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WSTEP

,Juz P. Elsner wazng w naszych wierszach do $piewania stanowi
epoke”: tymi slowami wyrazil swoje uznanie dla osiggni¢¢ Jozefa Elsnera
jeden z jego glownych konkurentow na warszawskim podworku
muzycznym, Karol Kurpinski!. Dat tym samym wyraz estymie, jaka
wspotczesni powszechnie darzyli wydang przez Elsnera w 1818 r.
Rozprawe o metrycznosci i rytmicznosci jezyka polskiego®. Dzieto to
stanowi wyktad pogladéw autora na forme i role¢ akcentu jezyka polskiego
w rodzimej poezji, zwlaszcza w kontekscie odpowiedniego potaczenia jej
z muzykg. Jest to praca pionierska, bo jako jeden z pierwszych badaczy
(a pierwszy tak nowoczesnie i doglebnie) opisat Elsner mozliwosci
metryczne polszczyzny, wytyczajac droge polskiemu wierszowi
sylabotonicznemu. Prekursora widzieli w Elsnerze nie tylko wspotczesni
mu recenzenci Rozprawy; réwniez najwybitniejsi teoretycy poezji XX

IKarol Kurpinski,  Prospekt ,, Tygodnika  Muzycznego”, w: ,Gazeta
Korrespondenta Warszawskiego i Zagranicznego”, 1820 nr 34.

’Edycja  wspllczesna (w  opracowaniu autorki  niniejszej  redakcji):
https://imit.org.pl/uploads/materials/files/J.%20EIsner%?20-
%20Rozprawa%200%20metryczno%C5%9Bci%201%20rytmiczno%C5%9Bci%2
01%C4%99zyka%20polskiego%20-%20wydanie%20krytyczne%20.pdf

wieku (przede wszystkim Franciszek Siedlecki, Karol Wiktor Zawodzinski
i Maria Dtuska) uznajg jego prace za przetomowe, by przytoczy¢ tylko
zdecydowane stwierdzenie M. Dtuskiej: ,,Elsnerowi przypada w udziale
zastuga wyprowadzenia teorii wiersza polskiego z manowcow
iloczasowych na droge sylabotonizmu™. Tym zasadniejsze wydaje si¢
przypomnienie i szerokie udostepnienie wspotczesnym czytelnikom
Elsnerowskich tekstow wersologicznych. Niniejsza praca stanowi
pod tym wzgledem niejako kontynuacj¢ projektu, jakim bylo
przygotowanie i wydanie nowoczesnej, popularyzatorskiej redakcji
Rozprawy o metrycznosci... w ramach programu Instytutu Muzyki i Tanca
»Muzyczne biate plamy” w 2015 roku. Rozprawa owa byta wedtug stow
samego Elsnera pierwsza czgécia zaplanowanej jako trzytomowa
publikacji (tom drugi i trzeci mialy taczy¢ si¢ w calo$¢). Niestety tych
planéw wydawniczych nie udalo si¢ autorowi nigdy zrealizowaé. Wedtug
przekazu XX-wiecznej biogratki Elsnera, Aliny Nowak-Romanowicz,
powolujacej si¢ na list autora do Fryderyka Chopina (z 13 XI 1832 r.),
na przeszkodzie stanety wzgledy polityczne (,represje polityczne wobec

3 Maria Dhuska, Studia z historii i teorii wersyfikacji polskiej, t. 1, Krakow 1948.



wszystkiego, co zawiera aluzje do narodowosci”)*. Nasze opracowanie ma
na celu uzupehienie tego braku i wlaczenie w obieg naukowy pozostajacej
od blisko dwoch wiekow w rekopisie Rozprawy o melodii i Spiewie Jozefa
Elsnera jako niezwykle istotnego zrodta dla historii polskiej teorii muzyki
oraz poetyki.

Geneza

Pelny tytutl pracy brzmi: Rozprawa o melodii i Spiewie, w ktorej
umieszcza Ssig pierwszy oddzial drugiej rozprawy o rytmicznosci
i metrycznosci polskiego jezyka (nie wiadomo nic o istnieniu ewentualnego
»drugiego oddziatu drugiej rozprawy”). Zachowata si¢ ona do naszych
czasOw jako rgkopis o sygnaturze 2276 w zbiorach Biblioteki
Czartoryskich w Krakowie. Manuskrypt zawiera 285 stron, numerowanych
chyba otéwkiem i innym charakterem pisma w prawym gornym rogu
kazdej rozktadowki (kilka rozktadowek jest zapisanych tylko po prawej
stronie; Przedmowa ma oprocz tego osobna numeracj¢, sporzadzong rgka
autora). Egzemplarz ten zostal spisany przez kopiste; spod r¢ki samego
Elsnera wyszta Przedmowa (zakonczona datg 1 lutego 1830 r.), nieliczne
poprawki i wigkszo§¢ przypisow. Na podstawie informacji na tamach
»Ruchu Muzycznego” Jozefa Sikorskiego z 1859 r. mozna zidentyfikowaé
autora kopii>. Byl nim wedlug wszelkiego prawdopodobiefistwa
Jozef Karol Jaslikowski (1802 — 1859), filolog, tlumacz literatury
klasycznej (m.in. Owidiusza), profesor szkot warszawskich (jezyk polski,
facina, greka), a przy tym zdolny skrzypek-amator. W jego nekrologu

4 Alina Nowak-Romanowicz, Jozef Elsner. Monografia, Krakéw 1957.
> Jozef Sikorski, Summy Elsnera, w: ,,Ruch Muzyczny”, 1859 nr 36

widnieje nawet nastgpujace zdanie: ,Byl to filolog niepospolity, pisat

o metrycznoéci jezyka polskiego™®

. Zwazywszy na okolicznosci zyciowe,
znajomos$¢ Elsnera z Jaslikowskim wydaje si¢ wielce prawdopodobna,
jednak poza wspomnianym zrodtem nigdzie nie pojawia si¢ wzmianka
o jakiejkolwiek wspolpracy migedzy nimi. Pewne pomytki w rgkopisie
mogg czasem nasuwa¢ mys$l, ze byt on (przynajmniej czgSciowo)
spisywany ze stuchu, pod dyktando autora; jednak wydaje si¢ to na dzien
dzisiejszy nie do rozstrzygni¢cia. Niedoktadnos¢ tej kopii zauwazat juz
wspomniany Sikorski (okreslajacy t¢ czgs¢ Rozprawy jako ,redagowang
przez $.p. Jaslikowskiego, ale potrzebujaca nowej redakcji”). Wskazywat
takze na podejmowane po $mierci Elsnera proby publikacji pracy (lacznie
z innymi nie wydanymi wcze$niej czeSciami jego spuscizny, m.in.
pamigtnikami’), a nawet na prowadzong pono¢ na ten cel publiczng
zbiorke funduszy (ktorg mial kierowa¢ kompozytor Ignacy Feliks
Dobrzynski).

O ukonczeniu rozprawy informowal Elsner 13 listopada 1832 r. (a wiec
— co istotne — po upadku powstania listopadowego) przebywajacego wtedy
w Paryzu Fryderyka Chopina: ,,moje dzieto o Metronomii i Rytmicznosci
Jjezyka polskiego w trzech tomach (w ktérym mie$ci si¢ moja rozprawa,
po czesci tobie znana, o Melodii — podkr. J.Dz.) jest juz ukonczona;
lecz teraz nie moze by¢ wydane, bo w nim oprocz tendencji muzycznej
najwickszg gra role narodowo$¢ (co si¢ samo przez si¢ rozumie),
ktorej — chociaz najczgsciej i najskromniej ubrana, jednak zawsze jest
pigkna — z powodu swoich powaboéw nawet w woalu na publicznym targu

6 »Przeglad Poznanski”, 1859 nr 27. Prawdopodobnie chodzi tu o wspolprace przy
Elsnerowskim r¢kopisie, w kazdym razie nie wiadomo nic na temat
samodzielnych tekstow Jaslikowskiego o podobnej tematyce.

"Chodzi tu o Sumariusz moich utworéw muzycznych z objasnieniami o
czynnosciach i dziataniach moich jako artysty muzycznego, wydany wspotczesnie
w opracowaniu Aliny Nowak-Romanowicz (Krakow 1957).



pokaza¢ ja nie wolno. Trescig trzeciego tomu jest $ciste potaczenie Poezji
z muzyka [...]%.

Z kolei w liscie z 17[?] maja 1843 r. prosit Elsner Fryderyka Chopina
o  posrednictwo  miedzy  ksigciem  Adamem = Czartoryskim,
z ktorym zapewne wigzal nadzieje na wydanie rozprawy:
,»Przedmowa do pierwszego oddziatu Czgséci drugiey wraz [z] Zasadami
glownymi Prozodyi Jezyka polskiego ma (ile pamigtam) mi¢dzy innemi
Poeta Zalewski takze zyjacy teraz w Paryzu albo w Francyi — jak i Jas:[nie]
Oswie:[cony] Xigze Adam Czartoryski, ktoremu dzieto to mialem zaszczyt
ofiarowac posiada iuz caty oddziat pierwszy czgsci drugiey rozprawy tey,
teraz znacznie powigkszony, i zupeklie poprawiony — iednym stowem cate
to dzieto iuz od 9 lat lezy u mnie gotowe do wydania. Zyczylbym, gdyby
to bydz moglo bez iakiego badz uszczerbku, zeby$ raczyt o tem uwiadomié
Xigcia, iako tez datby§ Mu do przeyzenia [sic], i do czytania, co Ci teraz
posetam™.

Nic z tych staran jednak nie wyszlo, a Rozprawa pozostata
w rekopisie. Jeszcze za zycia Elsnera, w 1846 r. duza cz¢$¢ jej ostatniego
rozdziatu (najbardziej rozbudowanego i oryginalnego) opublikowano
w ,,Bibliotece Warszawskiej”!? (bedacej po $mierci Elsnera, wedtug stow
Sikorskiego, depozytariuszem rekopisu). Tekst ten r6zni si¢ nieco (przede
wszystkim pod wzgledem stylistycznym) od manuskryptu; nie wiadomo
nic o jego redaktorach, nie wiadomo o ewentualnym udziale samego
Elsnera lub Jaslikowskiego w przygotowaniu publikacji. Trudno jednak

8 Korespondencja Fryderyka Chopina, zebrali, opracowali i opatrzyli
komentarzami Zofia Helman, Zbigniew Skowron, Hanna Wroblewska-Strauss,
tom 2, cze$¢ 1, Warszawa 2017.

9 Fryderyk Chopin. Miscellanea inedita. Zebrata i opracowata Krystyna
Kobylanska, ,,Ruch Muzyczny” 1996 nr 22.

10 Biblioteka Warszawska”, 1846 t. 3.

wyobrazi¢ sobie, by powstata ona poza wiedzg autora Rozprawy, jest tu
zatem traktowana jako drugi z tekstow zrodlowych. Kolejny fragment
rekopisu opublikowata juz w XX wieku Maria Dtuska!!. To wydawnictwo
szczegolnie cenne, bo zawiera wyjasnienie i transkrypcje Przedmowy,
zapisane] w oryginale wyjatkowo trudnym do odczytania charakterem
pisma Elsnera. Na tym artykule (przedrukowanym pézniej jeszcze
w zbiorze studiéw Dhuskiej'?) oraz kilku cytatach we wspomnianej juz
monografii Aliny Nowak-Romanowicz konczy si¢ historia publikacji
fragmentow rekopisu.

Uklad

Rozprawa o melodii i spiewie, w przeciwienstwie do Rozprawy
o metrycznosci... (bedacej jednak prawie trzykrotnie krotsza), zostata przez
autora rozbita na kilka rozdziatow. Nastepujaca bezposrednio po karcie
tytutowej Przedmowa (brak w tym tekScie dedykacji, tak czestej
w publikowanych dzietach Elsnera) skupia si¢ na dwoch najwazniejszych
watkach: znaczeniu znajomosci zasad melodii przez kompozytorow
(bedacych, obok poetow, gldownymi adresatami jego uwag) oraz polemice
(czgsto szyderczej) z glownym krytykiem Rozprawy o metrycznosci...,
Jozefem Franciszkiem Krélikowskim!'3 (przy tej okazji autor poddaje
ocenie inspirowane przez prace Krolikowskiego heksametry z Konrada

"' Maria Dhuska, Jozef Elsner o sylabotonizmie i heksametrach Mickiewicza,
w: ,,Pamietnik Literacki”, 1956 nr 1.

12 Maria Dtuska, Studia i rozprawy, t. 11, Krakéw 1970.

13 Ostra reakcje Elsnera wzbudzita przede wszystkim publikacja Krolikowskiego
pt. Uwagi nad dzielem , Rozprawa o metrycznosci...” (Warszawa 1818),
powtdrzona pozniej w najwazniejszej z prac tego autora, Prozodii polskiej, czyli o
Spiewnosci i miarach polskiego jezyka (Poznan 1821).



Wallenroda Adama Mickiewicza, co stalo si¢ pozniej gtownym motywem
wspomnianej juz publikacji Przedmowy).

Zasadniczy trzon Rozprawy o melodii... (poprzedzony spisem tresci,
uwzgledniajacym rzeczywiscie wydzielone odcinki, ale tez wyliczajacym
po prostu poruszane watki) autor podzielit na dwie nieproporcjonalne
czesci: ,,zasady melodii w ogolnosci” (o objetosci kilku stron) oraz ,,zasady
melodii w szczegdlnosci” (znacznie obszerniejsza). Pierwsza z nich
wyjasnia Elsnerowskie pojecie ,,melodii” oraz ,$piewu”, skupiajac si¢
m.in. na opozycji melodii i harmonii oraz na réznicach mi¢dzy melodia
wokalng a instrumentalng. Cze$¢ druga dzieli si¢ znowu
nieproporcjonalnie na 5 rozdziatdéw, oznaczonych literami od A do E
i poswieconych kolejnym wiasciwosciom dobrej i picknej melodii.
W rozdziale A Elsner pisze o tonacjach, podkreslajac znaczenie ,.tonu
glownego” (czyli toniki) oraz przedstawiajac i omawiajac koto kwintowe.
Rozdzial B, opisujac inne (poza tonika) stopnie gamy, skupia si¢
na wymienieniu 1 charakterystyce interwatow; przedstawia takze
rozroznienie na diatonike i chromatyke. Przechodzac dalej do zagadnien
rytmicznych, autor w rozdziale C omawia istot¢ taktu, a takze podzial na
rozne rodzaje taktow. W rozdziale D, traktujacym generalnie
o ckspresyjnej funkcji réoznych elementow dziela muzycznego, Elsner
sigga m.in. po wiedze z zakresu retoryki, zestawiajac kolejne cechy utworu
muzycznego z kategoriami jezykowymi (jak np. interpunkcja, sktadnia
zdania, rodzaje gramatyczne itd.). Skupia si¢ takze na réznych rodzajach
kadencji, taczac je z réznym metrum poetyckim (tu pojawia si¢ cickawa
i oryginalna kategoria ,kadencji polskiej”, inspirujagca do dalszych
badan'!#). Najbardziej rozbudowany fragment Rozprawy stanowi rozdziat
E, poswigcony temu, co dla pracy Elsnera najbardziej charakterystyczne,

14 por. Krzysztof Bilica, Elsnerowskie ,,prawo penultimy” i jego znaczenie dla
muzyki polskiej i europejskiej, ,,Rocznik Chopinowski”, 2019 nr 27.

czyli rozwazaniom na temat prozodii jezyka polskiego i mozliwosci uzycia
stop metrycznych w poezji polskiej. T¢ czgs¢ tekstu, zdecydowanie
najobszerniejszg, ale roéwniez najbardziej skomplikowang, a przy tym
(wobec zwigzku z Rozprawq o metrycznosci...) mnajistotniejsza dla
okres$lenia stanowiska Elsnera, warto omowi¢ nieco doktadniej (co uczynig
niezwtocznie po krotkim przedstawieniu charakterystycznej dla tekstu
terminologii).

Terminologia

Mimo znacznie wigkszych rozmiardow, Rozprawa o melodii... cechuje
sie, w przeciwienstwie do Rozprawy o metrycznosci..., pewna zauwazalng
dyscypling i konsekwencja w zakresie stosowanej terminologii. We
wczesniejszej z prac w konfuzje wprawialy chociazby tytulowe
»metryczno$¢” i ,rytmiczno$¢” (czy tez ,metrum” i ,rytm”) o niezbyt
precyzyjnie wyznaczonych, przenikajacych si¢ i plynnych zakresach
znaczeniowych. Tutaj sposob rozumienia przez autora tytulowych
»melodii” i ,,$piewu” nie budzi watpliwosci. ,,Melodig” jest dla Elsnera
nastgpstwo dzwigkdw o roznej wysokosci (,,postgpowanie dzwigkow
pojedyncze”), zas ,,$piew” to melodia obdarzona ekspresja (,,dzwigki [...]
do wyrazenia jakiego$ uczucia napisane lub wykonane”; pojecie to nie ma
nic wspolnego z wokalnym przeznaczeniem melodii). Cechg kazdej
melodii jest dla Elsnera obecnos¢ ,.,tonu glownego”, czyli najwazniejszego
dzwigku w tonacji, w ktorej melodia jest utrzymana (toniki). Autor
w ogole bardzo czgsto i w rdznych kontekstach postuguje si¢ stowem
»ton”; w niniejszej redakcji bywa ono zastgpione przez bardziej dzisiaj
jednoznaczny ,,dzwiek” (jednak ,ton gléwny” jako swoisty termin
pozostaje). Reszta zastosowanej tu terminologii muzycznej raczej nie
budzi watpliwosci (albo zostaty one wyjasnione w przypisach).



Mniej jasna jest z pewnos$cig Elsnerowska nomenklatura jezykowa
i wersyfikacyjna, czgsto obcojezyczna (przewaznie lacinska) lub
stanowigca kalki wyrazéw obcych (przede wszystkim niemieckich, czy to
ze wzgledu na pochodzenie autora, czy na rozwinigta juz wowczas
niemieckojezyczng literature fachowa, na ktdéra niejednokrotnie powoluje
si¢ Elsner). Do najwazniejszych z takich terminow nalezy z pewnoscig
stowo ,,tonokrok”, bedace odpowiednikiem stopy metrycznej na wzor
niemieckiego Tonfuf3 (chociaz w tym ksztalcie stowo to bardziej kojarzy
si¢ z niemieckim Tonschritt, oznaczajagcym jednak krok melodyczny, czyli
nastepstwo sasiednich dzwigkdéw). Innym czestym przyktadem jest ,,dobry
czas” z niemieckiego ,gute Zeit”, czyli mocna czgs¢ taktu. Dalsze
wyjasnienia znajdujg si¢ w przypisach.

Warto by¢ moze przyblizy¢ jeszcze sens kilkukrotnie pojawiajacego si¢
zestawienia sformutowan: ,,w znaczeniu/ pod wzgledem fizycznym” oraz
,»W znaczeniu/ pod wzgledem logiczno-estetycznym”. W pierwszym z nich
autor chce zwrodci¢ uwage na faktyczna, zauwazalng obecnos¢ danego
zjawiska w omawianym kontekscie (np. czestotliwos¢ wystgpowania toniki
w melodiach utrzymanych w danej tonacji). Tymczasem druga fraza
odnosi si¢ nie tyle do obecnosci, ile do domniemanego znaczenia, roli czy
funkcji omawianego zjawiska (np. roli toniki jako punktu odniesienia dla
innych stopni gamy czy tez znaczenia tre§ci wyrazanych przez rozne
elementy utworu muzycznego). Inne szczegoty dotyczace zastosowanych
w niniejszej redakcji zabiegdw jezykowych zostaly szerzej omowione
w Nocie edytorskiej.

Tresé

Elsnerowska Rozprawa wpisuje si¢ tematycznie w szereg mniej wigcej
wspolczesnych jej publikacji z zakresu wersologii, ktoérych glowne watki

obejmowaty przede wszystkim przydatnos¢ antycznych stop metrycznych
dla wiersza polskiego, problem transakcentacji w poezji (czy tez uznanie
rytmotworczej roli akcentu) oraz kwestie rymoéw (czy tez zakonczen
wersoéw) meskich i zenskich!>. Elsner porusza kazdy z tych tematow,
czemu w szczegOlno$ci poswigcony jest ostatni rozdzial jego pracy.
Swe rozwazania opiera na uznaniu statego miejsca akcentu w jezyku
polskim na przedostatniej sylabie (czyli penultimie), stwierdzajac
jednoczesnie dominujacg w polszczyznie role ,,akcentu gramatycznego”
(czyli glownego, zawsze paroksytonicznego, niezaleznie od formy
gramatycznej wyrazu), co przy jednoczesnej elastycznosci akcentu
pobocznego ma nadawac jezykowi polskiemu szczeg6lng muzycznos$e,
poréwnywalng z jezykiem wloskim. Patrzac przy tym na jezyk
z perspektywy muzyka'S, dostrzega Elsner iloczasowy potencjal akcentu,
tzn. mozliwos¢ odwzorowania go w muzyce przy pomocy roéznych
wartosci rytmicznych!”. Nie jest wiec de facto, co zarzucaja mu
wspotczesni badacze jako glowny anachronizm, orgdownikiem patrzenia
na jezyk polski jako na jezyk iloczasowy!'®.

Zasadniczg cze¢$¢ swojej pracy Elsner poswigca dowodzeniu
metrycznosci jezyka polskiego, tj. mozliwosci zastosowania w polskiej

15 Poza wymienionymi rozprawami Krolikowskiego, mozna tu jeszcze wskazac¢
(sposrod wielu innych, mniej znaczacych tekstow) najwczesniejsza z prac
poswieconych tej tematyce, O prozodii i harmonii jezyka polskiego Tadeusza
Nowaczynskiego (Warszawa 1781).

16 ,Uwagi moje pod katem jezyka polskiego i pod katem jego prozodii sa
uwagami kompozytora muzyki, zatem takze sposobem muzycznym materiat ten
pokaza¢, oznaczy¢ i thumaczy¢ musze”.

17w polskim jezyku akcent rdznice sylabom nadaje, a [...] pod wzglgdem
muzycznym zawsze pewng dtugos¢ [...] oznacza”.

8 ,wszystkie jezyki europejskie [...] w porownaniu ze starozytnymi jezykami sa
jezykami akcentowymi i tylko (ze tak powiem) iloczasowymi pod wzgledem
muzycznym”.



poezji wszystkich rodzajow stop metrycznych. Prezentacji tego potencjatu
stuza liczne przyklady opracowania muzycznego fragmentow tekstu.
Badajac rozne zestawienia stow o rozmaitej liczbie sylab, Elsner tworzy tu
swoisty katalog polskiej metryki poetycko-muzycznej. Omawia takze
rodzaje toku wierszowego charakterystyczne dla polszczyzny, zestawiajac
je z r6znymi rodzajami metrum muzycznego. Tu tez, dzicki wykorzystaniu
prawa zastepstwa stop 1 przedtaktow roznej dlugosci, udaje mu sie¢
wykaza¢ bogactwo mozliwych rozwigzan (facznie z takimi ciekawostkami,
jak nietypowe metrum 5/8). Dalszy ciag podobnych analiz Elsner
zapowiada w kolejnej czgsci Rozprawy (tym razem w odniesieniu do stow
o dlugosci wickszej niz 4 sylaby). Ma to w zamierzeniu autora
sktoni¢ poetéw do odwazniejszego tworzenia wierszy metrycznych,
a kompozytorom pokaza¢ rézne sposoby odwzorowania ich w muzyce,
nierzadko nowoczesne i oryginalne, a przy tym nie tamigce prozodii
jezyka, czyli nie powodujace transakcentacji.

Wracajac do zagadnienia ryméw meskich jako najwlasciwszych
dla wierszy do muzyki (omawianych juz w Rozprawie o metrycznosci...,
co szczegolnie skrytykowal Krolikowski), Elsner czyni pewne ustgpstwa
na rzecz ich zwolennikow, ale nie chcac przystac na jednostajne konczenie
wersow  stowami  jednozgloskowymi, wysuwa tylez oryginalng,
co niezgodng z akcentem polskim propozycj¢ wprowadzenia w naszym
jezyku wyrzutni na wzor wtoskiego (czyli skracania stow o ostatnig sylabe,
nie wplywajacego na akcent, a zatem prowadzacego do powstania
zakonczen meskich). Ten kontrowersyjny pomyst stanowi trzeci punkt
z wienczacych Rozprawe czterech ,,zasad prozodii czyli iloczasu jezyka
polskiego”. W pierwszym punkcie Elsner ponownie przypomina generalng
regule paroksytonezy jezyka polskiego. W drugim wylacza z powyzszego
wyrazy zlozone, ktore wedlug niego powinny zachowywaé akcentacje
wiasciwa dla swych stow sktadowych. W ostatnim punkcie przywoluje
zasade rzadzacg akcentem pobocznym w stowach niezlozonych, ktorego
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miejsce jest uzaleznione kazdorazowo od metrum wierszowego.
Tymi regulami Elsner konczy, apelujac jednoczesnie do ,,szczgsliwego

piéra  poety”, ktory zechcialby jego rozwazania rozwing¢
i spopularyzowac.
Konficzac wprowadzenie do Rozprawy o melodii i Spiewie,

pozostaje zada¢ pytanie o jej znaczenie i aktualno$¢. Waga tego tekstu
jako zrodta historycznego do badan czy to muzykologicznych,
czy teoretycznoliterackich wydaje si¢ bezdyskusyjna (zwtaszcza wobec
przytoczonych wyzej opinii specjalistow). Mozna przypuszczac,
ze sporadyczne odwotywanie si¢ do tej pracy w rozprawach naukowych
(zwlaszcza tych dotyczacych XIX wieku, reprezentowanych tak licznie)
wynika z jej niedostgpnosci, czemu probuje przeciwdziala¢ niniejsze
opracowanie. Sam Elsner stawial sobie za cel ,stanie si¢ uzytecznym
muzyce i operze polskiej”. Moze zatem warto, by po tekst Rozprawy
w poszukiwaniu zZrdédet inspiracji siggneli nie tylko historycy, ale rowniez
wspotczesni kompozytorzy czy poeci? A moze nawet warto by bylo
zainteresowa¢ nig (jako elementem formacji wykonawcy ,historycznie
poinformowanego”) adeptéw sztuki wokalnej? Licze na to, ze ta publikacja
sktoni do zadawania podobnych pytan i prob pozytywnych odpowiedzi
na nie.

Joanna Dzidowska



NOTA EDYTORSKA

Celem tej publikacji jest przypomnienie i popularyzacja dzi§ prawie
pozostajacej w  regkopisie pracy Jozefa Elsnera.
Wsrod adresatow swojego opracowania autorzy widza przede wszystkim

zapomnianej,

srodowiska szkolne i akademickie: uczniéw, studentéw, nauczycieli.
Dlatego najistotniejszym zadaniem redaktora tej edycji, oprocz doktadnej
transkrypcji manuskryptu, byta doglebna i uwazna modernizacja tekstu,
czynigca go zrozumiatym dla wspolczesnego, niefachowego czytelnika,
ale jednoczesnie zachowujaca mozliwie wiele cech stylu samego Elsnera
oraz jezyka epoki, w ktorej tworzyt. Punktem odniesienia byto tutaj oparte
na podobnych zasadach opracowanie Rozprawy o metrycznosci

i rytmicznosci jezyka polskiego Elsnera z r. 2015 (por. Wstep).

Praca redakcyjna nad Elsnerowskim tekstem, przy podanych wyzej
zatozeniach, nastreczala kilku podstawowych probleméw o charakterze
jezykowym. Przy ich rozwigzaniu szczegélnie pomocne byly
dwudziestowieczne opracowania jezykoznawcze nt. zasad modernizacji
tekstow, a przede wszystkim praca Ireny Klemensiewicz-Bajerowe;
Modernizacja pisowni w tekstach z pierwszej potowy XIX w. (,,Pamigtnik
Literacki”, 1955 nr 46/3). Koniecznos$¢ sprostania zalozonemu zadaniu
(uprzystgpnienia Rozprawy szerokiemu krggowi odbiorcow) i specyficzny
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interdyscyplinarny ~ charakter  publikacji  spowodowaly  jednak,
ze niejednokrotnie trzeba byto wyjs¢ poza zakres modernizacji
przedstawiony w powyzszych zaleceniach (nie bedacych, co warto
podkresli¢, opisem obowigzujacej normy, ale jedynie propozycja)
i zastosowac autorskie, niestandardowe rozwigzania.

Pierwszy z probleméw do pokonania stanowit archaiczny je¢zyk
Rozprawy, przede wszystkim w zakresie stownictwa, ktore w duzej mierze
zostalo tutaj zmodernizowane (czasem z dodatkowymi zastrzezeniami
i wyjasnieniami), jednak z nalezng troska o zachowanie mozliwie jak
najwigcej ze stylu epoki (tu tez gtdwnym kryterium byla zrozumiatosc).
Najwazniejszg pomocag przy weryfikacji znaczenia poszczegdlnych stow
stuzyty stowniki jezyka polskiego z czasow wspotczesnych i bliskich
Elsnerowi, a mianowicie Stownik jezyka polskiego Samuela Bogumila
Lindego (t. 1-6, Warszawa 1807-1814) i tzw. Stownik wilenski (Stownik
Jjezyka polskiego, Aleksander Zdanowicz i in., Wilno 1861). Na tej
podstawie (oraz w oparciu o wybrane wspotczesne stowniki jezyka
polskiego, ktorych spis zawiera bibliografia) dokonano takze korekty
ortograficznej tekstu, nastreczajacego w tym zakresie licznych watpliwosci
(nawet wobec trudnej dzi$ do ustalenia normy ortograficznej tamtych



czasow). Uwspolczesniono zatem m.in. pisowni¢ laczng i rozdzielng
(np. moznaby — mozna by), uzycie wielkiej litery (np. Francuski —
francuski) czy zapis gloski j jako i albo y (np. melodyine — melodyjne,
lepiey — lepiej). Niezrozumiate dzi§ wyrazy archaiczne zastgpiono z reguly
wspolczesnymi synonimami (np. [ubo...atoli — chociaz...jednak, naprzod —
najpierw), w niektorych wprowadzono jedynie drobne zmiany (np. podfug
— wedfug), a w przypadkach, kiedy sam Elsner uzywa zamiennie kilku
stow bliskoznacznych, wszystkie konsekwentnie zamieniono na wersj¢
najbardziej wspolczesng (np. tonotworca — kompozytor). Zmodernizowano
takze archaiczne koncowki fleksyjne i formy deklinacyjne (np. [by¢]
czerpang — czerpana, miarze — mierze). W stosunku do pisowni nazwisk
obcych zastosowano znowu kryterium zrozumiato$ci, zmieniajac ja w razie
potrzeby na poprawna lub wlasciwszg z dzisiejszego punktu widzenia
(np. Boemetz-Rieder — Bemetzrieder, Sulcer — Sulzer).

Drugim, a z punktu widzenia przejrzystosci tekstu bodaj

najwazniejszym problemem byla skladnia, w oryginale niezwykle
utrudniajaca lekture¢ ze wzgledu na nagminne stosowanie przez autora
bardzo rozbudowanych zdan wielokrotnie zlozonych (czasem
z zawilo$ciami gramatycznymi uniemozliwiajgcymi wprost zrozumienie
sensu zdania). Sytuacj¢ pogarszala jeszcze niekonsekwentnie stosowana
i czgsto niejasna, a ponadto znaczaco roézna od dzisiejszej, interpunkcja.
Kwesti¢ t¢ rozwigzano, dokonujagc w miejscach pozwalajgcych na taki
zabieg podzialu zdan zlozonych na krotsze (ewentualnie przy uzyciu
dodanych nawiasow, myslnikow czy przecinkoéw), a sporadycznie
(gdy bylo to wyjatkowo uzasadnione) uciekajac si¢ do przeksztatcenia
szyku zdania. Te =zabiegi (wykraczajace poza standardowy zakres
modernizacji) wykonywano ze szczegdlng ostroznoscig, bo ingeruja one
w niewatpliwie istotny element stylu indywidualnego autora. Udato sie¢
dzigki temu w duzej mierze zachowa¢ charakterystyczng Elsnerowska
stéw autora.

sktadni¢, a jednocze$nie nieco utatwi¢ zrozumienie
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W migjscach szczegblnie tego wymagajacych wprowadzono do tekstu
w nawiasie kwadratowym dodatkowe slowa uzupehiajace zdanie tak,
by bylo ono bardziej zrozumiate. Interpunkcj¢ podobnie do ortografii
catkowicie zmodernizowano, positkujac si¢ wspotczesnymi stownikami.

Trzecia z gléwnych trudnosci przy redakcji Rozprawy stanowita
specyficzna terminologia,
z jezykow obcych (por. Wstep), a z drugiej obfitujaca w specjalistyczne,
wymagajace  wyjasnienia  pojecia. W pierwszym  przypadku
problematyczne terminy zastgpiono konsekwentnie (w miar¢ mozliwosci)
stowami o spolszczonej pisowni (np. nazwy stop metrycznych),
a w drugim skorzystano ze stosownych przypisow stownikowych

z jednej strony nierzadko zaczerpnigta

(zawierajacych odpowiedni cytat ze stownika lub definicj¢ autorstwa
redaktora). Punkt odniesienia stanowily tu wybrane stowniki z zakresu
teorii literatury i muzyki (polskie i obcojezyczne, a takze wspolczesne
i wykorzystywane przez samego FElsnera), ktorych spis zawiera
bibliografia.

W tekscie Rozprawy dokonano szeregu zmian graficznych w stosunku
do oryginatu. Wprowadzono kursywe w przytaczanych tytutach, krotkich
cytatach i stowach obcojezycznych, a takze sporadycznie druk rozstrzelony
dla podkreslenia fragmentow (stow) o kluczowym znaczeniu (odpowiednio
zaznaczonych tez w oryginale). Stosowane przez Elsnera (czy tez jego
kopistg) poetyckie symbole metryczne zgadzajg si¢ z uzywanymi dzisiaj,
w wigkszosci je zatem zachowano, rezygnujac jednak z obecnego
gdzieniegdzie podwojnego oznaczenia, pomijajac nierzadko zbedne
(bo powtarzajace si¢) schematy rytmiczne oraz korygujac bledne
oznaczenia w kilku miejscach. Ujednolicono tez i uwspotczesniono
punktory. W koncu skorygowano nieliczne btedy w zapisie przyktadow
muzycznych (dotyczace przede wszystkim kierunku ogonkéw przy
nutach), zachowujac zrozumiate i konsekwentnie stosowane inne symbole.



Tekst Rozprawy obfituje w krotsze i dluzsze cytaty z literatury
obcoje¢zycznej (tacina, niemiecki, francuski), jak i pojedyncze frazy czy
stowa obce sluzagce autorowi za ilustracje omawianych kwestii. Z mysla
o komforcie czytelnika zdecydowano si¢ tutaj wszystkie te przyktady
przettumaczy¢ (polska wersje umieszczono w przypisach). Podobnie
postapiono z tytutami prac obcojezycznych. Autorem przekladu jest
zwykle redaktor (jest tak zawsze, o ile nie podano inaczej). Jednoczesnie
starano si¢ kazdorazowo dotrze¢ do tekstu, ktory cytuje lub chociaz
wspomina Elsner oraz zweryfikowa¢ przytaczane informacje i slowa
(stosowne wzmianki na ten temat tez znalazty si¢ w przypisach
i w bibliografii). Fragmenty bt¢dnie przepisane przez Elsnera poprawiono
(z komentarzem), a polskie teksty pozostawiono w zapisie zgodnym
z oryginatem.

Wyjasnienia wymaga jeszcze kwestia przypisow. W niniejszej
publikacji wystepuja dwa ich rodzaje: przypisy autorskie oraz redakcyjne.
Obydwa typy dla wygody czytelnika zapisano w formie przypisow
dolnych (z kilkoma wyjatkami, o czym podzniej), rdzni je oznaczenie:
przypisy autorskie wyrdznione sg gwiazdkg (znajduja si¢ pod tekstem
glownym jako pierwsze; przy wigkszej ich liczbie na jednej stronie
zastosowano symbole *, * itd.), zaé redakcyjne ponumerowano w sposob
ciagly (i umieszczono pod autorskimi). Wsrdd przypisow redakcyjnych
znajdujg si¢ wspomniane juz przypisy stownikowe (zaliczajg si¢ tu takze
wyjasnienia niezrozumiatych dla dzisiejszego czytelnika sformutowan,
ktorych uwspolczesnienie wymagatoby zbyt dalekiej ingerencji w tekst,
a takze slowa czy fragmenty o watpliwym znaczeniu, niemozliwym
— zdaniem redaktora — do jednoznacznego rozstrzygnigcia)
i bibliograficzne (czgsto z dodatkowym komentarzem), a takze przypisy
rzeczowe (np. uzupeiniajace kontekst omawianego zagadnienia czy
0o zmianach w

zawierajgce uwagi stosunku do oryginalu) oraz
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informacyjne  (odsylajace np. do  wczesniejszych  przypisow).
Przypisy autorskie sg z reguly skondensowane, ale jest wsrod nich kilka
wyjatkowo obszernych fragmentow. Ze wzgledu na taki rozmiar tych
przypisow (ktére, umieszczone jako przypisy dolne, jak w rekopisie,
bardzo zaburzaja przejrzystos¢ tekstu) oraz zwazywszy réwniez na fakt,
Ze same wymagaja one przypisow redakcyjnych, zdecydowano si¢ tutaj
nada¢ im charakter przypisow koncowych i przenies¢ na sam koniec
stosownych fragmentow Rozprawy. Ich oryginalne umiejscowienie
zaznaczaja odpowiednie przypisy dolne. Wydaje si¢, ze taka forma

zasadniczo przyczynia si¢ do zwigkszenia czytelno$ci tekstu.

Niniejsza not¢ uzupeinia bibliografia, obejmujaca wszystkie teksty
cytowane lub wspominane w Rozprawie, a takze literatur¢ wykorzystang
w pracy nad ta edycja.

Autorka niniejszego opracowania pragnie na zakonczenie podzigkowaé
szczegolnie kilku osobom, ktorych pomoc przy redakceji Elsnerowskiego
rekopisu byta szczegolnie cenna:

p. Joannie Zurowskiej (za ttumaczenie z francuskiego),

Marcie Zawilskiej-Florczuk (za thumaczenie z niemieckiego),
Marcinowi Marii Bogustawskiemu (za konsultacje filozoficzne)
oraz swojej Mamie, Danucie Zawilskiej (za korekte jezykowa).

