wspo6trzedny
i podrzedny w zdaniach ztozonych. — Architektonika
dzwieku w okresach krasoméwczych. — Analiza tej ar-
chitektoniki na przyktadzie z Stowackiego. — Obraz
rytmiczny architektoniki dZzwiekowej. — Zdania wtracone
i zdania nawiasowe.

Mowa ludzka odzwierciedla zapomocg narze-
dzi swoich dziatania duszy. Gtoski, ktére nam dzia-
tania te komunikujg w mowie pisanej, dochodzg
do intelektu naszego zapomocg wzroku, w mo-
wie za$ zywej zapomocg stuchu. Czytajagc zdanie
drukowane rozumiemy sens jego, a zrozumienie
to ufatwiajg nam znaki pisarskie, ukfad typo-
graficzuy i t. p. $rodki positkowe i szablony
mowy papierowej.
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Mowie zywej brak wszystkich tych klamerek
i Srubek, potrzebnych do stworzenia zrozumialej;
catosci. Natomiast zywa mowa posiada symbo-
like dzwieku, ktorg porzadkuje i klasyfikuje
wyrazy, jedne uwydatnia, drugie odstawia na.
bok a rozmaitoscig Swiatet swoich, odcieni i ko-
loréw, wzmacnia i podwyzsza site swego obja-
wienia. Symbolika ta dodaje martwej mowie
druga, zywa, wypowiadajgc jg na glos.

Uduchowienie to zywej mowy zo-
wie siq akcentem.

Materjatem mowy jest dZwiek. Azeby"
dzwiek jednak odzwierciedlat ducha, nie moze
pozostaé w pierwotnej swej postaci, lecz trzeba
go przeksztatcic w ton artykutowany..
Wdwczas dzwiek ten mozna uduchowic t. j. uczy-
ni¢ go zdolnym do przejecia rozumowych i uczu-
ciowych pierwiastkéw ducha ludzkiego, nada-
jacych dzwiekowi koloryt wiasciwy. To uducho-
wienie dZzwieku jest zadaniem akcentu w najro-
zleglejszem jego znaczeniu.

Rozrézniamy cztery gtéwne stopnie akcentut
akcent naturalny czyli samorodny, lo-
giczny, symboliczny i nastrojowy»
Pierwsze dwa stopnie objawiajg sens logiczny
wypowiedzianej treSci zapomocg rozumu i nha-
dajg wypowiedzianym wyrazom warto$¢ znakow
konwencjonalnych, nie dziatajacych jednak sa-
mym swym dZwiekiem na wyobraznie stuchacza..
Akcent trzeciego stopnia, symboliczny, uzmy-
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stawia dzwiekiem swoim obraz, ktéry w duszy
stuchacza wytwarza sens wypowiedzianych stow.
Akcent wreszcie nastrojowy jest indywidu-
alnym wyrazem duszy, jaki sie w zywem stowie
odbija jako wytwdr Scisle okreslonego nastroju
ktoremu w danej chwili pewne indywiduum
podlega, objawia nam zatem zycie indywidualne
duszy ludzkiej w najskrytszych jej tajnikach i jest
wyrazem catego ustroju duchowego, wynikiem
i syntezg ztozonego procesu psychicznego, ogni-
skujgcego sie w jednym dzwieku.

W pracy niniejszej zajmiemy sie tylko pierw-
szemi dwoma stopniami akcentu. Akcent sym-
boliczny i nastrojowy nalezg do estetyki zywego
stowa.

Akcent naturalny czyli samorodny.

Pierwiastki dZzwiekowe samogtoski i spotgto-
sek tgczg sie w zgtoske, jako najnizsza jednost-
ke mowy. Zgtoska stanowi wiec zawsze Scisle
w sobie oznaczony, jedng operacjg wytwo-
rzony dzwiek, w ktéorym rozdzialu samogtoski
i spligtosek przeprowadzi¢ nie mozna, ktéra
dochodzi zatem do ucha jako jedna nierozdzielna
catosc.

Wyrazem staje sie zgtoska, jesli sama dla
siebie nabiera znaczenia, np. czas, szes¢, zgrzyt.
Kazda zgtoska posiada pozatem zdolno$¢ tgcze-
nia sie z innemi zgtoskami w wyzszg jednostke,
ktérg wiasnie nazywamy wyrazem. Energje, za

Technika. 16



— 242 —

sprawg ktorej jedna zgtoska uwydatnia sie wo-
bec drugiej, ktéra wytwarza zatem w uchu
stuchacza réznice miedzy zgtoskami, nazywamy
akcentem naturalnym czyli samorod-
nym.

Akcent ten wytwarza wiec wiasciwie jednosé,
a zatem znaczenie i dusze niejako wyrazu. Wy-
mawiajgc wyraz jaki$, np. ,komora“ w ten spo-
séb, ze nie potozymy na zadnej z jego trzech
zgtosek przycisku: ko-mo-ra — otrzymamy
trzy luzne dzwieki, bez zadnego znaczenia. Do-
piero gdy zaakcentujemy, t. j. wyméwimy do-
bitniej jedna z tych trzech zgtosek, a wiec: ko-
mora, wszystkie trzy zgtoski zrastajg sie w jedng
nieroztgczng catosS¢: stajg sie wyrazem. Wy-
razom przeciwstawione sg zawsze pojecia —
wyraz stanowi zatem podwdjng jednos$é: dZwie-
kowa i pojeciowa, przez co sie staje wia-
sciwym pierwiastkiem mowy ludzkiej.

W jezyku polskim prawidto akcentu samo-
rodnego, w przeciwstawieniu do innych jezykow,
jest bard?o proste. Wszystkie wyrazy pol-
skie wielozgtoskowe majg akcent na
zgtosce przedostatniej. Reguta prawie bez
wyjatkow.

Reguta ta wystarcza nam jednak tylko dla
wyrazéw dwu- i trzyzgtoskowych. Wymawiajac
wyrazy cztero- i wiecejzgtoskowe np. kojarzenie,
pobojowisko, na/niebezpieczniejszy, na/charak-
terystyczniejszy, tatwo zauwazymy, ze obok
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zgtoski akcentowanej przedostatniej i nieakcen-
towanych, jest w kazdym wyrazie jeszcze jedna
zgtoska a mianowicie pierwsza, ktora zajmuje
miejsce posrednie. Zgtoska poczatkowa kaz-
dego, co najmniej czterozgtoskowego, wyrazu
polskiego ma wiec akcent uboczny, w prze-
ciwstawieniu do akcentu gt6 wn ego, spo-
czywajacego na zgtosce przedostatniej.

Jakaz jest r6znica miedzy temi dwoma akcen-
tami ? — Uprzytomnijmy sobie przedewszystkiern»
ze akcent jest dzwiekiem czyli tonem, a W to-
nie rozrézniamy: site jego, trwanie i wysokos¢.
Sita tonu idzie w parze z wysokoScig i trwaniem
tonu. Zwiekszajac site tonu, podwyzszamy wy-
sokos¢ i przedtuzamy czas trwania tonu. Odcieni
i kombinacyj jest tu niezliczona ilo$¢. Delikatne
odcienie wysokos$ci tonu wyrazajg odcienie sity
wzruszen. | tak rdznice takiego akcentu melo-
dyjnego stanowig w jezykach chinskim i ana-
mickim o rozmaitem znaczeniu jednego i tego
samego wyrazu. Réznice sity w akcencie odro-
zniajag w jezyku angielskim rzeczownik od réwno-
brzmigcego czasownika, rip.: ,love” (mitos¢) i
,love* (kochac), ,,hope* (nadzieja) i ,,hope* (spo-
dziewac¢ sie). Wstuchujac sie uwaznie w zdanie:
Zajac zycie szue zakonczyt w zycie — dostrze-
zemy, ze wyrazy ,zycie* o jednakiem zupeinie
brzmieniu a roznem znaczeniu, odrozniajg sie od
siebie sitg akcentu. Wyraz drugi (zboze) stabszy
bedzie miat przycisk na pierwszej zgtosce, niz
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pierwszy (zywot). Zjawisko podobne spostrzega-
my i w jezyku niemieckim, np.: August (imie
wiasne) i August (miesigc), gdzie zmiana akcen-
towanej zgtoski stanowi o réznicy pojecia.

Intonacja jest najprostsza w wyrazach jedno-
zgtoskowych. Niema tu ani koordynacji ani sub-
ordynacji wysokosci tonéw. Mowiac sucho: , tak*
lub ,,nie“, styszymy tylko jedng nute. W pyta-
niu jednak ,tak?“ — mozna zauwazyé, ze gtos
sie przedtuza idgc w goOre, mniej lub wiecej
wedle stopnia ciekawosci. Rowniez wykrzyknik
przedtuza gtos, ale go zni za zarazem, np.: Al —
ojcze! — taskil

Kazdy wyraz wielozgtoskowy ma kilka nut,
tem wiecej im wiecej zgtosek. Tak samo naturalnie
niema frazes6w monotonnych. Najprostszy nawet
frazes, ztozony z dwdch wyrazéw jednozgtosko-
wychnie jest monotonny. Nikt nie méwi frazesow
jak: ,,ja zuiem* lub ,,idZ precz* jednym tonem.
Bylaby to wymowa sztuczna. Wymowa naturalna
zawsze w drugiej zgtosce ton podniesie albo
znizy.

Na odrebng uwage zastuguje w jezyku pol-
skim akcentowanie wyrazow jednozgt.osko-
wych. Wyrazy jednozgtoskowe — oto wedle
Mateckiego reguta ogbélna — sa akcentowane,
jezeli oznaczajg co$ waznego,; a wiec
rzeczowniki, przymiotniki, czasowniki itd.; nie
majg natomiast zadnego akcentu, jezeli ich zna-
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ozenie jest mniej wazne, np.: tgczniki (z, jest),
zaimki (sie, mie), partykuty (to, ze, lub) itd.

Reguta ta jednak traci swoje znaczenie, jezeli
sens zdania tego wymaga. Akcent drugiego
stopnia, logiczny, ma pierwszeAstwo przed ak-
centem naturalnym. Akcentujemy wiec np.:
»l zgoda, nie albo zgoda“; — to wilasnie mysle,
nie owo*; — ,,to mnie zajmuje, a nie ciebie* itd.
Stéwkom tym szablonowym ton nadaje tresci,
Swiadczac sie niejako istotnem ich znaczeniem
wobec twierdzenia przeciwnego.

Wszelka jednak reguta gramatyczna ustaje
w wypadkach, gdy dwa wyrazy jednozgtoskowe,
jeden wazny, drugi mniej wazny, czyli lekki,
stang bezposrednio przy sobie. Ktory z nich
ma akcent? 30td6z akcentujemy wedle reguty
gramatycznej : pusci¢ na wiatr; palit przy grze;
stangt u wrot; poszlismy we dwéch; jadt za
tr?ech i t. p.

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

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

Otéz zdaje sie, ze tu zadnej zasady gra-
matycznej podac¢ nie mozna i ze nie 0 zwyczaj
tu dzie, ale o ducha i o fonetyke jezyka.
Fonetyka jezyka naszego wymaga akcentu na
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przedostatniej zgtosce, to znaczy na pierwszym
wyrazie jednozgtoskowym, jezeli dwa takie wy-
razy stojg bezpos$rednio przy sobie, zigczone
niejako w jeden. Fonetykafjest tu silniejsza od
gramatyki. Dlatego znie$libySmy fatwiej akcent:
we dwoch i za trzech, zamiast: we dwoch, za
trzech, anizeli akcent: we mnie lub za nig, za-
miast we mnie, za, nia.

»Tylko jednostronna doktryna z go6ry po-
wzieta — powiada Mleczko— mogta nam
poddac na pozor bardzo trafng zasade, ze w ra-
zie zejScia sie dwdch jednozgtoskowych wyrazow,
lub jednozgtoskowego z nastepujagcym dwuzgto-
skowym, akcentujemy ten z nich, , ktéry w osno-
wie wiekszag wage posiada“, fakta bowiem je-
zykowe raz wraz przecza temu. Bedziemy tu za$
chyba o wiele blizsi prawdy, jesli wyprowadzimy
zasade zgodng z duchem jezyka, a mianowicie,
ze w tych razach, jesli tylko nie kladziemy
szczegOlniejszego (psychofonetycznego) przycisku
na ktérybadz z tych wyrazéw, akcent pozostaje
przy tym (chocby to nawet byt spojnik i), kto-
rego samogtoska ma lepsza ,,pozycje“. Wszakze
nawet w wyrazeniach takich, jak na ksztalt, do
chrztu... akcentujemy przyimki a nie rzeczowniki.

»Z jednostronnej to bowiem teorji, a nie
wskutek wstuchiwania sie w mowe zywg, wy-
prowadziliSmy np. i ten wniosek, ze tgcznik jest,

') ,Serce a Heksametr®.
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zaimki: sie, mie, cie, partykuty: i, a, to, ze,
lub, za... nigdy nie majg akcentu w naszym je-
zyku. Tak nie jest. W wierszu np.:

Przyjdzie i u n6g pana sie potozy...

kazdy, kto pojmuje forme wiersza naszego jede-
nastozgtoskowego, odczuje gtéwny akcent na
przyimku u, a nie na rzeczowniku ndég!*

Istotnie tez tysiace jest przyktadow w poezji
naszej, Swiadczacych o tej przewadze fonetyki
nad gramatyka. Przytocze tylko kilka, w ktérych
uktad rytmiczny wskazuje, na akcent przez po-
ete zamierzony.

»,B0g nas obroni: dzi$§ nad miastem we $nie“
[ Mickiewicz)
»,Djablik to”byt w wddce na dnie*
(Mickiewicz)
Przysiaz jej mito$¢ szacunek
| postuszenstwo bez granic

Ztamiesz choé¢ jeden warunek

Cata ugoda na nic.
(Mickiewicz)

I co co$ szeptato: nie ptacz! z kazdej cegly.
(Stowacki)

»Matka sie we tzach krzata*
(Konopnicka)
Jeszcze dobitniej prawidio to fonetyczne wy-
stepuje wtedy, jezeli na zaimek jednozgtoskowy
pada akcent logiczny w zdaniu, jezeli ten zaimek
tworzy sedno i wage mysli. Np.:
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O chodZz ze mna! o chodZz ze mnag!
| Stowacki)

,Poszedtem za nig przez géry, doliny*
| Stowacki)

»Za to, ze kazdy oddech tego wiatru*
(Kasprowicz)
|

»Czemu wy na mnie idziecie?"
(Kasprowicz)

Na osobng uwage zastuguje nastepujacy
przykitad:

Ale przeze mnie ta ojczyzna wzrosta,
Nazwiska nawet przezemnie dostata.
(Stowacki)

W pierwszym wierszu akcent spoczywa na
wyrazie ,mnie“, a jednak wymawiajagc prze-
zemnie“, akcentowac bedziemy ~ J__, t. ]
potozymy nacisk na ,,ze*“, mimo, ze to partykuta
bez zadnego znaczenia, wstawiona takze tylko
ze wzgledéw fonetycznych, dla. przyjemnosci
ucha naszego. Zamiast powiedzie¢: przez mnie,
co brzmi przykro, $cigga sie te dwa wyrazy
w jeden, wstawiajagc w Srodek samogtoske e,
przez co powstaje wyraz ztozony ,,przezemnie'l
jako nierozdzielna catos¢.

Zasprawg tego samego prawidta fonetycznego
moéwimy: dobranoc i Wielkanoc zamiast: do-
branoc i Wielkanoc, niemniej: padam do ndg
a nie: padam do ndg.
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Zdarza sie jednak najwybitniejszym poetom
naszym, ze akcentujg niefonetycznie, np. Ujej-
skiemu, w jego skadingd tak dzwiekowym
»Marszu pogrzebowym* :

Na attasie piekna cicha

Rece trzyma w Kkrzyz ;

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

W trzecim wierszu akcentujemy oczywiscie:
,do mnie“, ale w czwartym nie tylko rytm, ale
i rym, kazg akcentowac: Och\ ty juz nie $nisz! —s
Ucho jednak bezwarunkowo tego nie znosi. Zle
zrozumiany pietyzm dla poety kazat pewnemu
artyScie dramatycznemu akcentowaé jak wyzej,
to jest wedle prawidet gramatyki zaréwno, jak
i niedwuznacznej wskazéwki poety. Powiadam:
ile zrozumiany pietyzm, bo obowigzkiem jest
artysty zywego stowa usuwacé¢ w wygtoszeniu
drobne braki, jakie i najwiekszym poetom wy-
darzy¢ sie moga. Jest to artystyczne wspotpra-
cownictwo, konieczne i nie grzeszace przeciw
przestrzeganiu wiernosci tekstu, chociazby jak
najscisiej pojetej. W dzisiejszej dobie, gdzie iw
muzyce juz nawet laicy fatszywego akcentu nie
znoszg — dawniej przed Wagnerem, az nazbyt
czesto spotykanego, (ze przypomne tylko znany
akcent Moniuszki: Dziewczyno mojal) — musi
deklamator poprawi¢ Ujejskiego i zgrzeszyé¢ ra-
czej przeciw gramatyce, niz obrazi¢ nasze ucho,
musi akcentowac: ,,Och\ ty juz nie $niszl*“.
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Podobny przyktad znajdujemy nawet u Mic-
kiewicza w (,Liljach“):

IdZ na dziedziniec i w las,
Czy kto nie jedzie do nas.

Oczywiscie, ze tu nie powiemy: i w las?
(— ) tylko iw las ( —), z tej prostej
przyczyny, ze ,,i“ nie zlewa sie w jedng catos¢

z ,w las", nie tgczy zatem, ale rozdziela. Nato-
miast gdybySmy harmonijnie do rymu powie-
dzieli : ,,do nas“ (» —), bytby to akcent nie-
naturalny, duchowi jezyka nieodpowiadajacy,
obrazajacy wprost nasze ucho. Mimo zatem dy-
sonansu w rymie, musimy z dwojga ztego wy-
braé mniejsze i akcentowac:

IdZ na dziedziniec i w las,
Czy kto nie jedzie do nas.

Jest to jeden z tych wypadkdw, w ktérych,
jak powiada Lessing, poecie wydarzyto sie co$
,C0$ ludzkiego“, a wygtoszenie musi tu o ile
moznosci zatrze¢ drobng usterke rytmiczna.

Akcent logiczny.