Joanna Dzidowska
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Przedmowa

Nie ulega zadnej watpliwosci, ze cztowiek z wrodzong do muzyki zdolnoscig nie moze wymysli¢ lub utozy¢ falszywej melodii. Im wigksza jest
ta zdolnos$¢, tym bardziej niewyczerpany jest zapas pomystow melodycznych, czyli mysli muzycznych. Melodia jest nam wrodzona, dlatego
nauczy¢ si¢ jej nie mozna, tak jak niepodobna naby¢ mysli poetyckich albo genialnych pomystéw [na] malowniczy obraz. Z tej przyczyny
niektorzy utrzymuja, ze z nauki (rozprawy), czyli teorii melodii niewiele nauczy¢ si¢ mozna. Zachodzi pytanie, czy by prawie tego samego pod
pewnym wzgledem powiedzie¢ nie mozna [byto] o harmonii, pomimo Ze tyle juz rozpraw [o] r6znych [jej] systemach w réznych jezykach
posiadamy. W obecnym czasie, w ktérym granie na klawikordzie tak jest rozpowszechnione i lubiane, a instrument ten za najwytworniejszy
1 (ze tak powiem) przewodniczacy poczatkowej edukacji muzycznej uwazany by¢ moze, wyczucie wspotbrzmienia dzwiekoéw i odmian akordéw,
a zatem harmonii, tak pobudzone i1 poruszone zostaje, ze geniusz muzyczny do melodii styszanej przeczuje pewna harmonie, ktéra w gtebi jego
duszy ogdlnymi i najprostszymi akordami towarzyszy¢ mu bedzie. Bez wzgledu na to, czy takie zastosowanie harmonii tylko w przeczuciu
niejakim objawione [bedzie] i1 jeszcze daleko w glebi duszy ukryte, nie bedac jasne, jest [ono] przeciez niezawodng oznakg wrodzonej zdolnos$ci
do kompozycji muzycznej. Podobnie i poetyckie przeczucie w umysle naturalnego (z powodu braku wyksztatcenia w jezyku, [koniecznego] dla
stworzenia dokladnego obrazu), niedojrzatego poety, wtedy dopiero mysla poetycka staje si¢, kiedy za pomoca logicznej analizy w [ramach]
wlasciwego ksztaltu jezyka uczucie to niejako wlozone w wyrazy zostaje. Wedtug zasad Forkela harmonia nazwana by¢ moze logika muzyki,
gdyz ona mys$l melodyczng tak stale okresla, ze jg uczucie jako majgcg na sobie ceche prawdy za takg [tj. prawdziwg] przyjaé¢ jest zdolne!®.

Tam, gdzie wrodzony talent w ciemnych zakatkach uczucia rzucit jakie§ $wiatlo (a w czym Sulzer upatruje warunek [zostania] przyszlym

19 na podst.: Johann Nikolaus Forkel (1749-1818), Aligemeine Geschichte der Musik (Ogolna historia muzyki), Lipsk 1788, 1801; por.: ,,Man kann in dieser Riicksicht die
Harmonie eine Logik der Musik nennen, weil sie gegen die Melodie ungefahr in eben dem Verhéltnif3 steht, als in der Sprache die Logik gegen des Ausdruck, nemlich sie
berichtet und bestimmt einen melodischen Satz so, daf3 er fiir die Empfindungen eine wirkliche Wahrheit zu werden scheint.” (,,W tym kontek$cie harmoni¢ mozna okresli¢
jako logike muzyki, bo jej stosunek do melodii odpowiada z grubsza stosunkowi logiki do srodka wyrazu uzywanego w jezyku, to znaczy oddaje ona i okresla zdanie
melodyczne w taki sposob, ze zdaje si¢ ono by¢ rzeczywista prawda dla odczuc¢”; thum. Marta Zawilska-Florczuk).
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artystg)?? — tam, pod wzgledem zdolno$ci do muzyki, sktonno$¢ do melodii, rytmu i harmonii bedzie rownoczesna, mimo ze pozniej artysta
w kompozycjach swoich jednemu z tych zjawisk bardziej niz innym holdowaé bedzie. Genialny artysta juz na poczatku, cho¢ stabe sg jego sily,
niemowlgca (ze tak powiem) dlonig nie czg$¢ jakas, lecz cato$¢ kunsztu swego ogarnia; a to $miate ogarniecie catosci jest niewatpliwg
przepowiednig prawdziwego artysty. Rzemies$lnik przyktada kamien do kamienia, belk¢ do belki bez zdolno$ci stworzenia sobie wyobrazenia
[0] calosci budynku, podczas gdy prawdziwy artysta juz widzi przed soba myslacym okiem wspaniaty gmach w catosci gotowy. Wielki geniusz
do pomystow swoich melodycznych sam przez si¢ takze powinien znajdowaé wszelkie kombinacje harmoniczne; podobnie i poeta, prawdziwie
uzdolniony poeta, skoro tylko mys$l wielka uchwyci, tamigc wszelkie przeszkody i ograniczenia znajduje lub tworzy wyrazy [odpowiednie] dla
jej oddania i upigkszenia. Lecz azeby daremnie nie traci¢ drogiego czasu ani [nie] przepgdza¢ zycia na tworzeniu dziet kunsztownych poprzez
poszukiwania w mroku (w celu znalezienia jakiego$ zywiotu dla swej wewngtrznej aktywnosci), zawsze i dla geniusza beda uzyteczne pewne
przepisy [dotyczace] form logiczno-estetycznych (chociaz dopiero on je ozywia ta pigknos$cia, jaka przejeta jest jego dusza). Dla tak
uzdolnionych (bo dla niemuzykalnych nie ma Zzadnych pod tym wzgledem przepiséw) przydatna by¢ moze rozprawa moja o melodii, nie mnie;j
uzyteczna, niz rozprawa o harmonii, w niej bowiem to, co inni juz na ten temat pisali, wedtug mego sposobu widzenia wylozytem, a procz tego
wiele wlasnych i nowych spostrzezen udzielam czytelnikom moim do krytycznego osadzenia. Rozprawa ta mowi o §rodkach, za pomoca ktérych

mozna da¢ $wiatu twory muzyczne, ktdre dotad tylko jak piekne marzenia przed nim zagrzebane byty.

Z tego, co dotad powiedziatem, wynika samo przez si¢, ze to, co o melodii napisatlem, tyczy si¢ tylko jej formy i [sposobow] zastosowania.
Forma za$ i [sposoby] zastosowania s3 w ogole umiejetnosciami kunsztu, ktore w prawidlach rozwinigte, nauczone i poznane by¢ moga.
Takie prawidla znajduja swoje zasady w pierwiastkach kunsztu, a pierwiastki te swoja zasad¢ w naturze. Zatem w pierwszych trzech rozdziatach
rozprawy mojej wykladam pierwiastki melodii, w czwartym dopiero staratem si¢ istotnie wlasciwosci dobrej i pigknej melodii, 1 $rodki,
za pomocg ktérych osiggnigte by¢ moga, wedlug logiczno-estetycznych zasad rozwing¢é. W pigtym rozdziale — w ktorym melodia, poswigcajac

si¢ dla poezji, z jednej strony ogranicza si¢, poniewaz za mys$la poety postgpowaé musi, z drugiej za$ strony niejako narodowa si¢ staje —

20 yohann Georg Sulzer (1720-1779), m. in. Allgemeine Theorie der schénen Kiinste (Ogélna teoria sztuk pieknych), Lipsk 1771-1774.
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wyrazilem moje przekonanie co do prozodii jezyka polskiego. Jest to dalszy ciag mojej rozprawy o rytmiczno$ci i metrycznosci wierszy
polskich. Jezeli si¢ komu$ zdawac¢ bedzie, ze zbyt pézno (bo dopiero w 13 lat po wydaniu pierwszej czgsci) tego, com w przedmowie obiecat,
dotrzymuje, 1 ze dopiero po tylu latach zabieram sig, [Zeby] uczyni¢ zado$¢ ustnym i pisemnym wezwaniom oraz tak dla mnie godnym szacunku
i pochlebnym zachetom najbardziej zastuzonych w umiejetnosciach, sztuce i literaturze mezow™ — wige to sie stato po czesci dlatego, abym nie
byl przymuszony sam sobie czyni¢ wyrzutu zbytniego pospiechu, zwlaszcza ze dobrze czuje, jak malo mam zdolnosci do zastuzenia na imie
)2

autora. Czuje [to] nawet lepiej, nizeli mi to prawie dotykalnie dat odczué libellus*' o wydaniu (hinc illae lacrimae)** pierwszej mojej czesci

*Juz p. Elsner wazna w naszych wierszach do $piewania stanowi epokg, przez wydanie na swiat wlasnym nakladem dzieta swojego O metrycznosci i rytmicznosci jezyka
polskiego. Zyczy¢ nam nalezy, aby$Smy przyobiecana czg¢s¢ druga jak najrychlej otrzymac¢ mogli.“ Karol Kurpinski w Prospekcie ,, Tygodnika Muzycznego” [,,Gazeta
Korrespondenta Warszawskiego i Zagranicznego”, 1820 nr 34] w maju 1820 [Karol Kurpinski (1785-1857) — kompozytor, dyrygent, pedagog]

,.lhr Werk iiber die Metrik der polnischen Sprache erfiillt mich mit einer Hochachtung gegen Sie, den Verfasser, und auch gegen die Sprache selbst, welcher ich, mit derselben
nicht bekannt, bisher zwar einnehmenden Wohlklang, nicht aber diese grammatikalische Sicherheit und poetische Ausbildung zugetraut hatte* itd. [,,Panska praca o metryce
Jjezyka polskiego napetita mnie szacunkiem dla pana jako autora, a takze dla samego tego jezyka, ktory, samemu go nie znajac, uwazatem dotad za milo brzmiacy, ale nie za
posiadajacy taka gramatyczna pewnos$¢ i poziom poetyckiego uksztaltowania™] Friedrich Rochlitz, Lipsk, 11 wrze$nia 1818 [Johann Friedrich Rochlitz (1769-1842)
— zatozyciel ,,Allgemeine musikalische Zeitung”, czasopisma, do ktérego pisat Elsner]

,.Niose dzigki uprzejme W(ielce] M[osci] P[anu] Dobrodziejowi za wazng Rozprawe o metrycznosci. Jest to WMP Dobrodzieja prawdziwa chwala, ze bez odmiany iloczasu
wyprowadzite$ te odmiany miar, ktorymi si¢ szczyca jezyki uczone® itd. Alojzy Osinski, Krzemieniec, 3 listopada 1819 [Alojzy Osinski (1770-1842) — poeta, profesor jezyka
polskiego w Liceum Krzemienieckim]

»Odebratem w tych dniach dwa egzemplarze uczonej i przyjemnie pisanej Rozprawy o metrycznosci i rytmicznosci jezyka polskiego, z obowiazujacym listem, podpisanym od
WP Dobrodzieja i WP Brodzifiskiego, znanego mi tylko z pism uczonych i czgsto pisanych. Wdzigczny za tak taskawa ich pami¢¢, mam honor Panom Obojgu szczere i czule
moje podzigkowanie wyrazi¢. Nie jestem ani muzykiem, ani poeta i nie potrafi¢ prawdziwej warto$ci tego pisma oceni¢, ale jako Polak zajety sprawa jezyka narodowego nie
mogg nie szanowac i uwielbia¢ tych, co mysla i pracuja nad jego przyjemnos$ciag i harmonia. Mamy wiele stow twardych, ale tez mamy bardzo wiele fagodnych i dobrze w
ucho wpadajgcych. Wiochy maja swoj dykcjonarz muzyczny, to jest wybor stow, ktorych jedynie uzywaja do muzyki; czy by co$ podobnego nie mozna zrobi¢ w jezyku
polskim? Co by byto przestroga dla poetéw pracujacych dla muzyki. Pewny jestem, ze gdyby kazdy poeta byt razem muzykiem, mniej by$my mieli wierszy twardych i ucho
drapigcych, ktore wsrod bogatej i pigknej polskiej poezji spotykamy. Rozprawa Panstwa wiele si¢ moze do zmniejszenia tej chropowatosci przytozy¢“ Jan Sniadecki, w
Wilnie, 5/17 maja 1818 [Jan Sniadecki (1756-1830) — filozof, matematyk, geograf]

2Uibellus (tac.) — ksigzeczka, broszura
22 hinc illae lacrimae (tac.) - ,,stad te tzy” (uzywane w znaczeniu: ,,oto prawdziwa przyczyna”); z: Terencjusz, Dziewczyna z Andros (Andria), akt 1, 126.
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O rytmicznosci i metrycznosci jezyka polskiego, pochodzacy od szyderczego krytyka J. Kr.2* (ktory na to szanowne nazwisko nie zastuguje),
petlny Marpurgowskiej?* uczonosci i rabifskiej madro$ci w roznych przycinkach uszczypliwych. Jednakze dzigkuje serdecznie wydawcy,
WP. Profesorowi Krolikowskiemu, ze w swoim dziele Prozodia polska, czyli o Spiewnosci i miarach polskiego jezyka® nie zapomnial takze
o mojej dawniejszej rozprawie, i dlatego czuje si¢ zobowigzany wzajemnie o nim wspomnie¢, abym si¢ z dlugu wywigzal. W ,,Pamietniku
Warszawskim” z roku 1817%%, podobny do $mialego zeglarza, J. Kr. uzbrojony meskimi kadencjami?’ (wlasciwie jednozgtoskowymi), puscit si¢
na morze, ktore mu si¢ jakby przez boska blyskawicg o§wiecone zdawato, i zawinagl do nowego portu: przyznania [roli] akcentu dla ustalenia
metryki wiersza polskiego. Wprawdzie nie jak Krzysztof Kolumb, [ale] bardziej jak Amerigo Vespucci z daleka wykrzyknal z radoscia
do swoich majtkoéw: ,,Lad! Nowy lad dla poetyckiego wyksztalcenia naszego jezyka!“.?® Szkoda tylko, ze spostrzezenia metryczne w nim
[tj. w tym dziele] zebrane s3 jeszcze bardzo ciemne i chwiejace si¢. Nie dziwilo mnie to bynajmniej, bo ten zeglarz w pospiechu, zamiast wzigé
ze sobg kompas znajomosci sztuki (Kunstverstand) — ktory od zwyczajnego o tyle si¢ rozni, o ile muzyczny shuch od rzeczywistego — wzigt
ze soba krakowskie gesle do robienia odkry¢ w tej podrézy. Mozna mie¢ sluch wyborny, a jednak niemuzyczny, i mozna by¢ obdarzonym
wielkim rozumem, a jednak nie mie¢ rozeznania w sztuce. Lecz dziwi¢ si¢ mi wypada, ze szanowny uczony i zashuzony Profesor J. Krolikowski
w poOzniejszym dziele swoim Prozodia polska, czyli o Spiewnosci i miarach polskiego jezyka, w Poznaniu wydanym, co do metryczno$ci podac
usituje prawidta, ktore, [bedac] ze sobg sprzeczne, nie to wskazujg, co wskazywaé powinny.” Czy wyobrazenie miary jako stopy tonowej

[tj. wierszowej] pozwoli¢ moze [na to], aby miara jedna me¢ska by¢ mogla? ,,Za krew” (U =) moze wprawdzie w toku wiersza jako namiastka

23 J[6zef] [Franciszek] Kr[6likowski] (1781-1839; urzednik, profesor jezyka i literatury polskiej w gimnazjum w Poznaniu, gtowny krytyk Elsnera), Uwagi nad
dzielem ,, Rozprawa o metrycznosci i rytmicznosci jezyka polskiego, szczegolniej o wierszach polskich we wzgledzie muzycznym przez Jozefa Elsnera... Z przyktadami rzecz
objasniajgcymi przez Kazimierza Brodzinskiego”, Warszawa 1818

24 Friedrich Wilhelm Marpurg (1718-1795) — niemiecki krytyk muzyczny, teoretyk muzyki i kompozytor

s Wyd. Poznan 1821; najwazniejsza publikacja Krolikowskiego, zawiera takze wcze$niej wspomniany tekst polemiki z Elsnerem.

26 Tutaj Elsner przywoluje najwczesniejsza z jezykowych prac Krolikowskiego, Rozprawe o Spiewach polskich z muzykg, publikowana na lamach ,,Pamigtnika
Warszawskiego” od pazdziernika 1817 r. (w zmienionej wersji takze weszta w sktad Prozodii polskiey).

27 kadencja me¢ska — zakonczenie wersu akcentowana sylaba (przeciwienstwem jest kadencja zenska).

28 Porownujac Krolikowskiego do Vespucciego, Elsner nawigzatl do przekonania tego ostatniego o odkryciu nowego kontynentu, nazwanego nawet pozniej na jego czesc
(podczas gdy Kolumb, prawdziwy odkrywca Ameryki, sadzit, ze doptynatl do Indii).
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jamba zastgpi¢, ale w prawdziwym znaczeniu, zgodnie z ktérym tylko wielozgloskowe stowo w wymawianiu jaki§ tonokrok (pes)?

muzykalnemu uchu przedstawi¢ moze, rownie mato jest jambem, jak 10 i 20 groszy nie sg rzeczywistg konwencyjng ztotowka, cho¢ w rachubie
ztoty wynoszg®’. ,,Odbita si¢ nie rachuje” itd. ,,Do meskich miar naleze¢ bedg: ,,$miaty krok” (= U —) amfimacer [ktory] wazy dwa takty* itd.
A czemu nie jeden takt? Czemu odbita rachowana by¢ nie ma? Szanowny Profesor btadzi muzycznie. Czy pierwsza sylaba w jambie nie inaczej
wyobrazi¢ si¢ da, jak tylko w odbitej? Wszakze kazdy wielozgloskowy wyraz jako figura w czasie, jako rytm sam z siebie (U | U=| =U U |
U=-U | U U = U itd.) musial si¢ najpierw da¢ uczué¢ i pozna¢, zanim mozna bylo w polgczeniu i nastepstwie [wyrazoéw] dostrzec gatunek

jednostajnego ruchu ([czyli] muzycznego taktu), a potem ustanowié¢ teorie gatunkow wiersza na thesis i arsis opartg®!. Musialbym sie zanadto

w drobnostki zapuszcza¢ 1 poza granice Przedmowy wychodzi¢, gdybym si¢ dtuzej nad zaletami nauki metrycznej szanownego Profesora

" Na stronie 102, w rozdziale o miarach: ,,Miary dzielg sig na meskie i zenskie. Meska miara jest, ktora si¢ konczy dlugg zgloskg. Jej wzorem jest jamb, np. ,,to pan” (U =),
Hta krew” (U =), ,,itak” (U =), ,ma jes¢” (\J =), ktory si¢ w muzyce za jeden takt uwaza. Odbita si¢ nie rachuje [tj. anakruza lub przedtakt si¢ nie liczy]. Miara zenska

jest, ktora si¢ krotka zgloska konczy, wzorem jej jest trochej: ,,mozna” (— U), ,,glowa” (— U), ,;srogi” (— ), [co] znaczy w muzyce jeden takt. Do meskich miar naleze¢

< o <L

beda: amfimacer — U — »smiaty krok”, [ktory] wazy dwa takty* itd. [Pisownia wedlug wydania Prozodii; u Elsnera sa nieliczne btedy]

29 pes (gr.) — stopa; tonokrok — kalka z niem. der Tonfufs, stopa metryczna, czyli ,,najmniejsza powtarzajaca si¢ regularnie rytmiczna czastka wersu o ustalonej postaci
sylabiczno-iloczasowej lub sylabiczno-akcentowej, bedaca zespotem kilku sylab dhugich i krotkich lub akcentowanych i nieakcentowanych” (Stownik terminow literackich,
red. Janusz Stawinski, Wroctaw — Warszawa — Krakow — Gdansk 1976)

30 To poroéwnanie jest trudne do jednoznacznego wyjasnienia. W czasach Elsnera funkcjonowala moneta jednoztotowa, stanowigca rownowartos¢ 30 groszy
(stad wspomniane 10 i 20 groszy, ktore ,,w rachubie zloty wynosza”). Ten system zapoczatkowaly reformy monetarne Stanistawa Augusta Poniatowskiego, zwiazane
z przyjeciem tzw. stopy konwencyjnej (czyli systemu monetarnego stosowanego wowczas w krajach niemieckoj¢zycznych). Wiazata si¢ ona z precyzyjnym oznaczeniem
zawartosci srebra w monetach, wyliczanym w proporcji do 1 grzywny kolonskiej czystego srebra. By¢ moze autorowi chodzi tu po prostu o fizyczna rdznic¢ pomigdzy jedna
monetg 1-ztotowa a dwiema monetami, 10- i 20-groszowa (jak pomi¢dzy stopa tworzong przez jedno dwusylabowe stowo a takg, ktora powstaje z dwoch wyrazow

jednosylabowych).

31 arsis (,,podniesienie”) i thesis (,,postawienie™) — czeéci stopy w metryce antycznej, zwigzane z odpowiednimi ruchami stopy w tancu. Nie jest do konca jasne, jaka funkcje

one pehily — sugerowane przez tupnigcie noga podkreslenie akcentu dynamicznego nie wchodzi w gre ze wzgledu na odmienng natur¢ akcentu w jezyku greckim (iloczasowa
a nie dynamiczna). Przyjeto si¢ uwazac, ze arsis odnosi si¢ do sylaby dtugiej, za$ thesis do krotkiej. Zaadaptowane do muzyki, terminy te oznaczaja mocng (thesis) i staba
(arsis) czes¢ taktu (odnosi si¢ to tez np. do techniki dyrygowania, gdzie podniesienie rgk oznacza przedtakt — slaba czg$¢ taktu, za§ opuszczenie rak przypada na
najmocniejsza, pierwsza wartos¢ w takcie; z kolei w grze na instrumentach smyczkowych kierunek prowadzenia smyczka od zabki do gtéwki, mocniejszy artykulacyjnie,
okresla si¢ ,,w dot”, za§ odwrotny, stabszy, ,,w gore”).
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zastanawia¢ chciat. To, com pokrotce nadmienit, jest wedlug mnie dostateczne, aby mogt by¢ wydany wyrok co do gruntownosci jego zasad;
1 zdaje sig, ze nie ma potrzeby, abym nad reszta zasad na temat metrycznej budowy wiersza, co si¢ w jego Prozodii polskiej, czyli o spiewnosci i
miarach jezyka polskiego znajduja, krytyczne miat czyni¢ uwagi. Tym bardziej, ze nie jestem bynajmniej przeciwny temu, aby wiersze byty

takze skandowane®? wedlug jego przepisow, jezeliby uzyskanie jednozgloskowych ryméw i zakonczen (tak jak dotad uzywane bywajg)”

* W moim przekonaniu niektére wiersze Mikotaja Reja, gdy tylko [ich] spadek [tj. klauzula, koncowka wersu] niejako rytmicznym sposobem nakierowaé si¢ da ku
jednozgtoskowemu rymowi, bardziej odpowiadaja zasadom metrycznej i eurytmicznej [eurytmia — harmonijny uktad rytmu w tekscie] pigknosci niz zawsze jednakowe
powtarzanie wyrazow, jak ,,sztuk”/ , puk”/ ,,huk”, ,.znak”/ , ptak”/ ,rak”, ,sam”/ ,mam”/ ,,dam” itp., na przyktad:

Jak cnotliwym poczciwosc,

Tak tez swawolnym wszetecznosc.

Ku czemu to potym przy$¢ ma
Na dobrym gruncie zaktada.

albo:  Krzywda a niesprawiedliwos¢
Zawzdy musza pospotu rosc. itp.
[zrodto cytatow (poza pierwszym, niezidentyfikowanym): Mikolaj Rej, Apoftegmata krotsze, z przypadlosci czasow i rzeczy zebrane, w: Zwierciadlo albo kstalt, w ktorym
kazdy stan snadnie sie moze swym sprawam, jako we zwierciedle, przypatrzyc.
Gdyby nie mozna bylo w inny sposob wierszy meskim rymem skonczyé — poniewaz, jak pospolicie twierdza, muzyka tego bezwarunkowo wymaga, co jednak nie jest
koniecznos$cia (jak mato potrzebng jest [to] rzecza, dowodza opery Metastasia [Pietro Metastasio (1698-1782), wloski poeta, stynny jako autor wielu librett operowych],
w ktorych w wigkszosci strof do arii ulozonych zwykle tylko ostatni wiersz pierwszej z ostatnim wierszem drugiej strofy meskim rymem si¢ konczy, co w recytatywach
jeszcze rzadziej ma miejsce) — wtedy by wyjatkowe [stosowanie] takich rymow moglo by¢ dopuszczalne, tak jak w nastgpujacych wierszach z dwuzgloskowym rymem
(psujace niejako polski gramatyczny akcent) i jak podobnych rymow najklasyczniejsi autorowie uzywaja, np.:
Pragnatem zosta¢ w klasztorze i skromnie... [pomini¢ty jeden wers]
Lecz tam bez ciebie wszystko wokoto mnie
Ad[am] Mickiewicz, [Konrad] Wallenrod [w.563, 565]
Rodrigo: — Czy wiesz, ze ten starzec byt przyktadem cnoty,
Mestwem i czcig swojego wieku — czy wiesz to ty?
[Pierre Corneille], [thum.] Lud[wik] Osinski [1775-1838, poeta, m.in. autor i thumacz librett operowych, réwniez z muzyka Elsnera], Cyd.
[Btad Elsnera. W tekscie Osinskiego pierwszy wiersz brzmi: ,,Stuchaj, wiesz, ze ten starzec byt przykltadem cnoty...“. Por. M. Dluska, Jozef Elsner o sylabotonizmie...,
op. cit.]
Dopiagwszy tyle szczg$cia przez moje staranie,
Ledwie pot roku wdzigeznym okazat si¢ za nie.
[Jean Baptiste Racine], [thum.] Jan Kruszynski [1773—1845, poeta i thumacz, rowniez librett operowych], Brytanik

32 skandowanie — wyglaszanie utworu, zwlaszcza wierszowego, uwydatniajace jego regularnos$¢ rytmiczng” (Stownik terminow literackich, op. cit.)
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i kofatanie daktyli** (przy ktorym czeladnicy mlynarscy spokojnie spa¢ moga) jako jedyna korzy$¢ badan metrycznych zado$éuczyni¢ mogly

stuchowi polskiego krasomowcy bez znudzenia go.

Liczba trzynastu zglosek, przyjeta dla heroicznego polskiego wiersza, ktora niejako heksametr’* tacinski i grecki zastgpuje, nie jest bynajmnie;j
samowolnie 1 przypadkowo przez [tworcoOw] uwienczonych w polskiej poezji obrana, jak si¢ moze niejednemu badaczowi zdawaé. Nie ulega
watpliwosci, ze numerus® polskiej prozy i jezyka polskiego ogoOlnie wyraza sie najbardziej w adonicznym?®, safickim?’ i trocheicznym?®
zakonczeniu okresu®. Rowna zatem liczba zglosek w dtuzszych wierszach mniej by rozmaito$ci nadawata, ktora jednak przez nierdwng liczbe
osiggnieta bywa. Nie jest wiec rzeczg obojetng, [zeby] wybra¢ w dhuzszych metrycznych wierszach trocheiczny lub jambiczny*’ tok*!. Jambiczny
wiecej rozmaito$ci nadaje, dlatego tez zdaje si¢, ze go narody, ktore bezrymowych i metrycznych wierszy szczegoélnie do dramatycznej poez;ji
uzywaja, przetozyty w wyborze nad trocheiczny. Najlepiej tego naocznie dowiedzie porownanie metryczno-trocheicznej i metryczno-jambiczne;j

strofy, w ktérym (poréwnaniu) tak jedna jak i druga w pojedynczym rytmiczno-metrycznym szeregu s przedstawione:

1. strofa trocheiczna

33 kotatanie daktyli — okreslenie jednostajnosci rytmu opartego na samych daktylach (czyli na trzysylabowych stopach metrycznych o nastgpstwie sylab mocna-staba-staba
(= V)

34 heksametr — wers szesciostopowy

35 numerus — antyczny termin oznaczajacy rytm. Numerus (lac.) dotyczyl retoryki i oznaczal porzadek stop metrycznych w prozie (por. Wilhelm Seidel, “Rhythmus/
numerus”, w: Handworterbuch der musikalischen Terminologie, red. Hans Heinrich Eggebrecht, Berlin 1980).

36 zakonczenie adoniczne — zakofczenie wersu typowe dla heksametru, ztozone z daktyla i trocheja; takg sama form¢ ma krotki wers zwany adoniusem lub wierszem
adonicznym.

37 zakonczenie safickie — nastepstwo stop daktyl-trochej-trochej, charakterystyczne jako zakoficzenie tzw. strofy safickie;.

38 trochej — stopa metryczna ztozona z dwoch sylab w kolejnosci mocna-staba (= U)

39 okres — tu w znaczeniu wigkszej catosci wiersza (np. strofy; por. okres muzyczny)

40 jamb — stopa metryczna ztozona z dwdch sylab w kolejnosci staba-mocna (\J =)

41 tok [...] uklad elementow metrycznych w wierszu”, Stownik jezyka polskiego [Online], PWN; tutaj ztozony ze stop metrycznych jednego rodzaju: trochejow lub jambow
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-V |-V |-V |-uU
-V |-V |-uU |-
-V |-V |-V |-uU
-V |-V |-uU |-

2. strofa jambiczna
Ul-uvU |-V |-V |-U
Ul-uv |-V |-V |-
Ul-uvU |-V |-V |-U
Ul-uv |-uU|-uU |-

Szereg trocheiczny pojedynczy strofy pierwszej

4 //
—Ul-U U -Ul-U-UmU mUl-U [ mU mU mU-U |- U |- U | -
Szereg jambiczny pojedynczy strofy drugiej
4 //
S S e e e e e e e e e R R S R Sl R
Zeby nie utrudzi¢ jednostajnoscia, wymaga tok trocheiczny [tego], aby sie w dtuzszym poemacie meska z zefiska koncowka zmienialy. Duzo za$
mniej wymaga tego jambiczny tok, jak w powyzszych schematach wida¢. Dokladniejszy mdj wywod na temat tego przedmiotu, to jest
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w szczegblnosci na temat wierszy polskich, zostawiam sobie do przedstawienia wedtug mojego sposobu widzenia i powracam jeszcze raz do
szanownego Profesora Krolikowskiego, poniewaz jego Prozodia polska poetg genialnego, Mickiewicza, doprowadzita do tego, ze Powies¢
Wajdeloty w [Konradzie]l Wallenrodzie w heksametrach pisze.*> Zastuguje [Krolikowski] przez to na stawe i wdzieczno$¢ jako obstawajgcy
za metrycznymi wierszami i jako ten, ktory potrafit pobudzi¢ innych do tego gatunku poezji (cho¢ nasladowcy z jego nauki niezupehnie jeszcze
wiedza, czego metryka traktowana jako sztuka wymaga, i cho¢ z jego metryki nic by wigcej utrzymac si¢ nie dato, jak tylko proste uznanie
gramatycznego akcentu). Zatem nie mog¢ pomingé otwartego wyznania (bo ten, ktérego pidrem szczero$¢ kieruje, nie zashuguje zapewne na
wyrzut, iz chce imponowac), ze rad bytbym ogladal, gdyby tak jak hr. Bruno Kicifski*® i inni zaczgli za przykladem Brodzinskiego** wediug
tymczasowej wskazowki, bez starania si¢ jeszcze o jakie$ wlasciwe metrum, wiersze ukladaé, i usitowania swoje na wiersze o wigkszej liczbie
zglosek rozciggneli. [Chciatbym tego] nie dlatego, ze szanowny Profesor Kroélikowski wyprzedzi¢ mnie usitowatl, ale dlatego, ze bez watpienia
mialbym [wtedy] gotowy zapas przyktadow, na ktorych bym tatwiej zasady moje o rytmicznos$ci i metrycznos$ci jezyka polskiego, wskazane
w czesci drugiej, mogt oprzec i1 praktycznie wyjasni€. Teraz niestety i oprocz tego nie mogac si¢ doczekaé dalszych skutkow jasnogrodzkiej
14

podrézy J. Kr[dlikowskiego]*, przymuszony jestem przedmiot II czeéci rozdzieli¢ i dotaczy¢ dzial pierwszy do Rozprawy o melodii i spiewie.

W I dziale staram si¢ wykazaé, ze przyczyna akcentu jest filozoficzna, [czyli] oparta na formie, a zatem na picknosci jezyka polskiego, z ktorej

* Tu przypominam sobie anegdote o Mozarcie. Gdy jego opera Porwanie z seraju [sic!] pierwszy raz miata by¢ wystawiona w teatrze dworskim w Wiedniu, Najjasniejszy
Monarcha Cesarz Jozef drugi zaszczyci¢ raczyt swoja wysoka obecno$cia generalng probe. Siadl zaraz za orkiestra i przy nim kapelmistrz dworski A[ntonio] Salieri.
Ustyszawszy prawie potowe opery, zapytal si¢ Salierego: ,,Jak si¢ waépanu ta muzyka podoba? co o niej sadzisz?* ,,Bardzo dobra*“ — odpowiedziat Salieri, dodajac: ,,lecz za
wiele nut“. Mozart to styszac — poktoniwszy si¢ — rzekt natychmiast: ,,Ale — Wasza Cesarska Mo§¢ — zadna na (darmo) prozno®. Wyznaje, ze w pierwszej czg¢sci nie
wszystko jeszcze tak jasno, jak bym sobie zamierzyl, jest wylozone, do czego niemato przytozyty si¢ drukarskie pomyiki, z ktérych bardzo zr¢cznie korzysta¢ umiat J. K.,
aby owa talmudyczna [?] klatwe rzuci¢ mogt i na tych, ktorzy si¢ wazyli przyjac (niby niezrozumiana, do niczego prowadzaca nowosc¢), to jest pisa¢ wiersze adoniczne itd.
Lecz i to nie na darmo (prézno), jak si¢ pdzniej okaze.

2w tym miejscu nastgpuje niezwykle obszerny przypis Elsnera, ktorego tres¢ dla przejrzystosci zostata zamieszczona na koncu Przedmowy.
43 Bruno Kicinski (1797-1844) — wydawca, publicysta i poeta z kregu pseudoklasykow; m.in. zatozyciel ,,Kuriera Warszawskiego”
44 K azimierz Brodzifski (1791-1835) — poeta, autor wierszowanych przyktadow do Rozprawy o metrycznosci... Elsnera

4 Sens tego zdania jest niejasny. Wg M. Dtuskiej (op. cit.), ,,podroz jasnogrodzka to zapewne jaka$ aluzja do stynnej Podrozy do Ciemnogrodu Stanistawa Kostki Potockiego
z roku 1820. Niejasne jest jednak, w jakim ta aluzja jest tutaj nawigzaniu.”
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sie z wszelkg pewnoscig (moze dla J. Kr. znowu zanadto muzyczno-metryczne”) zasady prozodii rozwing¢ dajg. Fundament zatem jest potozony,
a jezeli bede tak szczesliwy, ze bede miat poetdéw za moich wspdipracownikow (ktdrzy mi utworami swymi dopomogg, abym mogt plan mo;j
opisania wilasciwej i na polskiego wiersza naturalnej budowie opartej metryki do skutku doprowadzi¢), woéwczas drugi dzial niedtugo po
pierwszym moglby nastagpi¢. Zamiarem tej rozprawy wilasciwie jest usitowanie, aby zwolennikom muzycznej kompozycji i lirycznej, do muzyki
przystosowanej poezji poswiecajacym si¢ geniuszom nowe widoki otworzy¢ i niejako takze z tej strony wzbudzi¢ ich wewnetrzny poped do
wydania dziel sztuki, ktore oprocz tego samym mistrzom moze niejedng nowa nasung uwage. Genialni mistrzowie przelatuja wprawdzie
w przyptywie artystycznych uniesien swoich zwykle za granice wszelkich regut (jak si¢ to w historii muzyki widzie¢ daje), ale wracaja do nich
pozniej tak, iz dosiegajac zupetnego wyksztaltcenia, reguly te stosuja do arcydziet swoich i obrazy swoje ograniczaja jakby ramami pewnymi,
ktére oko znawcow 1 uwage nad ich utworami wig¢za niejako, i1 przez takie dopiero zanurzenie si¢ w mysli artysty — zachwytu i zadowolenia
dozna¢ im pozwalaja. Gdyby che¢ moja, abym si¢ stat pozyteczny, nie mogla znalez¢ przychylnego uznania, wtedy przynajmniej usitowanie
moje nie powinno by¢ potepione. Gdyby na koniec si¢ zdawalo, ze wyrazy, ktorymi odpowiadam panu J. K., s3 moze zanadto ostre, wowczas
prosze, azeby bezstronny czytelnik raczyl najpierw poréwnac ton moich uwag z tonem uwag J. K., nim mnie osadzi. Przeciez bronigcemu si¢

od napasci niezastuzonej (i do ktorej zadnego powodu nie dalem) zawsze co$ przebaczy¢ trzeba. Nil ab omni parte beatum.*
Jozef Elsner

w Warszawie, dnia 1 lutego 1830.

Tresé¢ przypisu 42

46 wiasc. Nihil est ab omni parte beatum: (tac.) ,,nie ma catkowitego szczesécia” (z Piesni Horacego)
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Przedmowa VII [wlasc. Objasnienia Mickiewicza do Konrada Wallenrodal: ,,Cho¢ rodzaj wierszy uzyty w Powiesci Wajdeloty malo jest znany,
nie chcemy wyklada¢ powodow, ktore nas do tej nowosci sklonily, aby nie uprzedza¢ zdania czytelnikow. Za miar¢ zglosek uwazalismy akcent
zachowujacy si¢ w wymawianiu: radziliSmy si¢ tez uwag zawartych w waznym dziele Krélikowskiego. Wprawdzie w kilku miejscach
odstapiliSmy od podanych przezen prawidel, thumaczy¢ si¢ tu jednak z tego wzgledu nie poczytujemy za rzecz stosowng i potrzebna. Oto jest

kilku wierszy skandowanie:

- VUl|l-vuyul-uU| - U U|-UU|-U
Skad Litwini wracali? Z nocnej wracali wycieczki,

Wiezli tupy bogate w zamkach i1 cerkwiach zdobyte.
[u Elsnera w czasie terazniejszym: ,,wracaja”’, ,,wioza’]

-Vul|-uuyu|l-u - U U|-uyU|-U
Sama nie widzi co robi, wszyscy mi to powiadajg.

W budowie wiersza nasladowano heksametr grecki z ta r6znica, ze w miejscu spondeja ( — — ) uzywano najcze¢sciej trochejow (= U albo —+).
W dwoch lub trzech miejscach daktyle zastapione sg przez antybakchej (= — U ), ktérego $rednia zgloska nie jest wyraznie dluga, np.: ,.krzyk
mojej matki” (= + U= V).” , Krzyk mojej” (= + U) moglby zastapi¢ antybakcheja*’, gdyby pierwsza sylaba w wyrazie ,,mojej” miata akcent
retoryczny [tj. emocjonalny, emfatyczny] lub [gdyby] tok wiersza tego wymagal. A poniewaz ani jeden, ani drugi przypadek tu miejsca nie ma

— a nade wszystko uwaza¢ trzeba na rdéznic¢ migedzy tonokrokiem pojedynczym [tj. stopa metryczng] a tokiem wiersza — to tlumaczenie si¢

[Mickiewicza] nie byto potrzebne.

-U| - uvyU|-U]|-U|-uUuU|-uU
Tylko krzyk mojej matki dlugo dtugo styszatem

47 antybakchej (a. palimbakchej) — stopa metryczna ztozona z trzech sylab o budowie mocna-mocna-staba (== )
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W tym wierszu nie ma powodu [dla] zaznaczenia mocniejszym wymowieniem pierwszej zgtoski ,,mo-", lecz za to pierwsza zgloska w [stowie]
,tylko” wymaga mocniejszego wybicia, zatem shusznie jako trochej ( = U ) [stowo to] uzyte zostato. Ze za$ trocheje i jamby w metrum
spondeicznym uzyte by¢ mogg zamiast spondejow*® (szczegodlnie w jezykach akcentowanych*®), usprawiedliwia [to] (ze tak powiem) muzyczna

metryczno$¢, ktora w takim przypadku akcentowanej zgtosce przypadajacej na dobrg cz¢$¢ taktu (thesis) tatwo nadaje trzyczasowg dtugosé:

1234
< .

Lecz pirrychej ([stopa o budowie] U U) nigdy nie moze zastepowaé spondeja (lub tonokroku w tym [tj. spondeicznym] metrum), dlatego
wierszom podobnym do nastgpujacych zawsze jednej catej stopy (po6t tonokroku [?]) brakowac¢ bedzie, czego powinno si¢ unika¢ koniecznie:
VuUl-vuuU|-U|-UVUuU |-UVUU|-U
Bo dziecigciem od Niemcow bytem w niewole chwytany

Tok jednak reszty wierszy jest metryczny, lecz wcale nie [jest on] nasladowaniem greckich, tacinskich, a nawet niemieckich heksametréw,
bo oprocz toku daktylicznego i zakonczenia adonicznego (bez rymu) wiersze te nic nie maja [takiego], zeby ucho nasze przyjac je mogto jako
heksametry. Kazdy wiersz pojedynczy sklada si¢ z dwdch rownych czesci (trymetrow), ktére w koncu przy czytaniu utrudzi¢ musialyby
stuchacza, gdyby poetycki geniusz Mickiewicza i namigtny akcent deklamatora ich nie ozywial. Przyczyna [tego] jest [to], Ze wiersze te nie maja
sredniowki (cezury)™ takiej, dzieki ktorej dopiero staje si¢ mozliwe, [zeby] przyja¢ wiekszy szereg tonokrokow jako jedng calo$é rytmiczno-
metryczng. W metrycznej budowie wiersza wymaga cezura zenska (szczegdlnie w metrum spondeicznym), azeby po niej jeszcze jedna zgloska

nastapita, przez ktdrg pierwsza czg¢§¢ wiersza z druga si¢ polacza. Wigcej o tym [powiem] w swoim czasie, a tymczasem dla lepszego

48 spondej — stopa metryczna ztozona z dwéch mocnych sylab (— =)
49 jezyki akcentowane — prawdopodobnie chodzi o jezyki charakteryzujace si¢ akcentem dynamicznym, a nie iloczasem (ktory uniemozliwiatby taka zamiang stop).

30 cezura [...] in. $rednidwka; pauza rytmiczna zwykle zgodna z przerwa logiczna, przypadajaca mniej wigcej w Srodku wiersza [wersu]”, Wielki stownik W. Doroszewskiego
[Online], PWN
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zrozumienia tego, com mowil, przytaczam niektore wiersze — prawdziwe heksametry, udzielone mi przez wysoka reke [t]
postawiong osobe¢] w wyniku préby, ktora si¢ pigknie udata:
Na to Wenery syn: ,, Ty, Febie, wszystko przeszywasz,

W ciebie ugodzi moj grot; tak kazdy zwierz, ile tobie,

albo ,» Lyle si¢ twoja podda¢ pokornie winna mej stawie®.
Rzekt 1 predkimi skrzydly wznoszace bijac powietrze,

Pedem skwapliwym siadl na wierzchotku cienistym Parnasu

albo Widzi niestrojny wilos na gladkiej szyi zrzucony.
Coz gdy spigtym zostanie? postrzega w oczach wzniesionych
Iskry niebieskich gwiazd, wpatruje si¢ w usta rézowe.
Im si¢ wpatrywac nie do$¢, wychwala palce wysmukte,
Szyje, 1 reke, 1 dlon, i1 $niezne pdtnagie ramiona.
To co ukryte pigkniejszym rozumie! Predsza od wiatru

Ona ucieka, nie ja te stowa wstrzymuja proszace.

albo Ledwie wyrzekta, az sen po cztonkach cigzki przebiega,
Migkkie tono cienka dokota otacza sig¢ kora,
Lisciem porasta wlos, na galezie mienig si¢ wlosy,
Stopa niedawno jak wiatr w leniwych zalega korzeniach,

Lice wierzchotek okryt, nadobno$¢ jedna zostata,

29
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Kocha i drzewo Feb, przytozywszy reke do krzewu
Czuje stesknione serce pod nowa korg bijace.
itd.
[zrodlo wszystkich przyktadow: Owidiusz, thum. Adam Jerzy Czartoryski (1770-1861), Phoebus i Daphne (Metamorfozy, ks. I); wyd.
wspotczesnie w: A. J. Czartoryski, Prozodia polska: przekiady poetyckie, Uniwersytet Zielonogorski 2002]
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Tres¢ Rozprawy o melodii i Spiewie
I. Zasady melodii W Ogélnoéci.....0...........0..‘...0....0......0....0......0...........0......0....0......0....0......0......0....0......0..0....0......0......0....0.[s. 33]
a) Dzwieki pojedyncze formowacé muszg [taka] cato$¢, w ktorej si¢ jednos$¢ z rozmaitoscia taczy.
b) Catos¢ ta musi mie¢ forme przyjemna

II. Zasady melOdii w sZcZegéanéci..0....0......0.‘..0.'....0.'.........0......0....0.'....0.'..0.'....0...........0.‘0...0.'..0.'.......0..0...0.‘..0.‘....0.'..0.'[S. 36]
A. Zasada pierwsza. Kazda melodia musi mieC ton jeden GIOWNY......cuiiciicisiinisnicssnninssnicnssnicsssicssssesssssesssssssssssesssssosssssossssssssssssssssssssases [s. 37]

1. w znaczeniu fizycznym

2. w znaczeniu logiczno-estetycznym

Uwaga. Kazdy z dwunastu w oktachordzie znajdujacych si¢ dzwigkow moze by¢ obrany za ton gtéwny z pomoca uzycia
a. krzyzykow

b. bemoli — stad:

c. koto kwintowe 1 kwartowe

B. Zasada druga. Kazdy inny dzwi¢k melodii musi by¢ w pewnym stosunku z tonem gléwnym [s. 46]

1. W postepowaniu dzwiekoéw stopniowym

2. W postegpowaniu dzwickow skaczacym sposobem:
a. diatonicznym,

b. chromatycznym.

C. Trzecia zasada. Dzwig¢ki co do ruchu i trwania w czasie musza mie¢ mi¢dzy soba pewien porzadek, to jest poruszenie rytmiczne i
BAKEOWE. ccreenneeeerieecensssssnnssseeecesssssonsasssssesssssssssnsssssssssssssssnsasssssesssssssssanssssesssssssssnnssssssssssssssssasssssesesssssssnsssssssesssssssssasssssesssssssssnasassesesssssssnnanssssssssss [s. 54]
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1.

Melodia choralna

2. Melodia figuralna, czyli taktowa.

D. Czwarta zasada. W tym wszystkim powinno si¢ da¢ dostrzec wyrazenie prawdy pod wzgledem logiczno-estetycznym........cccceeeueees [s. 63]
1. Melodia w stosunku tonow gamy ma swoje kadencje bez wzgledu na harmoni¢ SpoSObemM MUZYCZNYM..........cecvierirerrienieeiiienieeieenireeneans [s. 64]
2. Wptyw wigkszych lub mniejszych, przyjemnie lub nieprzyjemnie brzmigcych interwalow..........c..coceviiiiiiiiiniiiiiiiiiiieceeceeee [s. 69]
3 PIQAKOSE TUCKUL .....eiiiie et ettt e et e bt e s bt e bt e esb e e seeeateenseeesbeeaseeeabeenseeesbeenseesaseenseeenbeensaeeaseenseesnbeenseesnsaenseannseenseas [s. 74]
AL ROAZAJ TUCKUL ...ttt ettt et e st e et e s tt e e s bt e sabe e tee e st e easeassseeaseesaseeaseaesseeaseeeseeanbeeaaseeaseeeaseenseesaseenseessseanseansseenseennseenseanns [s. 74]
5. Rodzaj taktu, czy ma by¢ prosty, czy nieprosty albo sktadany [t]. ZEOZONY].......ccuieoiiiiiiiiiii e [s. 75]
6. Wlasnos$¢ rytmiczna taktu, t0 JESt lICZDA CZESCT JEZO...eouuiiiiiaiiiiiieiie ettt ettt ettt et e st e et e e et e e b e e s saeeabeesaeeenseeseeenseenseeenseeseesnsean [s. 75]
7. Dzielenie nut lub tondw w cze$ciach nawet 1 SEOPACK tAKIUL........oooiiiiiieiieie ettt ettt e st e eteesabeenbeessneenneens [s. 76]
8. Dziatanie rytmiCZNYCh OAAZICLEN. ..........eoiiiiiiiiiiiie ettt et s e et e et e et e e s aee et e e s seeesbeesseeeaseenseeenseensaeeaseenseeenbeenssesnsaensseanseenseas [s. 77]
9. Rytm wyzszy czyli wigkszy pod WZgledem MUZYCZIYM.........ccccuiiiiiiiieiieeiie ettt ee sttt e et e et e steebeesateesbeessaeenseessseesseessseenseessseenseesssesnsens [s. 81]
10. Zakonczenie rytmiczno-taktowe periodow lub czesci periodu [tj. okresdw lub czg8§ci OKIesu]......oouvvvviiiiiiiiieiiieiiecieeeeee e [s. 89]
E. Pigta zasada. Kiedy melodia ma by¢ uloZona do SPIeWaNia........cccueiiivviiiiieicnsiicssnicssnnssssnissssnesssssesssnesssssesssssossssssssssssssssssssssssssssssssssss [s. 100]

Waga taktu odpowiada¢ powinna akcentowi jezyka w wyrazach

1.

Zasady prozodii 0g6Inej pod WZgIEdemM MUZYCZNYIM........cocuiiiiiiiiiieeiieiie ettt eite et e it eeteettesateeteeetbeesseessseenseessseenseesssesnseessseenseesssesnseens [s. 101]

2. Zastosowanie do jezyka polskiego tonokrokéw [tj. stop] wedtug [wzorow] greckich i tacinskich, thumaczonych sposobem muzycznym..[s.111]

3.

Zasady glowne prozodii JEZYKaA POISKICEO........uiiuiiiiiiiie ettt ettt et e et e e bt e et e e teeeabe e beeeabeeseeeateenbeeenbeenseeenteenseeenbeennes [s. 165]
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I. Zasady melodii w ogolnosci

Postepowanie dzwigkow pojedyncze, to jest jednego po drugim, nazywa si¢ w ogélnosci melodia, a $§piewem w szczegdlnosci wtenczas, kiedy,
zado$¢ czynigc zasadom dobrej i pigknej melodii, dZzwigki te, pewnym zamiarem natchni¢te, do wyrazenia jakiego$ uczucia napisane lub
wykonywane bywaja. Przeto to, co si¢ powie o zasadach pigknej melodii, zupetie zastosowa¢ mozna do $piewu bez szczegdlnego wzgledu na
glos lub instrument, bo w takim razie $piew lub granie jest osobna nauka wykonania praktycznego tego, co kompozytor muzyki myslat i napisal.
Melodia w tym znaczeniu (jako utozenie dzwiekéw pojedynczo jednego po drugim) mie¢ powinna zawsze tyle wyrazu, zeby shuchajacy jej
wyobrazi¢ ja sobie mogt jako mowe cztowieka przejetego jakim$ uczuciem, ktére przez dzwieki wynurzy¢ zamierza. Czlowiek nie tylko co do
gatunku, barwy (tembru) dzwigku w swoim glosie i1 z nich wyplywajacej melodii (mowy muzycznej indywidualnej) jest na ziemi naszej wzorem
w tworzeniu dzwigkow>!. To potgczenie dzwickéw mniejszej stopy z wiekszg (lub tonow z poéttonami)®?, [w jakie] natura tonomyst>? cztowieka

uposazy, jest zasadg pierwotng wszelkiej melodii®.

* Tak jak harmonii muzycznej zasada jest cialo brzmiace [czyli szereg naturalny, alikwoty czy tony sktadowe dzwigku]. I dlatego mowi¢ w mojej rozprawie o potaczeniu
melodii z harmonia, Ze blisko$¢ i r6zno$¢ tonowa jest zasadg melodii, [zas] skok (czyli odleglos¢) i r6znos¢ interwalow [jest zasada] harmonii, jak np.:

Uz SN
|
¢

(0] (0] O

N2
¢

31 Cztowiek nie tylko (..). — ludzka zdolnos¢ tworzenia melodii nie zasadza si¢ tylko na umiej¢tnosciach wokalnych czlowieka, jakosci jego glosu

32 mniejsza i wigksza stopa — (tutaj) potton i caty ton

>3 tonomyst — prawdopodobnie kalka niemieckiego idiomu der Tongeist, oznaczajacego mniej wigcej wyobrazni¢ muzyczng (albo zmyst muzyczny). Por. (thum. J.D.):
,,Irojdzielna forma istoty ludzkiej jako umyst, dusza i cialo odpowiada w muzyce wyobrazni muzycznej (Tongeist), powloce duchowej (Seelenhiille) i cialu brzmigcemu
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Ta zdolno$¢ jako idea simple (prawyobrazenie pojedynczych dzwiekow) i jako criterium veritatis®* w czlowieku jest jedyng przyczyng
wynalezienia réznych melodii, ulozonych wedlug trychordéw, tetrachordow, heksachordéow i1 dwoéch dzisiejszych oktachordéw razem

z dzwiekami pobocznymi®® (jako form, w ktorych melodie si¢ ulewajg>°), jak np.:

2]

[tony gléwne oznaczone w rekopisie catymi nutami,
poboczne - ¢wierénutami, obnizone - laskg na dot]

(Schallleib). Przez wyobrazni¢ muzyczng (Tongeist) rozumie si¢ wlasciwa muzykalnos$¢. To, co w zwigzku z muzyka odczuwa si¢ wewnetrznie i co kompozytor moze
wewngtrznie ustysze¢, zanim dzieto zostanie zrealizowane w zewngtrznie slyszalnej postaci.” (Johannes Greiner, Joseph Matthias Hauer (1883 — 1959). Pionier eines
spirituellen Musikverstdndnisses. Gedanken zu seinem 50. Todestag am 22.9.2009, w: ,,Rundbrief der Sektion fiir redende und musizierende Kiinste”, Goetheanum Dornach,
nr 50, Ostern 2009, Dornach).

4 idea simple, criterium veritatis: terminy zaczerpniete z filozofii o§wieceniowej (empiryzm, racjonalizm). Idee simple (idee proste) to wedtug Johna Locke’a (1632-1704;
An Essay Concerning Human Understanding, 1690) ,material catego naszego poznania, podawany i dostarczany umystowi wylacznie [...] przez doznanie zmystowe
i refleksj¢”, ,,z ktorych kazda, sama w sobie zawsze niezlozona, nie zawiera w sobie nic innego, niz jednolite zjawisko czy tez wyobrazenie w duszy i nie da si¢ juz roztozy¢
na idee odrgbne” (J. Locke, Rozwazania dotyczqce rozumu ludzkiego [Online], protokét dostgpu: http://sady.up.krakow.pl/antfil.locke.rozwazania.htm#locke2.02
[data dostgpu: 13.01.2020]). Natomiast criterium veritatis (kryterium prawdziwosci), termin uzywany juz przez Kartezjusza, a takze wielu filozofow XVIII-wiecznych,
mozna rozumie¢ jako ,sprawdzian pozwalajacy na ocen¢ prawdziwosci poznania 1 wiedzy ludzkiej” (Sfownik jezyka polskiego PWN, [Online]
https://sjp.pwn.pl/slowniki/kryterium.html). Tak jak w empiryzmie kryterium prawdziwosci idei ztozonych byta mozliwos$¢ ich roztozenia na idee proste i bezposredniego
powiazania z doswiadczeniem, tak dla wyobrazonej przez czlowieka melodii, jako struktury ztozonej, kryterium prawdziwosci jest mozliwo$¢ jej roztozenia na
prawyobrazenia dzwigkow.

33 trychord, tetrachord, heksachord i oktachord — skale muzyczne o trzech, czterech, szesciu i o$miu stopniach (terminy zaczerpnigte z teorii muzyki starozytnej Grecji,
prawdopodobnie za posrednictwem niemieckich prac teoretyczno-muzycznych). ,,Dwa dzisiejsze oktachordy” to skale dur i moll, a ,,dzwigki poboczne” to dzwigki
chromatyczne wypetniajace odlegtosci pomigdzy stopniami poszczegolnych skal.

36 formy, w ktorych melodie si¢ ulewaja — naczynia nadajace ksztatt melodiom (metafora skal muzycznych, ktére jednak sg raczej tworzywem, niz forma dla melodii).
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albo jak w tym obrazie:

glc')wne hocrne C Clsdes D dlseS EF ﬁsges G glsas A ale HC

Dlatego intonacji nie mozna nikogo nauczy¢, lecz tylko wydoskonali¢, jak [czyni] niniejsza Rozprawa o melodii i spiewie bez wzgledu na glos,
[lecz] tylko dla tych napisana, ktérzy ten dar w sobie czuja i ktorzy jako poswiecajacy si¢ tej sztuce tylko tego potrzebuja, czego kunszt
muzyczny (na takim wysokim stopniu [rozwoju], na ktorym go w czasach naszych widzimy) od nich pod tym wzgledem wymaga. Dlatego
utozenie melodii jako dziatanie kunsztowne i gustowne, tak jak i kazde inne dzieto sztuki, formowac¢ musi jaka$ calo$¢, w ktorej jednos¢
z rozmaito$cig si¢ tacza. Po drugie, calo$¢ ta musi mie¢ forme przyjemna, tak w ogole, jak i w szczegotach, zeby stuchacz mogl by¢ zadowolony.
Kazda melodia lub $piew odpowiadajacy tym dwom wiasno$ciom (czyli zasadom) bedzie juz dobry, w przeciwnym razie za§ — zty albo

przynajmniej btedny, gdyby pierwszej lub drugiej ogdlnej wiasnosci zado$¢ nie uczyniono.

Nim przystapi¢ do rozbioru szczegdlnych zasad czyli wlasnosci dobrej i pigknej melodii, nadmieni¢ wprzody jeszcze muszg, ze utozenie tondw
pojedynczych (czyli melodii) jest inne dla glosow ludzkich, a inne dla instrumentéw. Ulozenie melodii dla gloséw ludzkich jest bardziej
naturalne, dla instrumentéw — bardziej kunsztowne. Kazdy instrument mniej lub wigcej majacy wiasnosci wydawania dzwigkoéw cigglych zblizy¢
si¢ moze do brzmienia glosu ludzkiego z jego nasladowaniem, lecz zastapi¢ go nie jest w stanie. Z drugiej strony znowu glos ludzki zostawia
instrumentom ogolnie wigksza ilo$¢ i réznos¢ dzwigkow. Z tego wynika, ze kazda melodia napisana dla gtoséw ludzkich moze by¢ $piewem
dobrym dla instrumentéw, lecz nie kazda melodia wlasciwa instrumentom moze by¢ $piewem glosowym, bo wypadaloby w takim razie
powiedzie¢, ze sztuka instrumentalna jest tylko calo$cig muzyczng z pasazy melodycznych i harmonicznych utozong. Na t¢ réznic¢ kompozytor

szczegblng powinien zwroci¢ swoja uwage.
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I1. Zasady melodii w szczegolnoSci
Po pierwsze:
kazda melodia mie¢ musi jeden ton gtowny.
Po drugie:

kazdy inny dzwiek melodii, bedac w jakiej§ odleglosci od tonu gléwnego, musi by¢ wyrazny, to jest w interwatach

tatwy do intonowania lub $piewania.
Po trzecie;

dzwigki co do ruchu, trwania w czasie muszg mie¢ mi¢dzy soba pewien porzadek, to jest proécz postgpowania

w dzwigkach jeszcze poruszenie w rytmie i takcie.

Po czwarte:

w tym wszystkim powinno si¢ da¢ dostrzec wyrazenie prawdy pod wzglgdem estetycznym.
Po piate, na koniec:

kiedy melodia przeznaczona jest do tekstu, czyli stow, to jest, kiedy gltosem ludzkim ma by¢ wykonana, azeby np. waga

taktu z akcentem je¢zyka w sprzecznos$ci nie byta. Jednym stowem, azeby si¢ wszystko z deklamacja stéw zgadzato.

Kazda wiasnos¢ taka, bedac wazng czes$cig melodii pigknej, wymaga rozbioru szczegdlowego.
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A

Wiasnos¢ pierwsza

Kazda melodia musi mie¢ jeden ton gtowny

[To,] ze kazda melodia musi mie¢ jeden ton gtowny, z ktorego gama si¢ formuje i ktory w niej (ze tak powiem) jest panujacy, jest rzecza
oczywista, bo inaczej dzwieki po sobie nastepujace nie miatyby pewnego punktu odniesienia co do odlegtosci swoich. Jak w obrazach kolor
jeden szczegolniej dostrzegac si¢ daje, ktory si¢ gtownym kolorem lub tonem malowania nazywa, tak tez kazda melodia potrzebuje jednego
dzwigku, z ktorym by inne zostawaly w pewnym stosunku i ktory tonem gléwnym nazywamy. Kazdy z dwunastu [dzwigkow] w oktachordzie
naszym moze by¢ obrany za ton glowny, to jest od kazdego z tych dwunastu dzwigkdéw melodia zaczyna¢ i na nim konczy¢ si¢ moze.
Jest wszakze zwyczajem ugruntowanym na zasadach psychologiczno-estetycznych, ze sztuka jedna z dziel muzycznych®’, czy to mniejsza,
czy wigksza, najczesciej na tym samym dzwigku si¢ konczy, od ktérego zaczeta byta, poniewaz dusza nasza trzymajaca si¢ porzadku w mowie
takze i w muzyce zada zawsze principium cognoscendi®®. 1 chociaz ten glowny ton jako dzwiek pojedynczy szczegélnie nie jest sam tym
principium, jednak jest pierwsza i najglowniejsza rzecza melodycznej i harmonicznej osnowy, przez ktoéra dzwigki nabieraja barwy i wyrazu.
Jest on (ze tak powiem) punktem poczatku i konca catosci logiczno-melodycznej, od ktoérego catos¢ ta uwazana by¢ moze za cialo w swoich
cze$ciach. Z tego wzgledu punkt ten, czyli ton gtéwny melodii ma znaczenie nie tylko fizyczne, lecz takze logiczno-estetyczne. Fizyczne
wowczas, kiedy np. si¢ méwi: ,,nie dzwigk d albo e, lecz dZwigk c jest gtownym tonem tej melodii”, to jest wszystkie dzwigki w tej melodyczne;j
catosci znajdujace si¢ s3 migdzy soba tylko w stosunku gamy C[-dur] (podobnie jak méwimy o obrazie, Zze z nim poréwnam tu sztuke muzyczna,

ze czerwien, a nie zo1¢ jest kolorem glownym tego obrazu).

37 sztuka... — utwor muzyczny
>8 principium cognoscendi — zasada poznania; termin filozoficzny
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Moéwiac o tonie gldwnym w znaczeniu logiczno-estetycznym, jest on (ze tak powiem) glowna zasada melodii, tak iz chociaz z przyczyny
[wymogu] rozmaitosci przez caly ciag dluzszej melodii sam zawsze panowaé nie moze, jednak jest wskazowka dzwigkow, ktore nawzajem
w stosunku pokrewienstwa z gldownym tonem razem panowa¢ mogg. Np. gama C[-dur] w melodii tej albo owe;j tak stuzy za Basis®, iz nie tylko
na poczatku i koncu, lecz takze czasem w $rodku (a zatem najwiecej) stysze¢ sie daje, gdy gamy innych tonow®, chociaz w stosunku bedace,
tylko raz (i wedtug proporcji dhugosci albo krotkosci melodii tylko przechodzac)®! dotykane bywaja. Przyklady nastepujace to, com mowit,
pokaza:

[3]

a) w znaczeniu fizycznym

b) w znaczeniu logiczno-estetycznym

P s e s s s s e
S — — s

| 1

C-[dur] G-[dur] C-[dur]

brrrprt Ty o

Ul T

C-[dur] G-[dur] a-[moll]

ﬁ 24 o ] o © P £ F 4 1 o

S —————
G-[dur] C-[dur] *

39 Basis — (z niem.) podstawa
60 gamy innych tondw — inne tonacje
6l wedlug proporcji... — osiagajac dtugos¢ proporcjonalna do dlugosci catej melodii

38



Do pierwszego rzgdu, gdzie si¢ ton gldéwny w znaczeniu fizycznym zalicza, naleza tylko krotkie szeregi dzwiekéw z kilku taktow ztozone,
dlatego najwigcej ton gtdéwny uzywany bywa w drugim znaczeniu. W tym punkcie muzyka rézni si¢ i oddala od kunsztu rysowania i malowania.
Obraz majacy jeden kolor albo jedng jako$¢ koloru (modification)®* mniej uderza i bardziej znawce zadowoli¢ moze niz melodia w sztuce
muzycznej®, w ktorej tylko ton glowny w znaczeniu fizycznym panowat. Jest rzeczg dowiedziong, ze muzyka wiecej rozmaitosci niz inne sztuki
pickne wymaga dla osiggnigcia swego celu, bo jako kunszt umystu dziata bardziej na uczucie niz na rozum, i dlatego w muzyce nie rozmaito$¢

w jednosci (ze tak powiem), lecz jedno$¢ w rozmaitosciach musi by¢ dazeniem kompozytora muzyki.

Mowitem wyzej, ze kazdy z dwunastu w oktachordzie zawierajacych si¢ dzwigkéw moze by¢ obrany za ton gtowny. Jakim sposobem to si¢
uskutecznia, pokaze krazenie, czyli koto tondw kwintowe i kwartowe, dajac jasne wyobrazenie oznaczenia melodycznego istotnych krzyzykow
albo bemoli® i bedagc w teorii waznym przedmiotem dla poswiecajacych sie muzyce. Wiadomo, iz gama jest pewnym potgczeniem wigkszych
stopni z mniejszymi (albo catych tondéw z pottonami) tak dalece, iz gamy uzywane w muzyce dzisiejszej, rachujac od tonu gtownego do swojej
oktawy®®, skladaja si¢ z pieciu calych tonow i dwoch pottonow. A kiedy postepujac do gory najpierw po dwoch catych [tonach], a potem
po trzech zawsze jeden potton (czyli mniejsza stopa) nastepuje, wtedy gama ta nazywana bywa twardag®®, major lub dur. Odwrotnie za$, kiedy

zaraz od tonu glownego po jednej wielkiej stopie (czyli calym tonie) nastgpuje mniejsza (czyli poitonowa) itd., wtedy gama ta nazywa si¢

* W znaczeniu fizycznym co do harmonii wystarczaja akordy toniki oraz dominanty dolnej i gornej [tj. subdominanty i dominanty], np. w C[-dur] harmonia gléwna
[to akordy] C, G i F. W znaczeniu logiczno-estetycznym [potrzebna] bedzie harmonia towarzyszaca melodii, kiedy oprocz wyzej pokazanych akordow jeszcze harmonie
trojbrzmienne [tj. trdjdzwigki] a-moll, d-moll itd. (to jest wszystkie kombinacje akordowe wyplywajace z nauki harmonii, kontrapunktu i kompozycji muzycznej) uzyte beda
sposobem zwyczajnym lub jeszcze kunsztownym.

62 modification — (prawdopodobnie z fr.) modyfikacja, przeksztalcenie. Termin o niejasnym pochodzeniu. W potaczeniu z okresleniem ,,jako$¢ koloru” moze oznacza¢ jedna z
trzech wyrdznianych cech koloru: barwe, jasno$¢ albo nasycenie (por. http://historiasztuki.com.pl/NOWA/30-00-01-KOLOR.php).

03 w sztuce muzycznej — w utworze muzycznym

64 oznaczenie... - opatrzenie melodii wtasciwymi dla tonacji znakami przykluczowymi

65 rachujac... — liczac od pierwszego do dsmego stopnia

66 2 tac. durus — twardy
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migkkg®’, minor lub moll. Tenze sam porzadek catych tondéw z pottonami, [co] w gamie C[-dur] diatonicznej z wielkg tercjg (co dtuzsze klawisze
na klawikordzie wyobrazajg), trzeba wreszcie [dla kazdego z] jedenastu tonéw zachowaé, kiedy uzyte by¢ maja jako gamy twarde czyli dur.
Rozumie si¢ samo przez si¢, iz w kazdej nowej gamie jeden albo wiecej dzwigkéw podwyzszone lub obnizone by¢ musi, kiedy je z gamg wyzej
wspomniang zréwnaé zechcemy. Stad pochodzg oznaczenia istotnych podwyzszen i obnizen przez krzyzyki i bemole, ktore si¢ zwykle klada
zaraz na poczatku systemu liniowego. Mowig, istotnych podwyzszen i obnizen, bo krzyzyki i bemole w $rodku jakiej§ melodii znajdujace si¢
sa tylko znakami przypadkowymi (jak np. w gamie C[-dur dzwieki] cis, dis, fis, gis albo des, es, as, b uwazane sa za podwyzszenia i obnizenia
przypadkowe; tak [samo] w gamie D[-dur] np. [dzwigki] c i1 f sg takze pottonami przypadkowymi). Aby sobie ulatwi¢ znajomos$¢ oznaczenia
melodycznego czyli gamowego®, wstepuje sie do gory po czesci czystymi kwintami, po czeSci czystymi kwartami. Sposdb pierwszy nazywany
bywa krazeniem tonéw kwintowym, drugi za$ kwartowym, lub kolem tonéw kwintowym i kwartowym. Najpierw pokaz¢ koto tonow kwintowe
od C do potowy, do ktorego nalezg gamy krzyzykami oznaczone. Sg to nastepujace [gamy]: C, G, D, A, E, H, Fis®. Porownujac je z gamg C
[-dur], trzeba szczegodlnie uwaza¢ na porzadek, w ktorym si¢ te dwa pottony e f i h ¢ znajduja, poniewaz oznaczaja przestawienie dzwiekdéw
przez istotne krzyzyki lub bemole”. Miejscami, na ktore przypadajg [te pottony] sa tercja i kwarta [oraz] septyma i oktawa. Przy tym uwazaé

trzeba na to, iz stopien siodmy kazdej gamy jest nazwany subsemitonium modi’' (note sensible’?, Zielton’), [czyli] dzwiekiem prowadzgcym

67 7 tac. mollis - miekki

68 aby sobie ulatwic... — aby tatwiej zapamigta¢ znaki przykluczowe wtasciwe dla kazdej gamy

oz nieznanych powodow Elsner tu, jak i dalej pomija game Cis-dur.

70 poniewaz... — poniewaz w tych miejscach (na dzwigkach tworzacych pottony) pojawiaja si¢ w kolejnych gamach nowe (u Elsnera ,,istotne”) krzyzyki lub bemole

"V subsemitonium modi — termin tacinski z zakresu teorii muzyki modalnej. Oznacza dzwigk poprzedzajacy finalis (ostatni stopien skali, odpowiednik toniki), rozwiazujacy
si¢ na niego ruchem sekundowym w gore (czyli odpowiednik dzwigku prowadzacego).

72 note sensible — francuskie okreslenie dzwigku prowadzacego

73 Zielton — z niem. rozwigzanie (czyli dzwigk, na ktory rozwiazuje si¢ dzwigk prowadzacy). W tym miejscu (jak i w dalszej czgsci Rozprawy) termin zostat zastosowany by¢
moze omytkowo; niemiecki odpowiednik dzwigku prowadzacego to Leitfon.
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1 ze tercja pokazuje, czy ton (czyli gama) jest major, czy minor (bo wielka tercja charakteryzuje si¢ major, mata za§ minor). Skoro zatem dwa
pottony znajdowac si¢ muszg w tym samym porzadku w gamach G, D, A, E, H, Fis jak w [gamie] C, wypada, ze w G tylko siodmy [stopien],
w D trzeci i siodmy, w A trzeci, szosty i1 siodmy, w E drugi, trzeci, szosty i siodmy, w H drugi, trzeci, piaty, szdsty i siodmy, a w Fis (procz stopy
gtdwnego tonu’®) drugi, trzeci, pigty, szosty i siodmy podwyzszone by¢ muszg. Azeby sobie dobrze wyobrazi¢ to przestawienie z istotnymi
krzyzykami, trzeba tylko na to zwazaé, ze od [gamy] C zaczynajac i postepujac czysta kwintg stopien siddmy zawsze podwyzszony by¢ musi,

1 ze to podwyzszenie do nastgpnej gamy jest przeniesione, co przyklady pokazuja:

Dotad krazenie (czyli koto tonowe) pod wzgledem oznaczenia melodycznego” tylko do potowy wytozylem. Druga potowa uskutecznia si¢ przez
bemole. Dla lepszego zrozumienia znowu zaczynaé trzeba od C, postgpujac czystymi kwartami, poniewaz od tego punktu C bemole tak si¢
powiekszajg sukcesywnie, jak w kole tonow kwintowym krzyzyki’® powickszane byly. Gtéwne tony, na ktore czyste kwarty padaja,
sg nastepujace (zaczynajac od C): C, F, B, Es, As, Des, Ges’’. Dla poznania oznaczenia w tych tonacjach (czyli gamach) potrzeba kazdg nowa

kwarte [w] nastepnej gamie znizy¢ i tak obnizong dla przyszitej gamy zatrzymaé. Zatem oznaczenia melodyczne [w] nastgpujacym porzadku

4 procz pierwszego stopnia
75 pod wzgledem... — pod wzgledem znakéw przykluczowych
76 Powinno by¢ ,,liczba krzyzykow”, a wezesniej ,,liczba bemoli”.

77 tu tez niezrozumiale pominigcie gamy bemolowej o 7 znakach: Ces-dur (por. przypis 69)
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wypadaja, jako to: w tonacji F kwarta b, w [tonacji] B znowu b [oraz] es, w Es b, es, as, w As b, es, as, des,w Des b, es, as, des, ges, a w Ges b,

es, as, des, ges i ces.

Na klawikordzie np., wstgpujac od C samymi czystymi kwintami lub kwartami do gory, bez wzgledu na pisowni¢ (ortografi¢) muzyczng,
nie tylko przechodzi si¢ przez wszystkie dwanascie dzwigkdéw, lecz takim sposobem koto tondéw [przy] jednakowym wstgpowaniu, stangwszy
znowu na C, tatwo zamkna¢ si¢ daje (jak to kazdy sam doswiadczy¢ moze). Lecz chcac samymi krzyzykami albo bemolami kolo w systemie
liniowym ortograficznie’® wyrazi¢, powigkszylaby si¢ ilo$¢ krzyzykow lub bemoli do jedenastu itd. tak dalece, iz np. przez oznaczenie
krzyzykami C musiatoby si¢ juz nie C, lecz His nazywaé, co by najwigksze zamieszanie sprawilo. Azeby temu zapobiec, nie uzywa si¢ wigcej
niz sze$¢ lub siedem krzyzykow lub bemoli, to jest tylko tyle, ile jest gtdwnych tonéw w oktachordzie naturalnym’ (siedem, ktore, jak wiadomo,
[na pigciolinii] wszystkie linie i miejsca mi¢dzy liniami zajmuja). I tak [gama] Fis[-dur] zwyczajnie zachowuje oznaczenie z krzyzykami, ktore
zamieniwszy w Ges 1 zstepujac kwartami na powrdt [sprawimy], ze koto tondw znowu w C [si¢] zamyka. Zatem nastgpujacym sposobem to koto

lub krazenie tonow najlepiej si¢ wyraza:

kwintami do gory: C, G, D, A, E, H, Fis

kwartami z powrotem: Ges, Des, As, Es, B, F, C

8 graficznie

79 oktachord naturalny — szereg diatoniczny, czyli dzwigkic, d, e, f, g, a, h
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albo
kwartami do gory: C, F, B, Es, As, Des, Ges
kwintami z powrotem: Fis, H, E, A, D, G, C

albo [tak], jak nastgpuje w [ponizszym] obrazie:

[6]

o)
Des
Ges

Uzycie krzyzyka hiszpanskiego®® x i tacinskiego B wielkiego®! jako znakow podwodjnego podwyzszenia albo obnizenia dzwiekow na poczatku
systemu liniowego z wyzej wyrazonych przyczyn nie moze mie¢ miejsca, tylko w $rodku jakiejs melodii. I chociaz w $rodku tak si¢ zdarzy¢
moze, iz istotnie do oznaczenia tonu gtownego bylyby uzyte — kiedy np. zamiast des wypada wedlug ortografii muzycznej czasem cis (co jest

jeszcze w zwyczaju) albo zamiast h [pojawia si¢] ces — jednak zawsze jako oznaczenia melodii przypadkowe uzywane bywaja.