Akcentem drugiego stopnia jest akcent
logiczny, ktory zalezny jest wylgcznie i je-
dynie od sensu, wolny wiec jest od wszelkiego
pierwiastka muzycznego. Melodja zawsze idzie
W parze z uczuciem. Rozum czysty jest bez me-
lodji, akcent za$ logiczny polega wilasnie na
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pracy rozumowej, na porzadkowaniu, na wpro-
wadzeniu pewnego tadu i systemu w nietad wy-
razéw, stojacych ditugim rzedem obok siebie.
Jest to wiec niejako ,,stuzba policyjna“ w tech-
nice zywego stowa.

Akcent jest dzwiekiem, a w kazdym dzwigku
rozrézniamy site jego, wysoko$¢ i trwanie.
Bourdon*) wykazuje dla nastepstw intensywnosci
w zywej mowie dwie zasady:

ml) Sita wymawiania w ogolnosci
stoi w prostym stosunku do waznosSci
idej.

2) Idee przedstawiajg sie w umysle

w porzagdku swojej waznoS$ci, a wiec
wazniejsze naprzdd, najmniej wazne
nakoniec.

Zachodzi tu ten sam stosunek, jaki obserwo-
wa¢ mozna w wrazeniach wzrokowych. Sam
fakt, ze przedmiot jaki$ znajduje sie przed oczyma
naszemi-nie wystarczy, azeby$Smy go spostrzegli,
musi on by¢ zajmujacy lub wazny dla nas.
Z wielu przedmiotéw znajdujacych sie przed
oczyma naszemi, ten najlepiej i najpierw zoba-
czymy, ktéry dla nas jest najbardziej zajmujacy,
najwazniejszy. Podobnie rzecz sie ma z ideami,
ktore przedstawiajg sie Swiadomosci naszej w
porzadku ich waznosci dla nas.

Porzadek, w jakim intensywnos$ci oratorskie

* W cytowanej kilkakrotnie pracy.
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w frazesie po sobie nastepujg powinien wiec
mieé tendencje od najsilniejszych do najstabszych,
t. j. tendencje spadajaca. Innemi stowy: fra-
zes oratorski, o ile porzadek wyrazéw odtwarza
naturalny porzadek objawienia sie idej, posiada
najsilniejszy akcent na poczatku t). W mowie
spokojnej, np. w prozie naukowej, odpowiada
rozmaitym wyrazom kazdego frazesu ten sam
mniej wiecej stopien wzruszenia. Jezyk inteli-
gentny postuguje sie sktadnig oficjalna, ktora
wymaga pewnego porzadku wyrazow, bez wzgle-
du na to, czy porzadek ten zgadza sie z po-
rzadkiem mysli. Inaczej rzecz sie ma, gdy pod-
stuchamy zywo prowadzone rozmowy prostego
ludu. Skiadnia tu przewaznie nie trzyma sie
regut gramatyki, czesto zaczyna zdanie orzecze-
czeniem, a konczy podmiotem, stosujagc sie za-
wsze do porzadku mysli, np.: Dam-ci jalZaraz
mi tu przyjdziesz\

Wszystkie frazesy nasze majg naturalng skion-
no$¢ do podobienstwa w dyspozycji swoich
akcentow. Jezeli chcemy uwydatni¢ podobien-
stwo lub asocjacje wytworzong w umysle po-
miedzy ideami wyrazonemi szeregiem frazesdw,
ztozonych z r6znych stéw, wdwczas akcentujemy
wszystkie te frazesy w ten sam sposo6b, akcent
wszedzie bedzie miat rdwny uktad i réwng site.
Szereg frazez6w podobny wodwczas bedzie do

") Por. Sweet, A Handbook of Phonetics, p. 58.



— 253 —

szeregu wierszy. Np.: Mamy cztery pory roku :
pierwsza, wiosna; druga, lato; trzecia, jesien;
czwarta, zima. Stowa ,pierwsza, druga, trzecia,
czwarta“, akcentujemy z réwng sitg, a cztery
frazesy:

»pierwsza, wiosna;
druga, lato;
-trzecia, jesien;
czwarta, zima —

stajg sie wierszami. Te samg identycznos¢ ak-
centu wykazujg nastepujace wiersze Stowackiego
ze ,Snu srebnego Salomei“:

Posaznice — stare dumy,
Piorunnice —astare krzyki,
Szumki lotu — konie kare,
Szumki ptaczu — dum stowiki,
Btyskawice — mysli stare,
Rusatczanki — dzwony szklanne.

W frazesach, ktdre uwydatniajg symetrje,
antyteze, opozycje, kontrast, porownanie dwoch
idej i t. p. zjawiska, sklonnoScia mowy naszej,
jest wytwarzanie nie tylko identycznosci akcentu,
ale wszelkiej mozliwej identycznosci, a wiec
réwnosci tempa, liczby zgtosek, rytmu, rymu,
asonancji i t. d., np.: jeden powie tak, drugi
powie siak; — pozwol kurze grzedy, ona zechce
wszedy; — kto rano wstaje, temu Pan Bog daje;
— gos¢ w dom, Bég w dom; — jaki pan, taki
kram.

O ile zatem wyrazy w szyku naturalnym
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przedstawiajg sie w porzadku swej doniostosci,
otyte w praktyce porzadek ten rzadko widzimy
zachowany. Szyk stéw uczony, sztuczny, wy-
wraca porzadek naturalny, ktéry zwaszcza w po-
ezji wspotczesnej nie tatwo nieraz odszukaé.
Wezmy np. pierwszalzwrotke z cyklu sonetow
Kasprowicza p. t. ,Krzak dzikiej rozy w Ciem-
nych Smreczynach*:

»W ciemnosmreczynskich skat zwaliska,
»Gdzie pawikie drzemig stawy,

»,Krzak dzikiej rézy pons swdj krwawy
»Na plamy szarych ztomoéw ciska“.

Akcent logiczny spoczywa tu na wyrazach:
skat, stawy, rézy, pons i ztoméw. Nie tatwo i nie
na pierwszy rzut oka odnajdziemy te wyrazy.
Przemienmy jednak poetycki ten szyk zdan iwy-
razéw na szyk naturalny w porzadku doniostosci
idej, a zobaczymy, ze akcenty uwidocznione po-
wyzej same z siebie niejako wpadajg w ucho

»Krzak dzikiej rézy ciska na plamy szarych
ztomoéw swoj krwawy pons w zwaliska ciemno-
smreczynskich skat, gdzie pawiookie drzemia
stawy.

Dyspozycja akcentow, rozmaito$¢ ich rozto-
zenia nader wazng odgrywa role w poezji. Ak-
cent spoczywa na tych wyrazach, ktore tworza
wiasciwe jadro poetyckie, wiasciwg indywidu-
alno$¢ danego utworu, rzucajgc na nie wiekszy
lub mniejszy snop Swiatta, o ile wazno$¢ danego
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wyrazu kaze go wiecej lub mniej uwypuklic.
Taniec ten melodyjny akcentéw stwarza wia-
§ciwg muzyke poezji, ktéra tem jest milsza
dla naszego ucha, im czesciej akcent w kazdym
wierszu pozycje swojg zmienia. Kt6z sie oprzeé
potrafi upajajacemu czarowi muzyki stow Sto-
wackiego J):

P6jdziemy razem na $niegu korony!
P6jdziemy razem nad sosnowe bory,
Pdjdziemy razem, gdzie trzdéd jecza dzwony,
Gdzie sie w teczowe ubiera kolory
Jungfrau, istonce ztote ma pod sobg
Gdzie we mgle jelen przelatuje skory;
Gdzie orty, skrzydet rozwianych zatoba,
Rzucajg cienie na lecagce chmury!*

iub Kasprowicza 2 :

Niechaj w nim ko$ci potozy

ten, ktéory powstat z tej ziemi,
ktdry miat w sobie jej t rud,

jej tajemniczy jek,

idacy z gtebin przea tworzy

w potudnia senny skwar.

Niechaj w nim spocznie na wieki
ten, ktoéry zabrat z jej chat

zalniki tez

i czekal, kiedy przyjdzie wybawienia kres,
i z jej szumigcych zb6z

zgarniat ten dziwnie przejmujacy szum

* W Szwajcarji*.
2 ,Swiety Boze ! Swiety, Mocny 1"
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i w swoich dum
tre$¢ go zamykat i w Swiat
jak wielkg Swieto$¢ nidst

* *

PowiedzieliSmy juz, ze akcent logiczny ma
w nietad wyrazéw wprowadzi¢ tad i porzadek,
petni wiec niejako stuzbe policyjng w dykciji.
Stuzba ta zaczyna sie juz w zdaniu nagiem, ale
rébwnie wazna jest w zdaniu ztozonem, w per-
jodzie i w catych okresach.

W zdaniu nagiem akcent logiczny uwydatnia
stosunek podmiotu do orzeczenia. Akcentujemy
wiec: ,,Henryk przyjechat' lub ,Henryk przy-
jechat,” wedle tego, ktory z tych wyrazow
zamierzamy uwydatni¢. Zdanie nagie: ,Nieba
jest btekitne“ moze byé akcentowane w spo-
s6b czworaki, a mianowicie:.

Niebo jest biekitne
Niebo jest biekitne
Niebo jest biekitne lub
Niebo jest biekitne.

Sita indywidualizujagca akcentu logicznego
wystepuje w catej petni dopiero w zdaniu ro-
zwinietem. Mdéwimy:

Mickiewicz jest poeta.

Mickiewicz jest poetg polskim.

Mickiewicz jest najwiekszym poetg polskim.

Mickiewicz jest nie tylko najwiekszym, ale
i najpopularniejszym poetg polskim.
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Widzimy, jak tu akcent w kazdem zdaniu prze-
skakuje na coraz to inny wyraz, tworzac niejako
dusze zdania, jako duchowego organizmu. Ak-
cent podnosi zawsze pojecie $cisle okreslone
wobec mniej okreslonego, pierwiastek indywi-
dualny, konkretny, wobec ogélnego, abstrakcyj-
nego. Ta sita twdércza akcentu, siegajgca daleko
poza widnokrag stowa drukowanego, odgrywa
wybitng role nie tylko w poezji, ale i w zyciu
naszem codziennem. Jezeli w zdaniu ,,Dziewcze,
ktére wczoraj widziatem, jest $liczne!“ zaakcen-
tuje zamiast wyrazu ,,Sliczne*, wyraz ,,wczoraj”,
a wiec: ,,Dziewcze ktdre wczoraj widziatem jest
Slicznelu, to Swiatto rzucone na ten jeden wyraz
,,wczoraj“ nadaje calemu obrazowi inny zupetnie
charakter. Otwiera sie zupetnie nowa perspekty-
wa, ktérg fantazja stuchacza, pobudzona tym
akcentem, zapetnia réznemi pieknemi dziewcze-
tami, widzianemi dzi$, onegdaj, przed miesigcem,
lecz od wszystkich odbija zwycigstwo to $liczne
dziewcze, wiasnie wczoraj widziane.

Jezeli w zdaniu dwa wyrazy rowng majg
wage, a jednak odr6znié je od siebie nalezy,
wowczas akcent postuguje sie nie sitg. ale wy-
sok o$cig tonu, np.: ,ja albo ty“. Wymawia-
jac ,,ja“ podnosimy gtos, wymawiajac ,,ty* zni-
zamy go w tym samym stopniu. Nie tylko prze-
ciwne sobie, ale i rozmaite pojecia uwydatniajg
sie zapomocg wysokoSci tonu jako antytezy.
Podnosimy wiec, a nastepnie znizamy gios nie

Technika. 17
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tylko w takich wybitnych antytezach, jak ,,Zwy-
ciestwo lub kleska“, ,,zycie lub $mieré¢*, ,kobieta
czy waza“ i t. d., ale i w nagtdwkach takich
jak: ,Z6tw i Mysz", ,,Fiotek i Trawau, ,,Stowik
i Szczygiet“ i t. p.

Réwna wysokos$¢ tonu tgczy wyrazy i poje-
cia, uktada zdania w szyk wspotrzedny, rozmai-
tos¢ wysokosci tonu dzieli je, uklada zdania
w szyk podrzedny, t. j. podporzagdkowuje jedne
drugim.

Bourdon rozréznia trzy gtowne wypadki na-
turalnego szyku wysokosci tonéw, mianowicie:
enuncjacje (twierdzenie, o$wiadczenie spo-
kojnie), interrogacje (zapytanie) i ekskla-
macje (wykrzyknik, oswiadczenie namietne).
W zdaniu np. ,,Zygmunt odjechatwypowie-
dzianem w formie oswiadczenia spokojnego, gtos
spada, dochodzac do ostatniej zgtoski. Wypo-
wiadajac je w formie zapytania: ,,Zygmunt od-
jechat?*, podnosimy gtos stale od pierwszej do
ostatniej zgtoski. W wykrzykniku namietnym
nakoniec: ,,Zygmunt odjechal!*, wysSpiewujemy
te sama melodje, co w formie pierwszej, oSwiad-
czenia spokojnego, ztg jednak roznica, ze pierw-
sze nuty sg tu znacznie wyzsze.

Melodje te dla trzech rodzajow frazeséw po-
wstajg woéwczas, gdy niema w nich zadnego
wyrazu, ktdry wymaga w szczeg6lnosci tonu
zapytania lub wykrzyknika. Taki wyraz musimy
wyrozni¢ bez wzgledu na jego pozycje. W fra-
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zesach:,,ktéz topowiedziat ?*“ lub ,,gdziez onjest?*,
gdzie zapytanie mieSci sie w wyrazach ,,kt6z"
i ,,gdziez*, glos nie podnosi, ale zniza sie ku
kohAcowi. Natomiast w zdaniach zawierajgcych
spokojnag enuncjacje, jak: ,,wyjechatem do War-
szaw ylub ,,wypiliSmy trzy butelki wina“, gdzie
gtdwna mysl lezy w ostatnich stowach: ,,War-
szawy“ i ,,wina" gtosu ku koncowi nie znizamy,
ale go podnosimy.

Tendencja melodyjna mowy jest rzecza bar-
dzo indywidualna. Podobnie jedni podpisujac
swe nazwisko skracajg ostatnig litere, inni dwie
ostatnie i t. d. Tak tez z kadencja. Jedni w fra-
zesach o melodji spadajacej znizajg gtos na
ostatniej zgtosce, drudzy na przedostatniej zgtos-
ce, inni nakoniec jeszcze wcze$niej, co jest oznakg
pewnego ostabienia, pochodzacego z lenistwa,
pospiechu lub niedbatosci. Wytrzymanie gtosu
az do ostatniej zgtoski przy wymawianiu fraze-
séw twierdzgcych, znamionuje natomiast energje,
spokoj i site woli.

Wysokos$é tonu celuje tak niezliczong roz-
maitoscig odcieni, tak rozleglg skalg, ze niepo-
dobna oznaczyé tych odcieni poszczeg6lnych.
Prawidtem jest zawsze, ze wytrzymanie tej sa-
mej wysokosci tonu, lub podwyzszenie tonu ozna-
cza ruch, postep, znizenie tonu natomiast
spokdj, koniec ruchu.

» Wiadanie wysokos$cig tonu w wymowie jest
zdolnoscig Scisle indywidualng. Nie nalezy tu



szafowac tonem, a miara artystyczna przy gto-
$nem czytaniu zardwno, jak na estradzie, mo-
wnicy publicznej lub na scenie, wymaga jak naj-
skrupulatniejszej oszczedno$ci. Nawet diuzsze
okresy stylistyczne nalezy budowac przedewszyst-
kiem rozmaitoScig sity gtosu i bardzo drobnemi
tylko odcieniami wysokosci tonu.
Artysta, ktory deklamujac np. ,Farysa“,
w ustepie:
»Przybiegam : stoja — wotam : milcza.
To sg trupy*,
emfaze, jakiej wymaga wyraz ,,trupy* zbytniem
podniesieniem tonu wydobycby sie staral, spra-
wi wrazenie wprost niesmaczne.
Takich eksklamacyj namietnych petno jest
W naszej poezji. Np.:

»AZ klucznik pojat mistrza, zakryt reka lica
I krzyknat: ,,znam! znam gtos ten! to jest Targowica!”...
(Mickiewicz)
albo:
,Boze moj! Utany!
Oni musza zwyciezyé, Marjo !
(Wyspianski)
Wyrazy , Targowica“ i ,,musza‘“ wymagaja
w przytoczonych ustepach szczeg6lniejszego na-
cisku, bo one to kro6lujg nad catym frazesem,
a jednak powtarzamy: zbytniego podnoszenia
wysokosci tonu wystrzega¢ sie stanowczo na-
lezy, bo rozrywamy takag przesada jednos¢ zda-
nia, ptynnos$¢ i potoczysto$¢ dykcji, wywotuje-
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my wrazenie jaskrawe, nieestetyczne, wprost
przykre.

. Emfaza postugiwaé sie wiec bedzie w tych
wypadkach zwiekszong sitg tonu? — Po czesci
tak, ale nie w zupetnosci.

Przypomnijmy sobie, ze w akcencie, jako
dzwieku, rozrézniamy trzy momenty: sile, wy-
sokos$¢ i trwanie. Ot6z .do tego trzeciego przy-
miotu dzwiekowego akcentu udamy sie o0 po-
moc i wykonujgc nieodzowng poprawke w prze-
cinkowaniu poetéw, dodamy przed kazdym z wy-
razow odznaczonych myslnik. Krotka przerwa
przed wyrazem, wyrozni¢ sie majgcym, uwypu-
kli go bardziej, niz sita lub wysokos$¢ tonu.

Srodek ten akcentowania jest czasami jedy-
nie wskazany. W stowach Konrada Mickiewi-
czowskiego :

Ktamca, kto ciebie nazywat mitoscia,
Ty jeste$ tylko — madroscig!

gtéwny akcent, emfaze, ma wyraz ,,madroscig“.
Wyraz ten stanowi opozycje do ,,mitoscig“, trze-
ba go mozliwie najsilniej uwypukli¢. Ale poje-
cie madrosci oznacza spokdj, powage i réwno-
wage. Tu nie mozna ani gtosu podnies¢, ani
tez stopniowaé¢ go sitg tonu, bo to sprzeciwia-
toby sie mySlowemu znaczeniu tego wyrazu. Po-
zostaje, trzeci $rodek: pauza. Czul to poeta
i sam potozyt mysinik przed ,,madroscig”. Pauza
podyktowana tym myslnikiem pozwala nam zre-



zygnowac zupeitnie z stopniowania sitg i wyso-
koscig tonu, a jednak wyraz ,,madroscia“ z cala
nalezng mu uwydatni¢ emfaza.