80 krzyzyk hiszpanski — prawdopodobnie kalka z niem. terminu spanische Kreuz, oznaczajacego podwojny krzyzyk i pojawiajacego si¢ rzadko w niemieckojezycznych
podrecznikach teorii muzyki z czasow Elsnera (np. Bedfich Divis / Friedrich Dionys Weber, Allgemeine theoretisch-praktische Vorschule der Musik, Praga 1828)

81 Jacinskie B wielkie — prawdopodobnie kalka z niem. B das groffe (por. wyzej)
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Co si¢ mowito o kole tonow glownych z wielkg tercja, to si¢ rozumie o glownych tonach z malg tercjg. Gama ta, bedac wynalazkiem dowcipu
ludzkiego (bo zawsze in arte facta®® mogtaby by¢ nazwana kunsztowng), podobna jest przeto zawsze [do] jednej gamy z wielkg tercja, ktorg

jedynie za [jej] gamg przyrodzona [tj. pokrewna] uwazac trzeba. Te gamy dwie nazywaja si¢ rownoleglymi 1 sa nastepujace:

polikole kwintowe do gory: potkole kwartowe z powrotem:
C-dur G-dur D-dur A-dur E-dur H-dur  Fis-dur Ges-dur Des-dur As-dur®® Es-dur B-dur F-dur C-dur
a-moll e-moll h-moll fis-moll cis-moll gis-moll dis-moll es-moll b-moll f-moll c-moll g-moll d-moll a-moll

albo [tak], jak nastgpuje w [ponizszym] obrazie:
[7]

Cla
F/d Gle

Blg D/h

Gesles

Azeby znalez¢ do kazdego tonu major spokrewniony ton minor®*, zstepuje si¢ matg tercja na dot (np. od tonu gtéwnego major C do a). Gamy te

z malg tercjg, rOwnolegte z gamami wielkiej tercji, majg przeto tez [to] samo oznaczenie melodyczne®® i tylko od nich si¢ roznig w nastepujgcych

82 in arte facta (tac.) — w sztuce stworzona; tutaj: jako wytwor sztuki

8w rekopisie brakuje tu gamy As-dur, ale juz f-moll nizej si¢ pojawia; mozna to zatem uzna¢ za pomyike.

8 ton major, ton minor — tonacja majorowa, tonacja minorowa
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punktach. Najpierw co do tercji, bo wielka stanowi major, a mata minor. Po drugie, siodma stopa®® nie zawsze jako subsemitonium modi®’ uzyta
bywa, poniewaz podwyzszenie siddmego tonu tylko w postgpowaniu do gory jest koniecznie potrzebne, lecz nie zstepujac na dot
(bo w pierwszym przypadku nastepuje oktawa, a w drugim seksta mata)®®. Po trzecie, seksta tej gamy zastuguje na szczegdlng uwage, tak dalece,
iz pod wzgledem melodycznym nigdy nie powinna by¢ wielka, chyba [ze] w predkich pasazach, idacych do gory przez cata game, jak zawsze
zaczynajac to przebieganie od tonu na kwincie (ktory znowu jako potglowny lub rzadzacy, ze tak powiem, pod wzglgdem harmonicznym

i doskonatej kadencji w melodii, wspdlnie panuje)®. Przyklad nastepujacy jasniej to pokaze:

[8]

zamiast

e e T e g N
| 45

Av| 7

/

I tak koncze moje uwagi o pierwszej wlasnosci szczegdtowej melodii.

85 to samo oznaczenie melodyczne — te same znaki przykluczowe
86 si6dma stopa — siodmy stopien
87 dzwigk prowadzacy; por. przypis 71.

8 w pierwszym przypadku (podejscia w gore) nastepnym dzwigkiem po VII stopniu jest VIII stopien, czyli oktawa, a w drugim (zejscia w dot) — VI stopien, czyli seksta
(w trybie moll seksta mata).

89 Elsner podkresla tu znaczenie V stopnia gamy, czyli dominanty, jako bardzo istotnego harmonicznie (zwlaszcza na przyktadzie kadencji doskonatej, czyli nastgpstwa
dominanta — tonika).
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B
Druga zasada lub wlasno$¢ melodii dobre;j

Kazdy inny dzwigk melodii musi by¢ w pewnym stosunku z tonem gléwnym

Druga wlasno$¢ szczegdtowa melodii jest taka, ze kazdy inny dzwigk tej melodii, bedac [w] pewnej odlegtosci od tonu gléwnego, musi by¢
wydatny [tj wyrazny] 1 w interwatach fatwy do intonowania lub $piewania. Ton glowny jako punkt centralny, wkoto ktérego wszystkie tony

gléwne 1 poboczne do gamy nalezace kraza, wkazuje takze tych tondw postepowanie, ktére moze by¢ albo stopniowe, albo skokowe. Sposobem

stopniowym [dzwigki] formuja sekundy:

[9]

Natomiast sposobem skokowym [dzwigki formuja] wszystkie mniejsze i wigksze interwaty:
[10]

fH
Y

@_‘l.%ﬁ.%i. H
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Nie wszystkie postepowania’ sg wyrazne i fatwe do intonowania, a zatem wypada wszystkie interwaty wyliczy¢ i ich zdolno$ci melodycznych
dochodzi¢. Kazde $piewne i naturalne postepowanie’! jest przyjemne (jak to wyzej okazaliSmy w przyktadzie), przeto postepowanie diatoniczne
w 0golnosci w jakicholwiek badz interwatach mniej lub bardziej jest wyrazne lub do intonowania tatwe. Postgpowanie takie nadaje melodii
zrozumiato$¢, 1 dlatego radz¢ mtodym kompozytorom, aby si¢ nad nim zastanawiali najwiecej i bez wyraznej przyczyny nie uzywali zaraz
krzyzykoéw lub bemoli jako dzwigkow prowadzacych do innej intonacji, czyli innego tonu®?. Stad wypada, ze postgpowanie stopniowe matymi
1 wielkimi sekundami jest dobre, jak tez, ze skoki matych 1 wielkich tercji, czystych kwart i kwint, matych i wielkich sekst, matej septymy
1 czystej oktawy sa dobre. Pod wzglgdem diatonicznym tylko skok wielkiej septymy, chociaz jest naturalng odleglo$cia w gamie, nie jest

dozwolony, bo najbardziej dysonuje, i przez to najtrudniejszy jest do intonowania, [jak] i w nastepstwie®?, jak np.:

[11]

[Jest to] prawie niemozliwe $piewajac do wykonania. Chyba zeby kompozytor umyslnie chciat jej [tj. septymy] uzy¢ dla nadania swojej melodii

jakiego$ wyrazu dzikiego. Podobne powody, ktore zasadzajg si¢ na wyrazeniu®* estetycznym, pozwalaja kompozytorom [na] rdézne wyjatki,

90 kroki melodyczne

1 tu w znaczeniu: przebieg melodyczny

2 inna intonacja, inny ton — inna tonacja

PBw przebiegu melodycznym

4 wyrazie
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tak w harmonii, jak i w melodii. Lecz chodzi tu tylko jeszcze o ptynno$¢ i prostote melodii®>, a zatem nie moge [zrobi¢ nic innego] pod tym

wzgledem, jak tylko wszystkie interwaly (tak dozwolone, jak i niedozwolone) wyliczy¢ nastepujaco:

[12]

[interwaty] dozwolone d
niekiedy dozwolone
niedozwolone

+
n

\
T 11

:
|

[d2] d d

93 nie za$ o jej mozliwosci ekspresyjne
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Te stopniowym i skokowym sposobem dozwolone i niedozwolone postepowania’® w wickszej czeSci zmieniajg zasade Spiewnosci swojej,
gdy si¢ na odwrot pokazuja, np. niedozwolony skok wielkiej septymy (c-h) jest jako sekunda mata z powrotem dozwolony. Dozwolona mata
septyma (c-b) jako sekunda wielka [jest] na odwrot takze dozwolona. Skok nadmiarowej seksty®’ (c-ais), do gory niedozwolony, uzywa sig
na odwrot jako zmniejszong tercje. Wielka seksta wstepujaca do gory (c-a) 1 mata tercja na odwrét sag obydwie $piewne, a przez to dozwolone.
To samo bywa z mala seksta (c-as), a na odwrot z wielka tercja, z czysta kwintg (c-g) i kwarta na odwrot. Nadmiarowa kwinta (c-gis) do gory
nie jest dozwolona. Trudniejsza do intonowania jest nadmiarowa kwarta (c-fis) do gory, niz na odwrdt zmniejszona kwinta, i dlatego pierwsza
[z nich] w stylu $cistym (ko$cielnym)”® jest zabroniona. Nawzajem to samo powiedzie¢ mozna o zmniejszonej kwincie (c-ges) i na odwrot
nadmiarowej kwarcie. Nadmiarowa tercja (c-eis) i na odwrdt zmniejszona seksta nalezag do interwatow imaginacyjnych pod wzgledem
melodycznym.”® Wielka tercja (c-€), a na odwrot mala seksta, jak tez mala tercja (c-es) i na odwrot seksta wielka sg $piewne i dozwolone. Wielka
sekunda do gory (c-d) i jako septyma mata na odwrét [sa] dozwolone, lecz mata sekunda (c-des), [cho¢] dozwolona, ale jako septyma wielka
na odwrét zabroniona. Z tego, com powiedziat i jak tabela interwatow pokazuje, wynika, Ze interwaty czasem w jednym ksztalcie sa dozwolone,

w drugim za$ zabronione. Nie tylko zasady §piewnosci (biorgc za wzor glos cztowieka, nie za$§ instrument jaki$) sg tej pozornej przeciwnos$ci

96 kroki melodyczne

7 nadmiarowa seksta — seksta zwigkszona

98 Zestawienie pojeé ,,styl cisty” i ,,styl koscielny” jako synonimdw mozna uzna¢ za nieporozumienie. Odnosza si¢ one do dwéch odrebnych kryteriow podziatu stylow
muzycznych. Tak tez byly traktowane w czasach Elsnera, by wspomnie¢ tylko np. Musikalisches Lexikon Heinricha Christopfa Kocha (1802): ,,Koch wprowadza tez nowa
dychotomiczna klasyfikacje stylow na dwie grupy; wyroznikiem pierwszej jest roznorodnosc traktowania materiatu sztuki albo rodzaju powigzan dzwigkow, poprzez ktore
wyrazane sq uczucia. Grupa ta obejmuje styl Scisly (streng albo gebunden) oraz styl swobodny (frei albo ungebunden). W grupie drugiej, wydzielonej ze wzgledu na
wyrazone uczucia znajdujemy znane juz trzy glowne rodzaje: styl koscielny, kameralny i teatralny.” (Zofia Helman, Pojecie stylu a muzyka XX wieku, w: ,,Polski Rocznik
Muzykologiczny, tom 5, 2006).

9 imaginacyjny — wlasciwy dla wyobrazni; tu: istniejacy tylko w wyobrazni. Moze chodzi tu o nieobecno$¢ tych interwatow w zadnym typie gamy (ktore wedtug Elsnera
stanowia tworzywo melodii).
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przyczyng, lecz i zasady harmonii, gdzie kazda zmiana interwalowa ma takze swoja inng podstawe harmoniczng, ktora przez przysposobienie!®

i dalszy cigg akordowy roznice t¢ wyjasnia.

Koncze thumaczenie drugiej szczegdtowe] wiasnosci melodii przez niektéore uwagi w ogoélnosci. Postegpowania diatoniczne sg najzrozumialsze,
bo czlowiekowi, ktory w sobie czuje zdatno$¢ do muzyki, sg przyrodzone. Postgpowania chromatycznego uzywa si¢ tylko przejsciowo dla
nadania wigcej namig¢tnosci melodii 1 dzwigki diatoniczne, na ktoérych jedynie melodia powinna zasadza¢ si¢, przybieraja do siebie dzwigki
poboczne tej gamy, w ktorej melodia jest napisana albo $piewana. Jest to zasada kompozycji muzycznej stylu czystego!®!, [konieczng] dla
utrzymania czystej §piewnosci, ze po skoku sekstowym i oktawowym do gory trzeba znowu zstagpi¢ na dot, a po skoku sekstowym i oktawowym
na dot — z powrotem do gory. Po drugie, [kolejng zasadg jest], aby stopien siodmy kazdej gamy jako subsemitonium modi (note sensible,
Zielton)'*2, czyli gtdwnie prowadzacy do gory, o pét tonu do dsmego [stopnia] (czyli oktawy) postepowatl. Na koniec, aby mie¢ w ogdlnosci
wyobrazenie, jakim sposobem uzy¢ wszystkich tonéw jednej gamy, przytaczam to, co Bemetzrieder w swoim systemacie harmonii!®® o ich
wlasno$ciach mowi. Muzyka, mowi on, jest siostrg malarstwa i poezji, i wyraza uczucia duszy i fenomeny natury. DZwigki jej stuzg za kolory

1 stowa. Jest osiem tonow formujacych oktawe, ktora w sobie trzynascie réoznych dzwigkow zawiera za pomoca dwunastu interwatéow 1 ktore

100 przygotowanie

101 styl czysty — termin o niejasnym pochodzeniu, prawdopodobnie zblizony znaczeniowo do pojecia stylu $cistego (por. przypis 98).
192 47wigk prowadzacy; por. przypisy 71, 72 i 73.

103 Anton Bemetzrieder (1743—1816; u Elsnera bledna pisownia nazwiska: ,,Boemetz Rieder”), francuski teoretyk muzyki i kompozytor, autor dwoch rozpraw o harmonii:
Legons de clavecin et principes d'harmonie (Lekcje gry na klawesynie i zasady harmonii, Paryz 1771, we wspotpracy z Denisem Diderotem) oraz Nouvel essai sur ['harmonie,
suite du Traité de musique (Nowy esej o harmonii, kontynuacja traktatu o muzyce, Paryz 1779).
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niczym innym nie s3 (pod wzgledem melodycznym wedtug mego przekonania), jak tonami. Tony si¢ na trzy rodzaje dzielg: po pierwsze na tony

natury (cialo brzmigce)', po drugie na tony diatoniczne (tonomyst cztowieka), a po trzecie na tony chromatyczne (kunszt muzyczny)'%.

[6semki oznaczone gwiazdka maja w r¢kopisie ogonki zwrdcone w przeciwng strong|

Dzwigki pod numerem pierwszym, ktore w sobie istotng harmoni¢ zawierajg, formuja z tymi pod numerem drugim gamy, a [dzwigki]
chromatyczne pod numerem trzecim tylko shuza do tego, aby obrazowi muzycznemu nada¢ $wiatlo i cien. Jak to trzeba rozumie¢, pokaze

nastepujacy przyktad (w dwoch czgsciach):

[14]
1.
1 2 1 1 2 2 1 1 1 2 1
{) — S —r—1 T — n —t T— i
: T —1 r 4  —— I T t j— i —— 1
} I — . S— —— I e I o - 1l
& I I — i (7} I = I ] — i
Py c = b L <

[nuty oznaczone gwiazdka maja w r¢kopisie warto§¢ ¢wierénut]

104 szereg naturalny; por. przypis autorski na s. 33.

105 v tym miejscu nastepuje obszerny przypis Elsnera, czgsciowo wymagajacy thumaczenia, ktorego tre§¢ dla przejrzystosci zostala zamieszczona osobno na koncu tego
rozdziahu.
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[Tres¢ przypisu 105]

Chociaz pan Bemetzrieder w ten sposdb moze tego nie napisal, w jaki ja to wystawiam, jednak przyznaje, iz we mnie wzbudzit po czg¢sci
te mysli, ktore mam o harmonii i melodii, i ktére staram si¢ wyttumaczy¢. Najbardziej za$ zaznajomit mnie z systematem jego harmonii hrabia
Michat Wielhorski!®, znakomity znawca muzyki, z ktorym w roku 1797 az do 1799 we Lwowie miatem honor [stowo nieczytelne] rozprawiaé
listownie o zasadach harmonii. Dla uczczenia [jego] pamig¢ci niech mi bedzie wolno dofaczy¢ koncowe wyrazy uwag zawartych w jednym

z [jego] listéw wlasnorecznych:

196 Hrabia Michat Wielhorski jest trudny do jednoznacznego zidentyfikowania. Mozliwe, ze autor pomylit daty swojej korespondencji z arystokrata. W Sumariuszu
dwukrotnie wymienia nazwisko Michata Wielhorskiego: jako ,,zaprzyjaznionego” z J. J. Rousseau skrzypka, wystgpujacego na organizowanych przez Elsnera we Lwowie
koncertach kameralnych (prawdopodobnie w 1796) oraz jako zdolnego kompozytora-amatora, z ktérym zetknat si¢ podczas pobytu w Petersburgu (w 1839). Drugi z nich
to na pewno znany z talentu muzycznego i gry skrzypcowej ,,szlachetny dyletant”, zrusyfikowany Polak, ktory wraz z bratem Mateuszem (uznanym wiolonczelista) prowadzit
w Petersburgu salon muzyczny. Jednak nie mogl on raczej gra¢ w 1796 na koncercie we Lwowie, zwlaszcza wlasnych kompozycji (ani rok poézniej korespondowac
z Elsnerem na temat rozpraw teoretycznomuzycznych), gdyz mial wowczas niecale 10 lat. Drugi z wymienionych arystokratow byt dziadkiem ostatniego, dziataczem
politycznym, wystanym przez konfederacj¢ barska jako ambasador do Francji, gdzie nawigzat kontakty i zainteresowat sprawa polska m.in. J. J. Rousseau (jednak trudno
chyba nazwac¢ ich relacje przyjaznia). Urodzony ok. r. 1730, zmarty prawdopodobnie w r. 1820 (t¢ date potwierdza zachowany akt zgonu; trudno powiedzie¢, skad wzigta si¢
wymieniana m.in. przez A. Nowak-Romanowicz data 1790 oraz inne podawane w roéznych zrodtach, np. 1794 czy 1814), moglby by¢ tym, o ktorym z takg estyma pisze
Elsner. Jedyna watpliwo$¢ budzi brak jakichkolwiek przekazow, jakoby hrabia miat gra¢ na skrzypcach (a zatem jakoby mogt by¢ tym, ktorego Elsner sluchal we Lwowie).
Jednak mozna przypuszczac, ze byt zainteresowany muzyka, o czym $wiadczy utrzymywanie w swoim majatku stawnej wowczas kapeli, wystgpujacej nawet na dworze
krolewskim Augusta III. Nie byt réwniez pozbawiony zapgedow naukowych, czego dowodzi opracowana pod koniec zycia gramatyka polska (po francusku). Biorac pod
uwage powyzsze przestanki, mozna postawi¢ ostrozng hipotezg, ze to wlasnie ten Michat Wielhorski zapisat si¢ na kartach Elsnerowskiej Rozprawy.
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«Comme ni M. Elsner, ni moi, nous ne sommes pas auteurs des principes que nous avons adoptés, il ne nous convient ni a I’un, ni a I’autre de les
soutenir avec opiniatreté : ¢’est la raison et la conviction intérieure qui doivent seules nous guider dans I’adoption d’un de deux principes. Je suis
bien sensible a la peine que vous avez prise, Monsieur, de m’expliquer vos principes’ malgré vos occupations journaliéres. Si vous pouvez
encore sacrifier quelques heures de votre loisir pour faire vos observations sur ces principes™, je vous en serai trés redevable. Je vous avoue,
Monsieur, que je suis trés prévenu en leur faveur apres avoir examiné quelques traités de musique des auteurs francais et italiens, je n’ai trouvé
dans aucun la clarté, la précision et méme la perfection de Boemetzrieder qui est un Allemand. Si je suis dans ’erreur, tirez m’en, Monsieur, et je
vous serai trés reconnaissant. Je suis avec la plus parfaite estime, Monsieur, votre trés humble et trés obéissant serviteur

Wielhorski»

[,,Poniewaz ani Pan Elsner, ani ja nie jesteSmy autorami zasad, ktére przyjeliSmy, nie nalezy ani do jednego z nas, ani do drugiego broni¢ ich
z zacigto$cia: tylko rozum i wewngtrzne przekonanie powinny nami kierowa¢ przy wyborze jednego z dwodch traktatow / zbiorow zasad. Jestem
wzruszony trudem, jaki Pan sobie zadal, zeby wyttlumaczy¢ mi swoje zasady” mimo codziennych obowigzkow. Jezeli moze Pan poswieci¢
jeszcze kilka godzin swojego wolnego czasu na sformutowanie wlasnych obserwacji na temat tych traktatow™*, bede Panu bardzo zobowigzany.
Wyznam Panu, Ze jestem do nich dobrze usposobiony po przejrzeniu kilku traktatdw muzycznych autoréw francuskich i wloskich. W zadnym
z nich nie znalaztem jasno$ci, precyzji i doskonatosci cechujacych Boemetzriedera, ktory jest Niemcem. Jezeli jestem w biedzie, niech mnie Pan
z niego wyprowadzi, a bede Mu bardzo wdzigczny. Pozostaj¢ w najwyzszym szacunku

panskim bardzo pokornym i bardzo postusznym stuga

Wielhorski”]!

* Wtenczas bronilem systemu harmonii Kirnbergera. [Johann Philipp Kirnberger (1721-1783), Die wahren Grundsiitze zum Gebrauche der Harmonie (Prawdziwe zasady
uzycia harmonii), Berlin — Konigsberg 1773]
** to jest, nad zasadami Bemetzriedera, ktore hrabia raczyt mi wyklarowaé¢ z owymi uwagami

107 transkrypcja i thumaczenie tekstu francuskiego Joanna Zurowska
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Trzecia zasada lub wlasnos$¢ melodii

Dzwigki co do ruchu i trwania w czasie muszg mie¢ miedzy sobg pewien porzadek, to jest poruszenie rytmiczne i taktowe

Czynige zado$¢ dwom pierwszym wilasnosciom melodii, utozy¢ tylko mozna $piew choralny!%®

. Azeby jednak wigcej mu wyrazu nada¢, pewna
proporcja w jego czesciach jest potrzebna, tak jak we wszystkich rzeczach, ktore przez form¢ swoja podobac sie¢ maja. Jak budowniczy wielkg
jakas$ przestrzen na wielkie rowne i mate réwne czesci dzieli, i swoje mysli (obrazy) wedtug tych czgsci oznacza dla nadania im pewnej
proporcji, przez ktora by si¢ calo$¢ przyjemnie i tatwo do obejrzenia oczom naszym przedstawiata — tak kompozytor muzyki [z] podobnym
zamiarem dzwigki dla stuchu uporzadkowac powinien, azeby melodia zrozumiana bylta. Jak budowniczy wielorakie przedmioty roznego ksztattu
taczy w réznych potozeniach dla wykonania wyobrazonego w mysli budynku — tak kompozytor muzyki taczy¢ powinien dzwigki za pomoca
réznych wigzan dla wyrazenia swej mys$li muzycznej. To potaczenie wymienionych srodkow dla dopigcia i wykonania wyobrazen swoich tylko
przez pewien (ze tak powiem) zewngtrzny porzadek uskuteczni¢ si¢ moze. Dlatego dzieta sztuki, ktore nie ze wszystkim podlegaja pewne;j tresci,

przez form¢ jednak zewngtrzng podoba¢ si¢ moga. Rytmiczno$¢ 1 metryczno$¢ sg istotng ich wlasno$cia, a zatem szczegdlnie [wazne jest to]

w muzyce. Z tej przyczyny wlasno$¢ trzecia melodii, przez ktérg dzwigki co do ruchu i trwania w czasie muszg mie¢ mi¢dzy soba pewien

198 Elsnerowi chodzi zapewne o chorat (jako gatunek muzyczny o rytmice swobodnej, wykluczajacej okreslony czas trwania dzwigku).
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porzadek (to jest, procz postgpowania dzwigkow co do wysokosci 1 nisko$ci, jeszcze poruszenie rytmiczne i taktowe) jest nader wazng czescia

melodii.

Postepowanie dzwigkow jakiejkolwiek badz melodii (nawet choéralnej prostej) juz [samo] przez si¢ wzbudza wyobrazenie ruchu, bo styszac
dzwigki, czujemy zarazem ich posuwanie si¢, tak dalece, iz pewna liczba dzwigkow zawsze stanowi¢ musi jaka$ matlg cato$¢, oznaczajaca
przynajmniej poczatek i koniec (bo ruch bez jakiegokolwiek badz poczatku, w ktorym by przynajmniej niekiedy jaka§ powtarzajaca si¢
jednostajnos$¢ dostrzega¢ si¢ nie dala, utrudzalby nasza uwage i zamiast zadowolenia sprawialby zmieszanie). W muzyce melodii bez zadnego
rytmu wyobrazi¢ sobie prawie wcale nie mozemy. Nastgpujacy przyktad, gdzie kazdy dzwigk ma inng warto§¢ w czasie bez zadnego stosunku

miedzy soba, wcale nie jest mozliwy ani do wygrania, ani do $piewania:

[15]
A 8.
éﬂ\v ') o L‘r—! ; Rip =

Dlatego zawsze co$ takiego rownoforemnego [tj. rownomiernego] w posuwaniu si¢ dzwigkow by¢ musi, co nam ulatwia objecie [mys$la] ilosci
grup dzwigkéw w czasie. Z drugiej strony, zanadto posunigta, dtugotrwala jednostajno$¢ bez zadnej réznicy w posuwaniu si¢ dzwiekoéw

znudzitaby, chociaz by sie tony co do wysokosci i niskoéci roznity, jak na przyktad: [ [ [ [J L] [J [ [J.
Najpigkniejsze wiersze stracityby moc swoja, gdyby kto czytajac je zgtoske po zglosce rowno przeliczat i wymawiat, czemu by nawet 1 wyborne

mys$li zapobiec nie mogty. Dlatego w réwnym posuwaniu si¢ dzwickow znowu by¢ musi co$ takiego w stopniowaniu czasowym, co si¢
w pewnych podziatach powtarza. Do tego rodzaju melodii nalezg $piewy ko$cielne (plainchant)'?, a szczegélnie psalmy, ktore z tej przyczyny

(zblizajac si¢ do monotonii) nie moglyby dlugo zadowala¢ stuchacza, gdyby w $piewaniu, procz zachowania prozodii, nie bylo zarazem

109 plainchant — dostownie ,,réwny $piew”, francuskie okreslenie jednogtosowego $piewu Kosciota zachodniego (chorat). W rekopisie pisownia: Pleni Chante.
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w srodku cezury tonowej, a na koncu przedostatnia nuta cokolwiek mimo woli nie byta przedtuzona, z czego tworzy si¢ poruszenie rytmiczne,

jak nastepujace przyktady pokazujg!!?:

[16]
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Mi-ra- bi- li- a te -sti-mo - ni - a tu - a:

1-de -0 scru-ta-ta est e- a a-n- mame- a.

Bez watpienia do tego rodzaju melodii chdralnej nalezala deklamacja $piewana wierszy tragicznych u Grekow z tg roznicg, ze (jak wiadomo)
stowa mialy swdj pewien iloczas. Podobnym sposobem mozna by trzynastozgloskowe wiersze polskie nutami oznaczy¢!'!!, gdyby mialy by¢
tonem $piewajacym czytane i deklamowane, uwazajac na $rednidwke i koniec, jak np. melodia utozona do nastepujacych czterech wierszy

pokazuje:

10 Benedixisti, Domine, terram tuam: avertisti captivitatem lacob — ,Laskawym si¢ okazale$, Panie, dla Twej ziemi; odmienite$ los Jakuba”, Psalm 85 (84), w. 2; Mirabilia
testimonia tua: ideo scrutata est ea anima mea — ,,Twoje napomnienia sg przedziwne, dlatego przestrzega ich moja dusza”, Psalm 119 (118), w. 129 (na podst. Biblii
Tysigclecia [Online], https://biblia.deon.pl/)

" putami oznaczy¢ — odwzorowac¢ nutami, opatrzy¢ nutami
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Na r6zowym obtoku, kwieciem wienczac skronie,
Spuszcza si¢ mtoda wiosna, twarz skromno$cig ptonie,
Tchnienie jej rzezwi ziemig. Toczg si¢ z gor $niegi

[ strumienie wezbrane zarywajg brzegi.!!?

Tok rytmiczny wiersza trzynastozgloskowego rownymi nutami oznaczony jest w ogolnosci nastepujacy:
< << L<L<<LK(LKL
Mozna [go] przez nast¢pujace dzwigki melodyczne wyrazi¢, zwracajac tylko uwage na koniec i $redniowke:

[17]

>
\»

Dodajac do tych dzwigkdéw jeszcze przycisk (czyli wage, ktora stowa z przyczyny akcentu oraz znaczenia wymagaja), wiersze te nastepujacym

sposobem powinny by¢ $piewane (chociaz dzwigki co do znaczenia melodycznego i odlegtosci wcale si¢ nie r6znig):

12 Ewald Christian von Kleyst (1715-1759), Der Friihling (1760), thum. Jan Zawadzki ( wyd. jako Wiosna, czyli poema E. C. Kleysta wediug przerobienia K[arla]
Wlilhelma] Ramlera przefozone wierszem polskim raz przez Jana Stoczkiewicza [1779—1807, Wiosna wyd. 1802], powtornie przez Jana Zawadzkiego [?]. Poprzedza je:
Rzecz krotka o Kleyscie i Stoczkiewiczu, z dolgczeniem uwag nad pomienionym poematem, tudziez niektorych spostrzezen nad polskiemi tlomaczeniami tego dziela, piora
wydawcy [Ludwika Piatkiewicza (1801 — 1876); by¢ moze znajomy Elsnera z warszawskiej lozy masonskiej], Lwow 1822.
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Ale to nie wystarczy, azeby melodia mogta by¢ z zupelnym upodobaniem styszana, poniewaz nie sama muzyka, lecz nasze uczucie wymaga
metrycznie wymierzonego podziatu czasu, nie tylko wigkszych, ale i mniejszych czgsci. Cztowiek chodzi¢ by nie mogt, gdyby w krokach jego
pojedynczych co do dlugosci i predkosci nie byto jakiego$ rozmiaru. Co dowodzi, ze procz rytmicznosci jeszcze potrzebna jest metrycznose,
czyli takt w muzyce. W samej istocie, $piewajac wyzej pokazane melodie choratlowe, mimo woli nadajemy pewng wage dzwigkom, stosujac
[tj. odnoszac] jedne do drugich, z czego si¢ formuja grupy mniejsze w czasie, ktore takt oznaczaja, tak iz to przeczucie taktowe, ktére (ze tak

powiem) w wyzej pokazanych melodiach §piewaka prowadzi, nastepujacym sposobem nutami i znakami muzycznymi wyrazone by¢ moze:

[19]
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Psalmodia
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Wiersz trzynastozgtoskowy

Do tej wlasnosci [melodii, ktorej dotyczy ten rozdzial,] nalezy jeszcze to wszystko, co w ogdlnosci o réznosci i rodzaju taktow kazdy
poswigcajacy sie muzyce juz wezesniej wiedzie¢ powinien, nim si¢ odda¢ moze skutecznie kompozycji muzycznej. Pokrétce [wiec] nadmieni si¢

[tu] tylko, ze mamy trzy rodzaje glownych taktow”, to jest:

* Wedlug innych, dzielg si¢ takty sposobem nastepujacym: 1. takty z jednym dobrym czasem: 3, /4, 3/4, */s ; 2. takty z dwoma dobrymi czasami: - czyli %4, %4, %/s ; 3. takty
z trzema dobrymi czasami: 3/2, powolny /4, °/s. Teoria taktu muzycznego takim sposobem tlumaczona taczy niejako metrum poezji z taktem muzyki. 1 tak trocheus [trochej]

- U /S ®albo jambus [jamb] U - / ® < przyjete jako miara, nad ktéra pewien szereg zglosek rozwinigty i liczony by¢ ma, odpowiadaja taktom z jednym dobrym czasem.

Spondeus [spondej] = = / <= [odpowiada] taktowi z dwoma dobrymi czasami i na koniec molossus [molos] = = < / rrY_ taktowi z trzema dobrymi czasami. Uzytem i

ja tego sposobu wytlumaczenia taktu muzycznego w mojej Rozprawie o rytmicznosci i metrycznosci jezyka polskiego, w ktorej staralem si¢ pokazac, ze akcent gramatyczny
jezyka polskiego, uwazany [rozpatrywany| pod wzgledem rdznicy thesis 1 arsis [mocnych i stabych czg$ci taktu] (na czym w ogole takt muzyczny zasadza si¢), sam przez si¢
zawiera watek [material] do uktadania wierszy miarowych. Uczynitem to jedynie [w tym celu], azebym mogt by¢ lepiej zrozumiany nawet przez tych, ktorzy znaja mato
muzyki. Lecz méwiac o takcie bez wzgledu na poezj¢, wyzej pokazane ttumaczenie taktow kompozytorowi muzyki lepiej dogadza z przyczyny wigkszej rozmaitosci.

1. takt prosty: », %/

a) z prostym

b) lub nie z prostym podziatem
2. takt nieprosty: */4, */s, */2
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a) z prostym
b) lub nie z prostym podziatem

3. takty sktadane: /s, * albo %/4, %/s, '%/5 itd.!'!?
Czgsci gltowne jakiegokolwiek badz rodzaju taktu moga si¢ znowu dzieli¢ na proste lub nieproste czastki, stad wyzej oznaczona roznica, ktora

tylko w pierwszym rodzaju taktu prostego pokazg:

[20]

* Wedlug innych, dzielg si¢ takty sposobem nastepujacym:

1. takty z jednym dobrym czasem: 3, %/4, 3/4, 3/s

2. takty z dwoma dobrymi czasami: * czyli 4/, /4, $/s

3. takty z trzema dobrymi czasami: 3/2, powolny %/4, %/
Teoria taktu muzycznego takim sposobem tlumaczona taczy niejako metrum poezji z taktem muzyki. I tak trocheus [trochej] — U / < 0 albo jambus [jamb] U - / ® <
przyjete jako miara, nad ktora pewien szereg zglosek rozwinigty i liczony by¢é ma, odpowiadaja taktom z jednym dobrym czasem. Spondeus [spondej] = = / <<

[odpowiada] taktowi z dwoma dobrymi czasami i na koniec molossus [molos] = = = / rry_ taktowi z trzema dobrymi czasami. Uzylem i ja tego sposobu wytlumaczenia

taktu muzycznego
w mojej Rozprawie o rytmicznosci i metrycznosci jezyka polskiego, w ktorej staratem si¢ pokazac, ze akcent gramatyczny jezyka polskiego, uwazany [rozpatrywany] pod
wzgledem roznicy thesis 1 arsis [mocnych i stabych czgsci taktu] (na czym w ogoéle takt muzyczny zasadza si¢), sam przez si¢ zawiera watek [materiat] do uktadania wierszy
miarowych. Uczynitem to jedynie [w tym celu], azebym mogt by¢ lepiej zrozumiany nawet przez tych, ktorzy znaja mato muzyki. Lecz méwiac o takcie bez wzgledu na
poezje, wyzej pokazane thumaczenie taktow kompozytorowi muzyki lepiej dogadza z przyczyny wigkszej rozmaitosci.

13 Wedtug dzisiejszej terminologii kolejne punkty odpowiadaja kolejno taktom prostym dwuczgsciowym, prostym trzyczesciowym i ztozonym. Natomiast wyréznienie
,.prostego” i ,,nieprostego” podziatu dotyczy regularnego i nieregularnego podzialu wartosci rytmicznych.
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Pod numerem pierwszym jest [takt] 6w taktem prostym prostego podziatu. Pod numerem drugim zas, kiedy te dwie czesci gldwne nie dzielg sie
na dwie czastki, lecz na trzy, jest on taktem prostym nieprostego podziatu. Czasem nie cz¢sci gldwne, lecz czastki dopiero dzielg si¢ w takim

takcie na czesci potrdjne, tak iz poinuta dzieli si¢ na dwie ¢wierénuty, a dopiero ¢wierénuty na trzy dsemki, jak tu pod numerem pierwszym:

[21]
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Grupa taka z sze$ciu nut ztozona, pochodzaca od jakiejkolwiek badz trojki (jak pod numerem drugim), nazywa si¢ sekstolka, czyli szdstka.
Wazng jest jednak rzecza, [aby] wyczu¢ roznicg trdjek od szdstek, azeby nie by¢ przeciwnym myslom kompozytora w wykonaniu dziet
muzycznych. W obydwu wyzej pokazanych przyktadach widzimy réwno dwanascie tak zwanych dsemek, lecz w pierwszym przyktadzie 6semki
s3 nieprostymi czg¢sciami (to jest tréjkami zlozonymi z prostych czastek), w przyktadzie za§ drugim 6semki sa mniejszymi czg¢sciami prostymi

z czastek potrojnych nieprostych (to jest sekstolkami).
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Wiasnos¢, czyli zasada czwarta

W tym wszystkim powinno si¢ da¢ dostrzec wyrazenie prawdy pod wzgledem logiczno-estetycznym

Nastepuje teraz czwarta i najwazniejsza wlasno$¢ melodii, to jest [zasada, ze] w tym wszystkim, w czym si¢ poprzednie wlasnosci przyktadaja
do utozenia melodii, powinno si¢ da¢ dostrzec wyrazenie prawdy pod wzgledem logiczno-estetycznym. Tak jak pokazatem roznice migdzy
tonem gtéwnym w znaczeniu fizycznym i logiczno-estetycznym, prawie tak [samo] te pierwsze trzy wiasno$ci tylko w znaczeniu fizycznym
zados$¢uczyni¢ mogg zasadom pigknosci melodycznej, bo bez tej wlasnosci czwartej $piew bytby tylko dobrym uszykowaniem tonéw bez celu
1 wyrazu (poniewaz przez nig dopiero melodia staje si¢ mowa uczu¢ i serca). Aby wzbudzi¢ w sluchaczu uczucia przyjemne i wzniosle przez
melodi¢, musi ona by¢ natchnieniem wyrazenia namig¢tnego. [Na] ile si¢ to da wytlumaczy¢, pokazuja nastgpujace uwagi, z ktérych korzystajac

utatwia si¢ przynajmniej sadzenie o dobrej i pigknej melodii.
Co do pierwszej i drugiej szczegdtowej wlasnosci, aby si¢ w melodii znajdowata prawda logiczno-estetyczna, doda¢ potrzeba:

1. ze melodia w stosunku tonéw gamy ma swoje kadencje bez wzgledu na harmonig;
2. ze na szczegllng uwage zastuguje uzycie przyjemnie lub nieprzyjemnie brzmigcych, wigkszych lub mniejszych interwatow, jak tez ich

(ze tak powiem) estetyczne znaczenie.
Co do trzeciej wlasnos$ci szczegotowej, tak pojedynczo, jak tez wspolnie z pierwsza i druga, trzeba uwazac:

3. w ogoblnosci na ruch predki lub powolny, przez ktéry melodia plynie;

4. na rodzaj ruchu, wedlug ktorego w melodii dzwigki albo ztaczone, albo oznaczone bywaja (to jest, czy wykonanie przy rdwnej predkosci
ruchu ma by¢ ptynne, czy skoczne);

5. na rodzaj taktu, czy ma by¢ prosty, czy nieprosty itd., i na jego akcenty;

6. na szczego6lng wlasnos$¢ rytmiczng i liczbe czgsci jej;
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7. na dzielenie tonow (czyli nut) w ich cz¢$ciach, a nawet czastkach;
8. na dzialanie rytmicznych oddzielen itd.

0. na koniec, na zakonczenie rytmiczno-taktowych okresow lub czesci okresow.

Ze melodia mie¢ musi takie swoje kadencje (prawie tak, jak mowa znamiona pisarskie), pokazuje sie juz z tego, ze jeden dzwiek w gamie pod
wzgledem nawet diatonicznym nie jest rowny drugiemu. I tak [dzieje si¢] w kazdej gamie, jak np. w C z wielka lub malg tercja: ton gléwny c,
tercja e albo es i kwinta, bedgc tonami natury (w majorze) ciata brzmigcego'!*, sg tez w gamie najwazniejsze, chociaz dzwigki d, f, a (as), h
réwniez co do uformowania gamy sg znaczace pod wzgledem melodycznym. Jasniej si¢ to pokaze, przebiegajac czeSciowo dzwigki jakiej§ gamy

z wielka tercja:

[22]
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Kazde do muzyki zorganizowane ucho uczuje, ze wstepujac do gory od dzwigku ¢ do d lub zstepujac od e do d (czyli od gtownego tonu jakiej$

gamy do drugiej stopy!'! lub od trzeciej do drugiej stopy), to postepowanie pod wzgledem melodycznym wymaga dalszego postepowania

114
115

por. rozwazania na kanwie traktatu A. Bemetzriedera w rodziale B.
stopa — stopien (tutaj); por. przypis 86.
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dzwigkowego tak dalece, iz gdyby kompozytor muzyki jednak to koniecznie zamierzyt, ze powtdrnie taki pomyst ([?])!!¢ tylko tyle w mowie
muzycznej oznaczac [by] mogl, ile comma (lub przecinek) w potowie sensu potozony. Dzwigk e za$, czyli trzecia stopa gamy, tak wstepujac,
jak [1] zstepujac wyobrazac bedzie semicolon (albo $rednik) lub duo puncta (dwukropek). Dzwigk f, czyli czwarta stopa — przecinek. Dzwigk g
— piata stopa gamy — $rednik itd., a zstepujac nawet punctum [kropke¢] zgodnie z intencja kompozytora, lecz mniej wyrazne [punctum], jako
okredlnik glownego tonu!!” (albo jego oktawy). Dzwiek a, czyli szosta stopa — zwykle przecinek, lecz takze i $rednik. Dzwigk h (jako

subsemitonium modi''®) —

zawsze tylko przecinek. Od tego sposobu punktuowania''® zalezy w wiekszej czeSci konstrukcja, czyli sktadnia

muzyczna, jak nastgpujacy przyktad najlepiej pokaze:

[23]
pomyst, pomyst:
l | |
WEI L 11- - Dim' s s s l' 11. |
© l mysl N pomyst 1 mysl | |
konstrukcja

sktadnia - okres - period

116 Fragment nieczytelny, prawdopodobnie nie po polsku; cala ta cz¢$¢ zdania jest trudna do zrozumienia, by¢ moze brakuje tu jakichs stow.

17 jako okres$lnik gtéwnego tonu — niejasne sformutowanie. By¢ moze chodzi o to, ze kropka jest przede wszystkim odpowiednikiem (,,okre§lnikiem’) pierwszego stopnia

gamy (,,gtéwnego tonu”), zas uzycie piatego stopnia w tej funkcji, cho¢ mozliwe, jest mniej wyraziste...
18 dzwigk prowadzacy; por. przypis 71.

9 punktuowanie (stowo nie notowane przez stowniki) - interpunkcja
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Poréwnujac okres muzyczny niejako z mowa, ten wyzej pokazany bedzie okresem pojedynczym, jakbym moéwit np.: Kto kocha ojczyzne,

jest dobrym obywatelem. Chcac cokolwiek przedtuzy¢ jeszcze okres, wypada nie konczy¢ i zamieni¢ punctum na dwukropek albo srednik,

lub na koniec na (comma) przecinek tylko, np. nastgpujagcym sposobem:

[24]

[Odpowiada to temu,] jakby kto$§ wyzej pokazany okres zakonczyt: Kto kocha ojczyzne, jest dobrym obywatelem i cnotliwym.

W tym przyktadzie ton gtéwny znajduje si¢ w znaczeniu fizycznym, bo melodia w gamie C[-dur] pozostaje, tak iz period ten (czyli okres)
jeszcze za pojedynczy uwazany by¢ moze. Gdyby za§ melodia lub $piew dotykatl innych gam spokrewnionych przez dzwigki prowadzace
— to jest sposobem siddmego i czwartego tonu, czyli siddmej i czwartej stopy nowej gamy!?® — tak, iz by ton gtéwny byt w znaczeniu logiczno-
estetycznym, wowczas juz nie tylko przedtuzalby sie period lub okres, lecz stalby sie okresem podwojnym lub potrojnym® (poniewaz

punktuowanie wedtug nowej gamy stosuje si¢ dopoty, dopoki melodia znowu do pierwotnej gamy nie wroci).

* Gtownoprowadzacy siddmy ton kazdej gamy zawsze staje si¢ punctum (pod wzgledem tylko melodycznym), a w innej gamie tylko $rednikiem pod wzgledem gtownego
tonu melodii (w okresie podwdjnym). Pol-prowadzacy to jest czwarty ton takze kazdej gamy, stajac si¢ zwykle Srednikiem Iub dwukropkiem, w takim razie [w innej gamie]
[oznacza] tylko comme, bo sibdmy prowadzi do oktawy gamy, czwarty zas$ do tercji.

120 sposobem siédmego i czwartego tonu... — z wykorzystaniem do modulacji VII i IV stopnia nowej tonacji jako jej dzwigkow prowadzacych
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Jakby [zdanie]: Kto kocha ojczyzne, jest dobrym obywatelem i cnotliwym, fortuny nie zatluje ani zdrowia, ani zycia.

Te kadencje melodyczne [z] towarzyszeniem harmonii mogg si¢ sta¢ mniej lub bardziej wyraziste, tak iz przecinek zamieni¢ bedzie si¢ mogt

w $rednik, lecz nigdy w punctum. Punctum za$§ melodyczne zamieni¢ si¢ moze w S$rednik, a nawet i w przecinek, jak w przyktadzie

nastepujacym:
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Pod numerem pierwszym w przykladzie a) dzwigk h jest siodmym tonem gamy, a zatem tylko commg lub przecinkiem, a w przykladzie b)
ten sam dzwiek h dzieki dodanej harmonii zostal tercja nowej gamy G[-dur], a zatem $rednikiem. Pod numerem za$§ drugim [dzwiek] c, ktory
w przyktadzie a) wyobrazal punctum, bedac rzeczywista oktawg gtdéwnego tonu melodii, w przyktadzie b) jest tercja gamy a-moll, a przez to
$rednikiem, za§ znowu w przyktadzie c) [dzwigk] ¢ jest kwartg gamy G[-dur] 1 sta¢ si¢ tylko moze przecinkiem, itd. Na tym zasadza si¢ pisanie
recytatywow. Takim sposobem punctum melodyczne zawsze zamienione bywa przez harmoni¢ na $rednik lub przecinek; i gdy przedostatni takt

ma harmoni¢ trojbrzmienng w formie gtdwnej'?!, nastgpujgca harmonia dopoty bedzie w formie akordu sekstowego itd.!?? dla uniknigcia

kadencji zupetnej, dopdki si¢ caly recytatyw lub gtowna czg$¢ jego nie skonczy.

121 harmonia tréjbrzmienna w formie glownej — trojdzwigk w postaci zasadniczej (bez przewrotu)
122 harmonia [...] w formie akordu sekstowego itd. — akord w przewrocie (pierwszym albo kolejnych)
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Po drugie, duzo odmiennego wyrazu nadaje melodii postgpowanie w interwalach harmonicznych. Postgpowanie diatoniczne ma [w sobie]
co$ lekkiego 1 przyjemnego, lecz chromatyczne — co$ bolesnego i czasem strasznego. Konsonujace interwaty, postepujac do gory, w ogolnosci
do zywych [uczu¢], [a] mniej konsonujace i dysonujace — do czutych, [a] takze smutnych i ponurych uczu¢ sg zdatne. Takze nadmieni¢ wypada,
Ze mniejsze interwaly spokojne, za$ wielkie niespokojne i Zywe uczucia najlepiej wyobraza¢ moga. W szczegdlnosci za$§ o interwatach, co do

uzycia ich, jest jeszcze do oméwienia [to], co nastgpuje.

Najpierw o sekundach. Juz mowitem, ze tylko sekunda jest jedynym [prawdziwym] postgpowaniem melodycznym. Tercja i kwarta,
a w przewrocie seksta i kwinta sg niejako juz postgpowaniem harmonicznym. Mamy sekundy wielkie i mate pod wzgledem diatonicznym,
ktore, uzywane [do] wypetienia skocznych interwalow!?? (to jest ich przestrzeni), nie tylko wszystkie interwaly otaczajg, lecz i przez to do
uformowania r6znych pasazy melodycznych sg konieczne. Pod wzgledem gamy powiedzie¢ by mozna, ze mala sekunda jest dwojaka, to znaczy
[albo] diatoniczna (np. e) f albo h) ¢ w gamie z wielka tercjg C[-dur] ), [albo] chromatyczna (np. ¢) cis albo d) dis, znajdujace si¢ w tej samej
gamie do uzycia kunsztownego!?*). Wedlug zwyczaju mate sekundy rozrozniajg si¢ tak, iz sekunda diatoniczna nazywa si¢ wielkim pottonem,
sekunda za$ chromatyczna matym pottonem. Jeszcze mamy jedng sekunde nadmiarowg!?, ktdra w gamie z malg tercjg — majgc niejako podobng
wlasno$¢ [do] dzwigkdéw prowadzacych (note sensible, Zielton) w stopie szostej odpowiadajacej tercji'?® - melodycznie dopiero w dzisiejszych
czasach nadaje gamie tej prawdziwy charakter. T¢ stope mozna by, jako istotng [cech¢] gamy kunsztownej, nazwaé wielkim calym tonem
— a wedlug mnie, sekundg enharmoniczng, bo w predkim przebieganiu do gory nie moze by¢ uzyta (uzywa si¢ [wtedy] seksty wielkiej),

127

za$ [idac] w dot, utrzymuje si¢ sekste mala, lecz ton sidédmy traci swa wlasno$¢ dzwieku prowadzacego'=’, przez co stopy szosta i sioddma w tej

123
124

skoczne interwaty — interwaty wymagajacego skoku melodycznego, czyli wszystkie wigksze od sekundy

sformutowanie niejasne; prawdopodobnie chodzi o sytuacj¢, gdy material dzwigkowy jednej tonacji zostaje w melodii poszerzony o dzwigki chromatyczne (petiace rolg
,.kunsztownych” dodatkoéw, ozdobnikow)

125 zwigkszona

126 stopa szosta odpowiadajgca tercji — szosty stopien, bedacy niejako dolnym, ,,lustrzanym” odpowiednikiem trzeciego stopnia gamy

127 ton siodmy traci swg wlasnos¢ dzwigku prowadzacego — mowa o naturalnym VII stopniu gamy minorowej, ktory, bedac oddalony od toniki o sekund¢ wielka, nie dazy
ku niej tak silnie, jak podwyzszony VII stopien (uzywany przy ruchu w gor¢ w melodycznej odmianie gamy)
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gamie z malg tercja sg niejako dwuznaczne, czyli enharmoniczne pod wzgledem melodycznym. Ta okoliczno$¢ bez watpienia jest rodzajem
$piewow enharmonicznych u Grekow, bo inaczej ich roznica rodzajow (to jest diatonicznego, chromatycznego i enharmonicznego)
wytlumaczona by¢ nie moze. Po pierwsze, Grecy nie znali jeszcze systemu harmonii kunsztownej, a rzeczywista enharmoniczno$¢ tylko [we]
wspoOtbrzmieniach itd. moze mie¢ miejsce. Po drugie, szuka¢ rodzaju enharmonicznego w ¢wierc¢tonach (jak niekiedy [si¢ robi]) albo

128 cztowieka.'?” Wracajgc do wilasno$ci sekundy,

w proporcjach matematycznych, to jest [to samo, co] tworzy¢ nowa organizacj¢ tonomystu
zastuguje [jeszcze] na uwage, iz kazdy dysonans, czy to stopniowym, czy skocznym sposobem dla nadania jakiej$ rozmaito$ci $piewowi przez

kompozytora lub egzekwujgcego [tj. wykonawce] uzyty, tylko przez sekunde rozwiniety by¢ moze!*.

Po drugie, [o tercjach:] uzycie tercji na zmian¢ z sekundami od jakiej$ toniki do oktawy i dalej w charakterze gamy jest znane. Uzycie za$ tercji

chromatycznych, to znaczy nadmiarowej i zmniejszonej, jest warunkowe; np. tercji zmniejszonej uzywa si¢ tylko z gory na dot, a nie na odwrot.

Po trzecie, o kwartach: skok kwarty czystej, kiedy nie jest interwalem harmonicznym!?! (jak np. ¢ f a albo ¢ f as), juz wymaga jakiego$

rozwinigcia [tj. rozwigzania] na dot:

128 wyobrazni muzycznej; por. przypis 53.

129 Wydaje sig, ze z tego fragmentu wynika Elsnerowskie niezrozumienie poj¢cia enharmonii. Widzac w niej wariantywnos¢ pewnych stopni gamy (szostego i siddmego
w gamie mollowej melodycznej), odbiega zarowno od kategorii enharmonii jako cechy systemu réwnomiernie temperowanego (oznaczajacej tozsamos$¢ brzmieniowa
dzwigkoéw o réznych nazwach, np. cis i des, istotng zwtaszcza dla harmonii; tu Elsner ma racj¢), jak i od znaczenia tego stowa w teorii muzyki starozytnej Grecji (gdzie
enharmonicznym nazywano jeden z trzech rodzajow tetrachordow, zawierajacy m.in. ¢wierctony). Nie wiadomo tez, skad wynika krytyczny stosunek autora do przekonania
0 obecnosci ¢wierctonéw w muzyce greckiej oraz do charakteru jej rozwinigtej teorii, czysto spekulacyjnej i opartej w duzej mierze na obliczeniach matematycznych, bo oba
te fakty byly w czasach Elsnera uznane i potwierdzone (por. np. Musikalisches Lexikon H. Ch. Kocha). Te niescistosci sa szczeg6lnie zaskakujace wobec poswiadczonej
wielokrotnie na kartach Rozprawy erudycji Elsnera.

130 rozwiniety by¢ moze — prawdopodobnie powinno by¢ ,,rozwigzany”. Chodzi o ruch sekundowy jako jedyny sposoéb poprawnego rozwigzywania dysonansow.

131 interwat harmoniczny — interwat wchodzacy w sktad akordu (umieszczonego w melodii w formie roztozonej)
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Postgpowanie za$ kwarty na zmian¢ z tercjami w charakterze jakiej$ gamy jest znane i tylko o uzyciu kwarty nadmiarowej — z przyczyny,
ze odleglos¢ ta stuzy w mowie muzycznej, np. w recytatywach, do wyrazenia zapytania i zadziwienia — jeszcze kilka stoéw w szczegdlnosci
nadmieni¢ wypada. Wedhug zasad prostej spiewnosci kwarta nadmiarowa nie powinna by¢ uzywana, chyba [ze] tylko jakby [w drodze] wyjatku

)132

(con licenza)'>*. Lecz z przyczyny logiczno-estetycznej interwal ten w deklamacji muzycznej ma migdzy interwalami diatonicznymi co$

namigtnego, oddzielnego od charakteru, czyli wyrazu, ktéry gamy innym interwatom nadaja. Przez to ta wlasno§¢ kwarty nadmiarowej, ktéra

w sobie obydwa dzwigki prowadzace zawiera, do wyrazenia zapytan i zadziwien przyj¢ta zostata:

[28]

0

Gy

Co moéwisz?
Co zadasz?

132 con licenza — (wl.) ze swoboda, swobodnie
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Nie wynika z tego, com teraz méwil, zeby kompozytor dla wyrazenia zapytania lub zadziwienia koniecznie potrzebowal skoku kwarty
nadmiarowej. Prawie z kazdym skokiem diatonicznym, a nawet z najblizszym dzwigkiem, to jest sekunda, co wigcej, z tym samym dzwigkiem
zapytanie lub zadziwienie uskutecznione by¢ moze. Lecz, rozebrawszy wowczas uzycie harmonii'®?, okaze si¢ (gdy harmonia odpowiada

zamiarowi), ze kwarta nadmiarowa znajduje si¢ w akordzie.

[29]
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Uzycie [kwarty zwigkszonej takie,] jak pod numerem pierwszym, gdzie interwal ten znajduje si¢ w ostatnim akordzie, jest zdatniejsze

do wyrazenia zapytan, a [takie,] jak pod numerem drugim, gdzie akord przedostatni w sobie interwal ten zawiera, bedzie znowu zdatniejszym

uzyciem dla wyrazenia zadziwienia.

133 rozebrawszy wowczas uzycie harmonii — gdy si¢ zbada uzyta w tym miejscu harmonig
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Nareszcie o uzyciu skokéw kwintowych, sekstowych i septymowych do tego, com w ogélnosci o interwatach mowit, tylko doda¢ mogg,
ze jak kwinta czysta jest bardziej uspokajajagcym interwatem (bedac wedhug natury ciata brzmigcego interwalem harmonicznym!*4, a w gamie
nalezacym do tonow pierwszego rzgdu) niz kwarta czysta, tak i kwinta zmniejszona jest nie tylko duzo przyjemniejszym interwatem niz kwarta
nadmiarowa, lecz naleznym do $piewnosci ptynnej. W uzyciu ma co$ tkliwego i czulego. O sekstach to samo powiedzie¢ by mozna,
co o tercjach, z tym zastrzezeniem, ze wyraz tercji co do znaczenia i koloru gamowego jest bardziej dobitny. Uzycie za$ septymy zmniejszonej,

w szczegblnosci z gory na dot, ma [w sobie] w mowie muzycznej co$ bolesnego.

[30]
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Oktawa za$ niczym innym nie jest, jak tylko pryma, czyli (na tonie gldéwnym) tonikag w mniejszej mierze itd.

Na koniec [warto wspomnie¢, ze] gwaltowne namigtnosci zadaja dzwiekéw wysokich, przyjemne $rednich, a ponure niskich. To, com pokrotce
nadmienil, doprowadzi¢ juz moze mlodego kompozytora do wynalezienia wyrazéw dzwiekowych zgadzajacych si¢ z uczuciem duszy, ktére by
miato by¢ zamiarem melodii. Smieszno$cig bytoby chcieé¢ wyrazi¢ rado§¢ niewinng nizszymi dzwiekami, smutek za$ ponury wyzszymi. Chociaz
to, co méwie, najbardziej stosuje si¢ do muzyki w ogdlnosci, jednak takze w melodii na same glosy pisanej, tam, gdzie namigtno$¢ wzrasta,

dzwigki podwyzszac si¢ [powinny], a gdzie ustaje, zniza¢ si¢ musza.

134 bedac (...) interwalem harmonicznym — nalezac do poczatkowych interwalow szeregu naturalnego, a zatem bedac waznym sktadnikiem wspolbrzmien
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Po trzecie: ze powolnos$¢ lub predkos$¢ ruchu towarzyszy namigtnosciom, jest rzecza niezaprzeczalng. Znane s3 namigtnosci, ktore si¢ przez
predkie 1 zywe dziatania wyjawiaja, [jak] i te, ktore powoli i (ze tak powiem) leniwie postepuja. Kompozytorowi ich dziatania powinny by¢
znane. Zeby mu si¢ za$ mogto udaé odnalez¢ stopien predkosci ruchu dla kazdej namietnoéci w réznych cieniowaniach, trzeba pilnie badaé
wplyw [tych predkos$ci] na charakter melodycznych wyrazen. Z tej przyczyny trzeba jedng mysl muzyczng, czyli period [tj. okres] w coraz [to]

odmiennym ruchu (to jest raz predzej, drugi raz wolniej) wykonywac i na réznic¢ wrazenia, ktora si¢ pojawia, mie¢ szczegolng bacznos¢. Np.:

[31]
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[Powyzszy] pomyst melodyczny, wykonany w $rednim ruchu (tempie), bardzo jest zdatny do wyrazenia spokojnosci i zadowolenia;

lecz w predszym ruchu nabiera wesoto$ci, a w bardzo powolnym mysl ta muzyczna bytaby prawie nic nie znaczaca.

Po czwarte: rodzaje ruchu, w ktorym melodia postepuje sposobem ptynigcia lub skoku zaleza od sposobu wykonania, ktory przy jednakowym
ruchu moze by¢ bardzo rézny. Same namigtnosci sg tego sposobu dzwickowego tlhumaczenia si¢ wskazéwka. Jedne wymagaja, azeby dzwigki
pojedyncze jako oderwane, drugie — zeby spojone byly, znowu inne zadaja mocnego wybicia dzwiekow, drugie za$ dotkniecia stabego (tak jak
si¢ jedne maluja przez wysokie, a drugie przez niskie dzwigki). To wszystko kompozytor muzyki doktadnie powinien wzig¢ pod rozwage. Kazdy
czlowiek czuje, ze wigzane dzwigki, jakby jedne z drugich wyptywajace, do przyjemnych, a krotko przerywane do wydania zapalczywych

namigtnosci sg zdatne. Kiedy dzwigki przypadajace na cze$¢ dobra taktu (to jest thesis) stabo, a te, ktére przypadaja na cze¢s¢ niedobra (to jest

arsis) mocniej wykonane bywaja ([jak np.] % = Y | < T, czujemy co$ dzikiego albo burzliwego, a kiedy do tego jeszcze przez taczenie nut ze
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soba, trwajace kilka taktow, zwyczajny bieg taktu przewrdcony bywa, woéwczas wyraz jakiej§ gwaltownosci jeszcze powigkszony by¢ moze.

Z tej przyczyny Pergolesi w swoim Stabat Mater dolorosa’?’ nie deklamowat wierszy wedhug taktu trocheicznego:

[32]

Andantino
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Po piate, kompozytor takze musi wzig¢ pod rozwage réznorodny charakter dwoch rodzajow taktu w ogolnosci. Takt prosty przystoi najbardziej
powaznemu i patetycznemu, czyli namigtnemu wyrazeniu. Takt nieprosty ma co$ lekkiego, co si¢ fatwo przemienia w wesotos$¢ 1 pieszczote,
chociaz z przyczyny swojej nierdéwnosci w czesciach bywa takze z korzys$ciag uzywany w gwaltownych poruszeniach. Zdarzaja si¢ wprawdzie
melodie jednego charakteru (tak w prostym, jak i w nieprostym takcie), co by mogly da¢ mylne przekonanie, ze rodzaj taktu nieduzo przyczynia
si¢ do wyrazenh melodycznych — lecz obserwujac dobrze, tatwo dostrzec si¢ daje wykroczenie przeciw wyborowi wiasciwego taktu.
I jakiekolwiek by bylo poprawienie [tego btedu] przez inne $rodki uzyte dla ukrycia jego, nie bedzie [to] nigdy zupelnie dostateczne, i w takiej

melodii zawsze jaka$ niedoktadno$¢ poznac si¢ da.

Po szoéste, [to, co powiedziano wyzej], przez szczegdlne wlasnosci taktow i liczbe ich czesci jasniej si¢ okaze; bo nawet w chodzie cztowieka

dostrzegamy niematg roznice, gdy swoje kroki z mniej lub bardziej wydatnymi oznakami posuwa. Z taktow prostych dwuéwierciowy (%/4) jest

135 Chodzi dokladnie o ari¢ sopranowa Cujus animam gementem (Przez jej duszg wzdychajgcq) ze Stabat Mater Giovanniego Battisty Pergolesiego (1736).
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zdatniejszy do tagodniejszych i spokojniejszych uczué, [a] czteroéwierciowy (%) znowu jako skladany schyla sie do powagi. Z taktow
nieprostych trzy¢wierciowy (*/4) moze by¢ uzyty do wielorakiego wyrazenia namigtnosci ze szlachetnej powagi pochodzacych, od tagodnych
az do gwaltownych, gdy si¢ inne okoliczno$ci z nim polacza, jak np. waga w dzwiekach przeciwna dobremu czasowi'*¢ itd. [Takt]
trzyosemkowy (%/s) zdolny jest do najwiekszej wesotoSci i zawsze ma [w sobie] co$ pobudzajacego do radosci. Dlatego w tym takcie tance
wesote wszystkich prawie narodéw wykonywane bywaja. Takt szeScioosemkowy (%/s) jako takt znowu skiadany nade wszystko stuzy do
tagodnego i niewinnego zadowolenia, poniewaz do wesotosci trzydsemkowego taktu, przez podwojenie liczby mniejszych posunie¢ nad kazda

gléwng czescig tegoz taktu, doktada co$ z powagi taktu prostego.

Po siodme, najwigkszy zdaje si¢ mie¢ wptyw na nadanie wyrazu melodii pewna rytmiczno$¢ w samym takcie. Za pomocg zrdznicowanego
zestawienia dtugich i krotkich, akcentowanych i lekkich dzwickow uzyska¢ mozna zadziwiajaca rozmaitos¢, przez co jeden i ten sam rodzaj
taktu w mniejszych taktowych catosciach réznych postaci miedzy sobg nabiera i tg pozorng nierownoscig z nimi [t.j. z mniejszymi taktowymi
cato$ciami] si¢ dzieli¢ zdaje. Jakie odmiany charakterystyczne z tej rozmaitosci wyplywaja, jasno si¢ okaze, gdy rézne melodie tancow
np. w takcie trzyéwierciowym ze sobg poréwnane beda. Dlatego kompozytorowi do upigkszenia wyrazu melodii nic tak istotnie [nie] jest

potrzebne, jak wrodzona delikatno$¢ uczu¢ dziatan rytmicznych w samym takcie!3”. Nastepujgce uwagi sg na to przekonujgcym dowodem.

Rowne czgscei taktu, jak np. ry |, gdzie pierwsza czg$¢ zostaje przy swojej naturalnej wadze, a druga jest lekka, wzbudzaja wigcej powagi

<<<< <. o<

1 godno$ci niz nierdwne T << | albo < < T Nastepujaca stopa rytmiczna: jest zywa 1 jeszcze zywsza w postaci nastepujacej: ,a

gdy trzy lub cztery dzwicki miedzy dluzszymi si¢ znajduja: ==>=>=>>albo>>>>>> , stopa takowa sktania bardzo do wesotosci. Jeden albo

dwa dzwigki przed jednym dlugim, majacym swojg wage taktowa: ® Y | albo < = | Y wyraza co$ dzikiego i popedliwego. Bardzo za§ znowu

13
13

6 waga w dzwigkach przeciwna dobremu czasowi — akcent przesunigty na stabg czes¢ taktu (synkopa)
7 wrodzona delikatnosé uczué dziatan rytmicznych w samym takcie — wrodzona wrazliwo$¢ na niuanse rytmiczne
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© < | T a gdy istotnie krotkie dzwigki staja si¢ dhugimi: < Y | < Y takt taki przybiera co$

ociezale zdaje si¢ by¢ nastepujace oddzielenie:
sprzecznego 1 porywczego, itd.
Z tej przyczyny bedzie dla kompozytora praca bardzo korzystna, [Zeby] dochodzi¢ w dzwigkach 1 melodiach narodowych taktowej ich budowy,
a szczegOlnie podziatu dobrych czaséw!®®, przez co takt pojedynczy uwazany przez si¢'*®, posta¢ swojg w czasie niejako przemieniajac, nabiera
rytmiczno$ci i staje si¢ niejako metryczng, czyli taktowg figurg, czym narodowe tance najbardziej si¢ r6znig i charakteryzujg.'*’ Figurg rytmiczng

najgtéwniejszg w takcie np. poloneza jest <2< <, ktora zwyczajowo taniec ten konczy, chociaz takze [figury] < <= <lub << £<iin. w érodku

przyjmuje, lecz nie cierpi zakonczenia podobnego do menueta jedng nutg pierwszego dobrego czasu'#!, tak jak i mazurek w najprostszym

trzyosemkowym takcie — inaczej stalby si¢ przez zakonczenie walcem. Do tej wlasnosci nalezy to, co pozniej w rozdziale pigtym o tonokrokach

(pedes) '** mowi¢ bede.

Po 6sme, pod wzgledem prawdziwego wyrazu melodii uwazaé jeszcze potrzeba na dziatanie rytmicznych oddzielen. Mate grupy dzwigkow
tak w takcie, jak tylko skladajace par¢ taktow, najzdatniejsze sa do wyrazenia lekkich, zabawnych oraz (zaleznie od okoliczno$ci) gwattownych

1 porywczych uczu¢, a wigksze do powaznych. Melodia, ktéra ma wyrazaé patetyczno$¢, namietno$¢, powage, poboznos¢, wymaga dhuzszych

138 podziat dobrych czaséw — sposoby, na jakie dziela si¢ mocne czesci taktu

139 takt pojedynczy uwazany przez si¢ — takt rozpatrywany jako odrgbna catosé

140 o4 »podziatu dobrych czasow” — dostowny cytat z Rozprawy o metrycznosci jezyka polskiego (por. J. Elsner, Rozprawa o metrycznosci, op. cit., s. 93)
141 jedna nuta pierwszego dobrego czasu — jeden dzwigk na pierwszej, mocnej czesci taktu

142 tonokrok (z niem. Tonfuss), pede (fr., 1. mn. pedes) — stopa metryczna (por. przypis 29)
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i (ze tak powiem z pewno$cig znawcy) ze soba spojonych nut i grup. Jest zatem wielkim uchybieniem, gdy kompozytor uzyje uktadéw
melodycznych w modzie bedacych, ktore z oklaskami dzisiaj przyjmowane s3, a jutro znowu zapomniane, tak iz §piew powazny jakby
pokrajany si¢ wydaje. Prawdziwy znawca, idagc w swym sadzie z postgpami kunsztu — lecz wiedzac zarazem, co jest prawdziwym natchnieniem,
a z drugiej strony, co jest tylko préoznym nasladowaniem — nieraz przymuszony jest powiedzie¢: ,,jest to $licznie, tadnie, ale nunc non hic
locus”'*. Aby unikng¢ przesady, powiedzie¢ wypada, ze melodia nawet panujgca w Spiewach koscielnych bez zadnego cieniowania oddzielen
rytmicznych w takcie, jakby rzeka ptynaca, nie mogtaby by¢ zrozumiata. [Na] ile si¢ odmiany mniejszych lub wigkszych oddzielen rytmicznych
przyczyniaja do nadania wigcej namigtnosci 1 wyrazu melodii, pokazuja nastgpujace przyktady (gdzie zatrzymawszy zawsze t¢ samg co do

dzwigkow mys$l muzyczng, nabywa ona przez samg zmiang rytmiczng i taktowa réznych charakterow):

[33]

43 nunc non hic locus — (tac.) w przyblizeniu: ,.to nie czas i miejsce na to”. Skrocony cytat z Horacego: Sed nunc non erat hic locus (,,lecz nie tu jego miejsce”), odnoszacy

si¢ w oryginale do zbyt wymys$lnych, udziwnionych i niepasujacych do stylu i tematu wyrazen w sztuce poetyckiej (Horacy, List do Pizonow /| Ars poetica, w. 19;
na podstawie thum. Andrzeja Lama, wyd. Warszawa 1996).
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W powolnym ruchu zadowolenie, w predkosci za§ wesoto$¢ itd.
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Adagio z przesada

e e

! oz

$piew koscielny

e e e e

Wykonujac wyzej wyrazone dzwigki w tych odmianach rytmicznych i taktowych, bez trudu i Zadnej dwuznaczno$ci odczuwamy wielka réznice
wyrazu melodycznego. Dosy¢ na tym; daremne bytoby usitowanie, [aby] kaza¢ kompozytorowi przepisywaé szczegolne formalne lub mniejsze

rl- b 1 . 1 . . J h r %k W 1 . 7 144
mys$li muzyczne, aby mu stuzyly za wzory wyrazania réznych uczu¢.” Wynalezien

nauczy¢ nie mozna. Teoria i kunszt daje do nich
usposobienie rzeczywiste temu, ktoremu natura talentu nie odmowita. Cho¢ jest to prawda niezaprzeczalng, jednak do talentu wielkiego
znaczenia nikt nie dojdzie bez jakiejkolwiek pracy i pilnosci, dlatego radzi si¢ po$§wigcajacemu si¢ muzyce, a szczegdlnie kompozytorowi,
aby przy pilnym ¢wiczeniu w $piewaniu 1 graniu staral si¢ ile to tylko by¢ moze stlucha¢ dobrych dziet §piewakéw 1 wirtuozow dla zdobycia

réznych pojedynczych mysli muzycznych o prawdziwym i picknym wyrazie. Nie tylko dlatego, azeby w natchnieniu swoim z nich korzystat,

* Jednak nalezaloby zyczy¢ [sobie], azeby towarzystwo artystow myslacych i znawcéw znakomitych ulozy¢ chciato mi kiedy$ dykcjonarz [t.j. stownik] muzyczny, to jest
zbior 1 wybor roznych pomystéw charakterystycznych i namigtnych kompozytorow klasycznych owego czasu, przynajmniej od tego czasu, od ktoérego muzyka zostala
kunsztem samoistnym. [fragment nieczytelny] w muzycznej gazecie lipskiej [,,Allgemeine musikalische Zeitung”] mamy niektore przyktady, np. $piewka (chociaz tylko
z towarzyszeniem klawikordu) In questa ombra obscura [poprawny tytul: In questa tomba oscura, czyli ,,W tej ciemnej mogile”’], utozona dwa razy przez Reichardta [Johann
Friedrich Reichardt, 1752—1814], Salierego [Antonio Salieri, 1750—1825], Sterkla [Johann Franz Xaver Sterkel, 1750-1817], Righiniego [Vincenzo Righini, 1756—1812] itd.
[chodzi tu 0 wydawnictwo pt. In questa tomba oscura. Arietta con accomp. di Pianoforte, composta in diverse maniere da molti autori, e dedicate a S. A. N. Sig. Principe
Giuseppe di Lobkowitz, recenzowane na tamach “Allgemeine musikalische Zeitung”, 1808 nr 3; publikacja zawiera 63 opracowania o§miowersowego wiersza Giuseppe
Carpaniego, w tym m.in. wersj¢ Ludwiga van Beethovena; nie wszystkie utwory faktycznie zawieraja akompaniament wytacznie fortepianowy]. Zbior takowy niemato by
utatwil mtodemu kompozytorowi wyszukiwanie wyrazenia prawdy logiczno-estetycznej do swoich natchnien muzycznych, nie potrzebujac na to szpera¢ w partyturach
(zwykle mistrzow wspoélczesnych), przez co mimo woli, zamiast [slowo nieczytelne] by¢ tylko wolnym nasladowca, zostaje niewolniczym kopista, tak iz najwyzszym
staraniem jego nie jest korzystanie ze §rodkow, jakie mu dostarcza dzisiejszy postep muzyki (np. koloryt instrumentalny itd.), lecz bardziej ukrycie pozyczonych pomystow
réznymi sposobami.

144 wynalezienia — pomysty
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ale najbardziej [po to], azeby przez r6ézne odmiany rytmiczne [i] taktowe mogt poszukiwaé [sposobu] ich oddziatywania, a szczeg6lnie na to
zwazaé, przez co i jak si¢ wyraz zmienia, i czy melodia w tym lub innym ksztalcie czasowym zyskuje, czy traci itd. Takie ¢wiczenia bardzo

rozwija¢ i usposabia¢ mogg zdatnos¢ wrodzong do wynalezienia mysli muzycznych.

Po dziewiate: o wyzszym rytmie pod wzgledem muzycznym i o zakonczeniach rytmiczno-taktowych okresow lub czesci okresow. W ogolnosci
wszystko w dzietach sztuki, ktére przez forme podobaé si¢ maja, tak ze sobg powinno by¢ spojone, zeby [porusza¢] wyobrazni¢ naprawde
od poczatku az do objecia cato$ci obrazu'®, chociaz te czesci, z ktorych sie ta cato$é sktada, muszg by¢ rozmaitej wielkosci. Wszystko (ze tak
powiem) do jednego punktu zmierza¢ powinno i dlatego kazda cze$¢ pokazaé si¢ musi jako do tej catosci nalezaca, [bo] inaczej uwaga bylaby
przerwana i dzieto nie mogtoby sprawi¢ zadowolenia (bo na polaczeniu jedno$ci z rozmaitoscig cata pigknos¢ si¢ zasadza). Takim sposobem

mowca zaokragla periody'#® dla stuchajgcych, a budowniczy wynajduje swoje obrazy dla patrzacych. W ten sam sposob kompozytor'4’

polaczy¢
powinien dzwigki i rézne na pozédr oddzielne grupy dzwickow pod wzgledem harmonicznej odleglosci i rytmiczno$ci, dla nadania melodii
ostatecznej barwy wyrazu. Jak pojedyncze czgsci czasu zbierajg si¢ w takcie, tak samo postrzega¢ mozemy wiele taktow razem z soba w jednym
zbiorze zebranych. Ten zbidr taktow nazwiemy wyzszym, czyli wigkszym rytmem. Budowa wigkszych rytméw jest w wigkszosci symetryczna,
lecz co do reszty [sa one] podobne do budowy taktu, tylko w wiekszym stosunku. Tak jak takt sktada si¢ z licznych cze$ci swoich, tak rowniez
czesci wigkszego rytmu z taktow sa zlozone, a wiele podobnych rytméw tworzy znowu czesci jeszcze wyzszego rytmicznego zbioru, czyli grupy

wigksze. Z tej przyczyny, tak jak w takcie jego czgsci, tak w rytmach wyzszych odrdzniajg si¢ takty mniej lub wigcej wewnetrznej wagi majace,

145 zeby... — w oryg.: ,,izby imaginacja prawdziwie pierwej az po objgciu obrazu calosci”’; ze wzgledu na brak czasownika znaczenie tego fragmentu moze budzi¢ watpliwosci,
a podana wyzej interpretacja jest jedynie propozycja.
146 beriod — in. okres retoryczny: ,rozbudowane zdanie zlozone z celowo uporzadkowanych i zhierarchizowanych cztondw, tworzacych zamknigty uktad znaczeniowy

1 intonacyjny o raziScie zaznaczonym poczatku oraz zakonczeniu”, Michal Glowinski, Janusz Stawinski, Stownik terminow literackich, Wrocltaw, Warszawa, Krakow
y.] y Wy b 2 & b b 9

1976.