* ¥ ¥

Tak jak w zdaniu nagiem lub rozwinigtem,
akcent logiczny porzadkuje wyrazy i oznacza
stosunek ich pomiedzy sobg, tak tez w zdaniach
ztozonych i perjodach zadaniem jest akcentu lo-
gicznego ugrupowaé zdania pojedyncze i spajac
je w jedng cato$é, ustanawiajac wzajemny ich
stosunek miedzy sobg.

Zdanie ztozone sktada sie z*wdch lub wie-
cej zdan, a zdania te mogg by¢ wspotrzedne
lub podrzedne. Stosunek logiczny cztonéw
tworzacych zdanie zlozone, uwydatnia akcent
logiczny.

W porzadku wsp6trzednym znizamy ton,
wymawiajgc ostatnie zgloski kazdego ze zdan
pojedynczych, stanowigcych pierwiastki zdania
ztozonego. Np.:

Cnota skarb wieczny,

Cnota klejnot drogi,

Tego¢ nie wydize nieprzyjaciel srogi,

Nie spali ogien,

Nie zabierze woda,

Nad wszystkiem innem panuje przygoda.
(Kochanowski)

Sg to same zdania wspotrzedne, bo kazde
z nich mogtoby ze wzgledu na mysl przez sie
wyrazong stanowi¢ odrebng catos¢. Wymawia-
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jac zdanie to ztozone, znizamy ton przy korcu
kazdego zdania czyli wiersza.

Wrecz przeciwnie ma sie rzecz w porzadku
zdan podrzednych, bo tu podnosimy ton lub
tez trzymamy go w tej samej wysokosci na
ostatnich zgtoskach zdania pojedynczego, jako
pierwiastka zdania ztozonego. Wypowiadajgc
wiec zdanie:

»Ten co sie Smieje dzi§, ptaka¢ bedzie jutro I* —

podnosimy stale ton az do wyrazu ,,dzi$*, a po-
tem spada az do wyrazu ,,jutro“.

Frazes: ,,Przyszedtem, zobaczytem, zwyciezy-
tem/“ moze by¢ wypowiedziany w sposéb dwo-
jaki. Znizajac ton na ostatniej zgtosce kaz-
dego wyrazu:

.Przyszedtem; zobaczytem; zwyciezytem;” —

wytwarzamy wspotrzednos$é, wyrazamy od-
rebnos$¢ trzech aktow, od siebie zupetnie nie-
zawistych. Podnoszgc jednak ton na ostatniej
zgtosce w dwoéch pierwszych wyrazach, a zni-
zajac go na ostatniej zgtosce trzeciego wyrazu:

»,Przyszedtem, zobaczytem, zwyciezytem !* —

wytwarzamy podrzednos$é, t. j. zawistos$¢
pojedynczych czesci od siebie. Frazes tem samem
otrzymuje inne znaczenie, nabiera spoistosci iwy-
raza jednolitos¢ idei trzech wspomnianych aktéw.
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Szyk wiec wspotrzedny zachowuje kazdemu
ze zdan lub wyrazeh pewng niezawisto$¢ i wy-
twarza wiekszg jasno$¢ i wyrazistos¢. Szyk
podrzedny natomiast grupuje i faczy ze sobg
serje zdan lub wyrazen i wytwarza wiekszg je-
dnolito$¢ i spoistosc.

Oba szyki: wspotrzedny i podrzedny moga
jednak wystepowac¢ w kombinacji. W zdaniu np.
ztozonem:

»M0j beztad w domu, bieda, méj natég haniebny,
Podaty mie na wzgarde i na $miech przed Swiatem!“

zwroty:

»M0j beztad w domu*,

Lbieda“,

»mOj natdég haniebny*“,
sg wspotrzedne miedzy sobg, a réwnoczesnie
podrzedne w stosunku do zwrotu:

,Podaty mie na wzgarde i na $miech przed Swiatem !*

W melodji zatem pierwszych trzech zwrotow
odbija sie rownoczesnie wspoOtrzednos¢ wobec
siebie samych i podrzedno$¢ wobec frazesu
czwartego.

*
* ' *

Najtrudniejsza jest misja akcentu logicznego
w dzwiekowej budowie perjodéw czyli okreséw,
zwlaszcza t. zw. okresow krasomowczych
czyli poetyckich. Azeby zdanie ztozone byto okre-
sem, trzeba, aby sie dzielito na dwie czesci, kto-



— 265 —

me sie wewnetrznie i zewnetrznie, t. j. tak zna-
czeniem, jak sktadem, niejako rownowazg. Czesci
te nazywajg sie zdaniem poprzedniem (po-
przednikiem) i zdaniem nastepnem (nastepni-
kiem). W okresach poetyckich obie potowy two-
rzg osobne i czesto nader bogate i urozmaicone
eokresy lub zdania. Budowa ich to istna archi-
mtektonika stylu, a wypowiedzenie poprawne to
architektonika dzwieku.

Architektura jest sztukg wypowiadania na-
strojéw w formie struktury wedle zasad logiki.
Sztuka ta polega na pieknem rozcztonkowaniu,
na zgodnym rytmicznym, harmonijnym uktadzie,
eczesci sktadowych gmachu, na faczeniu czesci
jego zaréwno miedzy sobg, jak irazem w jedna,
jednolita, piekng cato$¢. To samo zadanie spet-
ni¢ nalezy w architektonice dzwiekowej okresu
krasomowczego. | tu, jak w architekturze, mamy
-do czynienia z poprawng konstrukcjg i harmo-
.nijng kompozycja; tu i tam mamy podwaliny i
kondygnacje, ksztatty wznioste i powabne, ciezkie
i lekkie, wiotkie i smukte; tu i tam modwié mo-
.zemy o symetrji, o rGwnowadze, o nawie gtow-
nej i o skrzydtach bocznych, o tukach, filarach
i kolumnach, o ozdobach i ornamentach, o ko-
putach, koronach i szczytach, o klamrach, tgczni-
kach i spoidtach i t. d., it. d.

Kazdy okres poetycki stanowi cato$¢ or-
ganiczng, ktérg trzeba poznac i zgiebi¢ we
wszystkich jej rozgatezieniach i zakatkach, jakie
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dzieki genjuszowi jezyka ojczystego i sztuce
swego mistrza posiada; ktérej zycie wewne-
trzne, objawiajagce sie w najrozmaitrzych prze-
ciwstawieniach nalezy zbada¢ i podpatrzeé; ktorg
trzeba zanalizowa¢ dokladnie, azeby przekonac
sie 0 stosunku poszczegdlnych jej czesci skia-
dowych do siebie i do catosci. Przy budowie
tego gmachu dzwiekowego akcent logiczny jest
pierwszym podmajstrzym. On rozktada poszcze-
g6lne zdania, przydzielajgc im tonem odpowiednie
w catosci organicznej miejsce, on uwypukla
i oSwietla najwazniejsze wyrazy, przygotowuje
ostre i niespodziewane zwroty, wytycza pauzy
i przerwy, rozporzgdza ekonomjg gtosu i odde-
chem. W pracy tej analitycznej, klasyfikacyjnej,-
porzadkujacej, pomaga akcentowi logicznemu
intonacja przecinkowania. Podpatrywanie tej
nadzwyczaj subtelnej i misternej roboty jest rze-
czg réwnie pouczajaca, jak zajmujaca.

Przypatrzymy sie blizej tej robocie architekto-
nicznej na przykiadzie.

O ! niewiadoma ta bole$é¢ nikomu,

Jaka siej w mojem sercu dzi$ zamyka!
Wracam na Liban, do mojego domu:

W dziedzincu moim pomarancza dzika
Zapyta: starcze! gdzie sg twoje dziatki?
W dziedzificu moim cdérek moich kwiatki
Spytajg: starcze! gdzie'sa twoje corki?
Najprzod biekitne na Libanie chmurki
Pyta¢ mie bedg o synbéw, o zone,

O dzieci moje — wszystkie — pogrzebione;
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Tam, pod grobowcem tym okropnym Szecha.
| wszystkie bedg mie pytaiy echa,

| wszyscy ludzie, czy' wracam ze zdrowiem,
Pyta¢ sie bedg — Co6z ja im odpowiem ?

Okres ten czternastowierszowy stanowi jedna,
organiczng catos¢, ktora, jak kazdy ,,okres poetyc-
ki“, dzieli sie na dwie czesci. Pierwsza (,p 0-
przednik") stanowi ztozony okres az do po-
towy ostatniego wiersza, t. j. wigcznie az do
stow ,pytaé sie bedg”“ — druga (,nastepnik®)
miesci sie w zdaniu pojedynczem:

,,C0z ja im odpowiem?

Poprzednik (I) pozostaje do nastepnika (ll),
ktory mu jest przeciwstawiony, w stosunku
wspotrzednym. Aczkolwiek nastepnik sktada sie
tu z czterech zaledwie stow, to caty ciezar mysli
lezy w nim wiasnie, a nie w dlugim okresie,
stanowigcym poprzednik.

Okres | sktada sie réwniez z dwoch czesci.
Cze$¢ pierwsza (A) jest zdaniem ztozonem:

O niewiadoma ia bole$¢ nikomu,
Jaka sie w mojem sercu dzi$ zamyka!

Wspotrzedna do niej jest cze$¢ druga okre-
su (B):

Wracam na Liban, do mojego domu:

Pyta¢ sie bedg —
Okres B dzieli sie takze na dwie czesci (a.
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i b), z ktérych pierwsza (a) jest zdaniem $oig-
gnietem:
Wracam na Liban, do mojego domu: —
i wspOtrzedng drugiej czesci, okresowi (b), za-
czynajacemu sie od stdw:
W dziedzificu moim pomarancza dzika
a konczacemu sie stowami:
Pyta¢ sie bedg —e
Okres (b) dzieli sie na 4 wspo6trzedne czesci
(1—4), a mianowicie:
cze$¢ 1-sza:
W dziedzincu moim pomarancza dzika
Zapyta : starcze ! gdzie sg twoje dziatki ?
ecze$C 2-ga:
W dziedzincu moim corek moich kwiatki
Spytaja: starcze | gdzie sg twoje corki ?
cze$¢ 3-cia:
Najprzod biekitne na Libanie chmurki
Pyta¢ mie bedg o synéw, o zone,
0 dzieci moje — wszystkie — pogrzebione
Tam, pod grobowcem tym okropnym Szecha,
cze$é 4-ta:
1 wszystkie bedg mie pytaty echa,
I wszyscy ludzie, czy wracam ze zdrowiem,
Pyta¢ mie bedg —
A teraz te czesci (1—4), kazda zosobna.
Cze$¢ 1-sza jest zdaniem ztozonem z dwdch
:zdan, z ktérych pierwszemu gtownemu («i):
W dziedzincu moim pomararcza dzika
Zapyta:
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jest podrzedne drugie (pi):

Starcze! gdzie sg twoje dziatki?

Cze$¢ druga sktada sie.analogicznie z (c2) :
W dziedzincu moim cérek moich kwiatki
Spytaja:
i podrzednego mu ( j2):

Starcze ! gdzie sa twoje coérki ?

Czes$¢ 3-cia jest Sciggnietem zdaniem z trzech
zdan wspétrzednych, a mianowicie z (a3):
Najprzod biekitne na Libanie chmurki
Pyta¢ mie bedg o synow,
nastepnie (p3J:
(Najprzéd biekitne na Libanie chmurki
pyta¢ mie beda) o zone,
i (73):
(Najprzod biekitne na Libanie chmurki
pyta¢ mie beda)
0 dzieci moje — wszystkie — pogrzebione
tam, pod grobowcem tym okropnym Szecha...
Czes¢ 4-ta nakoniec jest zdaniem Sciggnie-
tem z dwoch zdan wspotrzednych (aay -
1 wszystkie beda mie pytaty echa
i (p4):
I wszyscy ludzie.....coccoeeeerannnn.
pyta¢ mie bedg
podczas gdy wkiadka wsunieta w zdanie (fU)*
nazwijmy jg (WO:

czy wracam ze zdrowiem

jest podrzedna w stosunku do obu zdan i sta-
nowi wspdlny ich wezet.
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Schematycznie mozemy wiec rozkiad catego
mokresu przedstawi¢ jak nastepuje:

Okres

a «2 i (I I
/ / aj Pi Ta“t P-i

Przy wypowiedzeniu catego tego okresu, po-
dziat powyzej dokonany wystgpi jasno i dobitnie
w dzwiekowej jego budowie. Ton idzie w gore,
gdy konczymy zdania nadrzedne, t. j. poprzed-
niki podrzednych zdan (tu wiec: ax a2 i ad),
a zniza sie przy zakonczeniu zdan wspotrzednych
lub nastepnikéw podrzednych (a wiec przy |,
I, A, B,a b, 1 2 3 4 fi*x 2 a3 p3 @, fi,
i W). Czesto pokrzyzowania wspotrzednosci
i podrzednosci poszczegdlnych okreséw sg bar-
dziej jeszcze zawite, a wspdtrzednosé niektérych
zdan miedzy sobg z rdwnoczesng podrzednoscia
wobec innego zdania lub okresu dalsze wytwa-
rza komplikacje. Praca ta dzwiekowa jest tak
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subtelna, ze trudniej jg niemal opisaé, niz wy-
kona¢, a jednak ucho nasze w wykonaniu
zdota rozroznic¢ najdrobniejsze odcienie. — Pod-
patrywanie tej nadzwyczaj subtelnej i misternej
roboty jest rzecza réwnie ciekawg, jak poucza-
jaca. Nie kuszac sie bynajmniej o wyczerpanie
przedmiotu, chcielibysmy tylko zwrdcié jeszcze
uwage na obraz rytmiczny, jaki sie w ar-
chitektonice dZzwiekowej okreséw wytwarza.

*
* *

Przypatrzmy sie blizej zdaniom podrzednym
a zauwazymy, ze logiczna ich zawisto$¢ od zda-
nia poprzedniego, wytwarza analogje do stopy
rytmicznej, a mianowicie trocheicznej (— )
lub jambicznej '—). Obraz dZwigekowy wszyst-
kich zdan, ktdre wyrazajg stosunek przyczyny
i skutku, poczatku i konca, w dalszem znaczeniu
kontrastu i antytezy lub przeciwstawienia, obja-
wia sie w stosunku arzy do tezy. To samo
da sie powiedzie¢ o okresach wiekszych. W wier-
szach Mickiewicza:

»Szatan, cho¢ sobie madros¢ i site przyznaje,

Wie, ze klamie i wiary sam sobie nie daje;

Dlatego rad ws$rod ludzi zdania swoje szerzyé,
By je styszac z ust cudzych, mégt im sam uwierzyé.”

— akcent logiczny uwydatni zdanie drugie jako
arze, wobec pierwszego, niesamoistnego, odpo-
wiadajacego tezie, a otrzymujgcego znaczenie
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swe dopiero przez to nastepne zdanie. Obraz
wiec rytmiczny odpowiada stopie jambicznej
(w —). Czterowiersz ten ma caly szereg arz
i tez, a jednak jako cato$¢ robi wrazenie jednej
niejako zbiorowej stopy jambicznej. Akcent lo-
giczny daje nam tu doktadny obraz stosunku idej,
a spajajac zdania gtowne i poboczne, faczy arze
i teze w jedng catosc.

Inaczej rzecz sie ma w zdaniach wtraconych,,
ktére majg podwodjng relacje, tworzac teze nie
tylko wobec pierwszej arzy rozpoczynajacej gt6-
wne zdanie, ale i wobec drugiej arzy, ktoéra je-
koniczy. Np.:

IdZ precz od nas, prézniaku, niegodzien zywienia,

Mowita, zadlem grozac — pszczota do szerszenia.

(Krasicki).

Obraz rytmiczny przedstawia sie tu w ten sposéb:-

Podczas gdy zdanie wtrgcone zlgczone jest
gramatycznie z cztonami zdania gtdwnego, akcent
logiczny za$ dZzwiekiem stosunek ten wyrazic¢
winien, to w zdaniu nawiasowem spoistosci
tej niema wcale. Zdanie nawiasowe jest bowiem,
zdaniem samoistnem, ktére nie pozostaje w za-
dnym bezposrednim stosunku do gtéwnego zdania,
czesto nawet przerywa tok mysli, zwracajac
uwage w innym zgota kierunku. Otéz i to zer-
wanie spoistosci gramatycznej, a czesto myslo-
wej, musi wyrazi¢ akcent logiczny. Przerwa
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mysli, podyktowana mysInikiem, pocigga za sobg
przerwe tonu, zmiane jego barwy. Do opuszczo-
nej jednak, urwanej fali dZwiekowej wrécié trzeba
napowrdt po zamknieciu nawiasu. Akcent wiec
zdania nawiasowego nie przedstawia sie bynaj-
mniej jak teza do poprzedzajacej ja i nastepu-
jacej po niej arzy, ale tworzy nowg fale dzwie-
kowa, rozna zupeinie od tej, ktdrg przerywa,
aby w calej petni znowu do niej powrécié. Po-
stuchajmy przyktadu:
Panno S$wieta, co jasnej bronisz Czestochowy

I w Ostrej $wiecisz Bramie! Ty, co gréod zamkowy

Nowogrodzki ochraniasz z jego wiernym ludem!

Jak mie dziecko do zdrowia powrdécitas cudem —

(Gdy od ptaczacej matki, pod Twojg opieke

Ofiarowany, martwg podniostem powieke

| zaraz mogtem pieszo do Twych $wiatyrhi progu

IS¢, za wrdocone zycie podziekowaé¢ Bogu) — —

Tak nas powrdcisz cudem na Ojczyzny tono!

Czterowiersz w nawiasie tworzy tu zupetnie

odrebng dla siebie catos¢ i rozrywa mysl gtéwna,
mieszczacg sie w zdaniu przepotowionem w
Srodku:

Jak mie dziecko do zdrowia powrécitas cudem —

Tak nas powr6cisz cudem na Ojczyzny tono!

Im bardziej przypadkowy sens nawiasu, im
mniej tre$¢ ma zwigzku z catoscig, tem ostrzej
i dobitniej odbija¢ musi dzwiekowo od zdania
gtownego. W stowach np. Desdemony do Emilji
(w 4 akcie Otella):

Technika. 18
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»Serce me tak jest ku niemu zwrdcone,
Ze nawet jego gniew, jego zniewagi

| jego grozby — (rozepnij mnie, prosze!) —
Majg w mych oczach urok* —

wyrazy W nawiasie: ,,rozepnij mnie, prosze!'lprze-
rywajg nagle patos uczucia mimowolng, w za-
dnym zwigzku z catoscig nie pozostajgca uwaga,
ktora wymaga jak najskrajniejszej zmiany tonu.
Jest to jakby wstega koloru np. biatego, ktérg
nagle przerywa kolor czerwony, ale tylko na
krétko, a potem zndw powraca kolor pierwotny,
biaty.