147 W oryg. ,.tonotworca™; zmienione na wersjg wspotezesna ze wzgledu na oboczne uzycie obu stéw przez samego Elsnera.
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to jest: tak odznaczajg si¢ takty wazne od lekkich, jak w takcie wazne jego cze$ci od lekkich, czyli wybita od odbitej!*8

. W rytmie wyzszym
czterotaktowym np. pierwszy takt jest najwazniejszy, po nim idzie trzeci, za$ lekkimi sg drugi i czwarty. Im bardziej za$ bedzie zachowana
symetria (to jest budowa wyzszego rytmu, czyli okresow), tym sztuka muzyczna wyda si¢ okraglejsza, gladsza i wigcej wyrazajaca.
Lecz gladko$¢ nie powinna by¢ takze za daleko posunigta, gdyz wiadomo jest, ze kazde dzielo sztuki, chociaz dzigki symetrii staje si¢ jasne
i do objecia tatwiejsze (przez co dzieto muzyczne jest ptynne i gladko w ucho wpadajace), lecz czgstokro¢ z tego samego [powodu] moze by¢
jednostajne, [a] w koficu meczace, niestosowne i nudne. Dlatego niekoniecznie potrzeba w dtuzszych dzietach muzycznych zawsze symetrycznie
taczy¢ ze sobg okragle rytmy sktadajace si¢ z dwoch, czterech i o§miu taktow, lecz miesza¢ je z dtuzszymi i mniej wyrazajacymi rytmami, ktore
nie sg oznaczone pewng okragla liczba taktow. Dlatego mozna nieraz bardzo skutecznie i pomyslnie uzy¢ rytmoéw skladajacych sie z pigciu,
siedmiu lub wigcej taktow. W ogoéle radz¢ nie oddawac si¢ zbytnio rachunkowosci taktow w okresie (w wigkszych dzietach muzycznych, jak np.
w symfoniach itd.), lecz i§¢ pod tym wzglegdem za wyczuciem. Ono samo sprzeciwia si¢ kazdemu nieforemnemu okresowi; gdzie si¢ za$
wyczucie nie sprzeciwia, rytm wyzszy zawsze bedzie dobry, [niezaleznie], czy z dwobch, trzech, czterech, pieciu, siedmiu, czy tez [z] wigkszej
lub mniejszej [liczby] taktow si¢ sktada. To wyczucie muzyczne jednak musi by¢ wyksztatcone przez stuchanie, granie i analizowanie dziet

9

muzycznych, a przynajmniej [przez] jakie§ wewnetrzne przekonanie, do czego zwyczajna sklonno$¢!*® oraz budowa pomystow i okresdéw

w tancach tatwo doprowadzi¢ moze kazdego, ktéremu natura taktozmystu'>°

nie odmowita. Lecz nie dosy¢ na tym, bo zeby o tym wyzszym
takcie (czyli muzycznym rytmie, ktory nie nuty w takcie, lecz takty, pomysty i okresy mierzy) mie¢ mozna jasniejsze wyobrazenie, wypada
jeszcze co$ wiecej o tej symetrycznej dystrybucji powiedzie¢, bez ktorej by rytm ten jako okres muzyczny zado$éuczyni¢ nie mogt zasadom
picknej melodii. Muzyka pod tym wzgledem (jak juz o tym nadmienitem przy okazji utozenia pomystow i idei muzycznych) najstosowniej

z architekturg porownana by¢ moze. Jak architekt przestrzen na wigksze rowne i mniejsze nierdwne czesci dzieli, 1 swe pomysty wedtug miary

1
1

48 w rekopisie ,,wybitna” i ,,odbitna” — prawdopodobnie kalki z niem. Anschlag i Aufschlag, oznaczajacego mocna i staba cze$é taktu (por. np. H. Ch. Koch, op. cit.)
Yw oryg. ,,poneta”
150 taktozmyst — kalka z niem. Taktsinn, oznaczajacego poczucie rytmu; por.: Gut entwickeltes rhythmisches Gefiihl, Taktsinn, ist im allgemeinen seltener als Tonsinn

(,,Dobrze rozwinigte poczucie rytmu, taktozmyst, jest w ogole rzadsze niz poczucie wysokosci dzwigku [stuch muzyczny]”), Wilhelm Spemann, Spemanns goldenes Buch der
Musik; eine Hauskunde fiir Jedermann, 1912.
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tych czesci oznacza, zeby je przedstawi¢ w takiej proporcji, jaka oku przeglad catosci utatwia i sprawia nam zadowolenie [z] przyjemne;j
zgodno$ci — podobnym sposobem dla ucha uktada¢ powinien kompozytor swe dzwigki, takty, pomysty i okresy. Jak budowniczy kilka
pomystow roznej formy w réznych sytuacjach (potozeniach) taczy¢ musi dla przedstawienia jakiej$ idei itd. — tak i kompozytor swe dzwieki,
takty, pomysty i okresy musi uktadac¢, spaja¢ i wygtadza¢ dla wyrazenia jakiej$ idei muzycznej, ktora przez stuchaczy nie tylko zrozumiana,

lecz 1 z przyjemno$cia przyjeta by¢ ma. Przyklad nast¢pujacy pokaze to ukladanie, spojenie i wygtadzenie:

[35]

1. Uktadaja si¢ dwa takty z dwoma tak, zeby okres ten mial cztery pomysty.
2. Okres ten dzieli si¢ na dwie rowne wigksze czgsci z czterech taktow i jest przez to spojony.

3. A na koniec: jak w pierwszych czterech taktach pierwszy pomyst zaczyna z uderzeniem reki, drugi za§ z podniesieniem!>!, tak i w drugich
czterech taktach ten sam porzadek si¢ powtarza. Okres ten zostat wygladzony, a zarazem punktowanie melodyczne jest zachowane [oraz] idea
muzyczna w zupelnosci wynurzona.

Pomysly muzyczne i okresy moga by¢ utozone pod wzgledem symetrycznym nie tylko w sposdb zwyczajny (to [jest] 2 i 2, jak o tym

w 0gdlnosci nadmienilem i przyktadem pokazalem), lecz takze 3 i 3:

51 yderzenie r¢ki, podniesienie — kalka z gr. arsis (,,podniesienie™) i thesis (,,postawienie”): mocna i staba czg$¢ taktu (por. przypis 31).
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[36]

Piosnka ruska

[
t

o |

[ 18
[ 188

eo o2 Pofoe, L2,

1

Na koniec [mozliwy jest takze sposob] 414 albo 515, 6 1 6 itd. w wigkszych dzietach muzycznych.

Po drugie, [moga by¢ tez utozone] sposobem nastgpujacym: 2 i 4 albo 3 14 itd.:
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Allegretto
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Po trzecie: pomysty te, w r6zny sposob (ze tak powiem) rozrzucone, [powinny by¢] jednak znowu przez pewien porzadek w nastepstwie spojone,
np. 1,213 albo 2,316 itd.:
[38]

Andante

Na koniec, jak nastepujacego sposobu [ukladania pomystéw] przyktady pokazuja, bytoby w muzyce prawie to samo, co juz w pierwszej mojej
rozprawie o metryczno$ci wierszy polskich o$miozgtoskowych napisatem: ,,Niechby wreszcie poeta rozmaite o$miozgtoskowe wersy wedtug
upodobania rozrzucit, jednak — tak jak w odach Pindara zawsze niby pozorny panuje nieporzadek, wciaz jednak od ukrytego porzadku zalezacy
— tak samo poeta moglby uzy¢ uporzadkowanego powracania rozmaitych rytmicznych uktadow o$smiozgltoskowego wiersza, aby jednos¢
z rozmaito$cig potaczy¢ [...] i aby muzyka ze stowami w sprzeczno$ci nie byta”!>2, i co r6znymi przyktadami W. Prof. Kazimierz Brodzinski

potwierdzit. Z ta r6znica, ze poeta w pewnym szyku utozy sobie dtugie i krotkie sylaby, muzyk za$ takty i pomysty:

O blogie cory pamigci! U-uU-uu-u
Sprawcie to waszym natchnieniem: —VuUu-uvu-u
Niechaj 1 sercem, i pieniem -—UuU-uvu-u
Swych przodkéw Polak uswigci; U-uU-uu-u
Wszystko czas pozera skrycie, -—U-uU-uU-u
Czego wy nie ochronicie.! —U-uU-uU-u

152 por. Rozprawa o rytmicznosci..., op. cit., s. 72
133 Kazimierz Brodzinski, Przodkowie ze zbioru Piesni rolnikéw (ostatnia zwrotka)
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[39]

&l aies
o=
- -

Andante

[40]

albo
1.2.3.
1.2.3.4.

1.2.3.
1.2.3.4.

Tempo di marcia
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Przez takie utozenie i spojenie pomystow, jeszcze dotad mato albo wcale nie uzyte, moze kompozytor niekiedy sta¢ si¢ oryginalny, nie stajac si¢

przez to ani dziwaczny, ani tez wyszukany, gdyz powyzsze przyklady tak gladko i stosownie brzmig oraz wpadaja do ucha jak kazdy inny okres.

W ogole, jak poeta w wierszach do muzyki powinien uzy¢ porzadnego powracania rozmaitych rytmicznych uktadéw krotkich i diugich sylab,
tak kompozytor w wyzszym takcie (czyli muzycznym rytmie) powinien na to uwazaé, zeby kazdy taki niezwykty pomyst miat swego, na ile to
tylko mozliwe, rownego towarzysza, przez co nawet rytm w pierwszym przedstawieniu kulawy niejako prostuje si¢, i symetria niby zaniedbana

poprawiona zostaje. Z tego wynika, ze rytm pojedynczy jako pomyst muzyczny nie zawsze trafnie osadzony by¢ moze.

Z przyczyny logiczno-estetycznej w 0golnosci jeszcze wynika, ze pomysty 1 okresy krotkie przystoja ruchowi powolnemu, [a] dluzsze lub dlugie
ruchowi predkiemu. Dhugie pomysty i okresy w adagio uczynityby melodi¢ lub $piew rozwleklymi, a przez to niezrozumiatymi; krotkie zas
w allegro przez ustawiczne powtarzanie stalyby si¢ na koniec nudne. Te uchybienia tylko [dzigki] glebokiej znajomos$ci harmonii muzycznej
przez jej rozmaito$¢ 1 przez szczesliwe uzycie ukry¢ si¢ moga. Przedtuzenie ostatniego lub przedostatniego taktu, albo powtorzenie ostatniego
pomyshu, zwykle w okresie kilka razy styszanego, wcale nie sprzeciwia si¢ zasadom wyzej pokazanej symetrii, lecz wlasnie z przyczyny
logiczno-estetycznej pomaga, a wrecz jest niejako potrzebne dla dobitniejszego zaznaczenia punctum [tj. kropki] konczacego symfonie, arie itd.
Czasem nawet w mniejszych utworach muzycznych (w arietkach, duettinach i piosneczkach) takie przedtuzenie lub powtarzanie moze ozywiaé

okres skfadajacy sie np. tylko z dwoch czterotaktowych pomystow!>#:

154 Przyktadem jest fragment melodii duetu La ci darem la mano z 1 aktu opery Don Giovanni Wolfganga Amadeusa Mozarta (jedynie druga wersja zakonczenia melodii
wyglada w oryginale nieco inaczej).
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[41]

Andantino

LeSEFLEEEHEEIEEES St

Po dziesigte, zatem na koniec, dla uzupeknienia czwartej zasady, czyli wlasnosci melodii, zastuguje na uwage zakonczenie rytmiczno-taktowe
okresow lub czesci okresow. Jak okres muzyczny zaczynaé sie moze od nuty lekkiej, czyli odbitej!'>>, podobnie i koniec okresu moze przypasé
raz na wazng, drugi raz na lekkga cze$¢ taktu. Dwa te rodzaje zakonczenia okresu muzycznego roznig si¢ nazwg: meski i zefiski®. Mamy wiec
w muzyce oprocz kadencji harmonicznych i melodycznych, i oprocz interpunkcji melodycznej jeszcze kadencje rytmiczno-taktowe, i niejako
takze interpunkcj¢ rytmiczno-taktowa. W muzyce teatralnej, czyli stylu eleganckim, gdzie muzyka jako sztuka pigkna wszystkiego, do czego
tylko jest zdatna uzywa¢ musi dla wyrazenia roznych uczu¢ i namigtnosci, i gdzie melodii bez Zadnego taktu 1 wyzszego rytmu sobie wyobrazi¢
prawie wcale nie mozemy dla objg¢cia [my$la] grup w czasie — w tej muzyce, mowig, poznanie i rozrdznienie kadencji rytmiczno-taktowych
nalezy do wiedzy kompozytorowi koniecznie potrzebnej, tym bardziej, ze z tymi kadencjami zwykle lacza si¢ [kadencje] harmoniczne
1 melodyczne. Wiadomo, ze w kazdym takcie pierwsza gtowna czg$¢ jego jest najwazniejsza, takze kazdy dwuczeSciowy takt ma wazna i lekka
cze$¢ taktu, kazdy za$ trzycze$ciowy takt ma jedng cze$¢ wazna i dwie lekkie, i nawet w sktadanych taktach zawsze pierwsza dobra cze$¢!*¢
jest najwazniejsza. Zakonczenie okresu na pierwszej waznej cz¢Sci taktu, co si¢ nazywa meskim zakonczeniem rytmiczno-taktowym,

jest najstosowniejsze i najwyrazniejsze, czyli najgtos$niejsze dla oznaczenia punctum [tj. kropki] okresu, np.:

" Wyrazy wzigte z poezji i metrycznoscei [czyli z teorii literatury].

135 odbita — por. przypis 148; dzwigk na stabej czgsci taktu

156 dobra czes¢ — mocna cze$é (taktu)
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24SS|S 3ySSs[s rsssS[s ggsoso|s
[w rekopisie 5]
Jednak gdy to punctum ma by¢ ostatnim [w] jakiej§ catosci muzycznej lub znaczniejszym okresie, wowczas nuta lub akord tak trzymana bywa,

ze prawie calg wartos¢ wewnetrzng taktu wypehnia, chociazby sie¢ ten takt tylko jednym uderzeniem odznaczat, np.:

2/4SS|SN3/4SSS|Y ZSSSS|Y5@ 6/8SOOSOO|S@S

Tym sposobem kadencja meska z przyczyny psychologicznej jest najwazniejszym zakonczeniem rytmiczno-taktowym w muzyce”.

Zakonczenie zenskie z dwoma uderzeniami, chociaz mniej zaspokajajace pod wzgledem rytmiczno-taktowym (bo liczba dwa jest pierwsza
réwng, a trzy pierwsza nierowna, ktore proporcje nadaja i dlatego witasnie takt rodza), jednak tak jak kadencja meska w zupelnosci zakonczy¢
moze okres muzyczny. Z tymi kadencjami poréwnaé mozna gamy' . Gama z wielkg tercjg jest gama natury, tonomystu's’ czlowieka

158 Gama za$ z malg tercjg jest dzietem dowcipu ludzkiego, artefactum'™.

rozwinig¢tego i wyptywa niejako z wlasnosci ciala brzmigcego.
Zas$ melodie [i] $piewy z wlasciwymi harmoniami rownie dobrze w gamie z mala tercja moga by¢ utozone, jak w gamie z wielka tercja. I tak jak
gama z malg tercja podlega pewnym warunkom w uzyciu, tak i kadencja zenska, zeby mogla by¢ zupetnie zaspokajajaca. Nie do$¢ bedzie
pierwsze uderzenie od drugiego tylko taktowo odznaczy¢!®? (bo jeszcze to zenskie zakofczenie do meskiego bedzie si¢ miato jak semicolon
lub $rednik do punctum), lecz polaczywszy z ta kadencjg wlasnos¢ kadencji melodycznych i harmonicznych, wowczas dopiero [sprawi sie, ze]

kadencja zenska nabierze doktadnosci zakonczenia zupetnego wielkiego okresu muzycznego. [Dzieje si¢ tak] nie tylko z przyczyny logiczno-

* Bo poczatek ([a] nawet i to, co przed poczatkiem byé moze) z koficem [wigze si¢], to jest moment czynnosci wigze si¢ z momentem zaprzestania w jednym punkcie alfa
i omega.

™ Pod tym wzgledem poréwnawczym mozna by game z wielkg tercjg nazwa¢ meska (zamiast dur albo twardg, major), a game z malg tercjg Zefiskg (zamiast moll, migkka,
minor) moze jeszcze z innych przyczyn stosowniej?

157 tonomyst — wyobraznia muzyczna (por. przypis 53)

158 Gama majorowa jest naturalna ze wzgledu na swoja przynaleznosé do szeregu alikwotow.

159 artefactum — (tac.) artefakt; wytwor sztuki (por. przypis 82)

160 pierwsze uderzenie od drugiego taktowo odznaczy¢ — umiesci¢ dwa dzwieki na osobnych czesciach taktu
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estetycznej, przez ktorg kunszt natur¢ (przyrodzenie) w dzietach ludzkich w ogo6lnosci zastepuje, lecz [rowniez] przez wzglad na to, ze dzieto
muzyczne dopiero wtedy jest dzielem sztuki, kiedy rytm, melodia i harmonia jak trzy Gracje w nim sobie rgce podaja. Warunek dla skutecznego

zastosowania kadencji zenskiej jako punctum okresu jest taki, zeby przedostatnia nuta byta oddana z appoggiaturg's!, np.:

[42]

Allegretto

Appoggiatura ta niekiedy moze by¢ zastgpiona przez sposob nastepujacy, gdy przedostatnia nuta wypetnia¢ bedzie jeden caty takt, np.!%%:

[43]

161 appoggiatura — przednutka dtuga; ozdobnik polegajacy na dodaniu przed gtéwna nuta jej gornej lub dolnej sekundy (zwykle), przejmujacej duza czgs¢ wartosci rytmicznej
nuty gléwnej i jej pozycje na mocnej czgsci taktu. Na podstawie przedstawionych wyzej przyktadéw trudno stwierdzié, o co doktadnie chodzito Elsnerowi: czy wazna jest
melodyczno-metryczna funkcja przedostatniego dzwigku jako faktycznej appoggiatury dla dzwigku ostatniego (przesunigtego w ten sposob na stabag czgs¢ taktu),
czy tez istote stanowi tu rytmiczne przedtuzenie tej nuty przez kreske taktowa (ktore jednak trudno wytlumaczy¢ pojeciem appoggiatury).

162 Tutaj rowniez czytelnos¢ przykltadu zaburza tuk taczacy dwie ostatnie nuty, dzigki ktéoremu stajg si¢ one faktycznie jednym dzwigkiem, a zatem przyktadem kadencji
meskiej, nie za$ zefiskiej; by¢ moze w obu tych przyktadach nalezaloby zrezygnowac z tych tukow.
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Z tego wynika, ze meska kadencja takze zamieni¢ si¢ moze na $rednik (albo semicolon), kiedy ostatnia nuta krétko 1 bez zadnego wybrzmienia

([stowo nieczytelne]) oddana bedzie lub kiedy si¢ do ostatniej nuty konczacej doda appoggiature.

Jeszcze mamy trzeci sposob takze zupelnego zakonczenia rytmiczno-taktowego okreséw z trzema uderzeniami w jednym takcie. Sposob ten jako

zupetne zakonczenie okresu muzycznego dopiero po analizie budowy taktowej poloneza poznany 1 kunsztownie uzyty by¢ mogt,

[a] takZze ustanowiony jako nalezacy do rytmiczno-taktowych zakonczen w ogolnosci. Zaiste budowa taktowa poloneza — gdzie ta kadencja jest

glowna przyczyna wspanialoéci, ktora w szczegodlnosci taniec ten charakteryzuje — wzbogaca muzyke w bardzo wazne odkrycie. Wiadomo,

ze prawdziwe zakonczenie poloneza jest nastgpujace:

o)

[44]

11

Ol =

VA
14

[w rgkopisie nad nutami: 4. i 5. oraz 10. i 11. dopisano tuki]

albo 5DrD‘/

W tym si¢ taniec polski od tancéw podobnych, to jest od tancow w tym samym trzyéwierciowym takcie ruchu powolnego odréznia,

jak fandango, menuet itd. Niedawno kompozytorzy pierwszego rzedu uznali t¢ charakterystyczng wtasnos¢ tanca polskiego, a przez to samo

réwniez i ten trzeci sposob zakonczenia rytmiczno-taktowego. Kiedy$ nie tylko zagraniczni, lecz 1 nawet stawni kompozytorzy, bawiagcy czas
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jaki§ w Polsce, jak Paisiello'®, Cima'®, Viotti'® i inni — nie znajgc [innych] zakonczen niz meskie i zenskie, i nie moggc jeszcze pojac,
ze mozna takze trzema uderzeniami gtownymi zupekie zakonczy¢ okres muzyczny — réznymi sposobami przekrecali polskie zakonczenie, checac
niby taktowg budowg¢ poloneza naprostowac i zblizy¢ do swych dwodch zakonczen dotad tylko znanych. Pisali tance, ronda itd., ktore, chociaz
co do pomystow melodycznych [byly] nawet w stylu poloneza, lecz co do rytmicznych oddzielen i zakonczenia nie byly [niczym innym],

jak [tylko] sarabandami, menuetami i tym podobnymi. O tym kazdy przekona¢ si¢ moze, gdy sobie przegra wspomniane ronda alla polacca

z owego czasu, ktore sie zwykle konczg [rytmem] % | ¥ < alpo © | <0 A A A* Tg trzecie zakonczenie, kiedy ma by¢ kadencja zupetng
jakiego$ okresu muzycznego, jeszcze wigcej potrzebuje sposobu kunsztownego niz drugie, jak si¢ to samo przez si¢ rozumie. Chcac tg trzecig
kadencja zupetnie zakonczy¢ okres muzyczny, potrzeba jest, aby, oprocz uzycia appoggiatury [jako] przedostatniej nuty, pierwsza jeszcze nuta w
takcie (czyli pierwsza dobra cz¢$¢) rozdzielona byla 1 przez to (ze tak powiem) kadencja przygotowana, tak jak nam to taktowa budowa poloneza

pokazuje: | © X < 0 |. Inaczej zakonczenie trzema uderzeniami, czyli nutami dobrymi, tylko comme (przecinek), a co najwyzej Srednik

(semicolon) w interpunkcji muzycznej oznaczac bedzie.

" To mnie nie dziwi. Jeszcze w terazniejszym czasie stawny wirtuoz i Polak, probujac nowy swoj polonez z calg orkiestra, gdy mu po przyjacielsku powiedziano, ze zaniedbal
prawidtowe zakonczenie, powiedzial, [ze] czas juz jest pozbyc¢ si¢ tego i dalej postgpowac co do gustu. [By¢ moze chodzi tu o zaznajomionego z Elsnerem skrzypka Joachima
Kaczkowskiego (1789-1829), ktory debiutowat w Teatrze Narodowym w Warszawie 3 II 1810 r., wykonujac wlasny / Koncert skrzypcowy a-moll. W jego trzeciej czgéci,
Polonoise, rzeczywiscie formuty kadencyjne odbiegaja od typowo polonezowych.] Osobliwe wyobrazenie o kunszcie muzycznym! Lecz i to mnie nie dziwi, gdy Gluck, ten
wzorowy artysta, napisa¢ mogt w jednym z listow swoich do przyjaciol, ze zamysla taka oper¢ lub muzyke do opery (co mogtoby by¢ niejako podobne pod wzgledem zasad
ogo6lnych muzyki jako jezyka uczu¢, gdyby teatr publiczny nie powinien najbardziej lud interesowac) skomponowac, ktora by si¢ miata podoba¢ wszystkim narodom, azeby
zgladzi¢ mylny przesad o istnieniu narodowej muzyki. Tymczasem wbrew temu dowodzg jego dzieta. Uniesmiertelnit on, oprocz zashug jako artysta myslacy w ogolnosci,
swoje imi¢ najbardziej dlatego, ze potrafit dogodzi¢ geniuszowi muzycznemu Francuzéw, tak iz muzyka jego stata si¢ niejako narodowa. Tak dalece, ze nawet autor
niemiecki p. Heinse [Wilhelm Heinse (1746-1803), niemiecki pisarz epoki Sturm und Drang] w swoim dziele Hildegard von Hohenthal rozprawia o rytmiczno$ci
Gluckowskiej i greckiej, itd.

163 Giovanni Paisiello (1740-1816) — wtoski kompozytor, przebywat i wystgpowat w Warszawie w 1784 r.
164 Rodzina kompozytoréw o nazwisku Cima dziatata w Mediolanie na poczatku XVII w., jednak ne wiadomo nic o ich zwigzkach z Polskg. Bardziej prawdopodobne jest

(zwazywszy réwniez na porownanie z pozostatymi wymienionymi przez Elsnera tworcami), ze autorowi chodzito tu o Domenica Cimaros¢ (1749—-1801), ktory odwiedzit
Warszawe w 1791 r. (wystawiano tu takze jego opery).

165 Giovanni Battista Viotti (1755-1824) — stynny wirtuoz skrzypiec i kompozytor, koncertujacy w Warszawie w 1781 r.
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Mamy zatem trzy rodzaje zakonczenia rytmiczno-taktowego okreséw muzycznych lub czgsci okresow:

1. kadencja meska z jednym uderzeniem
2. kadencja zenska z dwoma uderzeniami
3. kadencja polska z trzema uderzeniami'6®

Kadencja meska bedzie zupelna, gdy nuta ostatnia, przypadajaca na dobrg czes¢ taktu, dtuzej bedzie trzymana, niz warto$¢ taktowa tej czesci
wymaga. Kadencja zenska uzupetnia si¢ przez appoggiature nuty w dobrej czesci pierwszej taktu jakiegokolwiek rodzaju. Kadencja polska za$
charakter zupelnego zakonczenia okresu muzycznego uzyska dopiero przez podzielenie pierwszej dobrej czgsci razem z appoggiaturg w drugiej
dobrej cze¢sci. Inaczej, bez podzielenia pierwszej dobrej czesci, [a] z zachowaniem appoggiatury drugiej dobrej czesci, uskutecznia si¢ tylko

semicolon (lub $rednik), np.:

[45]

N2
PaSC
(
Q
2
[

|
d]
[y
Y|
qd
[ YN
gL s
¢l

Nie dzielac [za$] pierwszej dobrej czesci 1 nie uzywajac appoggiatury w drugiej dobrej czesci taktu, trzy uderzenia konczace jedng czg$¢ okresu

znaczg tylko tyle, ile comma (lub przecinek) w mowie, np.'¢’:

166 tym miejscu nastgpuje obszerny przypis Elsnera z przyktadami, ktorego tres¢ dla przejrzystosci zostata zamieszczona na koncu tego rozdziatu.
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[Tres¢ przypisu 166]

16

7 seu (w okresleniu tempa Andante seu Adagio) — (fac.) lub
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Mozna by — tak jak mamy trzy rodzaje w jezykach: meski, zenski i1 nijaki — i t¢ trzecig kadencj¢ nazwaé zamiast polska — nijaka, albo stosownie
do metrycznos$ci z przyczyny, ze sg trzy metra gtdéwne:
<

metrum trocheiczne =
metrum spondeiczne ==
<<<

1 metrum molosyczne
Powinny by¢ takze trzy sposoby zakonczenia wierszy, przeto mozna by nazwa¢ znowu pierwsza, meska kadencje trocheiczng, druga zenska

kadencj¢ spondeiczng i trzecig polska kadencje molosyczna. Przyczyng zas [tego], ze ja polska nazwatem, jest w szczegdlnosci jak dla mnie to,
iz dopiero w Polsce zastanowiwszy si¢, zbadawszy i poznawszy taktowa budowe tancow polskich, przekonalem si¢ o jej istnieniu i pozytku
muzycznym, chociaz juz prawie od urodzenia mego mialem o niej jakie takie wyobrazenie. Gdy bylem w nizszych klasach szkolnych
1 $§piewatem jeszcze dyszkantem w choérze oo. dominikanéw we Wroctawiu, melodia nastgpujaca piosnki kosScielnej, zawsze przez lud caty
$piewana po nieszporach przy wystawieniu Przenajswigtszego Sakramentu, wzbudzita we mnie nie tylko uczucia pobozne, lecz takze czulem
w niej jakas$ réznice od innych zwyczajnych §piewow koscielnych, [przez co] tak dalece mi si¢ podobata i moja wyobrazni¢ zajeta pod wzgledem

muzycznym, ze zostata wyryta w mojej pamieci az do tego czasu (ze stow nie pamietam [nic], jak tylko jeden wyraz ,,Sakrament™)!68,

[47]

168 7 najwigkszym prawdopodobienstwem Elsner przytacza tu piesn na Boze Cialo Rzucmy sie wszyscy spotem (stowo ,Sakrament” pojawia si¢ w czwartym wersie:
,»W Sakramencie ukrytemu”). Linia melodyczna tej pie$ni jest niemal tozsama z podang przez Elsnera, odroznia ja jedynie inny ksztalt rytmiczny pierwszej frazy
(rowniez za drugim razem) oraz powtorzenie trzeciej i czwartej frazy. Piesn ta w czasach Elsnera byla na pewno znana (por. Michat Marcin Mioduszewski,
Spiewnik koscielny czyli piesni nabozne z melodiami..., Krakow 1838).
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Pod wzglegdem zasad dobrej i pigknej melodii piosnka ta starozytna i bez watpienia oryginalnie do wyrazéw polskich ulozona nalezy
do szczesliwych natchnien muzycznych swego czasu. Po pierwsze, [dlatego], ze oprocz plynnej $§piewnosci i co do gléwnego tonu, i1 innych
uzytych interwatéw odpowiada interpunkcji melodycznej. Po drugie, taczy z tymi wlasno$ciami jeszcze nalezyte uzycie rytmiczno-taktowych
zakonczen okresu i czesci okresu, tak jak tylko mowa uczu¢ — muzyka jako sztuka pigkna tego wymaga. Ma przy tym wiasno$¢ trzeciej kadenc;i,
o ktorej rozprawiam.

Co do wyzej wytozonych zasad, [nastepujacy] pomyst pod wzgledem rytmiczno-taktowym oznacza¢ by powinien punctum; lecz dzwigk ostatni

tego pomystu, nie bedac tonem gtownym albo jego oktawa, tylko tercjg gamy, przemienil punctum rytmiczno-taktowe na $rednik:

[48]
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Konczy sig¢ ta piosnka wprawdzie kadencja meska (albo i zeniska), lecz wiasnie to dowodzi, ze tok jej nie jest tokiem jonika opadajacego:
--uu/' "' =(menuetowym), lecz jonika wzrastajgcego'®: vu--/" * ' (polonezowym lub mazurkowym), bo chcgc [z] dwiema nutami
przedtaktu (jak w nastepujacym przykladzie) $piew ten wykonac¢, pokazataby si¢ jakas niezgrabnos¢ w zakonczeniu, ktorg by kazdy majacy ucho
muzyczne czu¢ musiat.

[49]
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Dodawszy do tego jeszcze, iz rzadko i prawie wcale nie z powodu samej powagi religijnej piosnki koscielne dwoma albo trzema dzwigkami

przedtaktu zaczynac si¢ moga, niniejsza uwaga tym wigcej musi uzyska¢ pewnosci.

Na koniec zamienimy na inny takt i wykonajmy melodi¢ tej piosnki w ruchu predkim:

[50]

169 jonik opadajacy, jonik wzrastajacy (ionicus a minore, ionicus a maiore) — stopy metryczne o uktadzie sylab kolejno--—VuivuU-—-.
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Nie jestze to mazurek? Nie dowodzi to, ze ta piosnka jest polskiego pochodzenia?
Byloby zapewne niemalg korzy$cia, nie tylko dla udowodnienia wigkszego rytmiczno-taktowych zakonczen itd., ale takze dla muzyki
w ogo6lnosci, azeby piosnki starodawne w Polsce przez lud od poczatku chrzescijanstwa szczegdlnie $piewane mogty by¢ zebrane i ich taktowa

budowa badana. Moze by i przez to moje ostrzezenia, i zasady gldwne prozodii jezyka polskiego uzyskaty nowe dowody.
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E

Pigta wlasno$¢ melodii dobrej 1 pigkne;,

kiedy ona ulozona ma by¢ do $piewania!’®

Nie ma watpliwosci, ze wyraz melodii z wyrazem, ktory ja w stowach maluje, zgadza¢ si¢ powinien. Dlatego najpierwsza jest rzecza
dla kompozytora, aby dobrze poznal rodzaj uczucia i jego stopien, i aby si¢ przejat tym samym duchem, jakim poeta byl natchnigty.
Z tej przyczyny trzeba czgsto odczytywac stowa i wyobraza¢ sobie tak wyraznie, jak tylko mozna, ich przeznaczenie i okolicznosci, dla ktérych
napisane byly. Wybadawszy takim sposobem potozenie umystu, jakiego stowa wymagaja, kompozytor powinien si¢ stara¢ tres¢ wydeklamowac
jak najwyrazniej i najdoktadniej, bo uchybienie przeciw wymowie i prozodii zdolne jest okaleczy¢ $piew najlepszy. To jest w ogdlnosci prawie
wszystko, na co szczeg6lnie kompozytor uwage swoja zwraca¢ powinien, lecz poniewaz cheé stania si¢ uzytecznym muzyce i operze polskiej
jest gldéwnym celem moich badan, dlatego czuj¢ si¢ zobowigzany wytozy¢ zasady prozodii jezyka polskiego, ktore wedlug mego przekonania
powinny by¢ upowszechnione i przyjete w mowie wierszopisa lirycznego!”!. O prozodii innych jezykoéw tylko tyle nadmienig, ile potrzeba

bedzie dla objasnienia wyzej wymienionych zasad, wynikajgcych ze sktadu lub budowy jezyka polskiego [i] zgodnych z jego duchem!72,

170 Obszerne fragmenty tego rozdziatu (z pominigciem $rodkowego) zostaty opublikowane jeszcze za zycia Elsnera w ,,Bibliotece Warszawskiej” (Wyjqgtki z pozostajgcych
dotgd w rekopismie czesci rozprawy Jozefa Elsnera, o metrycznosci i rytmicznosci jezyka polskiego, w: ,Bilbioteka Warszawska”, 1846 t.3). W wielu miejscach réznig si¢
one od r¢kopisu w mniejszym lub wigkszym stopniu (réznice dotycza przede wszystkim zmiany pojedynczych stéw lub przerobienia sktadni zdania; gdzieniegdzie dodano
nowy tekst lub pominigto krotki fragment oryginatu). Nie wiadomo nic na temat ewentualnego udziatu Elsnera w przygotowaniu tej publikacji (styl jezyka jest tu nieco
odmienny od r¢kopisu). Jednak ze wzgledu na czas powstania zostata tu ona potraktowana jako drugi po r¢kopisie material zrodtowy; wprowadzone na tej podstawie zmiany i
uzupetnienia tekstu rekopismiennego zostaly w razie potrzeby zaznaczone w przypisach.

171 wierszopis liryczny — prawdopodobnie poeta piszacy teksty do muzyki (w operze librecista)

172 0d tego miejsca zaczyna si¢ fragment Rozprawy publikowany w ,,Bibliotece Warszawskiej”. Tekst poprzedza lacifski cytat z Cycerona: Opinionum commenta delet dies,
naturae judicium confirmat (,,Czas zaciera domniemane wyjasnienia, ale potwierdza sady natury”, Marcus Tulius Cicero, De natura deorum [O boskiej naturze], ks. I, r .2).
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W pierwszej czeSci mojej Rozprawy o metrycznosci i rytmicznosci jezyka polskiego udowodnitem, ze skancja'’?, czyli mierzenie wiersza
polskiego pod wzgledem metrycznym (czyli taktowym) wedlug akcentu, chociaz tymczasem tylko jako sposdb upigkszenia polskich wierszy

podana, juz przeciez pod samym muzycznym wzgledem zawiera watek, z ktorego prozodia polskiego jezyka rozwinigta by¢ moze.

Uwazajac tedy kazde pojedyncze stowo [samo] przez sie'’, w samej rzeczy dostrzezemy, majac wzglad na akcent, nastepujgce tonokroki (stopy/

miary/ pedes/ Tonfiisse)'”, czyli miary tonowania lub akcentowania gramatycznego, jezykowi polskiemu wiasciwe:

- w stowie dwuzgloskowym, np. ,.kocha¢”- U : troche;j <o

- w [stowie] trzyzgloskowym, [np.] ,,0jczyzng”' 7 U—uU: amfibrach ® < ®

- w [stowie] czterozgloskowym, [np.] ,,odzyskana” Uu-uU: peon ® ® < ©

Skoro wigc w polskim jezyku akcent rdznice sylabom nadaje, a (jak juz powiedziano) pod wzgledem muzycznym szczegdlnie zawsze pewng
dtugo$¢ z przyczyny thesis i arsis'’” w samym takcie oznacza'’8, itd., wynika stad, ze kazde jednozgtoskowe stowo moze by¢ krotkie lub diugie,
poniewaz akcent gramatyczny na formie jezyka polskiego (jak pozniej si¢ okaze) oparty nie moze znajdowaé si¢ w jednej sylabie. Jednak,
poniewaz sylaby jakiegokolwiek badz jezyka nie tylko r6znig si¢ co do trwania w czasie, ale i w intonowaniu wyzszym lub nizszym, tworzacym
akcent oratorski (zalezny od poj¢cia rzeczy i1 nadajacy wyrazom wigksza dobitnosc¢), przeto jednozgloskowe stowa mozna pod wzgledem miary

nastepujacym sposobem uporzadkowac:

1. dtugie:

173
174

skancja — kalka niem. Scansion (skandowanie); por. przypis 32.
uwazajac... — rozpatrujac zatem kazde pojedyncze stowo jako odrgbng catos¢
175 por. przypis 191 142.

176 W wersji drukowanej stowo ,,0jczyzne” zamieniono na tozsama rytmicznie ,,spokojno$¢”, najprawdopodobniej pod wptywem (lub z zamiarem uniknigcia) naciskow
cenzury.

77 thesis i arsis — mocne i stabe czesci taktu (por. przypis 31)
178 pod wzgledem muzycznym... — akcent jezykowy odpowiada w muzyce podziatowi na mocne i stabe czgsci taktu (a zatem zyskuje dlugosc¢, wartos¢ rytmiczng).
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a) nomen [lac. rzeczownik]: ,.krél”, ,,bog”, ,,pan”, ,,ni¢”, ,,mysl” itp.
b) verbum [czasownik]: ,,czu¢”, ,,gra¢”, ,.daj” itp.

¢) adiectivum [przymiotnik]: ,,zty”, ,,rad”, ,,mity” [?] itp.!”’

2. $rednie (albo obojetne), to jest krotkie albo dlugie:
a) pronomen [zaimek]: ,,ja”, ,,ty”, ,.ten”, ,mdj” itp.
b) adverbium [przystowek]: ,,tam”, ,.tu”, ,,gdzie” itp.

c) interiectio [wykrzyknik]: ,,ach!”, ,,o!” itp.

3. krotkie:
a) praepositio [przyimek]: ,,przez”, ,,za”, ,,nad” itp.
b) coniunctio [spdjnik]: ,,gdy”, ,,iz”, ,,bo” itp.

L b 19

¢) coniunctiones enclitica: “-z¢”, “-ez” itp.'%°

179 Ten podpunkt (dotyczacy przymiotnika) znajduje si¢ tylko w wersji rekopi$miennej. Trudno jednak znalez¢ wytlumaczenie dla takiej zmiany.

180 Sformutowanie coniunctiones enclitica nalezaloby rozumie¢ jako ,.enklityke spojnikowa”, tymczasem nie ma takiego pojgcia gramatycznego (ani w jezyku polskim,
ani w facinie, do ktorej odnosi si¢ tu Elsner przy okreslaniu czg¢$ci mowy). ,,Spojnik™ i ,.enklityka” to terminy z dwoch réznych kategorii: pierwszy oznacza czg¢$¢ mowy,
a drugi wyraz nieakcentowany, ,,lecz tworzacy cato$¢ akcentowa z wyrazem poprzedzajacym” (Encyklopedia wiedzy o jezyku polskim, Wroctaw-Warszawa-Krakow-Gdansk
1978, s. 78). W jezyku polskim spdjnik nie moze by¢ enklityka. Sa nig natomiast wymienione przez Elsnera partykuly wzmacniajace ,,-ze” oraz ,,-z” (a nie, jak wyzej, ,,-e2”;
jednak korekta tego przyktadu pozbawitaby go samogtoski i przez to odebrata mu charakter sylaby, a fragment ten dotyczy akcentowania stoéw jednosylabowych...). W wersji
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d) neutrum: ,,si¢” '8!

Rozumie si¢ samo przez si¢, ze kiedy przyimki (np. ,,przez”, ,;za” itp.) lacza si¢ z jakim$ zrodlostowem (np. ,,bi¢”: ,,zabi¢”; ,,byt”: ,,pobyt”,
,0dbyt”; ,.chod”: ,,obchdd”, ,,odchod”, ,,pochod”, ,,przechod”, ,,przychéd”, ,,rozchod”, ,,dochod”, ,,zachod” itp.), tworzac przez to nowy wyraz
w znaczeniu umyslowym, wowczas muszg przybiera¢ to tonowanie [tj. akcentowanie], ktore z przyczyny filozoficznej (jak si¢ to pozniej okaze)

wielozgtoskowe wyrazy mie¢ muszg wedlug gramatycznego akcentu jezyka.!®?

Azebym byl dobrze zrozumiany, pokaze t¢ réznicg¢ jednozgloskowych stow na przyktadzie, ograniczajac si¢ do wyrazow jednozgtoskowych
drugiego rodzaju, ktore sa uwazane za dlugie, gdy na nie pada akcent oratorski. Cheac np. kogo$ pobudzi¢ do odpowiedzi tymi stowami: ,.laje ci¢

niestusznie”, [trzeba zauwazy¢, ze] wyraz ,,ci¢” nalezy do drugiego rodzaju [i] moze by¢ uzyty przez kompozytora muzyki [na dwa sposoby]:

[51]

drukowanej, w ktorej wszystkie powyzsze terminy lacinskie zastgpiono polskimi, ten podpunkt wyglada nastgpujaco: ,,Przyrostki np. ze, by, to itp.”. Trzeba jednak stwierdzi¢,
ze przywolane tu wyrazy nie sa przyrostkami, lecz wlasnie enklitykami. Trzymajac si¢ konsekwentnie kategorii cz¢Sci mowy, nalezy uznac je wszystkie za partykuty.

181w wersji drukowanej neutrum zastapiono polskim stowem ,,nijakie”. Termin reutrum w gramatyce j¢zyka tacinskiego oznacza albo rodzaj nijaki, albo (jako verbum
neutrum) czasownik nieprzechodni (nie tworzacy strony biernej). O tym ostatnim znaczeniu wspomina chociazby XIX-wieczna Gramatyka jezyka polskiego wigksza
Antoniego Maleckiego (Lwow 1863), podajac rowniez polski odpowiednik jako ,,stowa [tj. czasowniki] nieprzechodnie czyli nijakie”. Wzigwszy pod uwage, ze wymienione
tu przez Elsnera stowo ,,si¢” moze funkcjonowac jako ,,morfem stowotworczy, tworzacy czasowniki nieprzechodnie” (Encyklopedia wiedzy o jezyku polskim, op. cit.), mozna
tu chyba widzie¢ nawigzanie do takiego rozumienia neutrum. Jednak w kategoriach czgsci mowy wyraz ,,si¢” jest zaimkiem zwrotnym.

182 Ten akapit znajduje si¢ tylko w wersji drukowane;.
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La-je ci¢ nie - shi- sznie.

W pierwszym wyrazeniu muzycznym, gdzie wyraz ,.ci¢” [jest] jako sylaba krotka uzyty, nie chodzi o osobg¢ polajana, lecz tylko o stusznos¢
[tajania], w drugim za$§ wyrazeniu muzycznym [chodzi] o osobe, ktdrg powazono si¢ laja¢. Wiasnie tak, jakby pobudzajacy raz chcial namawiaé
do odpowiedzi osobe nizsza od tajajacego (np. lokaja, ktorego pan za uchybienie taja¢ moze), za$ drugi raz (gdzie wyraz ,,ci¢” uzyty [jest] jako
sylaba dluga) osobg réwna tajajacemu, ktérej w zadnej mierze taja¢ nie wypada. Podtozywszy pod ten sam pomyst melodyczny inne stowa,
w ktérych zamiast ,,ci¢” znajduje sie ,,si¢” (wyraz trzeciego rodzaju), okazuje si¢, ze tylko wyrazenie muzyczne pod numerem pierwszym jest
dobre, a pod numerem drugim zawsze niezgrabne, co dowodzi wyzej wskazanej rdznicy jednozgloskowych stow pod wzgledem dhugosci

1 krotkosci:
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Le-kam si¢ ty - ra - na.

Co do jednozgloskowych wyrazéw i ich uzycia w wymawianiu dlugim lub krotkim jezyk polski jest rowny wszystkim zywym jezykom
z przyczyny psychologicznej, dlatego na tym, com teraz mowil, poprzesta¢ moge. Wazniejsza jest jednak rzecza mierzenie dwu-, trzy-, cztero-
itd. zgloskowych stow, poniewaz w nich, jak juz mowitem, akcent jezyka znajdowac si¢ musi. Nim jednak do tego przystapie, poczyni¢ musze

nader wazne uwagi dotyczace akcentu.

Najpierw powtarzam to, com juz napisat w pierwszej mojej Rozprawie o metrycznosci i rytmicznosci jezyka polskiego. Trzy sa rodzaje akcentow
(szczegblnie pod wzgledem skandowania), ktdre rozrézni¢ potrzeba. Pierwszy jest akcent oratorski, ktory stowo w konstrukcji najwazniejsze
podkresla i ktéry w ustach deklamatora wyrazem namigtnym si¢ staje (jezeli to stowo z pewna modulacja gltosu wymawia, ktéra uczucie w tym
sensie panujace oznacza). Po drugie akcent jezyka i po trzecie akcent stowny, ktore to obydwa najwazniejsza sylabe w stowie podkreslaja
1 wlasciwie gramatyczny akcent stanowig. Akcent ten gramatyczny staje si¢ akcentem jezyka wtenczas, kiedy podkreslenie najwazniejszej sylaby
bardziej si¢ na samej budowie jezyka opiera (jak to jest u Polakow), akcentem za$ stownym nazywa si¢ wtenczas, kiedy podkreslenie tejze
sylaby na zrodlowa sylabe stowa przypada (jak to jest u Niemcow), albo tez na pewne tonowanie slowu szczeg6lnie wiasciwe (jak to jest

we wiloskim i rosyjskim jezyku). W jezykach wiec, w ktorych do dobrego wymawiania jeszcze gramatyczny akcent (to jest jeden albo obydwa
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z wyzej wymienionych) naleze¢ musi, w jezykach méwie tych juz samo tonowanie pewnej sylaby stowa zawiera skancj¢ wedlug akcentu, ktora
przy pewnym tonowaniu stow staje si¢ metryczna, czyli taktowa (poniewaz mocniejsze i stabsze tonowanie tatwo zamienia si¢ w krotka i dluga

sylabe, i w muzyce nie inaczej, jak przez dtugos¢ lub krotkos¢ wymowione by¢ moze, co jasno wynika z istoty taktu muzycznego).!'®3

Po drugie powiedzie¢ wypada, nim dalsze uwagi o ré6znosci i wlasnosci tych akcentoéw poczynig, ze wszystkie jezyki europejskie, w ktorych
metryczno$¢ pod wzgledem muzycznym uzyta by¢ musi (jak w jezyku niemieckim) albo uzywana bywa (jak w jezyku wtoskim), lub uzyta by¢
moze (jak w jezyku polskim), w porownaniu ze starozytnymi jezykami sg jezykami akcentowymi i tylko (ze tak powiem) iloczasowymi pod
wzgledem muzycznym®. A zatem, jak w pierwszej mojej Rozprawie o metrycznosci i rytmicznosci jezyka polskiego, tak i teraz w [jej] dalszym
ciggu, w rozbiorze szczegdtowym muzyka (czyli zasada taktu muzycznego w thesis 1 arsis) bedzie dowodem prozodii jezyka polskiego, kiedy si¢
okaze, ze przyczyna akcentu w wielozgloskowych wyrazach jest filozoficzna, prawie tak [samo], jak w jednozgloskowych wyrazach

psychologiczna.

Zadziwiajaca jest rzecza, ze wszyscy gramatycy polscy o przyczynie tego akcentu milczg i prawie tylko ze zwyczaju mowienia akcent ten
wyprowadzaja. Zamiast [tego] powinniby przyczyng jego wywies¢ z formy jezyka, ktora stanowi w wielkiej czgsci zewnetrzng jego pigknosc.
J. Mrozinski w swoich zasadach gramatyki jezyka polskiego méwi, ,,iz nie mozemy mie¢ gramatyki polskiej, dopdoki nie bedzie poznana czes$¢
filozoficzna jezyka naszego, czyli jego wewnetrzna budowa”!84. Wilasnie zastanowiwszy sie nad gléownym prawidlem (ze si¢ przedostatnia
zgloska przedtuza), juz w mojej Rozprawie w roku 1817 napisatem, ze ,,forma jezyka polskiego przyczyne prawa penultimy zawierajagca w zaden

sposob uszkodzona by¢ nie moze, przez nig bowiem jezyk polski jako polski migdzy stowianskimi si¢ odznacza i poniewaz w niej po wigkszej

* Wedlug mnie i zapewne wedlug zdania kazdego kompozytora muzyki. Jezyki majace szczegdlnie gramatyczny akcent, ktory najwazniejszej sylabie w wyrazach z samej
przyczyny filozoficznej nadaje dlugos¢, sa zdatniejsze do liryczno-muzycznej poezji niz starodawne jezyki warunkowo iloczasowe wedtug liczby lub gatunku samo-
1 spolgtosek. Iloczas zatem, ustalony co do glownych prawidet wedlug akcentu, zwazywszy przy tym na skupianie si¢ i potrzebne wybrzmienie spofglosek dla niejakiego
odstopniowania,[tj. rozr6znienia] ma w sobie wigcej prawdy logiczno-estetycznej dla wyrazenia uczu¢. [W wersji drukowanej ten przypis zostat pominigty. ]

183 0d stow ,,Trzy sa rodzaje akcentow...” — cytat z Rozprawy o metrycznosci (por. Rozprawa o metrycznosci.., op. cit.).
184 Jozef Mrozinski (1784-1839), Pierwsze zasady grammatyki jezyka polskiego, Warszawa 1822.
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czesSci zawiera sie piekno$¢ i udoskonalenie, do ktorej jezyk moze jeszcze (co do prozodii) by¢ zdolny”!®. Jak to rozumialem i rozumiem

z przyczyny filozoficznej, spodziewam si¢ wyjasni¢ nastgpujacymi waznymi spostrzezeniami w przedmiocie akcentu gramatycznego jezykow.

W jezykach, ktore do przypadkowania i czasowania!®® zadnych zaimkow (to jest artykul i pronomina)'®’ nie potrzebuja, sylaba zrodlowa
(czyli gldwna) musi (z tych samych psychologicznych przyczyn, ktére dtugos¢ i krotkos¢é [wyrazéw] jednozgloskowych wyznaczaja) swoje
tonowanie pierwotne utraci¢, poniewaz przez uformowanie (to jest przypadkowanie i czasowanie) w samym wyrazie stosunkowos¢ [tj. odmiana]
idei (czyli wyobrazenia) wyrazona zostaje, a w szczegdlnosci w rzeczownikach i stowach [czyli czasownikach]. Gdy wigc w jezyku niemieckim
np. w wyrazie Liebe sylaba Lie zatrzymuje swoj akcent takze w wyrazeniu der Liebe Sehnsucht albo Sehnsucht der Liebe, za§ w jezyku polskim
w wyrazie ,,mito$§¢” sylaba ,,mi” dla wyrazenia stosunkowosci przez przypadkowanie w samym wyrazie akcent traci, np. ,,zadza mito$ci”!8®
(gdzie go sylaba ,to” nabiera) — wtenczas w obydwu jezykach przyczyng tonowania jest zawsze sens gramatyczny, czy akcent [przypada]
na sylabie zroédlowej, czy tez [zalezy] od stosunkowosci idei (wyobrazenia). Wedlug prawidel gramatycznych znaczy to prawie to samo, i z tego

powodu pod wzgledem muzycznym sylaby te pewng taktowo$¢ uskuteczni¢ muszg'®, a zatem pod wzgledem prozodii takze jako pewna diugo$é

1 krotkos¢ nie tylko uznane by¢ musza, lecz i mierzone by¢ moga.

Jak wielkiej wagi jest w ogdlnosci to spostrzezenie dla badaczy jezykow, a w szczegodlnosci dla ustalenia zasad prozodii jakiegokolwiek badz
jezyka, pozniej si¢ okaze, gdy przystapie do mierzenia i klasyfikowania wielosylabowych wyrazow. Ze za$ ta moja uwaga filozoficzna wyzej

wymieniona jest rzeczywista przyczyna akcentu jezyka polskiego (a nie tylko sam zwyczaj méwienia), dowodzi budowa jezyka wloskiego.

185 Rozprawa o metrycznosci..., op. cit.(z niewielkimi zmianami)

186 przypadkowanie i czasowanie — deklinacja i koniugacja

187 Chodzi tu o rodzajniki. W wersji drukowanej: ,,przedimkow i zaimkow”. Pronomina to po tacinie zaimki, natomiast ,,artykul” pochodzi z tac. articulus, czyli przedimek
(rodzajnik). W jezyku polskim rodzajniki nie wystepuja, ale moga kojarzy¢ si¢ z zaimkiem osobowym (jak u Elsnera, by¢ moze pod wptywem je¢zyka niemieckiego) jako
wskazniki rodzaju gramatycznego rzeczownikow, ktore poprzedzaja.

188 w rgkopisie wystepuje tylko pojedyncze stowo ,,mitosci”, jednak przyklad w powyzszym ksztalcie (zaczerpnigety z wersji drukowanej, gdzie caly ten fragment
przerobiono stylistycznie) bardziej pasuje do przywotanych przed chwila przyktadow niemieckich (bo stanowi ich ttumaczenie).

189 sylaby te pewna taktowo$¢ uskutecznié musza — sylaby te musza przyja¢ pewne wartoéci rytmiczne, odpowiadajace mocnym lub stabym czesciom taktu
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)190

W jezyku wiloskim uzywa si¢ do przypadkowania zaimka (artykut i dlatego tonowanie gramatyczne w rzeczowniku samym (rnomen)

nie zmienia si¢ (jak [i] w jezyku niemieckim). Sylaba zrodtowa, [...] ktora przed przypadkowaniem byta dluga lub krotka, [pozostaje taka

i w innych przypadkach], np.: ’'amore — del amore — a I’amore'!

itd. (nawet wowczas, gdy wyraz bywa skrocony w poezji, np. amor).
Jednak tonowanie gramatyczne zmienia si¢ w stowie (verbum [czasownik]) przez czasowanie, do ktorego zaimek (pronomen) nie jest potrzebny,
[np.:] amo, amato, amo'®? itd.; [dzieje sie tak] z tych samych wyzej wymienionych przyczyn, co w jezyku polskim. A zatem akcent w jezyku
polskim, gdzie przedostatnia sylaba w dwu-, trzy-, cztero- itd. zgtoskowych wyrazach przedtuzy¢ si¢ moze, nie tylko wynika z jakiego$ zwyczaju
mowienia przodkow, lecz z sensu gramatycznego (tak jak w jezyku niemieckim i wtoskim), na ktorym jedynie pewna metryczno$¢ zasadzaé si¢
moze. Tylko on [sens gramatyczny] rzeczywista dlugo$¢ sylabom w wyrazach dwu-, trzy- i czterozgloskowych nadaje pod wzgledem
muzycznym, poniewaz taka sylaba akcentowana zawsze dobrg [mocng] czg¢s¢ taktu zajmuje, chociaz by inna zgloska z przyczyny akcentu
oratorskiego nie tylko miata wyzsze tonowanie, ale nawet co do ksztaltu nute wigkszej wartosci.

Kto6z nie zauwazyl, ze wowczas, kiedy dwuzgloskowym wyrazem si¢ zapytujemy, druga (to jest ostatnia) sylaba tak krétko, jak z powodu
akcentu nalezacego do sylaby pierwszej, zadnym sposobem wymodwiona by¢ nie moze? Przeciwnie, dtuzej niz zwykle, takze z przyczyny
psychologicznej bywa wytrzymywana, tak dalece, ze namigtnie pytajacy si¢ mowca i aktor uzywa pewnego tonowania, na ktéorym jezyk
odpoczywaé si¢ zdaje, oczekujac niby odpowiedzi, przez co [ta] druga sylaba mniemang dlugos¢ zyskuje. Analizujac nastepujace zapytanie
z figurg powtorzenia: ,,czy nie styszysz? styszysz?”!%?, nie mozna jej tego tonowania, o jakim mowig, odméowié: U U —-=? — = ? co muzyk

nastepujacym sposobem wyrazi¢ musi:
[53]

190 rodzajnik; por. wyzej

191 mitos¢” (mianownik), ,,mitosci” (dopeiacz), ,,mitosci” (celownik)
192 v67ne formy whoskiego czasownika amare (,kocha¢”): amo (1 os. 1. poj. cz. ter.), amato (3. forma, imiestéw bierny; wpisana tu w rekopisie forma amaro chyba nie
istnieje), amo (3 os. 1. poj. cz. prze.)

193 Taki przyktad podaje wersja drukowana i wydaje si¢ on tu stuszny ze wzgledu na wspominane powtorzenie. Bez kontekstu trudno jednoznacznie okresli¢ sens tak
zadanego pytania. W r¢kopisie wyglada ono nastgpujaco: ,,czy nie styszysz? styszé¢?”; jednak w kolejnych przyktadach juz bez watpienia znajduje si¢ stowo ,,styszysz”.
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Czy nie slyszysz? Slyszysz?

Tym sposobem druga nuta <Yy powtorzonym zapytaniu ma nie tylko wyzsze, ale i dtuzsze tonowanie, i zglosce mniemang dtugos$¢ nadaje,
tak jednak, ze pierwsza sylaba w mierze taktu (czyli w metrum) zachowuje prawo swojej istotnej dlugosci, jaka jej [si¢] wedtug gramatycznego
akcentu nalezy. Bowiem jakkolwiek przez podniesienie i mocniejsze uderzenie zta [staba] czes$¢ taktu (arsis) wywyzszona by¢ moze, [jednak]
dhugos¢ jej [...] zawsze [bedzie] tylko pozorna wobec budowy taktu muzycznego. I kompozytor zanadto by chciat dobrze, gdyby zamiast

[pierwszym ponizszym sposobem] deklamowat [drugim]:

[54]

I

o |
sty-szysz?

(===

sty-szysz?

Byloby to grzechem przeciw duchowi j¢zyka polskiego — nie uzyciem kunsztownym, lecz przesada. Taka roznic¢ migdzy akcentem
gramatycznym 1 oratorskim powinien kompozytor zawsze mie¢ przed oczami i na to zwraca¢ uwage, ze w jezykach majacych akcent
gramatyczny akcent oratorski tylko wyrazom jednozgltoskowym drugiego rodzaju nada¢ moze rzeczywista dlugos¢, za§ wyrazom

wielozgloskowym znow tylko kunsztowng [sztuczng].
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Z tego wynika, ze szosta reguta w Gramatyce x. Kopczynskiego (,,Na odlegltego wotajac, przedtuza si¢ ostatnia sylaba, np. Janie, matko,

)19 nie moze by¢ iloczasowa. Pierwszym i najgtéwniejszym prawidlem iloczasowym jezyka polskiego jest to, ze przedostatnia

dobrodzieju
zgloska w wyrazach wielozgltoskowych jest dluga. A poniewaz prozodia (to jest rozrdznienie sylab pod wzgledem muzycznym w jednym
wyrazie) nie moze by¢ wymyslona (wynaleziona) lub nasladowana, lecz sama przez si¢ wyptywaé powinna z wymowy zgadzajacej si¢ z duchem
jezyka 1 stuzacej jedynie do metryczno$ci — prawidlo to musi by¢ takze zasada wyprowadzania dalszych prawidet iloczasowych jezyka
polskiego. Nim to uczyni¢, czuj¢ si¢ przymuszony uprzedzi¢ rozbidr ten niektorymi uwagami nad materiatem metrycznym w ogdlnosci,

a w szczeg6lnosci co do jezyka polskiego. [Robie tak], azeby oprocz [nastepujacych] tonokrokéw: trochej — U = % amfibrach U = U ® =

Q0

i peon trzeci WU —-U ® ®© = O jatwo przez kazdego majacego ucho muzyczne w jezyku polskim rozpoznawanych, [pozwoli¢] poznaé
najpierw wszystkie tonokroki formujace materiat metryczny, a w szczegoélnosci te, ktore jezyk polski jeszcze przyja¢ moze, jak tez i te, ktore sie
prawidlu pierwszemu przeciwne by¢ zdaja. Uwagi moje pod katem jezyka polskiego i pod katem jego prozodii sa uwagami kompozytora

muzyki, zatem takze sposobem muzycznym materiat ten pokazaé, oznaczy¢ i thumaczy¢ muszg.

Tonokrok (miara) w poezji jest pewng liczba sylab, ktore miedzy soba znowu maja pewna proporcje dtugosci i krotkosci trwania w czasie.
Pod tym wzglgdem, jako figura w czasie, tonokrok jest prawie tym samym w poezji, co krok w tancu i takt pojedynczy w muzyce. W ukladzie
i thumaczeniu krokéw tanca zasada jest chod zwyczajny, w ktorym dwa wstepy czynig jeden krok. Wstepy w tym kroku moga by¢ tak samo

mocne, to jest potrzebowac réwny czas trwania (= —) albo jeden wstep moze by¢ mocniejszy, czyli potrzebowac proporcjonalnie wigcej czasu

194 Onufry Kopczynski (ksiadz, 1735-1817), Grammatyka jezyka polskiego: dzielo pozgonne, Warszawa 1817, s. 32. Jest to ostatnia z regut dotyczacych akcentu w jezyku
polskim (cz.I § 4 O iloczasie).
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trwania od drugiego (- V) itd. Pod tym wzgledem powiedzie¢ by mozna, ze mowa w poezji jest niejako tancem sylab. Jednym stowem, wstepy
i krok w tancu to s3 w poezji sylaby i tonokroki, a w muzyce nuty i takt.!*>

1. W dwuzgtoskowych wyrazach znajdujg si¢ nastepujace tonokroki!%é:

a) spondej — - =5, wyraz, z dwoch sylab dtugich [ztozony]
[55]
A 1
y, S — } 2 e
Nep——) e % |
D) ! '
albo
N
J =
b~ f gt "’
D) ! I ' !
b)  pirrycheju U S = wyraz z dwoch sylab krotkich [ztozony]
[56]

195 W tym miejscu konczy si¢ pierwsza cze$é wersji drukowanej. Dalszy odcinek rekopisu omowiono w nastepujacym przypisie: ,,Tu nastepuje w rekopisie ustep drugi:
tlumaczenie tonokrokow greckich i tacinskich sposobem muzycznym. Autor, przechodzac [przez] wszelkie rodzaje metrow, doktadnie pokazuje, jak rozlicznym sposobem
w muzyce zastosowac je mozna i jedne drugimi zastgpi¢ na zasadzie natury taktu muzycznego. Pokazujac sposobnos¢ jezyka polskiego do miar wszystkich i tatwosc¢
w zastosowaniu ich do muzyki, znosi mniemanie poetdw o niepodobienstwie nagigcia mowy naszej do wszelkiego rodzaju wierszy miarowych, i majagcemu objasniac je
swym sposobem kompozytorowi toruje drogg, o ile metryczno$¢é nasunaé¢ by mu mogta trudnosci. Ustep ten, obchodzacy zaré6wno poetéw, jak muzykoéw, zmuszeni jesteSmy
pomina¢ z powodu zbyt wielkiej rozciaglosci jego”.

196 Elsner nazywa kolejno wymieniane stopy metryczne terminami tacinskimi. Zgodnie z zasada przyjeta w calym opracowaniu nazwy te zostaly zamienione na polskie
odpowiedniki (na podstawie Stownika terminow literackich, op. cit.).
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c) trochej'®’ —uU < © wyraz, gdzie pierwsza sylaba jest dluga, a druga krotka

[57]
Allegretto / Andantino
A . . \
@—8)( 4‘—“ h f éh |i 5 _J J\,
o l I

d) jamb U — ® < wyraz, gdzie pierwsza sylaba jest krotka, a druga dtuga

[58]

197 albo chorej
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2.

a)

Allegretto / Andantino / Animato

[} . | ) A .
A Dy | = D—]
o) . H—® D—1 —
oJ 4 r—1
albo
0N \ | |
A D | o . P
'\AV d - 1) | 1)
oJ 4 I
W trzyzgtoskowych wyrazach znajduja si¢ tonokroki nastgpujace:
tryprach W U U P © DO wyraz z trzech sylab krotkich [zlozony]
[59]
f ——
£ —o o —
0 o n— Iy) VA ) d
¢ Yy rrv ' rv

, wyraz z trzech sylab dtugich [zlozony]

[60]
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Religioso

|
|
|
o

1N,

|
I
|
[#)

QDGD‘

G
(L 1HEE
(1NN

{
NV
© [w rekopisie niezrozumiate tuki tgczace:
druga nut¢ z pierwsza w drugim takcie,
trzecig z drugg w drugim takcie

oraz trzy pierwsze nuty|

c) daktyl = UU = ®© O yyraz ktory sie sklada z jednej dhugiej sylaby i dwoch krotkich®

[61]
h A . |
N } 1Y I
} 1 N—K ] o ®
1 1) o P — | —
o J r = y r

d) anapest U — P © =) wyraz, ktory sie sktada z dwoch krotkich i jednej dtugiej sylaby; jest to niejako daktyl odwrocony

[62]
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e) amfibrach U — U ® S © wyraz sktadajacy si¢ z pierwszej krotkiej, drugiej dtugiej [i] trzeciej krotkiej sylaby

[63]

/) } i

6x ) e 0

o Y v 4
albo

o — j

d T: L r

f) amfimacer albo kretyk — U — S o< wyraz sktadajacy si¢ z jednej dlugiej, drugiej krétkiej 1 znowu dlugiej sylaby

[64]
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N>
j?‘

J
«w
TT®
RNE
1Te

albo
) , [\ | |
y — — — i | ————
EEEss =
g) antybakchej!®® — — U S S ©wyraz z dwoch diugich i jednej krotkiej sylaby ztozony
[65]
n 2
oy 1)+ * 3
) ' ' | | v
albo
0O . |
Yy | | P
% bl | 1) ‘.I IP 5
d | y r
h) bakchej U — = @ = s wyraz z jednej krotkiej 1 nastepnie dwoch dlugich sylab sie sktadajacy

[66]

*S3 dwa gatunki daktyli: ten tu pokazany nazywa sie zenskim, [a] drugi U U U , ktory sic w muzyce wyraza © % % albo - % 0 , nazywa si¢ lekkim, o czym pdznie;.
™ Peon w ogdlnosci jest to tonokrok [ztozony] z trzech sylab krotkich i jednej dhugiej w réznych formach, tak jak epitryt z trzech sylab dtugich z jedng krotka sylaba.

198 albo palimbakchej
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| 1NN

D I f il
J (Y] | I | & Py Py | 1l
D4  E——— ———
J ’ v
albo
f . .
e e
SV "i b | ¢ | L) 1 bd s 1l
J (A 4 1
3. W czterozgtoskowych znowu wyrazach znajduja si¢ tonokroki nastgpujace:
a) peon I — U U U S © ® O wyraz majacy pierwsza sylabe dluga i nastepnie trzy krotkie
[67]

ASV A S— ) VA
Py) I 14
albo
Ta} A I\
| KN KT E— NI
9 I D
Py) I r

b) peonll U — U U ® = © O wyray majacy pierwszg sylabe krotka, druga dhuga, trzecia i czwarta krotka

[68]
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c) peonIll U U —uU ® © = O maiacy pierwsze dwie krotkie, trzecia dhuga i czwarta znowu krotka
[69]
hH I
e e e —
r 14 1 I/ D] r d
oJ r r [
albo

D>
J
X
~
e

d) peonIV U U U = © © © < majacy trzy pierwsze krotkie, a [potem] jedng dtuga

[70]
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albo
|
7] _ﬁqq
_@_4 * v V V | Y V) v V¥ .
Q) | |4 |4 | 4 | 4
e) epitryt] U — = = ® <= = jedna krotka (to jest pierwsza) z trzema dtugimi sylabami
[71]
fH
e g e w5070
D 1 e — S — —
P3) I [
albo
) ——
R e I e
o r [ |
f) epitryt I — U = = = © = = [odzie] druga sylaba w wyrazie jest krotka, a reszta dhugie
[72]
I
G C—Fr—or " -
SV | 1) | { } L % }
Q) | Y |
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g)

h)

)

epitryt [l = = U =

epitryt [V = = = U

jonik opadajacy - -

jonik wzrastajacy U

IA

< ®

< | trzecia krotka, reszta dhugie

[73]

S S S ®© czwarta krotka, trzy pierwsze diugie
[74]
] —
B — —— o
D)} | | !
U U S S ®© 0 [ktory] ma pierwsze dwie dhugie [a] drugie dwie krotkie
[75]
0 ; I\ | | A
Y I A\ | | IR\
I e — i — ——
1) 1)
D) |4 4
U - - ®© © = = [ktory] ma pierwsze dwie krotkie a ostatnie dlugie

[76]
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Y3 K I [ ! ; E
@ A E E; ) i o o
PI) L
k) chorijamb —U U= S ®© © < pierwsza sylaba dluga, druga i trzecia krotka, a czwarta znowu diuga
[77]
H | I \ | I\ \
i’ 3 | l\l { i[ IAY }
b ) o i —
oJ 4
1) antyspast U — — U © S S ® pierwsza i czwarta krotka, a druga i trzecia diuga
[78]
/ K f N N
(eSS E =
J | 4 I |

m)  proceleusmatyk U WU U P ® 0 O “crtery krotkie sylaby w jednym rytmie i w jednym takcie

[79]
fH
:V U/ U/ L) VA 75 ]V?) ﬁ ﬁ
d £ r Y r r Y
n) dyspondej — — = = = = = = cztery dlugie sylaby w jednym wymiarze
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0)

p)

dytrochej'”® —-u - U

<

© < © nodwoiny trochej w jednym wyrazie

[81]

dyjamb U—- U= % S © = 5odwoiny jamb w jednym wyrazie i w jednym takcie

199

albo dychorej

[82]
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albo
n N , )
o L4 |4 d f Y

Tonokroki w pisowni muzycznej dzigki nutom wigcej juz rozmaito$ci i pewnosci nabieraja, poniewaz w pisaniu metrycznym jednakowo oznacza
sie dhugos¢ 1 krotkosé sylab. To sie tym bardziej jeszcze okaza¢ musi, gdy te tonokroki jako rytmy muzyczne jednego taktu przedstawione beda,
nie tylko pod katem rytmicznym, lecz i [z] melodycznym upigkszeniem. W taki sposob przedstawiam tylko niektore tonokroki,
a w szczegOlnosci najpierw te, ktore sg wiasciwe jezykowi polskiemu, jak np.:

trochej — U = % w wyrazach dwuzgloskowych (np. ,.kocha¢”)*

[83]

: Nuty pod [litera] A sg prostymi cz¢$ciami taktu, [za$] pod B melizmatami (to jest figurami melodycznymi).
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1T

w wyrazach trzyzgtoskowych (np. ,,0jczyzng”)

<

—y ©

amfibrach U

[84]
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N

[~}

Q

.4

[w rgkopisie bez oznaczen|

peonIll U U — U ® © = ®  y wyrazach czterozgloskowych (np. ,,0dzyskana™)

[85]
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To jest prawie caly znany dotad material metryczny jezyka polskiego zgodnie z pierwszym prawidlem (tak, jak to [wcze$niej]

)200,

wythumaczylem wyjawszy wyrazy piecio- [i] sze$ciozgtoskowe, w ktorych sylaby przed penultimg®®! wedlug upodobania,
y Y

200 por. s. 110: ,,Pierwszym i najgldwniejszym prawidlem iloczasowym je¢zyka polskiego jest to, ze przedostatnia zgloska w wyrazach wielozgtoskowych jest dtuga.”
201 penultima — (z tac.) przedostatnia (okreslenie potozenia sylaby akcentowanej w wyrazach polskich)
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usprawiedliwionego przez numerum mowy>?

i dozwolonego przez glowne zasady prozodii, tonowane byé mogg. Ze zatem jezyk polski
do metrycznych wierszy jest zdolny, dowiddt juz W. K. Profesor Brodzinski’® w przyktadach swoich do mojej Rozprawy o metrycznosci

i rytmicznosci jezyka polskiego”.

Po drugie, jak si¢ okaze, ten material metryczny, majacy w sobie wszystkie trzy rodzaje metrum (to jest trocheiczne, spondeiczne i molosyczne),
jest prawie najwazniejsza czg¢$cig metryki, bo przezen niejako w mieszaniu si¢ réznozgtoskowych wyrazoéw itd. ta nawet cze$¢ metrycznosci,
ktorej dotad brakowato jezykowi polskiemu, ze tak powiem kunsztownie [tj. sztucznie] zastapiona by¢ moze. Mowig: kunsztownie, bo chociaz
akcent gramatyczny dtugos$¢ zgloski oznacza, jednak, jak dluga ta lub owa sylaba w wyrazie dwu-, trzy-, czterozgloskowym by¢ ma, dopiero
uskutecznia rodzaj metrum (bez wzgledu na stopien predkosci lub powolnos$ci, ktorego ta lub owa namigtno§¢ wymagaé by mogta). Metrum
to samo znaczy w poezji, co takt w muzyce, gdzie jako$¢ warto$ci nuty w takcie?™* uskutecznia rodzaj taktu bez wzgledu na ruch predszy

lub powolniejszy (to jest w muzyce bez wzgledu na andante, allegro itd.). Ja$niej to pokaze np. wiersz nastepujacy”

- U U U -—-uUu-U+ U -y
Chwalcie Pana z dobroci jego nieprzebrane;j
< ®© £ o o <o <o/ o < ©
* Gdzie wyrazy jednozgloskowe, i to jeszcze nie wedlug pomniejszych zasad prozodii jezyka polskiego, uzyte byly. Tok wiersza si¢ tylko uktadat wedtug akcentu
gramatycznego sposobem prostym. [Elsner ma tu na mysli prawdopododobnie brak odniesien we wspomnianych poezjach Brodzinskiego do omawaiengo tu wczes$niej

akcentu oratorskiego. ]
** Sylabe $rednig oznacza¢ bede krzyzykiem +.

202 numerus — rytm jezyka (por. przypis 17); numerum to forma gramatyczna biernika rzeczownika numerus (wlasciwa tutaj, bo ,,usprawiedliwione przez” laczy si¢

z biernikiem).
203 W, K. Profesor Brodzinski — Wielmozny Kazimierz Profesor Brodzinski; szyk wyrazow jest przyktadem pochodzacej z taciny i spotykanej do dzi§ formy
grzecznosciowej, w ktorej tytut umieszcza si¢ migdzy imieniem i nazwiskiem (a nie przed imieniem, jak to zwykle bywa).