*
* *

Praca dzwiekowa akcentu logicznego polega
zatem na uksztaltowaniu wzajemnego stosunku
wyrazéw w zdaniach, nastepnie zdan i okresow
pomiedzy sobg i w odniesieniu do catoksztattow
stylistycznych. Rozpatrywalismy te prace w obu
kierunkach. Uksztaltowaniu wzajemnego stosun-
ku wyrazéw poswieciliSmy jednak gtéwng uwage
tylko o tyle, o ile ono dotyczy zdan nagich lub
rozwinietych. Akcent logiczny ma jednak poza
tem niezmiernie jeszcze wazne zadanie do spet-
nienia, a mianowicie oznaczenie stosunku wyra-
z6w takze w odniesieniu do catych okresow.
Zadaniem tem zajmiemy sie blizej w rozdziale
nastepnym, a pracy niniejszej ostatnim.



ROZDZIAL IX

0 stowach rdzennych.

Pojecie og6lne. — Stowem rdzennem : rzeczownik, cza-
sownik, przymiotnik, przystéwek, zaimek, przyimek, li-
czebnik, tacznik, wykrzyknik, zgtoska, morfema wyrazu,
gtoska, wyraz niedopowiedziany. — Szereg wypadkéw
zasadniczych: 1) Przeciwstawienie ; 2) Powtdrzenie; 3)
OdpowiedZz na pytanie ; 4) Wyraz poszukiwany; 5) Sto-
pniowanie; 6) Wynik. — Sprzeczno$¢ akcentu logicznego
z akcentem rytmicznym. — Niezawisto$¢ akcentu logi-
cznego od pojecia indywidualnego. — Falszywy patos. —
Wykoszlawienie tresci skutkiem fatlszywych akcentéw.—

,Dominanta“. — Rozmaita warto$¢ wyrazéw rdzennych
i stosunek ich wzajemny. — Wygloszenie poprawne
i wygtoszenie artystyczne. — ,,Dominanta” w utworach
poetyckich i przepis Taimy. — ,Dominanta” w ,,0dzie do

miodosci®, w ,,Farysie® i w ,,Grobie Agamemnona“. —
Zbieg dwoéch wyrazéw rdzennych czyli rozziew akcen-
tbw. — Kontrabanda estetyczna isumienie w uszach. —
Znaczenie analizy krytycznej zywego stowa dla krytyki
literackiej i dla przektadéw poetyckich.

Litwo! ojczyzno moja, ty jeste$ jak zdrowie!

lle cie trzeba ceni¢, ten tylko sie dowie

Kto cie stracit. Dzi$, piekno$é twa w catej ozdobie
Widze i opisuje, bo tesknie po tobie l

Poprawne wygtoszenie czterech tych, tak
dobrze znanych wierszy, wymaga szczeg6lnego



uwydatnienia wyrdznionych drukiem dziewieciu
wyrazow: ojczyzno, zdrowie, ceni¢, ten, stracit,,
dzis, widze, opisuje i tesknie. Wszystkich
dziewieciu i tylko tych dziewieciu, bo w nich
streszcza sie istotna mysl poety, tak, ze zadne-
go z nich ujac¢ niepodobna, nie wypaczajac mysli
autora. Ojczyzne swojg przyréwnywa poeta
do zdrowia, Kktére ten tylko ceni¢ umie,
kto je stracit. Dlatego pieknosci ojczyzny nie
odczuwat dawniej nalezycie, dzi$ dopiero, (gdy
ja stracit), widzilpoeta pieknos¢ te w catej ozdo-
bie i opisuje ja, bo teskni do niej.

Takie wyrazy nazywamy stowami rdzen-
nemil), a prawidia odnoszace sie do nich zna-
cznie sg trudniejsze od prawidet przecinkowania.
Znaki pisarskie widzialne sg fizycznie dla oka —
stowa rdzenne wyjatkowo tylko bywajg wyrd-
zniane przez autora w sposéb optyczny. Trzeba
je wiec, czytajac lub wygtaszajac tre$¢ obca,
odszuka¢ samemu, a nieraz takie stowo rdzenne
wyciggna¢ nalezy z najskrytszego zakatka okre-
su'na $wiatto dzienne i postawi¢ je na pierw-
szem miejscu.

Kto czyta ksigzke wedle przepisu Nietzschego,
tak jak muzyk czyta partyture, tj. kto styszy
to, co czyta; kto nie tylko okiem, ale i uchem
czyta, ten odnajdzie tez w kazdem zdaniu i okre-

') Francuz! nazywajg je ,les mots devaleur" — stowa
wartosciowe.
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/
sie stowa rdzenne, ktérych nalezyte wyrdznienie
jest koniecznym warunkiem jasnej, zrozumiatej
i plastycznej mowy.

Prawidet ogdlnych na wyszukanie wyrazow
rdzennych poda¢ nie mozna. Odnalezienie ich,
to praca analizujgca rozumu. Stowem rdzennem
moze by¢ kazdy wyraz w zdaniu bez wzgladu
na swoje potozenie lub wazno$¢ gramatyczna;
moze niem by¢é wyraz wybitny, odrazu uwage
na siebie zwracajacy, ale tez i najniepokazniej-
sza, ukryta w ttumie wyrazéw partykuta; stowo
rdzenne moze sta¢ na poczatku, na konhcu lub
w $rodku zdania, zawsze jednak lezy w niem
punkt ciezkosci zdania, streszczenie istotnego
uczucia lub mysli autora.

Co do waznos$ci gramatycznej wyrazow, to
nie ulega watpliwosci, ze czesciej rzeczownik,
mczasownik lub przymiotnik jest stowem rdzen-
nem, niz np. przyimek, liczebnik lub .tgcznik.
Jednak kazdy bez wyjatku rodzaj wyrazéw
moze by¢é stowem rdzennem, a w tej mierze
rozstrzyga wytgcznie mysl, zawarta w zdaniu
lub w catym okresie.

Oto szereg przyktadow, ktére nam zjawisko
40 dobitniej wyjasnia.
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Rzeczowniki stowem rdzennem :

W tej zawitej skardze
Czué¢ zbrodni zapach.
(Stowacki)

Lechitéw ustawa
Smieré przepisuje na niewdzieczne dzieci.
(Stowacki)

Nie mam malin, wiec suche zotedzie
Uzbieram w dzbanek— czy wierzbowe liscie?’
(Stowacki)

Czasownik stowem rdzennem:

O, kt6z mu tam przynajmniej pohula¢ zabroni?"
(Malczewski)

Mtodosci, ty nad poziomy
Wylatuj !
(Mickiewicz)

Jak Samson, jednem wstrzg$nieniem kolumny
Zburzy¢ gmach caty i rung¢ pod gmachem !
(Mickiewicz)'

Przymiotnik stowem rdzennem:

Panie ! w twojem fonie
Kamienne serce —

(Stowacki)
Piekny kwiat, cho¢ zatrute owoce wyradza.

(Stowacki)
Ale dzwony twarde serca

Zimng pier§ mialy —
(Konopnicka)
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Przystbwek stowem rdzennem:

Nie sztuka zabi¢, dobrze zabi¢ sztuka!
(Krasicki)

Skad Litwini wracali? Z nocnej wracali wycieczki.
(Mickiewicz)

Patrza... gdzie patrza... Suna... dokad suna?....
(Kasprowicz)

Zaimek stowem rdzennem:

Wyzej... w prawo... pomatu... czekaj mego wystrzatu!
(Mickiewicz)

Mtodosci! tobie nektar zywota
Natenczas stodki, gdy z innymi w dziele.
(Mickiewicz)

Zgingt — w rodzinnym stepie nikt go nie dogonil
(Malczewski)

On byt i mySmy byli przed poczatkiem.
(Kasprowicz)

Przyimek stowem rdzennem:

Zawsze przy mnie, lecz nie ze mna.
(Mickiewicz)

Pierwszy z postéw:
Na twoje rozkazy
Czekamy panie, panuj z ludu wolg.
Balladyna:
Bez ludu woli... (Stowacki)

Liczebnik stowem rdzennem:
Zado$¢ uczynia
Pierwszemu, a drugiemu w dwdjnasdb przyczynie.
(Krasicki)



Ach! ja tak moich widziatem o$mioro!
(Stowacki)

Zbudowat sobie juz pomnik swemi wierszami, wiek-

szy nie siedem, ale trzy razy po siedem od piramidy
Cheopsa.

(Sienkiewicz)
Spojnik stowem rdzennem:

Na co bedag potrzebne — pytato pachole —
Tréjkaty, czworoboki, kota, parabole ?

Ze potrzebne, rzekt medrzec, musisz teraz wierzyé,
Na co potrzebne, zgadniesz, gdy zaczniesz $wiat

[mierzyé.
(Mickiewicz)
Gdyby spytali tak, cézbym powiedziat?!
(Stowacki)
Papkin: Dodat wina, zieleniaka —
Czesnik: Otrut pewnie.
Papkin: Jakto? co to?
Czes$nik: Nic, nic.
Papkin: Ale... (Fredro)
Wykrzyknik stowem rdzennem:
Dyndalski: O! o!
Cze$nik: No c6z? 0> 0 — ?
(Fredro)

Papkin: Jakaz wasza teraz rada?
Robi¢, poczat co przypada?
Dyndalski: Ha! (zazywa) Po ksiedza posta¢ trzeba —
(Fredro)

Zgtoska stowem rdzennem:

ptaczem do kota staneli,
I smutny ksigdz u tézka,
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I smutniejsza czeladka,
| smutniejsza od niej druzka,
| smutniejsza od nich matka,
I najsmutniejszy kochanek.
(Mickiewicz)

| w stworzenia koie
Sg inni nii$miertelni: wyzszych nie spotkatem —
Najwyzszy na niebiosach; Ciebie tu szukatem...

(Mickiewicz)
mStariczyk : Ale Swietosci nie szargac :
to boji
Dziennikarz: Tragediante
mStariczyk: commediante,

dla ciebie btazenska laska.
(Wyspianski)

Morfema wyrazu stowem rdzennem:

.Kanclerz: Wydaj sumienny sad.
Balladyna: Winna jest Smierci...
.Kanclerz: Winna... wiec sadzisz, ze zbrodniarz
[niewiasta?
(Stowacki)

Gtoska stowem rdzennem:

‘Czesnik ; Co to jest?

Dyndalski: ,,B.”
(Fredro)

Nakoniec mozliwy jest takze wypadek, gdzie
stowem rdzennem jest wyraz niedopowie-
dziany, a raczej wcale niewymoéwiony.
Zjawisko to ciekawe data nam muzyczna twér-
czo$¢ Stowackiego w ,Mazepie“. W akcie
mczwartym odbywa sie za sceng sad bozy: poje-
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dynek na pistolety miedzy Mazepg a Zbigniewem-
Wojewoda, ojciec Zbigniewa, oczekuje w kom-
nacie w obecnosci kréla i ksiezy z zapartym;
oddechem wyniku. Wtem stychaé wystrzat z pi-
stoletu.
To moj syn strzelit... — (powiada Wojewoda) —
drugi nie strzela. Nie strzeli...

Juz mu sie czoto Smierci okropno$cig bieli,
Juz serce pekto... lezy u stép mego i

Odetchnat, bedac pewnym, ze Mazepa, zabitjr
przez Zbigniewa, wcale do strzatu nie przyjdzie.
Zadowolenie z wyniku zmienia sie w modty-
dziekczynne.

BadZz pochwalony, Boze! Twoja to 11111
Najswietsza Panno, ciebie moje serce stawi!

Wtem zwatpienie i niepokdj wstepuja w Wo-
jewode, bo syn nie wraca:

Jakze sie nad tym trupem moj syn diugo bawi...

Niepokoj wzrasta, sekundy przediuzajg sie
w godziny:

To dziwne, strzat byt tylko jeden mego i1
A po nim juz ogromna ubiegta godzina —

Niepokdj przemienia sie w ztowrogie prze-
czucie i trwoge:

Trup musiat umrze¢... czemuz to nie wida¢ mego...

SYNA — chce powiedzie¢ Wojewoda, ale w tej;
chwili wchodzi Mazepa z pistoletem w reku; —
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ztbwrogie przeczucie ustepuje miejsca strasznej;
pewnosci: przeciwnik zyje, a wiec syn zgingtl —
stowo ,syna“ zamiera Wojewodzie na ustach
i pozostaje niewymdéwione; ale stowo to, pod-
kreSlone akcentem grozy, przerazenia i zalu, nie
ginie. Z rafinowanem wirtuozostwem cztery
bezposrednio po sobie nastepujace rymy: ,,syna“,,
.Pprzyczyna“, ,syna“, ,,godzin a“ silg sug-
gestji wywotujg to niewypowiedziane, zamarte
na ustach: ,syna“, dZwieczace w uszach i w
duszy sittichaczy peing sitag panujagcego nad ca-
tym przytoczonym okresem pojecia. Zamiast
»Syna“, stowa, ktdre nie stato sie ciatem, potozyt
Stowacki... kropki, jeden z najpiekniejszych za-
razem przyktaddw, ilustrujgcy magiczng site
gdiwiekowq tego znaku niedopowiedzenia J).

\Y ¥

J) ,Nie wystarczy powiedzie¢ — pisze P. Souriau
(,,La suggestion dans lart“) — ze stuchajac pewnego utwo-
ru, ucho nasze oczekuje pewnych nut, pewnych akordéw
i przyjmuje je z upodobaniem, gdy nadchodza. Trzeba
zaznaczy€, ze ucho upomina sie o nie, ze nie moze
sie obejs¢ bez nich; gdy nie zjawiajg sie w chwili odpo-
wiedniej, uczuwamy niezno$ne meczarnie. Azeby zdac
sobie sprawe, jak daleko takie nagabywanie bardzo ocze-
kiwanego dzwieku posuna¢ si¢ moze, zrobmy matg probe
na drodze eksperymentalnej. Wypowiedzmy gtos$no jaki-
kolwiek wiersz, zatrzymujac sie na przedostatniej zgto-
sce, np.:

Czy ty$ io, droga Elzo? O trzykro¢ dniu szcze...
A teraz starajmy sie koniecznie mysle¢ o czem$ innem..
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Wyréznienie wyrazOw rdzennych odbywa sie
w mowie potocznej, naturalnej, bezwiednie i sa-
mo przez sie. Dlatego nie tylko lud prosty ale
i dzieci sg wprost mistrzami w akcentowaniu
wyrazéw rdzennych, gdy moéwiag wiasnemi sto-
wami. Wrecz przeciwnie ma sie rzecz, gdy przyj-
dzie im odczyta¢ tre$¢ obca. W niej trzeba od-
szukaé stowa rdzenne, w rzadkich tylko wypad-
kach wyrd6znione drukiem lub pismem, a to
wymaga i doktadnego zrozumienia danej tresci
i Scistej jej analizy logicznej. To rzecz nie tak
tatwa, jakby sie na pierwszy rzut oka wydawato.
Codziennie stysze¢ mozna ludzi z wyzszym na-
wet stopniem wyksztatcenia, czytajgcych na gtos
bez zadnego uwydatnienia stow rdzennych, przez
mo wytwarza sie niestychanie nuzaca monotonja,,

Wszelkie zabiegi odwrdcenia naszej mysli okaza sie da-
remne, mys$l nasza bowiem czyni¢ b.edzie najwieksze
wysitki, aby wiersza dokonczyé; nasze ucho styszy
te koncowke: ,Sliwy*“, domaga sie jej i dopdty
nie uwolnimy sie od uporczywego tego nagabywania,
dop6ki nie pozwolimy mu ustysze¢ jej istotnie”.

) Mozarcie opowiadaja, ze pewnego razu przyj-
mowat u siebie wieczorem kilku przyjaciot. Jeden z nich
uderzyt na fortepjanie serje akordow, ktérg przerwat
nagle, nie dokonczywszy harmonijnego frazesu. Znacznie
pézniej, po rozejsciu sie przyjaciot, Mozart potozyt sie
spa¢. Ale naprozno usitowat usngé. Przewracat sig, nie-
pokoit, meczyt, az nareszcie prawie bezwiednie wysko-
czyt nagle z t6zka, podszedt do fortepjanu i uderzyt
akord zapomniany, koriczagcy harmonijnie przerwang serje,
poczem spokojnie zasnat.
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lub co gorsza, akcentujagcych biednie, co robi-
wrazenie falszywego patosu i razi sztucznoScia,
i nienaturalno$cig. Dla aktoréw poprawna wy-
mowa i poprawny akcent logiczny stanowi je-
den z najgtdwniejszych juz wprost obowigzkdw.
A jednak, przewazna cze$¢ naszych aktorow
grzeszy stale i bezustannie przeciw prawidtom
akcentu logicznego. Publiczno$é, aczkolwiek nie-
Swiadomie i bezkrytycznie, jednak bardzo silnie
grzechy te odczuwa. Tak mowigcych aktoréw
nigdy doktadnie zrozumieé nie mozna, azeby
pochwyci¢ watek wygloszonej tresci, trzeba im
sie przystuchiwa¢ z wytezong uwaga. Najmniej-
sze roztargnienie stuchacza sprawia, ze styszy
on wprawdzie dzwieki mowy, ale tre$¢ nie do-
chodzi wcale do jego $wiadomosSci. Aktora na-
tomiast, ktéry akcentuje poprawnie, rozumiemy
tak samo, jak' kazdego wiasnemi stowami na-
turalnie méwigcego cztowieka, bez wszelkiego
natezenia, chociazby$my z roztargnieniem, poi-
uchem tylko stuchali.

WspomnieliSmy o tem, ze ogdlnych prawidet
na odnalezienie wyrazéw rdzennych podac nie
mozna. Biegtosci w tej pracy umystowej, nie ta-
twej zwilaszcza w takich utworach pisarskich,
gdzie skiadnia jest sztuczna, nabywa sie ¢éwi-
czeniem. Szereg zasadniczych wypadkow, nie wy-
czerpujacych jednak bynajmniej bogactwa zywych,
zrodet mowy, ulatwi takie ¢wiczenia. Zestawiamy
je w nastepujacych szesciu gtéwnych momentach.



W kazdem zdaniu lub okresie, wypowiada-
jacym kontrast, antyteze albo opozycje, stowami
rdzennemi sg wilasnie przeciwstawione sobie
wyrazy. Oto szereg przykitadow:

1) Nie dasz dla i:r1:  dajze dla 111001
(Mickiewicz)
2) Ty dla mnie ziemie ;i:i1:1 zrobite§ —
I rajem!
A to jest tylko ziemia!
(Mickiewicz)
3) Gdy ciebie ptacz 1+ 1111 nie wzruszy
B6j sie t 11! Drecz iiitr. ale nie jit 11y
(Mickiewicz)
4) tri:ciir w kolebce kto teb urwat iy
Ten 1oty zdusi tertiong
vivtrr ofiare wydrze,
Do i1 iti: siegnie po laury!
'(Mickiewicz)

5) | nie wiem, czy to z pagkéw kwiat
“ Tak cisnie sie do i
Czy (11111 tak cicho tchnie na $wiat

I gasi serca bicia.
(Konopnicka)

6) W tej gniewu Twego straszliwej godzinie
Swiat niech sie i/, lecz niechaj nie ;i1i: !
(Kasprowicz)

1) Bytam 1111
buntowna przemocy,
oto mnie w (i1 zakuto.
Bytam ;:11;  oto mam by¢ i1

(Wyspianski)
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Kontrasty i antytezy moga by¢ my $§lowe
«(przykfady 1, 4, 7) i uczuciowe (2, 3, 5, 6),
dzwiekowe (4,5 i rytmiczne (2, 3, 6),
a nastreczajg zawsze rozmaito$¢ barwy tondw.
Bogaty zbior kontrastéw zawierajg nastepujace
edwa przyktady, a kazdy w swoim rodzaju jest
nader misterny. Pierwszy, to ,,Wstep do bajek*
Krasickiego:

Byt 1 iviy. Kktory zycie rctiivnivilinic pedzik
Byt 111, ktéry nigdy nie (i1 nie il
Byt i1y, ktory zbioréw potrzebnym viiiilil;
Byt i1 co sie z iviit] stawy rozweselat;

Byt ceivit Ktory vi kit vrern o Ktory nie il
Iilricrr. €O sie nie tivalil: 1iir, CO Nie rrrtijil
Byt iiviciir rzetelny, o 111t nie myslat;
Byt nakoniec ji:11. co nigdy nie 1111

A c6z to jest za bajka? Wszystko to by¢ moze:

iri 41 jednakze ja to miedzy 111 wiloze.

W dziesieciu wierszach cudowna lekcja kon-
trastéw. Caly szereg postaci charakterystycz-
nych ; miody, stary, bogacz, autor, celnik, szewc,
iotnierz, totr, minister i poeta, przesuwa sie
przed nami. Kazdej postaci podsunieta jest czyn-
nos¢, stojgca w zywym kontrascie z jej charak-
terem. Trzeba w lot postacie te zaréwno, jak-
czyny uchwyci¢ i jednym tonem scharakteryzo-
waé, tak jak je poeta jednym rysem naszkico-
wat, w ostrych, wyrazistych konturach, kazdego
inaczej, innym odcieniem dZwiekowym, inng
barwg tonu. Tonem zasadniczym catego utworu
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jest ironja, a antyteza kazdej przytoczonej czyn-
nosci wcale nie jest wymieniona, autor liczy
z gory na wspotudziat czytelnika, ktéry dosko-
nale wie o tern, ze miodzi sg rozpustni, starzy
faja i zrzadza, bogacze sg skapi, autorowie prézni
i t. d. Polegajac na tych ogdlnie znanych zja-
wiskach, przeciwstawia im poeta biegunowo
przeciwne i dziala ich kontrastem do przymio-
tow, jakie sie w umysle czytelnika kojarzg z kazdg
poszczegblng postacig. Nie mozna zatem w 3-cim
wierszu akcentowac:

Byt ity ktory zbioréw ;i1 udzielalh: —

mimo, ze potrzebni sg tu pozornie przeciwsta-
wieni bogaczowi, bo chodzi tu o zupetnie inng
antyteze. Kazdy wie, ze bogacze zazwyczaj skg-
pig zbiorow swoich potrzebnym, a tu mowa o
takim osobliwym bogaczu, ktory zbioréw po-
trzebnym udzielat. Jeszcze wieksza trudnosé,
lezy w 4-tym wierszu:

Byt i1 co sie z 1111 stawy rozweselat —

drugiem stowem rdzennem jest tu cudzej, bo¢
to autoréw zazwyczaj wtasna tylko stawa we-
seli. Czy jednak nie moznaby z tg sama racjg
-akcentowac:

Byt i1t co sie z cudzej stawy i iv i

wychodzac z zalozenia, ze autor6w zazwyczaj
cudza stawa zasmuca? — Niewatpliwie, ze mozna
i tak isiak akcentowaé, ale sens bedzie kazdym
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razem inny. Autor, ktérego wtasna tylko stawa
rozwesela, to czlowiek prézny, taki za$, kto-
rego cudza stawa zasmuca, jest cztowiekiem
zto$liwym. Ktérej wiec z tych dwoch inter-
pretacyj pierwszenstwo odda¢ nalezy? — Nie-
watpliwie tej, ktéra odpowiada zamiarom i mysli
autora. Krasicki wprowadza tu typy przecietne,
ogéblno-ludzkie i dlatego charakteryzowanie ogétu
autoréw jako ludzi zto$liwych, nie mogto zgota
by¢ jego zamiarem, natomiast pr6znos¢ stusznie
uchodzi jako cecha ogo6lna artystow i autorow.
Doswiadczony medrzec ponadto, jak Krasicki(
przemawia z pewnych wyzyn zycia, z pewna
pobtazliwg wyrozumiatoscig na stabostki ludzkie,
z tagodnym usSmiechem satyryka, humor jego
jest pogodny, ale nie gryzie i nie truje — od-
powiada¢ mu zatem moze tylko interpretacja
pierwsza, a druga wypaczy intencje poety, acz-
kolwiek na pozdr wydaje sie sprytniejsza.

Drugi przykfad, to prawdziwa peretka poe-
tycka, mienigca sie teczowemi barwy w 3-cim
akcie ,,Balladyny* Stowackiego, gdzie Go-
plana djabliki swe wysyta po szaty krolewskie
dla Grabca:

Leccie u zorzy
Prosié j 11511
Prrelou orozy,
frilire u chmury,
I nieba i1y
ol U Switu

Technika. 19
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A moze gdzie zawieszona

Na niebie teczowa ni¢,

To tecze wzigé na wrzeciona,
I wié i wi¢ i wié.

Wielce zajmujaca jest roznica tych dwaoch
utworéw. Pierwszy wymaga ostrych i wyrazi-
stych konturéw, drugi kaze nam buja¢ w obto-
kach od zorzy do rozy, od rézy do chmury, po
niebiosach biekitnych do Switu i zbiera¢ pur-
pure i perty i szafir i ztoto i ni¢ teczowg —
same pojecia wspoOtrzedne, zharmonizowane
ze sobg, szereg tonow w jeden #3aczacych sie
akord, a jednak tak mienigcy sie rozmaitosScig
swych barw i odcieni. Wiersze te nie znoszg zu-
petnie ostrych konturéw, trzeba je zanurzy¢ nie-
jako w potmroku, wyptyna¢ powinny z ust jedno-
litg, czysta, ISnigca w bogatych kolorach fala.

Loobovvtirrenit
Wyraz w tem samem zdaniu powtérzony, wy-
powiedziany bezposrednio przedtem, badZz to
przez nas samych, badZz przez osobe trzecig, a
podchwycony przez nas, jest zawsze stowem
rdzennem. Np.:

Nie bronia — bron 111 odbije!
(Mickiewicz)

Balladyna: Oddaj mi ten dzbanek,

Alina: Siostro!...

Balladyna: Oddaj mi, b o...

Alina: i1 ic6z bedzie?
(Stowacki)
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MySlisz, ze sie zlituje. Wszak poswiecam konia,
(i poswiecam, styszysz?

(Stowacki)
Stuchaj ty, ja pewno

Gadatam we $nie. Czy we $nie, ;1 1il1i1!
(Stowacki)
Jaki$ gtos nieznajomy wykrzyknat: niech zyje!
Iitet 1yjr!l z ust tysigca zabrzmiaty te stowa.
(Mickiewicz)
I wszyscy zgodnie zawotali: biada!
I trzykro¢ echem powt6rzyty mury

iiiiil — Wtem jednem, jti1:1 tylko stowie
Jest caty wyrok.
(Mickiewicz)

Ctpr e bt v pyptanit

Kazda bezposrednia odpowiedZ na pytanie
jest wyrazem rdzennym. Np.:
Takie, jest zycie — taka piosnka nasza! —
Kto jg zaspiewa?
1+ odpowiedziat
Sedziwy starzec, ktdory u podwojéow
Miedzy giermkami i paziami siedziat.
[Mickiewicz)
Goplana: Ktoéraz jest kochankg Kirkora ?
Skierka: 11
(Stowacki)

Fyror prsrnbinving
Jezeli na wyrazenie jakiego$ pojecia brak
nam odpowiedniego stowa, albo jezeli ukrywamy
wiasciwg mysl naszg i szukamy odpowiedniego
réwnowaznika, wzdrygajac sie przed wypowie-
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dzeniem prawdziwej mysli, woéwczas stowem
rdzennem jest wyraz, kornczacy mys$l i zdanie-
Np.:)

Balladyna : Trzeba zamkngé wiezg

Gdzie mieszka moja... riit i1
(Stowacki)

Papkin: Lecz sie poset troche...
Rejent: (konczac): Pl
(Fredro)

Sttt

Zawsze tam, gdzie sie odbywa stopniowanie
mysli lub uczucia, wszystkie poszczeg6lne sto-
pnie sg stowami rdzennemi. Akcent logiczny
nasladuje tu stopniowanie i rosnie albo spada
w miare jak tego dana tre$¢ wymaga. Np.:

Sedziowie ja na Mistrza zaskarzenie kiade

0 Bl vabijsted by
(Mickiewicz)

Juz on wisiat w powietrzu jako plamka szara,
Wielkosci widda.. motyla... 1111
(Mickiewicz)

Gdzie jest moj ' gdzie i+ madj? gdzie mdj i1 1
(Stowacki)
Voot

Wyraz zawierajacy konkluzje, streszczenie,
wynik ostateczny tego, co przedtem powiedziano»
zawsze jest stowem rdzennem. Np.:

s) Por. przykiad z ,Mazepy“ na str. 281/2.
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{ i1l moje! ¢i1iiiiy mojel
t1iiis mojel vty mojel
W posrodku was jak 1jii:: wsréd i1 stoje,
Wy i i1151101: mojel
(Mickiewicz).

Bo tez widzisz, siostro, ze ten {1111
TomOjEzz::zs:v m(')jxa: méj&::huzk
Moje 11| ztote i mdéj Slubny 11111
lysirvitet moje..

(Stowacki)

Ale ta mitos¢ moja na Swiecie
Ta mito$¢ nie na jednym spoczeta ii1vvitit
Jak owad na rozy kwiecie —
Nie na .jednej r1i:ii:. nie na jednym 1 i: i

Ja kocham caty 1+ (1
(Mickiewicz)

Osobliwg kombinacjg kilku z powyzej rozpa-
trywanych kategoryj znajdziemy w nastepujagcym
przykfadzie:

Senator: Kt6z mowitl — 1 BOG? — v i — it
As. Piotr: Ty$ powiedziat.
Senator: Ty$! 11i: mowié ty$? — TYS! —ha 1 i1

Uderza tu przedewszystkiem niezwykta kon-
densacja wyrazu, w 15-stu stowach 9 stow
rdzennnych. Stopniowanie w stowach rdzennych:
B6g? — aniot? — djabet? Odpowiedz na py-
tanie, a zarazem wynik ostateczny w ,,Ty$ po-
wiedziat“. Jednak to ,,ty$* mamy 4 razy. Pier-
wsze ,,tys“ jest wyrazem rdzennym i to bardzo
wybitnym, na mocy stosunku swego do po-
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przednich wyrazéw rdzennych. Drugie ,tys$";
rozpoczyna nowe zdanie, dlatego nie przystuguje
mu akcent z mocy powtdrzenia. Senator jest
tak ostupiaty $miatoscig ksiedza, bezceremonjal-
nem ,ty$", Zze machinalnie tylko powtarza ten
wyraz. Ochtongwszy dopiero z pierwszego wra-
zenia, wpada w gniew i nastepne ,,ty$s" jest sto-
wem rdzennem z podwdjnej racji : na mocy
przeciwstawienia: ,,mnie mowié¢ ty$?“ — oraz
skutkiem powtdrzenia poprzedniego ,,tys". Ostat-
nie ,,tys" znowu jest stowem rdzennem skutkiem
stopniowania poprzedniego. Stosunek wzajemnej
wagi tych wyrazoéw pomiedzy sobg, tak mniej
wiecej bedzie wygladat:

Klgi..|I— Co?— Bog?— aniof'— djabel?— Tys... Ty$! mnie... fyS?— TYSL... mnich!

*

W prozie zniewalajacej i w poezji bardzo cze-
sto sktadnia, porzadek wyrazdw, nie jest wier-
nym obrazem porzadku mysli. Akcent poddany
przez skiadnie, nasuwajacy sie nam bezwiednie
przy pierwszem czytaniu czesto w takich razach
jest fatszywy. Nieraz tok rytmiczny treSci po-
budza nas do falszywego akcentu, bo poprawny
staje wprost w poprzek potoczystej fali dZzwie-
kowej rytmu, zatrzymuje ja, spietrza, wywotujac
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dysonans rytmiczny, $wiadomie przez poete wy-
tworzony, badz dla nadania szczeg6lniejszej wagi
wyréznionemu w ten sposéb wyrazowi, badz tez
dla oddania rozdzwigku uczucia lub mysli.

Postuchajmy przyktadow:

Mysl z duszy leci bystro, nim sie w stowach ztamie.
A stowa mysl pochtong i tak drzg nad mysla,
Jak ziemia nad potknieta, niewidzialng rzeka.
Z drzenia ziemi czyz ludzie gtab nur-
[tow docieka,
Gdzie pedzi, czy sie domyslg ? —
(Mickiewicz)

W czwartym, wyrdznionym optycznie wierszu,
mamy taki wypadek, gdzie odnalezienie wyrazu
rdzennego wymaga pewnego wysitku myslowego,
pewnej pracy analitycznej, wnikniecia w mysl
autora, gdzie go, jednem stowem, odkry¢ do-
piero nalezy. Grono inteligentnej mtodziezy, kt6-
remu ustep ten do przeczytania na gtos prze-

> dtozytem, akcentowalo na przemian wyrazy:
ludzie, nurtéw, docieka, — po licznych dopiero
nieudatych prébach, wytonit sie istotny wyraz
rdzenny: gigb. W obrazie rytmicznym wiersza:

Z drzenia ziemi czyz ludzie gtab nurtow dociekg —
wyraz gtab jest, jak widzimy, zgloskg nieak-
centow.ang. Akcent logiczny stoi tu wiec
w sprzeczno$ci z akcentem rytmicznym i wywo-
tuje dysonans rytmiczny zbiegiem dwdéch akcen-
towanych zgtosek. Nie ulega watpliwosci, ze to



dysonans z calg Swiadomos$cig przez poete za-
mierzony, bo jakzez tatwo byto unikng¢ go
przestawieniem wyrazow ,gigb nurtow''.

Z drzenia ziemi czyz ludzie nurtéw gtab dociekg —

Jeszcze silniejsze wrazenie wywotuje naste-
pujacy dysonans rytmiczny, ukrywajacy w sobie
wyraz rdzenny, tak niepozorny na oko, a jednak
tak wielka emfazg wyposazony:

Na Termopilach jakgbym zdat sprawe,
Gdyby staneli meze nad mogita

1 pokazawszy mi swe piersi krwawe,
Potem spytali wrecz: ,Wielu 1 :s byto?“

Mamy tu podwdjny dysonans rytmiczny.
Pierwsze trzy wiersze majg zupetnie regularny
schemat rytmiczny:

czwarty zas:

Ten przykry zgrzyt, jaki wytwarza dwukrotne
powtdrzenie spondejéw, rytmice jezyka naszego
niewtasciwych, rani formalnie nasze ucho, wy-
wotuje uczucie fizycznego bolu, uzmystawiajac
w tak mistrzowski sposéb nastroj bolesny, wy-
powiedziany przez poete.

W ostatnich dwoch przykiadach akcent lo-
giczny sprzeciwia sig, jak widzimy, potoczystosci
wiersza, trzeba tu ptynaé niejako przeciw pra-
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dowi. Wyszukanie takich wyrazéw rdzennych,
stojacych w poprzek fali rytmicznej, w czem
wiasnie lezy ich sita, jest rzeczg wcale czesto
nietatwg. W c¢wiczeniach za$ praktycznych, po-
Swieconych poprawnemu akcentowaniu, nie po-
winien nauczyciel nigdy wysuwaé¢ swego autory-
tetu. Kazdy akcent, na ktory uczen sie nie godzi,
nalezy sumiennie i gruntownie przedyskutowac,
mprzekona¢ ucznia i odwrotnie dac sie przekonac
uczniowi, co niejednokrotnie wydarzy¢ sie moze.
Akcent logiczny nie jest rzeczg po-
jecia indywidualnego. Z dwoch rdznych
akcentow w jednem i tem samem zdaniu, jeden
tylko poprawnie i trafnie oddaje mysl i zamiar
autora. Za drugim jednak mogg przemawiac po-
zory, albo tak sprytny obronca, ze starcie dwoch
sprzecznych ze soba zapatrywan niemate moze
sprawi¢ trudno$ci w odnalezieniu prawdziwego
akcentu.

Falszywy akcent logiczny, uwydatnianie wy-
razOw mniej waznych zawsze zmienia sens, a naj-
czeSciej wypacza i wykoszlawia tresé i intencje
autora. Nagromadzenie tych bleddéw wywotuje
razgcg sztuczno$é, nienaturalno$¢ i przesade —
szpetne zjawisko t. zw. fatszywego, patosu.

Nie nalezy zatem lekcewazy¢ mozolnej czesto
pracy analitycznej, jaka sprawia odkrywanie wy-
razow rdzennych w danej treSci. TrudnosSci nie-
mate przedstawiajg zwilaszcza utwory poetyckie,
y? ktérych szyk i porzadek wyrazéw odbija od
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sktadni mowy potocznej, a wyraz mysli jest
silnie skondensowany. Pomyiki wydarzajg sie
w tej mierze najbardziej rutynowanym prakty-
kom, a sam autor chetnie i bez ogrodek do po-
mytek takich sie przyznaje. | tak w kilku przy-
ktadach pracy niniejszej, przytoczonych juz w mo-
jej .Estetyce zywego stowa", uwazny czytelnik
znajdzie zmiany, poniewaz badZz sam, badZz na-
prowadzony przez innych, nabratem przekonania,
ze mylnie podkreslitem w nich wyrazy rdzenne J).

® Na jedng z tych pomytek w czterech poczatkowych,
wierszach z ,,Pana Tadeusza*' zwroécit uwage prof. Pini
w bardzo dla pracy mojej zyczliwem, a dla mnie cennem.
sprawozdaniu w czasopiSmie Towarzystwa nauczycieli
szk6t wyzszych, ,Muzeum* (za kwiecien 1905). Niestu-
sznie jednak zarzuca mi szan. sprawozdawca zbyt wielka
apodyktyczno$¢ w kwestjach, ktére mozna pojmo-
rnowa¢ rozmaicie. Otdz wiasnie tutaj lezy niepo-
rozumienie. Mozna je pojmowaé rozmaicie, ale jedno
tylko pojecie jest stuszne. Apodyktycznosc
moja dotyczyta i dotyczy dalej tylko zasady samej, kto-
rej ani nie stworzytem, ani pierwszy nie odkrytem, za-
sady, ze akcent logiczny nie jest inie moze
byé rzecza pojecia indywidualnego, w
przeciwstawieniu do akcentow symbolicznego i nastro-
jowego, rozpatrywanych w mojej , Estetyce”. Natomiast
na mys$l mi nie przyszto uwaza¢ analiz moich, dotycza-
cych akcentu logicznego, za nieomylne. Sg to z natury
rzeczy rozumowania catkiem subjektywne i najmniejszej,
pretensji do nieomylno$ci mie¢ nie moga. Zdarza sig
bardzo czesto, ze np. dwaj znakomici artysci akcentuja
jeden i ten sam frazes inaczej, ale jeden tylko z tych
akcentdw jest trafny i w zadnym wypadku nie mozna*
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Chodzi¢ zatem bedzie o to, azeby umie¢ zdac-
sobie sprawe z kazdego akcentu i samego siebie-
sumiennie kontrolowac.

Wszedzie tam, gdzie zywe stowo jest Srod-
kiem artystycznym, zwilaszcza wiec na scenie
i w wygtoszeniu poezji, drobne ngpozdr usterki
akcentowe moga mieé¢ bardzo donioste znaczenie.
Jeden falszywy akcent moze zeszpeci¢ i wyko-
szlawi¢ mysl poety, a bledy takie wydarzajg sie
nawet bardzo utalentowanym aktorom. Autor
styszat pewnego razu jednego z wybitnych na-
szych artystdw, wygtaszajgcego ,,Marsz pogrze-
bowy* Ujejskiego. W ostatniej czesci jeden fat-
szywie zaakcentowany wyraz, pociggnat za soba.
caly tancuch falszywych akcentow, wypaczyt
zupetnie mysl poety i przedstawiony obraz po-
etycki. Artysta akcentowat:

jak prof. Pini sadzi, drugiemu rozumowaniu takze
przyzna¢ stusznosci. Naprawi¢ pomytke swojg nikomu
nie ubliza, a lepsze poznanie zawsze gdérowac bedzie
nad konsekwencjg. Chodzito mi przedewszystkiem o wy-
kazanie, ze analiza krytyczna tresci, potrzebna w celu od-
nalezienia .wyrazéw rdzennych, jest w wielu wypadkach
bardzo trudna, powszechnie za$ lekcewazona i niedoce-
niana. Trudno$¢ polega na konieczno$ci wniknigcia w
tre$¢ i zgtebienia jej do samego gruntu, co nie zawsze
odrazu sie udaje. Jezeli mi zatem prof. Pini wykazat po-
mytke w analizach, to z wdziecznoscig skorzystatem z tej
uwagi, ktéra stwierdza tylko w zupetnosci stusznos$é za-
sadniczych moich wywodow.
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Ja mam j:i:1 do niej prawo —;1::: z drogi'ciekawi !
Czarne mrowie ! tylko 1111 niech mi op6r stawi ! —
I 11 bélu, zadna z waszych piersi nie ;i1

— pdereba i b —n jaidq,wielki Krol o

. Drugim wyrazem rdzennym w trzecim wier-
szu jest wyraz zadna, wyraz ,pomiesci“ nato-
miast nie ma zadnego akcentu. Jest to wyraz
obojetny, ktory bez ujmy dla treSci moznaby
zastgpi¢ innym. Nie o to tu bowiem idzie, ze
piersi wasze sg tak watle, iz mego bolu nie
pomieszczg, ale o to, ze mdj bdl jest tak
wielki, iz zadna z waszych piersi go nie zmiesci;
.zadna“ jest tu przeciwstawieniem do ,,mego“.

Rownie fatszywym jest akcent w czwartym
wierszu na ,,bolesci*. Gdy kiade przycisk na
,.bolesci““, zaznaczam przez to, ze nie szczescia,
nie rozkoszy, nie radosci jestem krolem, ale —
bolesci. Nie to jednak chciat poeta wyrazic.
Skoro ja jeden tylko mam prawo do niej, skoro
nie masz réwnego mi posréd was, a zadna z wa-
szych piersi mego bolu nie pomiesci, rozpedzam
thumy, ktdre ustepujg przed wielkg mojg bolescig
i krocze sam, wielki krol bolesci! Niespodzie-
wane poréwnanie, obraz poetycki, cata waga
mysli tkwi tu w wyrazie ,,krél*, w Kktorym sie
poteguje poprzednio juz wypowiedziany ,,bol«.

Co6z jednak dalej sie dzieje?

Posfod gwaru, podziwienia, wéréd hatasu dzwonu
Oto zblizam sie do 1111 do mojego tronu!
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| tu poprzednie bledy zrodzity nowy; falszy-
wy akcent na ,,bolesci* sprawit, ze je obu wy-
razow rdzennych: ,,trumny“i ,,tronu", przewage
otrzymat pierwszy. Gdyby jednak aktor popraw-
nie byt zaakcentowat: wielki krél bolesci, to mi-
mowoli sam juz obraz poetycki kazatby mu dla
tego krola poszuka¢ tronu i powiedzie¢ po-
prawnie, z silng przewagg drugiego wyrazu
rdzennego:

Oto zblizam sie do trumny, do mojego 111!

Ale nie koniec na tem. Stuchajmy dalej:

Hej grabarzu ! na tym kopcu wsparty na topacie,
By takiego pogrze$¢ t1i1:. ile chcesz moj bracie ?

Fatalny ten i wykoszlawiajacy do reszty mysl
i intencje poety akcent jest znowu btedem z po-
przednich btedéw zrodzonym. Akcent na ,,krola“,
emfaza, jakg zapytanie tak pojete mimowoli za-
wiera, wywotuje nastréj i uczucie wrecz prze-
ciwne temu, jakie poeta chciat wyrazi¢. Nie
0 pogrzeb kréla tu idzie, ale o pogrzeb nedza-
rza, ktory na duchu i ciele ztamany, sam w so-
bie lito§¢ obudzg i z gryzacg goryczg ironizuje
wiasng swojg pyche krolewska. Gdyby aktor
nasz akcentowal byt poprawnie zamiast ,,wielki
krél bolesci* — ,wielki krél bolesci“ — to nie
powtérzytby tu znowu przycisku na ,,krdla“, ale
uwydatnitby istotny wyraz rdzenny ostatniego
wiersza, ktorym jest ,takiego* i powiedziatby
z goryczg i z ironja:
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By takiego pogrzes$¢ kréla, ile chcesz méj bracie?

Akcent ten oddziatywa takze na intonacje
‘pytania ,,ile chcesz moj bracie ?“ Inaczej sie za-
pytamy o cene pogrzebu ,kréla“, a inaczej o
ecene pogrzebu ,takiego* (!) krélall.

*
* *

WidzieliSmy, ze nalezyte uwydatnienie wyra-
z6w rdzennych jest nieodzownym warunkiem
jasnej i zrozumiatej dykcji, ktéra przez to nabiera

J) Zaakcentowanie jednego wyrazu, wyodrebnienie)
podkreslenie go, sprowadzi¢ moze nieraz matg rewolucje
w zdaniu. Jako przyktad niech postuzy mate zdarzenie
anegdotyczne, ktore opowiadat przed laty znany poeta
niemiecki Ludwik August Franki.

Rzecz dzieje sie we Wiedniu w epoce reakcyjnej po
rewolucji 1848 r. Prewencyjna cenzura policyjna, ktdrej
prasaaustrjacka wowczas podlegata, dotyczyta naturalnie
takze sprawozdan teatralnych. O artystach nadwornego
»Burgteatru“, uwazanych za urzednikdw dworu cesar-
skiego, wolno sie byto wyrazac tylko z pochwatami. Cen-
zura nie przepuszczata najlzejszej nagany lub ztoSliwej
uwagi w recenzjach. Otdz teatr nadworny wystawit wia-
$nie po raz pierwszy tragedje Grillparzera: Safo. Sa-
fong byta stawna heroina Burgteatru Julia Rellich.
ktéra mimo wielkich zalet scenicznych, grzeszyta-nader
monotonng i $piewna dykcja. Franki, piszacy sprawo-
zdania teatralne do jednego z wybitnych dziennikow
wiedenskich, postanowit za kazdg cene wytknac¢ artystce
te wade. Ze wzgledu na cenzure, uciekt sie do fortelu
inapisat: ,Pani Rettich $piewata bardzo pieknie Safone"
(Frau Rettich sang die Sappho sehr schon). Cenzor sie nie



sity i dobitnosci. Rozumie sie, ze uwypuklenie to
musi pozostawac¢ w odpowiednim stosunku do wa-
znos$ci stowa i do waznosci catego frazesu. Nie
kazde stowo rdzenne ma jednakowg wage. Sa
stowa wybuchowe i przygluszone, niezwykie
i proste; sg stowa, ktdre jak lampa tukowa cate
swe otoczenie roz$wietlajg — trzeba im daé to
Swiatto, a inne ugrupowa¢ w odpowiednim do
nich stosunku.

Powro¢my teraz do przyktadu na wstepie
tego rozdzialu przytoczonego, do pierwszych
czterech wierszy z ,Pana Tadeusza“ i przy-
patrzmy sie im nieco blizej:

Litwo! ¢ji11)111 moja, ty jeste$ jak 11101 il

Ille cie trzeba i:1ii 111 tylko sie dowie,

Kto cie ttriiil 11ii. pieknos¢ twa w catfej ozdobie
Wittty dwpiiejs botiiiriy po tobiel

Ot6z miedzy temi dziewieciomastowami rdzen-
nemi jest jedno, ktére wymaga osobliwego wy-
szczegOlnienia; jest niem stowo ,,STRACIL“.
W niem bije serce catego ustepu, a kto sie zy-
wych i goragcych drgan jego nie dostuchat, kto
ich odczu¢, kto im wtoérowac nie potrafi, ten

spostrzegt, a Franki w korekcie podtn-estit wyraz ,,sang*,
przemieniajagc w teh sposéb pochlebng na poz6r ocene
w zjadliwg ztosliwos¢. Franki odpokutowat za podstep
swdj dotkliwg grzywna, ale celu dopigt. Wypadek ten
ilustruje jaskrawo znaczenie wyrazow rdzennnych, w kto-
rych, bez wzgledu na to, czy sag uwydatnione wzrokowo
lezy czesto cata waga tresci, caty ciezar mysli.



nie zrozumie nalezycie tych czterech wierszy
i wygtosi¢ nie potrafi, bonie odtworzy uczu-
cia, jakiem je goraca dusza poety owioneta.
Promienie wychodzace z tego stowa oswietlajg
wszystkie inne wyrazy, bez wzgledu na ich zna-
czenie. BOl po stracie ojczyzny drga i wibruje
w duszy poety i przenosi sie do jego wierszy,
a odczuty i oddany przez artyste, ktdry je wy-
powiada, suggestja zywego stowa przenosi sie
i drga dalej w sercach stuchaczy. Wyraz ,,stra-
cit" jest wiec jadrem catego ustepu, w nim tkwi
punkt ciezkosci i sedno catego ustepu, on kro-
luje nad catym tlumem wszystkich innych wy-
razéw, a bdl, ktéry sie w nim wypowiada, prze-
nikng¢ musi wszystkie otaczajgce go stoWa. Taki'
wyraz nalezy koniecznie odszukaé,' choé¢ to nie
zawsze tatwo, ale trzeba tu — jak powiada Ra-
belais — ,,ko$¢ skruszy¢ i szpik wyssac”.

Wiadomo, ze i kazdy frazes muzyczny ma
taki jeden lub wiecej tondw, kroélujgcych nad
innemi, ktore nazywaja sie dominantg. Otz taka
dominantg pomiedzy wyrazami rdzennemi, jest
tu wyraz ,,stracit*

Jak wyrazem rdzennym moze by¢ kazdy naj-
niepozorniejszy nawet wyraz w zdaniu, jezeli
tres¢ logiczna wymaga jego wyrdznienia, po-
dobnie tez ma sie rzecz i z dominantg catych
okresow. Im bardziej pojecie to nad catoscig
panujace ukryte jest w zakatku jakim$ danego
okresu, tem szczegélniejszych wymaga srodkow,



azeby wystapi¢ mogto w petnem Swietle. Zaj-
mujace zjawisko wykazg nam w tej mierze na-
stepujagce dwa przyktady:

vojesli vt po zawitej jriti
Pare mitosng na ostatek 1:111
Zagasisz (v i1+ i pomyslisz sobie:
Czemu 1 4 1 romans tak sie nie zakofAczyt? —
(Mickiewicz)

I nie graty jemu ¢ 1111

Z wysokiej 1t
Jeno szumiat 111 zielony

vty éwiezy,...
Jeno it te LIt

Co w 111t rosng,
Zeby dzwoni¢ chtopskim 111111

W i1y zatosng.:.

(Konopnicka)

W obu przyktadach dominantg, pojeciem nad
catoscig panujacem, sednem okresu, jest wedle
porzadku skiadni niepozorna tylko przy daw-
ka: wyraz ,,nasz“ w pierwszym, wyraz ,,liljowe*
w drugim przykiadzie. Przydawki te podporzad-
kowane sg swoim rzeczownikom (,,nasz romans“f
wzglednie ,,dzwonki te liljowe*) i tak $cisle z niemi
zwigzane, ze same przez sie zupelnie nie zwra-
cajg uwagi na znaczenie swoje. Wage ich lo-
giczng krzyzuje tu, podobnie jak w przyktadach,
przytoczonych na str. 300, akcent skiadni,
a w przyktadzie pierwszym i akcent rytmiczny.
Takie dominanty utkwi¢ muszg w sercach stu-

Technika. 20
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chaczy, jak celne strzaly w tarczy, nie mozna
pospiesznie przelecie¢ koto nich, ale trzeba
pauza, nie bez racji nazwang ,artystyczna”,
przygotowac stuchacza na niespodziane wrazenie,
jakie zwigzek ich wewnetrzny z catoscig wywo-
tuje, wrazenie, za ktdre mdwigcy wcale nie jest
odpowiedzialnym.

Zjawiska te prowadzg nas do poznania, ze
nie kazdy wyraz rdzenny w jeden i ten sam
spos6b wyrodzniaé nalezy. Niezliczone sg odcienie
zywego gitosu w odniesieniu do sity, wysokosci
i barwy tonu. Odpowiada im réwne bogactwo
w odcieniach akcentu. WidzieliSmy w rozdziale
poprzednim, ze wyr6zniajg sie od siebie dZwie-
kiem: zgtoski w wyrazach (akcent samorodny),
dalej zdania w okresach i okresy poszczeg6lne
w catoksztattach stylistycznych lub krasomow-
czych.

To samo zjawisko dotyczy wyrazdw poszcze-
gélnych w kazdem zdaniu i wyrazéw rdzennych
jednego okresu pomiedzy sobg. Wszystko to ra-
zem tworzy bardzo subtelng, ale niezmiernie bo-
gatg instrumentacje zywej mowy. Akcenty
zwhaszcza wyrazéw rdzennych rozni¢ sie beda
dzwiekiem bardzo znacznie, w szczeg6lnoSci
barwa tonu sta¢ bedzie zawsze w stuzbie
uczucia. Nieraz porzadek i stopnie akcentu po-



krzyzowane bedg zwigzkiem wewnetrznym, w ja-
kim poszczegélne czesci okresu lub zdania stoja
miedzy sobg, porzadkiem, w jakim sie uswia-
damiajg w duszy mowiagcego..

Sprébujemy uprzytomni¢ sobie te prace
dZzwiekowg w odniesieniu do wyrazéw rdzen-
nych na tym samym przykfadzie, ktory nam w
rozdziale poprzednim stuzyt do analizy archi-
tektoniki dzwiekowej, odnos$nie do ustosunko-
wania zdan catych i okresow pomiedzy sobg i co
do catosci. Przeczytajmy 6w ustep z ,,Ojca za-
edzumionych* raz jeszcze, z odpowiedniem uwy-
datnieniem stéw rdzennych:

O niewiadoma ta bole$¢ 1111

jaka sie w 1 11 sercu dzi§ zamykal
Wracam na Lii:1, do mojego i1 1

W dziedzincu moim 110601 dzika
Zapyta: stiri1: 0 gdzie sg twoje friitii!

W dziedzincu moim co6rek moich v it
Pipptejer pteren gdzie.; '[WOje::'Hf
Najprz6d biekitne na Libanie 111111

Pyta¢ mnie bedg o 1)1 i1 0 i1

0 fiieri mMoje — 1 S LT HIE - F)EEIERILIE
Tam, pod grobowcem tym okropnym i:::i:

t wszystkie bedg mie pytaty i1

1 wszyscy lii1i: Czy wracam ze ({11 i1
Pyt osie bedg — COz ja im 4t

Wartos¢ dzwiekowa tych dwudziestu dwéch
mwyrazOw rdzennych w czternastu wierszach jest
bardzo rozmaita. W pierwszych wyrazach bo-
lesny spokéj. Mate stopniowanie w pytaniach
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0 wzrastajgéem podnieceniu, pomaranczy, kwiaf-
kow i chmurek. W wierszu dziesigtym stopnio-
wanie akcentu rosnie coraz silniej i dochodzi do
punktu kulminacyjnego w obydwu wyrazach:-
wszystkie — pogrzebione, ktdre stanowig wia-
sciwy osrodek, punkt ciezkosci catego okresu,
pojecie panujgce nad catoscig, podobnie jak
wyraz ,,stracit w przyktadzie poprzednim z ,Pa-
na Tadeusza“. Do/ninante stanowig tu dwa wy-
razy rdzenne, bezposrednio po sobie stojace,
sprzegniete ze sobg nierozerwalnie, bo cata groza,,
caty tragizm potozenia streszcza sie w tych
dwéch wyrazach, ktore jak dwie krwawe po-
chodnie oswietlaja przytoczony okres i kirem czar-
nym okrywajg kazde jego stowo. ROznica ak-
centow lezy tu nie tylko w barwie, ale prze-
dewszystkiem w sile i wysokoS$ci tonu. Scherria-
tycznie moznaby to w ten sposdb przedstawic:

O iy, Oty Od:~\mOje-Az:\‘zH\v-:::Hsh\:'s

Sita i wysoko$¢ tonu rosnie do: ,,wszystkie“,
poczem spada gtucho do groza przejmujacego:
»pogrzebione

Obie te dominanty rozdzielone sg pauza.
Pauza ma tu podwdjne znaczenie. Po pierwsze
pozostawia stuchaczom chwile czasu, azeby



przetrawi¢ znaczenie stowa ,,wszystkie", pojac
cala jeg-o wage. Po drugie: pauza ta przygoto-
wuje wrazenie niespodziewane przed drugim
rozstrzygajagcym wyrazem ,,pogrzebione*. Obok
iego, pod wzgledem czysto fizycznym, wydatna
pauza umozliwia peiny -wdech, konieczny dla
semfazy.

Zachodzi teraz pytanie, czy, przeprowadziwszy
sumiennie catg wskazang w poprzednim i niniej-
szym roz3ziale prace analityczna, klasyfikacyjna,
porzadkujaca akcentu logicznego, wygtoszenie
przytoczonego ustepu z ,Ojca zadzumionych®
¢mozemy uwazac za nalezycie przygotowane? —
Jezeli chodzi o wygtoszenie poprawne: — tak!
— jezeli poezja Stowackiego wygtoszong ma
mby¢ w sposob artystyczny: — nie! Do wykon-
czenia artystycznego bardzo jeszcze daleko,

Pomingwszy caly arsenat Srodkow artysty-
cznych, nalezacych do dziedziny estetyki zywego
stowa, jak rym, rytm i tempo, jak akcent sym-
boliczny, jak nastr6j i melodja mowy, wyraz
uczucia, stan psychiczny, charakter i indywidu-
alnos¢ moéwigcego, trzeba tu przedewszystkiem
trafic w ton zasadniczy, odpowiadajacy
danemu S$rodowisku i otoczeniu. ,,Ojciec Zadzu-
mionych* w El Arish mdwi inaczej niz np. Krél
Lir, stary Moor albo Wernyhora. Takich réznic,
takich odcieni psychicznych i etycznych nie
.mozna nauczy¢, to trzeba nie tylko umie¢ odczué,
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ale i umie¢ odtworzy¢ tak, azeby wzruszyé do-
gtebi stuchaczy.

Jak nauczy¢ tej rozpacza drgajacej bolesci,
ktorg przesigkniete jest kazde stowo i kazda
przerwa, ktora tzy jednej nie posiada, aby ulzy¢
sercu? tej strasznej, trawigcej tesknoty starca,
ktory stracit wszystko, co mu drogiem byto na
tej ziemi? tego sttumionego w rozbolatych pier-
siach krzyku nieartykutowanego, drgajacego w
nich na wspomnienie o synach, o cérkach, o zo-
nie, wszystkich, wszystkich wymordowanych za-
razg? tej rozrzewniajacej tkliwosci w opisie ro-
dzinnego domu, gdzie w dziedzifcu pomarancz-
dzika i kwiatki, pielegnowane rekg corek i chmur-
ki na biekicie niebios upominac sie bedg o swo-
ich mtodych przyjaciét i oskarza¢ starca o $mierc:
przedwczesng tylu istot niewinnych, ktorej on,
nieszczesny, zapobiec nie zdotal? — tej grozy
ponurej, beznadziejnej, tragicznej, ktora falg pty-
nie na nas z wyrazu: pogrzebione i lekiem przej-
muje dusze wrazliwych stuchaczy ? — Jak na-
uczy¢ tych niezmiernie subtelnych odcieni tonu,,
jakiemi wyrd6znia sie zapytanie pomaranczy od
zapytania kwiatkéw lub chmurek, ktére wy-
obraZnia poety wprowadza jako istoty mowigce?
— albo tej gryzacej ironji w dowiadywaniu sie;
ze strony obojetnych ludzio ,,zdrowie “starca,
ktéry sam jeden, istny Ahaswer, ocalat wsrod
strasznego pogromu i zy¢é musi dalej na prze-
klenstwo swoje wlasne? —jak nauczy¢, pytam, tej,
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rozpaczliwej bezradnos$ci, ktéra z suchg zrenica
a rozpalonemi skroniami rece zatamuje na mysl
0 wszystkich tych rozdzierajgcych serce py-
taniach?!

Nie ulega watpliwosci, ze tego nikt nauczy¢
nie potrafi. Ale mozna rozpatrywac i analizowac
caty. arsenatl Srodkéw artystycznych i w swoim
rodzaju twdrczych, mozna uczy¢ sie pojmowac
1 oceniaC takg prace. Rozpatrywania te przekra-
czajg jednak zakres techniki i nalezg juz do
estetyki zywego stowa.

Jednakze nie tylko prawie kazdy pieknie
i poprawnie zbudowany frazes posiada swoje
jadro w stowie, streszczajgcem mysl jego gtdwna,
swojg dominante; ale kazdy wiekszy lub mniejszy
utwoér poetycki, kazdy utwor sceniczny, kazda
rola dramatu posiada stowo lub zdanie, bedace
jakby ogniskiem mysli poety, osig danego utworu
czy roli. Stawny Tal ma, wspotczesny Napo-
leona I-go pisze w dziele swem: ,,Réflexions sur
Lekain et sur l’art thdatral*: ,W kazdej dobrze
napisanej roli znajduje sie wiersz, wykrzyknik
lub zdanie, w ktérem cata rola sie streszcza.
Gdy studjuje role, pierwsza moja troska jest
odnales¢ pomiedzy Kkilkuset wierszami, ktore
mam wygtosi¢, ten jeden wiersz, zawierajacy
w sobie objawienie postaci. Znalaziszy go, sta-
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ram sie dostroi¢ do niego wszystkie inne. Wiersz
ten trzeba niejako wypisaésobie na czole
i zastosowaé¢ do niego catg indywidualnos$¢ da-
nej postaci.

Pieknem i zajmujagcem déwiczeniem bytoby,
stosujac te metode, szuka¢ w utworach naszych
poetéw tego objawiajgcego mys$l ogniska, a dys-
kusje szkolne lub zadania domowe na temat
ten przeprowadzane, przyczynityby sie do zro-
zumienia utworow poetyckich i wnikniecia w
gtgb ich mysli lepiej, niz najwymowniejsze ko-
mentarze.

Dla przyktadu sprébujemy poszukaé tej ,,do-
minanty* w Kilku znanych naszych utworach
poetyckich.

Zacznijmy od ,,0dy do miodosci‘ Mickiewicza.

Zdanie rdzenne odrazu bije w oczy. Poeta
sam powtarza je trzy razy: ,Razem miodzi
przyjacielel* i w réznych warjantach po-
wraca do niego. Nektar zywota dla miodosci
natenczas tylko stodki, gdy z innymi w dziele(
a serca niebieskie poi wesele, kiedy je razem
ni¢ powigze ztota. Cele wszystkich sg w szczesciu
wszystkiego, w jednoS$ci lezy sita; dla-
tego rami¢ do ramienia 1 azeby spélnemi
taricuchy opasa¢ ziemskie kolisko, w jedno
ognisko mysli zestrzeli¢ i w jedno ognisko du-
chy! Okresliwszy tak potege jednosci, widzi
poeta w niej zbawienie i z catym entuzjazmem
glebokiego przekonania i wiary nawotuje do niej
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miodziez. Okrzyk wiec: ,Razem mitodzi
przyjaciele!“, powracajacy kilkakrotnie, jak
temat gtowny w  fudze,mieSci w sobie stre-
szczenie, kwintesencje niejako calego utworu.

Trudniejsze nieco jest juz odnalezienie jadra
mysli w ,, Farysie* Mickiewicza.

Farys pedzi na lothym, jakburzliwachmura,
rumaku przez niezmierzone obszary pustyni
arabskiej, pedzi i nie stucha zadnych grozb, ni
przestrog. Gilazy grozamu ostremi grotami
stonca ; — sepy kraczag mu nad uchem ztowroga
przepowiednie $mierci; chmury przestrzegajg
przed okrutng meka pragnienia; cata, wiatrem
z piasku wygrzebana karawana czatuje na niego
i Swieci mu ztowrogo w oczy straszliwg biatoscia
swoich trupow; ognisty huragan nareszcie rzu-
cit sie na jezdzca z sitg zywiotowg wichru; —
wszystko nadaremnie! — Nieustraszony Arab
ledwo spojrzy na glazy, odgania potegg swego
wzroku sepy, pedzi z chmurami w zawody i po-
dwajajac razy, wyprzedza je o cate niebo; nie
przeraza'go, ani nie trwozy straszliwa karawana
szkieletow, nie ulgkt sie huraganu, w okropnej
walce powalit wichrzyciela o ziemie i, ode-
tchawszy piersiami catemi, popedzit dalej: zwy-
cieski, nieustraszony, samotny !

Ot6z sednem mysli poety jest tu, zdaniem
mojem, apoteoza nieustraszonego mestwa, a stre-
szczeniem jej wiersz: ,Ja pedze — ja nie
znam trwogi!“ Wedle stow Taimy: ,,il faut
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porier ce vers écrit sur le front“, trzeba wygla-
szajac ,Farysa“ dostroi¢ kazdy wiersz utworu
do mysli tej przewodniej. Szalony, niczem nie-
powstrzymany ped naprzod i nadludzka
odwaga nie znajgca leku: oto mysl rdzenna®
oto punkt ciezkosci catego poematu.

Odtwérzmy poezje Stowackiego: Grob Aga-
memnona.

Poeta wstepuje w podziemie grobu Agame-
mnona i marzy o bohaterstwie greckich Atry-
doéw, a snom jego wtoéruje ziota harfa Home-
rowa. Smutne to marzenia, petne goryczy i roz-
paczy. | dlaczegéz to klasyczny duch Grecji,,
marmurowe ksztalty pieknej duszy bohaterow
starozytnych wywotujg w sercu poety tak po-
sepny nastroj ? — Stowacki pisat fragment ten:
poetycki w r. 1836, w dobie reakcji po powsta-
niu listcpadowem. Owiany wspomnieniem po-
teznego bohaterstwa rycerzy Termopilskich, po-
rownywa mimowoli heroizm Spartan z patrjo-
tyzmem wiasnego kraju rodzinnego, ,gdzie za-
wsze po dniach nieszcze$liwych zostaje smutne
potrycerzy zywych".

Wstyd i b6l ogarnia jego serce, poréwnanie
ze Spartg przygniata go. Widzi w duchu nagi
trup Leonidasa, lezacy w wawozie termopilskim
bez ztotego pasa i czerwonego kontusza, a le-
gjon polegtych Spartan pokazuje mu swe piersi
krwawe i pyta: ,,Wielu was byto?“ Wstyd skru-
szyt mu serce... nie! on nie pdjdzie na Termo-



pile, nie péjdzie na urggowisko, on: ,,sam peten-
winy“, nie odwazy sie oczu podnies¢ ku boha-
terom Sparty. To uczucie wstydu i rozpaczy,,
to przygnebiajace poczucie hanby i wspotwiny,
ten bol szarpiagcy serce, przebijajg sie w zdaniu:

L T O T T T T S I O O A O O O A A foehen

Fie - pierne] st Pilotia i Pohadvreden

W zdaniu tern lezy klucz do zrozumienia
mysli i uczucia catego utworu, odnalez¢ go trzeba,
azeby za jego sprawg trafi¢ w ton zasadniczy,
jakiego wymaga wygtoszenie tego poematu.

Z kolei wypada nam jeszcze zajag¢ sie zja-
wiskiem, Kktore nie tylko w zyciu codziennem,.
na mownicach publicznych, ale i w piSmien-
nictwie i w poezji czesto spotykamy, a ktore na
blizszg zastuguje uwage. Mam tu na mysli zbieg
dwéch wyrazow rdzennych czylit zw.
rozziew akcentow.

W zasadzie zestawienie obok siebie dwdch
wyrazoéw rdzennych, ktérych intonacja ma zwré-
ci¢ uwage stuchaczy, nie jest zaleta dobrego
stylu. Dobry i subtelny stylista lub moéwca nie
powie np.: ,,Zdania nasze w tej mierze sg naj-
zupetniej przeciwne", gdzie akcent lo—
giczpy (a wiec wieksza sita i wysokosé tonu)
pada na oba podkre$lone wyrazy. Jeden tym.
sposobem szkodzi drugiemu. Lepiej wiec nie-
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rébwnie brzmie¢ bedzie: Zdania nasze najzu-
petniej w tej mierze sg przeciwne. Tam
zas,, gdzie tres¢ jest dana, trzeba koniecznie
zrobi¢ przerwe miedzy oboma wyrazami i po-

wiedzieé: ,najzupetniej — pauza, Kktorg
wyraza sie niejako zastanowienie: jakby to naj-
dobitniej wyrazi¢? — ,przeciwne".

Zbieg dwodch wyrazéw rdzennych nie razi
tam, gdzie wyrazy te nie nalezg do siebie, gdzie
pierwszy korczy jedno, a drugi zaczyna nastepne
zdanie, gdzie wyrazy akcentowane rozdziela
mniejsza lub wieksza przerwa logiczna. Nie od-
czuwamy zatem rozziewu w zdaniu, jak np.:

lle cie trzeba (¢1i¢. 111 tylko sie dowie —
albo:

I wszyscy ludzie, czy wracam ze i1 i1
Pyt mie bedg —

Kontrast dwdch w jednem zdaniu przeciw-
stawionych, a wrecz przeciwnych sobie pojeé
eobjawia sie najdobitniej wtedy, jezeli odnosne
wyrazy rdzenne rozdzielone sg od siebie. Wy-
starczy najdrobniejszy wyraz, azeby usungC roz-
ziew akcentéw, np.:

Zamiast W iiriripjre, bié wyipriei dzwony!
(Stowacki)

Czy to sie 1it1ii, czy i1i:+1i tak odzywa?
(Tetmajer)

Jezeli natomiast oba wyrazy kontrastowe bez-
poSrednio stojg przy sobie, to rozziew akcentow
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przez to wywotany, tworzy¢ bedzie zawsze efekt
jaskrawy. Dysonans taki dzwiekowy bedzie
wszedzie na miejscu tam, gdzie i nastréj poetycki
jest jaskrawy i wdwczas rozziew staje sie petnym
sity i wyrazistosci Srodkiem poetyckim, jak w na-
stepujacych przyktadach:
Jek tilv-- i1ivrir zakoAcza wybuchem!
(Konopnicka)

Ziiviy - tiiti Dbialy stworze!
(Kasprowicz)

(0] ile natomiast, stosownie do zamiaru poety,,
mniej jaskrawym jest kontrast podobny miedzy
dniem a nocg w wierszu: '

111 wole ciemna, niz taki ji1:0:10
(Stowacki)

Zadna jednak miarg pogodzi¢ sie nie mozna

z rozziewem akcentow, jakiego sie dopuszcza

jeden z najoryginalniejszych talentow ,,Miodej

Polski“, Stanistaw Wyspianski w ,Warsza-

wiance“. General wypowiada tam zdanie naste-
pujace:

Ha! gdyby cesarz dostrzegt: i jriiii —

chcac zaznaczy€; ze nic zolnierzowi mniej nie
przystoi, jak ptaka¢. Uwydatni¢ ten kontrast bez
pauzy pomiedzy oboma wyrazami jest rzeczg
wrecz niepodobng. ,,Zotnierz — pauza, ktora
jakoby zdawata sie wyrazaé: czy mozecie to so~
bie wyobrazi¢?! — ,,ptacze!*
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Ale i pauzag bynajmniej tu nie ratuje sytuaciji.
W przytoczonych wyzej przykiadach, przeciw-
stawienia: ,,nocy“ i ,,dnia“, ,,bolu*“ i ,$miechu*
tworza tak jaskrawy kontrast samem znaczeniem
juz swojem, ze kontrast ten sam przez sie bije
w oczy i nie potrzeba zwraca¢ nan osobno
uwagi stuchacza. W wyrazach natomiast: ,,Zot-
nierz — ptacze!'l kontrast, jaki szczegélne po-
jecie im podktada, wcale w nich samych nie
lezy, tem bardziej, ze juz i forma odmienna obu
wyrazow (rzeczownik i czasownik) ostabia wra-
zenie przeciwstawienia. Potrzeba tu dopiero
pewnego procesu myslowego, azeby kontrast
doszedt do $wiadomosci stuchacza. Proces ten
wywotaé zdotamy tylko kontrastem dzwiekowym
obu wyrazdw i rozdzieleniem ich wydatng przer-
wa, konieczng takze fizycznie dla wydobycia
zmienionej barwy tonu. Wyrazy te tak sg jednak
spojone ze sobg logicznie, tak nalezg do siebie
gramatycznie (podmiot i orzeczenie), ze rozer-
wanie ich gwaltowne razi ucho nasze, a mimo
to nie uwydatnia nalezycie kontrastu.

Nie chciatbym by¢é posadzony o doktryner-
stwo.

Tworczosci poetyckiej, jak wogole artysty-
cznej, nie mozna ograniczac¢ do ciasnych formu-
tek, regut i prawidet. Nadewszystko nie istniejg
one wcale dla prawdziwych genjuszéw. Krytyka
estetyczna, to niejako komora celna, gdzie stra-
znicy rewidujg kufry podréznych szukajgc kon-
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trabandy. Nadjezdza genjusz. Tu niema rewizji.
Straznicy chylg kornie czola swe przed moca-
rzem, szanujac jego glejt estetyczny.

Staralismy sie wykaza¢, ze rozziew akcentow
jest grzechem estetycznym wszedzie tam, gdzie
obraz poetycki nie znosi jaskrawego rozdzwieku,
mwymaga zatem, uzyty jako $rodek poetycki,
szczegblnej namietnosci w zastosowaniu. Wszak
1w muzyce dysonanse sg grzechem, Kktorego
teorja zabrania. A jednak genjusz takiego np .Wa-
gnera postuguje sie dysonansami dla osiagniecia
najwspanialszych efektow muzykalnych i wysoce
artystycznych. Drugim takim mocarzem w dzie-
dzinie sztuki, ktéry z tego, co innym za kontra-
bande policzone by¢ musi, z wirtuozostwem
mistrza, najwspanialsze tworzy efekty, wywotu-
jace nasz podziw, jest Stowacki.

W rozpatrywanym poprzednio przykladzie
2 ,0jca Zadzumionych" mieliSmy taki rozziew
akcentow:

I poprrrhinne

w ktorym oba wyrazy rdzenne nie stanowia
iadnego kontrastu, lecz kazdy z nich odnosi sie
samoistnie do poprzedniego wyrazu : ,,dzieci*
i kazdy sam dla siebie tworzy punkt kulmina-
. cyjny w stopniowaniu grozy tragicznej. Oba
wyrazy cho€ sprzegniete ze soba, nie naleza lo-
gicznie do siebie, pauza nie rozrywa tu spoistosci
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formy gramatycznej i mysSlowej, umozliwia na-
tomiast tragiczny patos i emfaze, wydobywa
jaskrawy kontrast ciemnego, gtuchym, ponurym
tonem rozbrzmiewajgcego ,pogrzebione* do ja-
snego, rozpaczg drgajacego ,wszystkieDyso-
nans dzwiekowy rozziewu pogiebia tu zatem
w mistrzowski sposob tragiczny rozdzwigk uczu-
ciowy, zawarty w utworze.

Ze Stowacki bardzo subtelnie potrafit odczué,
iz tak jaskrawych efektéow dzwiekowych uzywacé
mozna tylko wtedy, jesli dysonans stoi w stuzbie
nastroju chwili udowodni inny przykiad, w kté-
rym poeta trudnos¢, wywotang zbiegiem dwoch
wyrazéw rdzennych, rozwigzat z zupetnem omi-
nieciem dysonansu dzwiekowego. Przyktadu tego
dostarcza ,,Mazepa“.

W 4-tym akcie tragedji Zbigniew, peten zalu
i goryczy, czyni Amelji wyrzuty z powodu jej
rzekomego stosunku do zamurowanego kozaka:

Ty zamurowanego musisz bardzo kocha¢,
mBo ty myslisz, ze sie on posSwiecit za ciebie?
Ktamstwo! omdlat ze strachu, to tchérz, jak Bog w niebie!

Akcent logiczny spoczywa tu przedewszyst-
kiem* na dwdch przeciwstawionych sobie wyra-
zach: poswiecit i omdlat. Tobie sie zdaje— taki
jest tok mysli Zbigniewa, — ze on sie poSwie-
cit za ciebie, gdy dat sie zamurowac¢, a tymcza-
sem on omdlat po prostu i dlatego tylko nie
wyszedt z framugi! — Ale to nie wystarcza



Zbigniewowi. On chciatby zniszczy¢ domniema-
nego rywala w opinji ukochanej kobiety i chciat-
by ja przekona¢, ze kozak, jak podty tchorz, ze
strachu omdlat, nie przypadkowo, 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, nacisku. Nacisk ten
lezy niewatpliwie w intencji poety, ktory po
wyrazach: ,omdlat ze strachu", dodaje
zaraz ,to tchorz, jak Bdg w niebie!” A wiec
mamy znowu kontrabande, rozziew dwoch ak-
centow, dysonans dzwiekowy i

,Zasmuceni, strwozeni stuchacze zwatpili,
»,Czyz instrument niestrojny ? czy sie muzy k myli? —

Nie zmylit sie mistrz taki! On umySlnie
postawit te wyrazy obok siebie, bo oto w na-
stepnym wierszu powtarza je w odwrotnym po-
rzgdku, kaze wiec drugim razem nacisk potozyé
na ,ze strachu*, rozwigzujgc z nieporéwna-
nym wirtuozostwem trudno$¢, na ktdrej ugrzazt
Wyspianski. Postuchajmy teraz tych czterech
wierszy, podziwiajgc sztuke mistrza mowy naszej
ojczystej:

»TYy zamurowanego musisz bardzo kochag,

,B0 ty myslisz, ze sie on poswiecit za ciebie?
.Ktamstwo! 11111 ze strachu, to tchérz, jak Bég w niebie.
»To tchérz, 1+ 1111111 omdleé musiata gadzina!“

echnika. 21
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Oto poeta, ktory jest zarazem genjalnym mu-
zykiem, ktéry wedle stow Nietzschego, wie, co
kazdy wyraz, kazda zgtoska wazy, jak zdanie
biezy, skacze, bije, wznosi sie i opada, dzwoni
i szepce, ktory, jednem stowem, ma sumienie
w uszach.

Jezeli zwazymy, jak sumienna i $cista praca
analityczna poprzedzi¢ musi kazde dobre wygto-
szenie, nie trudno nam bedzie zrozumieé, ze
w sztuce zywego stowa miesci sie poniekad i klucz
do krytycznej iestetycznej oceny dziet
pisarskich. Ernest Legouvé poswieca w pracy
swojej: ,L’art de la lecture“ osobny rozdziat
»SzZtuce czytania na gtos, jako S$rod-
kowi krytyki", zaczynajacy sie nastepujgcym
ustepem :

»P. Sainte-Beuve J) powiedziat mi pewnego
razu po dluzszej rozmowie, w ktorej mu wylo-
zytem moje pomysty (o sztuce czytania na gtos),
co nastepuje: ,, Tym sposobem ten, co dobrze
czyta na gtos, byitby takze dobrym Kkrytykiem.
Bez watpienia, i twierdzenie to zawiera wiekszg
prawde, anizeli moze sam sadzisz. Na czemze

) Karol Augustyn Sainie-Beuvz (1804—1869), znako-
mity krytyk i estetg francuski, cztonek Akademji, odzna-
czajacy sie zwtaszcza subtelnem poczuciem w ocenie
ducha i charakterystyki kazdej epoki i indywidualnosci.
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wiasciwit: polega sztuka czytania na glos ? Oczy-"
wiscie, ze na odtworzeniu pieknosci interpreto-
wanego dzieta; azeby je odtworzyé, trzeba je
koniecznie zrozumie¢. | oto co najbardziej zdu-
miewa: praca nad odtworzeniem dzieta prowa-
dzi wiasnie do lepszego jego zrozumienia; sztuka
czytania na glos obdarza nas potega analizy,
jakiej czytanie ciche nigdy dostapi¢ nie moze“.

Zupetne zaniedbanie sztuki czytania na gtos
(ktéra niczem innem nie jest jak sztukg zywego
stowa w S$cislejszem troche znaczeniu) w wycho-
waniu naszem publicznem zaréwno, jak prywat-
nem, sprawia, ze brak tej umiejetnosci odczu-
wamy dotkliwie nie tylko w rozlegtych dziedzi-
nach bezposrednich przejawéw zywego stowa,
ale niejednokrotnie takze w utworach naszej
krytyki naukowej i literackiej.

Bardziej za$ jeszcze, niz w krytyce, braki te
odczuwac sie dajg w przektadach z obcych
piSmiennictw, zwlaszcza o ile chodzi o dziela
poetyckie. Dobry ttbmacz wecale juz obejs¢ sie
nie moze bez owego Nietzscheanskiego ,trze-
ciego ucha*. Analiza krytyczna tekstu, ktd-
rej odtworzenie zywego stowa wymaga, uzycza
ttdbmaczowi sity objawienia, ktorej zadna eru-
dycja literacka ani jezykowa zastgpi¢ nie zdota.
W dziele poetyckiem, jak w kazdem dziele sztuki,
tres¢ tak scisle ztagczona jest z forma, ze zawsze
nierozdzielng tworzy¢ z nig musi catos¢. Prze-
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ktad poetycki odtworzy¢ zatem winien w ma-
terjale obcego jezyka nie tylko tres¢, ale zara-
zem i forme dZzwiekowg, w ktOrg poeta jg wcielit.

W literaturze naszej przektadowej mato ma-
my niestety dziet, ktéreby tym wymogom od-
powiadaty. Moznaby na licznych wyjatkach za-
pomocg poréwnania z oryginatem wykazac te
braki. Wybieram jednak wypadek odwrotny»
przektad niemiecki z poezji naszej, a to dlatego,
poniewaz widze w nim szczegblnie wymowne
poparcie powyzszych wywoddéw, a nadto uwagi
moje nawigza¢ moge do rozpatrywanych juz
w tej pracy wyjatkéw. Mam na mysli przektad
niemiecki ,,Pana Tadeusza" Zygfryda Lipinera,
ktory zdobyt sobie w swoim czasie najwyzsze
pochwaty krytyki. A jednak ten, stusznie skad-
inad na rzetelne uznanie zastugujacy przektad
nie odtwarza formy dzwiekowej oryginatu, za-
traca nieraz calg jego plastyke dzwiekows, cate
zycie wewnetrzne i zaklete w niem uczucie po-
ety, a to przedewszystkiem z braku tej wiasnie
analizy krytycznej, zwigzanej z interpretacjg zy-
wego stowa. Za dowdd tego twierdzenia niech
postuzy dobrze nam znany czterowiersz z ,,Pana
Tadeusza":

Litwo! vji1y:111 moja, ty jeste$ jak ririiit!
Ille cie trzeba (t1ii, 1:1 tylko sie dowie,
Kto cie 114111 1111 piekno$é twa w catej ozdobie

Vidry dopisejr, bo tiiiii; po tobie!
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W przekladzie Lipinera:

Lithant Wie die ¢ ¢ 001001 bist du, mein vl
Wer dich noch nie ¢ 1:11:1 . der hat dich nicht :11:11¢
In deiner ganzen i :ti1i:it prangst du i:yt vor mir,

So will ich von dir +i1¢:1 -denn mich 1:r1:1;t nach dir!

Céz. tutaj widzimy? Pomijam to, ze w prze-
kfadzie ttémacz z dziewieciu zatracit dwa wyrazy
rdzenne: ,,ten* i ,widze", a wprowadzit za to
dwa nowe, mniej wazne: ,,Lithauen* i,,Schdnheit*;
pomijam, ze pojecie straty ojczyzny, ktéra przed-
stawia sie w oryginale jako jedna, wielka, niepo-
wetowana strata catego zycia, obnizyt tldmacz
i rozdrobnit uzyciem formy mczestotliwej (,,wer
dich noch nie verloren*); pomijam dalej ostabie-
nie znaczenia myslowego drugiego zdania przez
niefortunng zamiane formy pozytywnej na ne-
gatywna; pomijam nakoniec, ze tlumacz nie
odtworzyt muzyki stowa, jaka w oryginale ro-
zbudza harmonijne i symetryczne rozmieszczenie
akcentdw; — bo za najwiekszy grzech poczy.
tuje mu to, ze zaprzepascit zupeinie gorgce uczu-
cie, jakie wieje z tych wierszy, ogniskujac sie
w dominancie: stracit. Caty ciezar mysli i uczu-
cia Scigga ten wyraz na sam koniec pierwszego
zdania ztozonego, jako smutny wynik poetyckiego
porownania. Ttdmacz zmienit jednak w pierw-
szych dwoch wierszach skiadnie i umiescit do-
minante w $rodku zdania, burzac tym sposo-
bem catg jego dynamike. Fala rytmiczna wiersza
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nie pozwala w tem miejscu na tak wydatng
i konieczng emfaze, a dazac dalej, przeptywa
przezen« mimochodem, podczas gdy w tekscie
oryginalnym wyraz ten, brzemienny cigezarem
mysli i uczucia, wedle wszelkich prawidet przy-
rodniczych dynamikg swa niejako spada na sam
koniec zdania. Widzimy, jak tu zywe stowo od-
krywa i objawia cale zycie wewnetrzne tresci,
dla ktérego ttomacz nie znalazt serca, ni ucha.
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1 bawetniany. — Suggestywnos$¢ gtosu

! 1T T T U T R T T I O I
ROZDZIAL Lttt ihenis

Oddychanie dla zycia i oddychanie dla gtosu. —
Oddychanie jako dyscyplina. Oddychanie prze-
pong i konieczno$¢ tej metody w sztuce zywe-
go stowa. — Pogotowie ptuc. — Niedostyszal-
nos$¢ i niedostrzegalno$¢ oddechu. — Ekonomja
wydechu. — Wada gtosnego oddechu (,,czkawka
dramatyczna®) i jej przyczyny. — Podziat odde-
chu. — Akt fizjologiczny i akt intelektualny w
procesie oddechowym. — Oddech i przecinko-
wanie stuchowe, ich stosunek i rozbiezno$¢. -
Oddychanie w mowie wigzanej i niewigzanej. —

40—75

Oddychanie u aktoréw i mOW COW ....ccevennnnee 76—100

ROZDZIAL V. vty

Pierwiastki symboliczne mowy ludzkiej. — Na-
$ladownictwo stuchowe, mie$niowe i dotykowe.—
Istota dzwieku artykutowanego. — Trzy czyn-
niki konieczne do jego wytworzenia. — O sa-
mogtoskach: zasadnicze i posSrednie samo-
gtoski ; ich symbolizm; muzyczno$¢ samogtoski A ;
kojarzenie uczu¢- z samogtoskami; jasne i ciem-
ne samogtoski. — O spoétgtoskach: trzy
dziedziny artykulacji; spotgtoski wybuchowe,
stabe, mocne, dZwigczne, bezdzwigeczne, powiew-

ne, syczace, ptynne i NOSOW € .covvvvivniveniinnnne 101-131

ROZDZIAL V. i iipiilirje (C.d)

Potgczenie spotgtosek i samogtosek w zgtoski,
ich nastepstwo iodnos$ne prawidta fonetyczne. —
Unikanie brzmien identycznych lub podobnych.—
Asonancja i aliteracja: muzyka jezyka w przy-
ktadach z poezji polskiej; celowe cho¢ nieSwia-
dome mistrzostwo stowa ; pokrewienstwo dzwie-
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kéw z pojeciem ; ostabienie nastroju przez po-
wtorzenie brzmien z obrazem poetyckim nie-
zgodnych. — Artykulacja i akcent. — Przesadne
uwydatnienie dzwiekéw nasladowniczych .

ROZDZIAL VI. Zboczenia i bledy mewy.

Przyczyny fizjologiczne i intelektualne. — Nied-
batosci mowy codziennej: nieczyste wymawianie
samogtosek i spotgtosek, zlewanie rozziewow,
asymilacja dwoch brzmien podobnych, przecia-
ganie spotgtosek koricowych, potykanie gtosek
i zgtosek, intonowanie. — Ja.kanie sie i zacina-
nie sie. — Zwyrodnienia mowy. — Wadliwe wy-
mawianie spoétgtosek: S i T (szeplenienie); L it;
R: 6 sposobow wymawiania R; koniecznos¢
czystego R w sztuce zywego stowa; metoda
Taimy i wskazéwki dla zastosowania jej w prak-
tyce. — UzZywanie NarZeCzZa.......eiernnininns

ROZDZIAL VII. 0 przecinkowaniu,

Przecinkowanie stuchowe. — Milczenie (przer-
wa) i przestanek. — Warunki fizjologiczne i psy-
chologiczne przestankéw. — Ich rozw6j arty-
tystyczny. — Znaki pisarskie i $rodki typogra-
ficzne. — Wzgledna dlugos$¢ przerw i przestan-
kéw. — Przerwy i przestanki nie oznaczone
znakami pisarskimi. — Przerwy niewlasciwe. —
Sktonno$¢ do przerw przy Srednidowkach i kon-
cowkach wierszy. — Intonacje wskazane zna-

kami pisarskimi; przecinek, $rednik, dwukropek,
kropka, mysinik, nawias, cudzystéw, fgcznik, wy-
krzyknik, zapytajnik, kropki. — Znaki milczenia,
znaki modulacyjne i znaki melodyjne. — Waz-
nos$¢ i znaczenie przecinkowania stuchowego

Il. CZESC INTELEKTUALNA.

ROZDZIAL VIH. 0 akcentach.

Akcent uduchowieniem dzwieku. — Cztery sto-
pnie akcentow. — Akcent naturalny. — Akcento-
wanie wyrazéw jednozgtoskowych. — Sprzecz-
nosci fonetyki i gramatyki. — Akcent logiczny. —

. 132-158

159-185

186-237
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Szyk naturalny i szyk sztuczny. — Taniec ak-
centéw i muzyka poezji. — Sita indywidualizu-
jaca akcentu logicznego. — Trzy momenty dzwie-
kowe akcentu : sita, wysokos$¢ itrwanie. — Szyk
wspotrzedny i podrzedny w zdaniach ztozo-
nych. — Architektonika dZzwieku w okresach
krasoméwczych. — Analiza tej architektoniki na
przyktadzie z Stowackiego. — Obraz rytmiczny
architektoniki dzwiekowej. — Zdania \ytracone
i zdania Naw iaSOW € ...cccvevreeicerirecereee e

ROZDZIAL IX. 0 stowach rdzennych.

238-274

Pojecie og6lne. — Stowem rdzennem : rzeczow- .

nik, czasownik, przymiotnik, przystéwek, zaimek,
przyimek, liczebnik, tacznik,- wykrzyknik, zgto-
ska, morfema wyrazu, gtoska, wyraz niedopo-
wiedziany. — Szereg wypadkéw zasadniczych:
1) Przeciwstawienie ; 2) Powtdrzenie ; 3) Odpo-
wiedzZ na pytanie ; 4) Wyraz poszukiwany ;5) Sto-
pniowanie ;6) Wynik. — Sprzeczno$¢ akcentu lo-
gicznego z akcentem rytmicznym. — Niezawi-
sto$¢ akcentu logicznego od pojecia indywidual-
nego. — Fatszywy patos.—Wykoszlawienie tresci
skutkiem fatszywych akcentéw.—,,Dominanta".—
Rozmaita warto$§¢ wyrazéw rdzennych i stosu-
nek ich wzajemny. — Wygtoszenie poprawne
i wygtoszenie artystyczne. — ,Dominanta” w
utworach poetyckich i przepis Taimy. — ,Do-
minanta” w ,,0dzie do miodosci“, w ,, Farysie* i
w ,,Grobie Agamemnona". — Zbieg dwo6ch wy-
razéw rdzennych czyli rozziew akcentéw. —
Kontrabanda estetyczna isumienie w uszach. —
Znaczenie analizy krytycznej zywego stowa dla
krytyki literackiej i dla przektadéw poetyckich.
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