204 jakos¢ warto$ci nuty w takcie — podstawa miary taktowej (czyli dolna liczba oznaczenia taktowego, jednostka miarowa taktu).
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[Wiersz ten jest] mierzony przez wszystkie trzy metra, do ktorych by jeszcze doda¢ mozna czwarte, to jest metrum trocheiczno-spondeiczne
(tak jak w muzyce mamy takty sktadane, np. takt 6/8). Nadajac wyzej pokazanemu wierszowi najpierw metrum trocheiczne, szereg tych sylab

uzyska nastgpujaca jakos¢ dlugosci w sylabach akcentowanych i w sylabach drugiego rzedu zaleznie od intencji poety:

-V - U -U-uU = U -V

[w rekopisie jedna réznica, chyba pomytka: — v VU U —U —-U - U = U]
Chwalcie Pana z dobroci jego nieprzebrane;j
3/8 < | 00 00 00|SOO|SOO|S 00|Soo

po drugie, metrum spondeiczne:

Chwalcie Pana z dobroci jego nieprzebrane;j
2/4 < S|Soo 00|SS|SS|S s|s <

albo S S| Y <

albo ® ®© SlOOA

po trzecie, metrum molosyczne:

-U U U -U-U + U -uyU
Chwalcie Pana z dobroci jego nieprzebrane;j
3/4 Y S| S|YS|S.00 © 0 |S

albo <.00 o 00|YS

albo <.000000|Y S|Soo

po czwarte, metrum trocheiczno-spondeiczne”;
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Chwalcie Pana z dobroci jego nieprzebrane;j
6/8 £ o0 00, & 00|Swoo..y. & .y.lgoo

albo 0 0|00, & & oo.-!--!--!-|s © 00 &
o0 00|S.s 00|Soooo.-!- * q-|s 00
. % & & < 00|oo 00

Chociaz si¢ zdatnos¢ jezyka polskiego do wierszy metrycznych na przyktadzie jednego wiersza bardziej przez muzyke pokaze (to jest przez nuty
jako rytmy w jednym takcie, czyli figury czasu w przebiegu taktow prostych, nieprostych i sktadanych) niz przez sylaby w jednym tonokroku
(to jest przez metrum), jednak z tego wynika, ze ta zdatno$¢ wystarcza, azeby nada¢ przy rozmaitosci wierszom i strofom jednos¢ potrzebna, gdy
wykonane z muzyka, to jest $piewane by¢ maja.?®> Poeci niemieccy prawie az do naszego wieku z podobnego tylko materiatu uktadali swoje
wiersze metryczne. Pisali wiersze w toku jambicznym lub trocheicznym i daktylicznym, i nasladowali juz greckich i rzymskich poetow
w heksametrach itd. Ze jezyk polski w tym [zakresie] tyle ma zdatno$ci metrycznej, co jezyk niemiecki, jest rzecza juz po czesci przez pierwsza
Rozprawe 1 przez przyklady P. Brodzinskiego dowiedziong. [Fakt,] Ze u nas poeci nasi na to dotad mato zwazali, fatwo sobie wytlumaczy¢

mozna, bo opera polska, ktora $cistego potaczenia poezji z muzyka wymaga, dopiero powstala za naszych czaséw. Z postgpowania w operze

* Gdyby juz byto zamiarem moim napisa¢ metryke [tj. rozprawe o metryce], musiatbym udowodni¢ istnienie tego rodzaju metrum; lecz tymczasem przyjmuje je tylko,
poniewaz staram si¢ sposobem muzycznym bardziej niz metrycznym zdatno$¢ jezyka polskiego dla wierszy miarowych pokazac.

205 Jedno$¢” i ,,rozmaito$e” jako pozadane cechy dzieta sztuki pojawily si¢ juz na kartach Rozprawy o metrycznosci. Mozna je takze odnalez¢ w wielu pracach estetycznych

wspotczesnych Elsnerowi. Mozliwe, ze byly uzywane pod wplywem pozytywistycznej filozofii Leibniza, ktory kluczowe dla siebie pojgcie harmonii definiowal jako
,,Jjedno$¢ w rozmaito$ci” (unitas in varietate; por. Gottfried Wilhelm Leibniz, Elementa Verae Pietatis, Sive De Amore Dei Super Omnia, 16797?).
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co do muzyki i $§piewu takze poezja liryczno-dramatyczna pod tym wzgledem doskonali¢ si¢ bedzie; lecz nie begdzie jej potrzeba wyszukiwaé
rymow jednozgloskowych [pod pozorem], jakoby tylko w takich zakonczeniach meskich poezja z muzyka $cisle potaczona by¢ mogta. Chociaz
numerus [tj. rytm] mowy polskiej w powaznym wyrazeniu nie moze sprzyja¢ meskiemu zakonczeniu, jednak to wcale ktopota¢ nie powinno
kompozytora mys$lacego i obeznanego z materialem metrycznym swego jezyka, poniewaz latwo zakonczenie zenskie wierszy zmienic
na zakonczenie meskie, kiedy jego [kompozytora] pomyst muzyczny tego wymagaé bedzie. Pokazatem to [juz], moéwiac o zakonczeniach
rytmiczno-taktowych okresow lub czesci okresow, a takze kazdy si¢ o tym w partyturach oper wtoskich, niemieckich i francuskich oryginalnie

skomponowanych przekona¢ moze.

To, co kompozytorzy w jezyku niemieckim, a nawet i francuskim czynig dla zaokraglenia okresow itd. — gdzie czgsto w zakonczeniu zenskim
ostatnia sylaba ma si¢ do przedostatniej [tak], jak 4 do 1, a nawet i 8§ do 1, tak iz ta ostatnia zgloska w mowie zwyczajnej prawie jakby
opuszczana bywa — miatoby by¢ powazng przeszkoda [dla metrycznosci] w jezyku polskim? [W jezyku], gdzie po pierwsze, stowo tak sie¢
wymawia, jak si¢ pisze, po drugie, nie ma elizji?% (to jest, gdzie si¢ zadnej sylaby nie opuszcza), i gdzie po trzecie, wlasnie kazda sylaba, czy to
akcentowana, czy nie, z pewnym dzwigkiem wymawiac si¢ musi? — Sg to wymowki kompozytor6w nieobeznanych z zasadami estetycznymi
swojej sztuki i poetdw, ktdrzy, nie chcac si¢ pod tym wzgledem zastosowac¢ do muzyki, mniemaja, ze juz [jej] zado$¢éuczynili, kiedy swoje mysli
o$miozgtoskowymi wierszami wyktadaja lub jednozgltoskowymi wyrazami rymuja. Z tego wnioskowaé¢ mozna, ze nawet pierwsze elementy
metrycznosci jezyka polskiego mato znajg lub uzywac ich nie umieja. Przysposabianie za wlasne tego, co jest w jezyku francuskim i niemieckim
dobre, i1 prawie konieczne (np. toku jambicznego), i zbytnie uganianie si¢ za zakonczeniami meskimi przeciwnymi jezykowi polskiemu — jest to
wielkie uchybienie przeciw mowie ojczystej, ktéra oprocz ptynnosci melodycznej nie ustepuje w zdatnosci metrycznej zadnemu jezykowi

zywemu, jak si¢ to z dalszej analizy pozostatych tonokrokéw w poréwnaniu z polskimi wyrazami ujawni.

206 elizja — ,,wyrzutnia koficowa polegajaca na opuszczeniu stojacej w wyglosie [czyli w zakonczeniu — J.D.] samogloski pierwszego wyrazu” (Stownik terminéw literackich,

op. cit.).
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Oproécz trocheja (— U S o) pozostaja jeszcze tonokroki: pirrychej (U U S S wyraz dwuzgloskowy [zlozony] z dwéch sylab krotkich),

spondej (— — =5 [ztozony] z dwoch diugich [sylab]) i jamb (U = ® s [ztozony] z jednej krotkiej, a drugiej dtugiej sylaby). Pirryche; U U

< < najbardziej uzywany bywa w mieszaninie z innymi tonokrokami, i jezyk polski ma dosy¢ [duzo] wyrazéw dwuzgtoskowych, ktore krétko

si¢ wymawia¢ i w metrach uzywa¢ moga, jak np.: U U, ,ile”, ,tyle”, ,,moje”, ,twoje” i [wszystkie inne], ktore tylko sa trochejami, kiedy

nabierajg akcentu oratorskiego.

Spondej - - < = takze weale nie sprzeciwia si¢ jezykowi polskiemu, jak si¢ okazalo z tego, co o dobrych czasach taktow sktadanych mowitem.
Po drugie, chociaz akcent jezyka tworzy roznice sylab, jednak znajduja si¢ wyrazy, w ktorych druga sylaba wymaga wyptynigcia glosu (messa
di voce) przy wymawianiu zglosek wyraz konczacych?®’, jak np. ,,mocarstwo”, ,,jestestwo” itp. Przez to [wyrazy te] jak spondeje wymawiane
by¢ musza, zwlaszcza, ze jezyk polski w przypadkowaniu [tj. deklinacji], czasowaniu [tj. koniugacji], tworzeniu wyrazéw (zwykle)
i w sylabizowaniu prawie zawsze opiera si¢ na samogltoskach. W koncu, dla kompozytora trocheje takie, jakich jezyk polski ma wiele, stuzy¢

moga za spondeje, np. ,,nieszczgse”, ,,mnostwo” albo nawet:

[86]

UG
e
HH
T

BIL

T

g

Mi - os¢ Ma - tki

207 messa di voce — technika wokalna, polegajaca na stopniowym zwigkszaniu, a nastgpnie zmniejszaniu dynamiki (crescendo 1 diminuendo) na dtugim dzwigku o statej
wysokosci; tutaj chodzi prawdopodobnie o szczegdlne wzmocnienie dynamiczne przedostatniej, akcentowanej sylaby (zwigzane z duza liczba spotgtosek) oraz szczegolne
ostabienie ostatnie;j.
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Pozostaje jeszcze jamb U — @ <; tonokrok ten istotnie sprzeciwia si¢ zasadzie penultimy, a akcent oratorski (chociaz np. w pytaniu itd.
ostatnig sylabe podnosi) takiej sylabie nada¢ moze tylko pozorng dtugo$¢, to jest niejako rytmiczna, ale nie metryczng?®®. Co do metryki, czyli
nauki taktu, wszystko jedno, czy w takcie z jednym dobrym czasem piosnka zaczynaé si¢ bedzie z uderzeniem, czy podniesieniem reki?®:
w pierwszym przypadku bedzie piosnka [utrzymana] w toku trocheicznym, a w drugim w toku jambicznym (czyli w trocheicznym z anakruza?!?,

to jest, pod wzgledem muzycznym, z jedng nutg przedtaktu):
U-|luU —|u-|U

poznatem bledy moje
3/8 © <| oo <|oo <|ow

0|< o < 0| ©

Lecz czym innym jest takt w metrum [muzycznym], a czym innym tonokrok w toku metrycznym [wiersza]. Tonokrok kazdy jako figura
w czasie, ktora w poezji czu¢ si¢ daje, w tancu przez wstepy?!! jakby styszana sie wydaje, a w muzyce stanowi [0 tym], ze dzwieki figure

z samych chwil czasu ztozong ozywiaja albo [ze] rytm w pojedynczym takcie ma pewna ceche charakterystyczng. I tak np. méwi si¢ ogolnie:

pirrychej U U = = [czyli] ,biegacz”, spondej — — ss [czyli] ,,krok™, troche] — U S [czyli] ,toczacy sie”, jamb U = @ = [czyli]

208 dugosé rytmiczna i dlugo$¢ metryczna sylaby — okreglony czas trwania sylaby (warto$é rytmiczna) oraz jej pozycja jako sylaby akcentowanej

209 7 uderzeniem... — na mocnej, czy na stabej czesci taktu

210 anakruza — poprzedzajace pierwsza sylabe akcentowang ,,dodatkowe”, nieakcentowane zgloski na poczatku wersu, nie wliczajace si¢ do rachunku stop. Termin ten

zaczerpnigto z teorii muzyki, gdzie oznaczal przedtakt (por. Stownik terminow literackich, op. cit.).
21 kroki; prawdopodobnie zapozyczenie z niemieckiego
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»porywajacy sie” itd.?!? Dawni znowu nauczyciele muzyki (jak Spiess w swoim traktacie o kompozycji muzycznej [z] 1746 [r.] )*!*

pisali,
ze spondej, to jest tok spondeiczny w muzyce (czyli takt z dwoma dobrymi czasami, np. czteroé¢wierénutowy 4/4 albo ;C 2, gdzie uzywanie
dwoch potnut jako figury w takcie bedzie najgldéwniejszym rytmem) przystoi powaznosci i naboznosci, pirrychej — wesotosci, jamb — wesotosci
namietnej, trochej — spokojnos$ci, trochej na zmiang z jambem — w ogdle namietnosci itd.?!> Z tej przyczyny jamb [ztozony] z dwdch
jednozgloskowych wyrazow (jak np. ,.tak chce” albo ,,twoj pan” U = ) jako tonokrok nie moze by¢ zastgpiony, bo w jednym wyrazie
sylaby maja pewne spojenie (to jest portamento di voce)?*'®, ktore sie przez [takie] zastgpienie zatraci. Ze za$ ten tonokrok pod wzgledem
muzycznym takze jest bardzo potrzebny dla nadania wiekszej rozmaitos$ci nie tylko szeregowi, czyli tokowi metrycznemu lub taktowemu, lecz i

dla samych pomystow muzycznych — pokazujg nastgpujace przyktady:

212 podane tu przez Elsnera thumaczenie nazw wybranych stop metrycznych jest wedlug dzisiejszej wiedzy w wigkszosci bledne. Trudno stwierdzié, skad autor zaczerpnat
takie stowa. Wyraz ,,pirrychej” pochodzi od nazwy greckiego tanca wojennego. ,,Spondej” byt nazwa rytualnej libacji. ,,Trochej” rzeczywiscie oznacza ,toczacy si¢”,
ale ,,jamb” wiaze si¢ z postaciag pomniejszej bogini lambe, tworzacej satyryczne wiersze w celu rozbawienia Demeter po stracie corki.

213 Meinrad SpieB (1683-1761, niemiecki kompozytor), Tractatus Musicus Compositorio-Practicus, Augsburg 1745

214 Prawdopodobnie chodzi tu raczej o symbol > (alla breve).

215 Porownanie z oryginalnym tekstem SpieBa nasuwa pewne watpliwosci co do doktadnosci Elsnerowskiego ttumaczenia. Pirrychej bowiem jest tam opisany jako
»przydatny do spraw przelotnych i zwigzanych z wojng” (to by¢ moze wplyw pierwotnego znaczenia tego terminu), jamb ,,do rzeczy umiarkowanie wesolych”, a trochej
~wprawdzie do satyry, ale do$¢ niewinnej, nie na serio zjadliwej”. Co do potaczenia trochejow z jambami Spiel stwierdza tylko, ze jest wykorzystywane szczegolnie chetnie
w menuetach (por. M. SpieB, op. cit.).

216 whagciwie portamento della voce — z wioskiego ,,przeniesienie glosu™; plynne, stopniowe przejécie migdzy dzwickami. W odniesieniu do jezyka moze oznaczaé
wypowiadanie dwoch stow (jak w powyzszych przyktadach) jako calosci intonacyjnych, taczenie ich ze soba.
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Ze ten tonokrok znajdowaé sie nie moze w jednym dwuzgtoskowym wyrazie z powodu penultimy jako akcentu jezyka polskiego, rozumie sig
samo przez si¢. Po drugie, jest konieczno$cia, zeby tonokroki, ktore w wyrazach polskich si¢ znajduja i znajdowac si¢ moga, czerpane byly

z takiej] wymowy, ktora si¢ z glownym prawidlem prozodii polskiej zgadza 1 ktora pod wzglgdem gramatycznym zawsze usprawiedliowiona by¢
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moze — inaczej mowa polska utracilaby znami¢ réznigce ja od [innych] jezykéw stowianskich. A zatem, [wsrdd stop metrycznych obecnych

w jezyku polskim wedlug powyzszych zasad], tonokroku jamba U = ® = brakuje; lecz dalsza analiza pokaze, jakim sposobem i ten tonokrok

w jednym wyrazie nie b¢dzie obcy jezykowi polskiemu.

< © < Lo

W wyrazach trzyzgloskowych oprocz amfibracha U = U *® = sg jeszcze nastepujace tonokroki: najpierw antybakchej — — U

i bakchej U = = © S S Wiele jest trzyzgloskowych wyrazow, ktore, w niczym nie ublizajac akcentowi jezyka, jako bakchej i antybakchej

wymawiane bywaja, jak si¢ okaze 1 w muzyce potwierdzi np. w nastgpujacym pomysle:

[88]
, - - v - - v - - v - -
SV 2 | | | | | | | | | | |
o | | | | | ' | |

Z tego powodu te tonokroki jezyk polski w prozodii swojej przyja¢ powinien. Kt6z by nie poczul r6znicy miedzy wyrazami ,,ubogi” U - U,
,bogaty” U — U 1 ,szczesSliwy” = — U ? Wyrazy ,,ubogi” 1 ,,bogaty” sa amfibrachami czystymi, lecz wyraz ,,szcz¢§liwy” wymaga niejako
tonowania jak antybakchej. To samo tyczy si¢ nast¢gpujacych wyrazow: ,.ksztattowny” wymawia si¢ inaczej niz ,,urodny”, ,,przewaga” inaczej niz
,L2uwaga”, ,wspotuczen” inaczej niz ,,uczony” itd. Prawie to samo powiedzie¢ mozna o bakcheju w uzyciu z innymi tonokrokami. [O tym] za$,

ze jezyk polski ma i takie tonowanie w wyrazach trzyzgloskowych, przekonuja niektére wyrazy, jak ,,mocarstwo”, ,,0zigbtos¢”, ,,opatrzen”,

,»zgromadzen” itp.

Trybrach, skladajacy si¢ z trzech sylab krotkich W U U @ P D w gamym toku [wiersza] najcze$ciej uzyty bywa w mieszaniu sylab

(jak pirrychej U U = =), Jezyk polski ma dosy¢ [duzo] wyrazow pieciozgloskowych, gdzie trzy pierwsze [zgloski] z powodu penultimy mozna
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wymawiac krétko, [np.] ,,zadowolony” U U U —=U itd. W koncu, dodawszy do wyrazéw dwuzgltoskowych kroétkich ( [np.] ,,wiele”, ,.ile” itd.)
jeszcze jaki$ dorostek?!” — ktory z przyczyny psychologicznej nie moze by¢ [niczym innym], niz tylko sylabg krotkg (np. ,.ilezby” itd.)
— [uzyskujemy] tonokrok ten [tj. pirrychej], [ktory zatem] nie moze by¢ sprzeczny z [regutami] jezyka polskiego.

To samo prawo powiedzie¢ mozna o tonokroku molosa (— — — = s 5 wyraz trzyzgloskowy sktadajacy sie z trzech sylab dtugich). W

A

wyrazach ,,szczgsliwosce”, ,,przeklenstwo”, ,,przyrzeczen” pierwsza i ostatnia sylaba nie moga by¢ zadnym sposobem tak krotko wymawiane,
jak w wyrazach ,,pogoda”, ,,uwaga” itd. Akcent gramatyczny znajdujacy si¢ miedzy dwiema sylabami — ktore (z przyczyny pewnego skupienia
sie spoglosek i wymawiania ich messa di voce?'®) wymagaja dtuzszego brzmienia, tak iz wszystkie trzy sylaby w takim wyrazie prawie rowno sie
wymawia, oznaczajac tylko niejakim podniesieniem glosu sylabe srodkowa — mato sprzeciwia¢ si¢ moze uzyciu molosycznemu. Wystarczy
[tu wspomnie¢] o tym, ze muzyk wyrazéw podobnych jako molosow uzywaé moze tak, ze nikt zadnego uchybienia przeciw akcentowi

glownemu nie dostrzeze:

[89]

217 dorostek — pomyika Elsnera; chodzilo tu raczej o stowo ,,przyrostek™ (uzyte zreszta tez niedoktadnie, bo czastka ,-by” w podanym dalej przyktadzie ,,ilezby” jest
partykula, a nie przyrostkiem). W stownikach wspotczesnych Rozprawie wyraz ,,dorostek” definiuje si¢ jako synonim stow ,,niedorostek™ lub ,,wyrostek”: mtody, niedorosty
chiopak.

218 por. przypis 184.
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A, chociaz w wyrazeniu taktowym podobnych wyrazoéw w muzyce zawsze najstosowniejsze bedzie uzycie [takie, jak w numerze 2.] (z powodu
[tego], ze sposrdd dobrych czasow pierwszy [jest] wazniejszy niz drugi)®'®, jednak i uzycie [takie, jak] w numerze 1. nie bedzie przeciwne

jezykowi polskiemu.

IA

Amfimacer, czyli kretyk (- U = S ©

, wyraz trzyzgloskowy, gdzie sylaba krotka znajduje si¢ w $rodku) sprzeciwia si¢ akcentowi
gramatycznemu je¢zyka polskiego w wyrazach pojedynczych, lecz znajduje si¢ w wyrazach skladanych, jak ,,widnokrag”, ,,Czarnolas”,
,kotowrdt”, ,samowar” itd. Lecz nie z powodu [tego], ze ,w ciagu mowy polskiej migedzy wyrazem kilkuzgloskowym a wyrazem

jednozgloskowym maly bardzo jest przystanek, tak ze obydwa zdaja si¢ tylko jeden tworzy¢ wyraz (np. zdaje sig, prosze cig, Krolewska Mosc¢);,

219 sposrod dobrych czaséw... — z dwoch akcentdw w takim takcie (gldwnego na 1 i pobocznego na 3) wazniejszy jest pierwszy.
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byloby [zatem] przeciwko prawidhu iloczasowemu ostatnig poprzedzajacego wyrazu przeciagaé zgloske: -je, -sze, -wska”*=°, albo, jak w nowe;j

gramatyce x. Onufrego Kopczynskiego: ,,W wyrazach ztozonych, a majacych ostatnia cz¢$¢ jednosylabowa, przedtuza si¢ [sylaba] trzecia
od konca, a skracajg sie dwie ostatnie, np. Wiadystaw, Nowogréd, darmojad itd.”*?! Dalsza analiza wla$ciwosci akcentu gramatycznego jezyka

polskiego pokaze prawdziwg przyczyng [tego], ze amfimacer jest tonokrokiem prozodii polskiej [obecnym] w wyrazach sktadanych.

Nastepnie daktyl — U U S 9 0 - chociaz, [patrzac] wedtug akcentu gtéwnego, mato jest wyrazow trzyzgloskowych (jak ,,w ogole”), ktore by
jak daktyle wymawiane by¢ mogtly, jednak tok daktyliczny, a tym samym metrum spondeiczne (o czym pozniej), jest wlasciwy jezykowi
polskiemu. Powstaje on bowiem z trzyzgloskowego slowa [nastgpujacego] po dwuzgloskowym (jak ,tarcza Polakow”), jak rowniez
z trzyzgtoskowego po trzyzgloskowym ( [jak] ,,0jczyzna kochana” U — U U — U albo jak w nastepujacym wierszu: ,,Zegnaé si¢ bedzie
z rodzing rodzina” — U U - U U — U U = U ). S3 jednak wyrazy zlozone z trzech sylab, ktore jako daktyle uzyte by¢ moga i jako takie
wymawiane by¢ powinny, jak ,,moznaby”, ,jedliby” itd. Wiecej o tym [powiem] przy rozwini¢ciu zasad iloczasowych. Dosy¢ jest
[wspomnie¢ o tym], ze nie tylko w skladni [tj. zloZzeniach] wyrazéw, lecz i w samych wyrazach formujacych si¢ od pochodzenia
gramatycznego®?? tonokrok daktyla w jezyku polskim ma miejsce.

Jeszcze pozostaje jeden wazny tonokrok, to jest anapest U U — © @ s, Zwyczajowe uzycie jego w muzyce jest nastepujace:

[90]

220 Cytat z Onufrego Kopczynskiego (Gramatyka dla szkol narodowych na klase III, Warszawa 1781), pojawiajacy si¢ takze w Rozprawie o metrycznosci.... W rekopisie
cytowanie jest zaznaczone znakami cudzystowu tylko na poczatku trzech pierwszych linijek (podczas gdy caly fragment zajmuje 10 linijek), brakuje rowniez wskazania
zrodta.

21 o, Kopczynski, Grammatyka jezyka polskiego: dzielo pozgonne, op. cit. Dokladny sens obu powyzszych cytatéw w tym konkretnym miejscu nie jest do konca jasny
(ze wzgledu na zaprzeczenie na poczatku zdania, podczas gdy dalej padaja przyklady amfimaceréw).. Stanowig one opis 6wczesnej normy akcentowania wyrazow ztozonych
oraz polaczen z enklityka. Jest to akcentowanie rézne od wspolczesnego (przez co moze na poczatku wydawac si¢ niewlasciwe), ale potwierdzone przez zdecydowana
wigkszo$¢ zrodel historycznych (poza gramatyka Johanna Monety i Daniela Vogla, krytykowana pod tym wzgledem wielokrotnie, rowniez posrednio tutaj, przez Elsnera,
Kopczynskiego i innych specjalistow) oraz opracowan XX-wiecznych (por. np. Maria Dtuska, Prozodia jezyka polskiego, Krakow 1947 i in.).

222 formujacych sig... — w roznych formach gramatycznych, pochodnych od tematu
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Najczesciej w tych przyktadach anapest pod wzgledem muzycznym tak jest przedstawiany, iz dwie krotkie zgtoski znajduja sie przed taktem,
trzecia za$ na punkt zaczecia taktu pada. Lecz [oprocz tego fakt], ze takze nast¢pujaca formutla toku anapestycznego (zamiast daktylicznego)

w pomystach muzycznych bardzo [czgsto] jest w uzyciu, czuje i wie kazdy, kto jakakolwiek ma wiedz¢ muzyczng i na jakimkolwiek badz

instrumencie gra¢ umie, np.:

[91]
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Allegretto

Jak tonokrok jamb U = ® S w wyrazach dwuzgloskowych, tak tonokrok anapest U U = © © Sw wyrazach trzyzgltoskowych z powodu

akcentu gramatycznego miejsca nie ma dotad w jezyku polskim. To, com mowit o tonokroku jamba pod wzgledem pewnego portamento di

voce*??, zupehie zastosowaé mozna do tego tonokroku anapesta, i dlatego teraz na tym poprzesta¢ moge.

Ogolnie juz wytlumaczylem 1 pokazatem pod wzgledem muzycznym material rytmiczno-metryczny czterozgloskowych wyrazow.

W szczegolnosci przeanalizowatem peon III UU—-U  ® ®© < © 4y [jak] dotad jest jedynym tonokrokiem czterozgtoskowych wyrazow
polskich zgadzajacym si¢ z akcentem jezyka. [Dla] przypominajacego sobie to, com mowit o tonokrokach spondeja, bakcheja i antybakcheja,
1 stosujacego to pod pewnym wzgledem do wyrazow czterozgloskowych,wcale nie bedzie rzecza trudna, [zeby] prawie wszystkie tonokroki
odnalez¢, jak np. peon II (,ciekaweby”?2) U—U U ® < © © antyspast (,,wyksztatcony”?2) U— —U ® = < © jtd  wyjawszy te, ktore

z powodu pierwszej zasady prozodii polskiej (to jest prawa penultimy) w wyrazach czterozgtoskowych znajdowaé si¢ nie moga, [a] z ktorych

223 por. przypis 216.
224 Ortografia oryginalna, zgodna z 6wczesng norma (por. np. Samuel Bogumit Linde, Stownik jezyka polskiego, Warszawa 1807-1814). Wspolczesnie prawidlowa jest
pisownia rozdzielna: ,,cickawe by”.

225 Wedlug wspdlezesnych zasad akcent poboczny przypada w tym stowie na pierwsza, a nie druga sylabe. To jednak pozbawia go rytmu antyspasta. Trudno dzi§ ocenié,
na ile podana tu wersja jest 6wczesng norma, a na ile pomyltka Elsnera. Mozna jedynie przypuszczac, ze do uznania drugiej sylaby za akcentowang sklonita autora duza liczba
glosek, ktore zawiera, w odrdznieniu od pierwszej sylaby (taka interpretacje akcentu, zwlaszcza pobocznego, Elsner przeciez stosowat niejednokrotnie).
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® © ®© < g5 najwazniejsze, i do ktorych znowu pod wzgledem muzycznym zastosowaé

chorijamb —U U= £ ® © < jpeon [VUUU -

mozna [to], com méwit o jambie U= % = jantyspascie U——-uU © = S0

Wszystkie te tonokroki, rozpatrywane same w sobie jako rytmy lub figury w czasie, sa zatem materiatem do ulozenia szeregu sylab, ktory,
po pewnej ich liczbie zawsze powtarzajac sig¢, nie tylko koniec (a w dluzszych wierszach koniec i1 $Sredniowke) oznacza, lecz takze majac jeszcze
przy tym pewien tok, naleze¢ moze do jakiego$ metrum. Z tego wynika, ze jeden tonokrok nie moze by¢ rowny drugiemu pod wzgledem

uzytecznosci metrycznej i ze te tonokroki sa najwazniejsze, ktore same w sobie powtarzajac si¢ pewien tok tworzg. Mamy trzy metra gtéwne:

° metrum trocheiczne
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J metrum spondeiczne

2/2,4/4, 2/4
-Uyu < o0 00
UuUu— © 0 <
U—-uU ®© <
- - < <
° metrum molosyczne
3/2,3/4

Zatem w dwuzgloskowych wyrazach trochej 1 jamb sa najwazniejszymi tonokrokami, w trzyzgloskowych wyrazach — daktyl, anapest

i amfibrach, a w czterozgloskowych — jonik wzrastajacy i opadajacy, chorijamb i antyspast. Stad mamy znowu w tych metrach toki nastepujace:

o w metrum trocheicznym:
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tok trocheiczny =V | =U |-V |

tok jambiczny U = |U = |U = |

J w metrum spondeicznym:

tok daktyliczny —U U |-V U | = — |

Vi-vul-uu]-

tok anapestyczny U U-|UU= |- —|

vjvu-luu-]|-

tok amfibrachiczny U-U | U-U | U

Ul-uul|-uu|-uU

o w metrum molosycznym:
tok joniczny dwojaki ==-UU |-=U U |--
UuU--|lUu-=-|uu-uyU
tok chorijambiczny -V U= |-UU=-|-U
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tok antyspastyczny U—-—=U | U==U |

U |--vu|--uuU| itd.

Reszta tonokrokow albo metrum nie dopeinia, albo [je] przepetnia, i w tych tokach uzywana bywa w sposob kunsztowny [tj. sztuczny].

W metrum trocheicznym oprécz trocheja [albo] jamba miedzy wyrazami dwuzgloskowymi takze pirrychej U U ® ® i spondej — - < =

uzywane bywaja, nadajac po pierwsze [takiemu wyrazowi] niejaka oratorskg dlugo$¢ na sylabie pierwszej lub drugiej (wedlug gatunku toku
trocheicznego albo jambicznego), a po drugie umieszczajac [go] (zamiast jamba lub trocheja) w $rodku albo na poczatku szeregu dla uzyskania
wigkszej rozmaito$ci i dla nadania powabu temu gatunkowi wierszy??6. Jak to trzeba rozumie¢, pokazuja nastepujace wiersze w toku jambicznym
lub trocheicznym z anakruzg?2”:

Jam wezet wszystkich §wiatow rozproszonych,

Ostatni szczebel w tlumie stworzen mnostwa,

Ognisko gtowne jestestw ozywionych,

Jam rys naczelny wszechmocnego bostwa!?28
W pierwszym i1 czwartym wersie pierwsza sylaba takze jako dluga wymodwiona by¢ moze, chociaz wedlug gatunku wiersza jest w metrum
krotka. W drugim za§ wersie wyraz ,,stworzen”, a w trzecim ,,jestestw”, wymowione jako dlugie, ozywiaja tok wiersza jambicznego, tak jak

229

w muzyce podobny tok taktowy [moze by¢ ozywiony] przez forzando**° albo przez ligature?3°:

" Anakruza w poezji jest tym samym, co odbita lub przedtakt, albo nuta jedna przed taktem w muzyce.

226 Opisywany tu zabieg nosi w metryce nazw¢ zastgpstwa stop.
227 Oryg. pisownia ,,Anakrusis” (z niem.). Por. przypis 210.

228 Gawriit Dierzawin (1743-1816, poeta rosyjski), Bog (oda, 1784), thum. Ignacy Szydlowski (wyd. Wilno 1822). Ortografia i interpunkcja zgodne z oryginalem (na podst.:
Adam Mickiewicz, Literatura stowianska. Kurs drugi, Krakow 1952).
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IA

18
IA
A

38 ©|< o]
lubnawet3/§ ® | S ©[S 0[S 0|<<

3/8 oo|Soo1|To\oooo|Soo|SS

[Dzigki zastosowaniu ligatury (jak w ostatnim przyktadzie), muzyka] zyskuje co$ pobudzajacego, jak np. w tancach wesotych (jak kazdy
doswiadczyt 1 doswiadczy¢ moze), gdzie to przedtuzenie [w polaczeniu] z tokiem zwyczajnym zacheca tanczacych do nowych staran. Zwracajac
dobrze uwage na siebie przy deklamowaniu wyzej pokazanego wiersza: ,,Ognisko gtowne jestestw ozywionych”, kazdy odczuje to zatrzymanie

wlasnie tak, jakby kompozytor napisat:

uu-U - U - - 0UU-V
Ognisko gtowne jestestw ozywionych

3/8 ©|< o] £ ofXNw|0 0| 0w

[Temu,] Ze metrum trocheiczne przystoi poezji polskiej, zapewne nikt nie przeczy; w przeciwnym razie powiedzie¢ by mozna, ze obawa, aby nie
by¢ zanadto jednostajnym (co w wierszach do muzyki pisanych wcale nie jest przeszkoda, [ale] wilasnie daje kompozytorowi okazje do
rozwini¢cia wigkszej rozmaitosci) [by¢] moze dotychczas powstrzymywata poetéw od jego [tj.metrum trocheicznego] uzycia, chociaz kazdy

czuje najlepsza zdatnos¢ jezyka polskiego do toku trocheicznego. Lecz ta obawa znika po pierwsze [wtedy], kiedy si¢ metrum od toku, tok za$

229 forzando — (wt.) wzmacniajac, akcentujac dany dzwigk. Wspoltczesnie raczej jako sforzando (albo sforzato). W podanych tu przyktadach zamiast skrotu sf (oznaczajacego
sforzando) wystepuje symbol akcentu: >.
230 ligatura — tuk, znak potaczenia kilku nut
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od samego wiersza rozrozni. Metrum jest zasada, tok jej rozwinieciem, a wiersz?*! ich uzyciem kunsztownym. Moze to jasniej pokaze przyktad
muzyczny, [podzielony] na nastgpujace trzy glosy:
1. melodia z figurg rytmiczna

2. drugi [glos] towarzyszacy

3. w metrum 3/8 © 00 / <. 4, |0 ® 0 Jiczone ra— 77 albo w wolniejszym tempie (czyli ruchu) krtko i rowno: ,raz, dwa,
trzy” awa
[93]

Fa) P N
wiersz g L frrfﬁﬁ@
D) I : r
( _Xh_3 I i
ok pp =
Y v v 3 3 3
SCEEs—— = :
metrum r R e e g e

W muzyce dyrygent nawet tylko moze oznacza¢ metrum (czyli rodzaj taktu), a gltos fundamentalny — czyli gtéwny co do prostoty ruchu — dzieli¢

juz gtéwne czgsci taktu (czyli dobre czasy) [na drobniejsze warto$ci], liczac raz — dwa, jak w przyktadzie nastepujacym:

By rekopisie ,,wyraz”, ale to chyba pomytka

146



fH

melodia S W
',) T E
figura rytmiczna ( é 7 il s
¥ F
w toku - ) ]
daktylicznym 2 4 J D 'b :
wedhug taktu

Srf

Po drugie, ta obawa [przed jednostajnoscig toku trocheicznego] zupetie znikng¢ musi, kiedy zasada trzecia prozodii polskiej (wynikajaca
z pierwszej gtoéwnej, to jest z prawa penultimy) dostarczy jeszcze nowego materialu dla zapobiezenia monotonii. Oprocz tonokrow gtownych

metrum spondeicznego (to jest spondeja, daktyla, anapestu i amfibracha) [pojawiaja si¢ w nim takze] antybakchej —— U S S0 bakchej U =

© S S ktore przekraczaja [miar¢] tego metrum, i dla ozywienia toku daktylicznego, anapestycznego i amfibrachicznego tak uzywane

bywajg, jak spondej w toku jambicznym albo trocheicznym. [Podobnie] do trybracha U U U @ P O nie wypelniajgcego [catej miary]
metrum spondeicznego, stosuje si¢ to samo, com o pirrycheju w metrum trocheicznym mowit. Z tego [samego] powodu w metrum

<

S5, takze trochej —U S jjamb U—- ® = yzywane bywaja. A zatem, nie przyjawszy nawet

spondeicznym czasem zamiast spondeja — —

[nic innego], jak tylko amfibracha U —=\U ® S © 73 jedyny tonokrok wyrazow trzyzgloskowych w jezyku polskim, [ale] jednak [stosujac sie

do] powyzszej uwagi, okaze si¢, ze metrum spondeiczne takze bardzo sprzyja jezykowi polskiemu, przez co w ogdle wymowa polska w
deklamacji tyle zyskuje wspaniatosci, jak np. z nast¢gpujacych wierszy wynika:

-V Ul|l-uUl|l- vuyu|-uul|-uU
Niechaj na ciebie bacznym ogladam si¢ okiem
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Ul-u|-uvuUl|l- U U|-U

I obro¢ na nas ojcowskie wejrzenie
Z powodu jakiego$ przeczucia eurytmicznosci>3? kazdy dobrze deklamujgcy wiersze napetni niejako muzycznym natchnieniem drugg cze$é
[stopy] w sylabie ,,-bie”, a przez to trochej ,,ciebie” w toku nabierze powagi spondeiczne;.

Z trzyzgloskowych wyrazow pod wzgledem metrycznosci trybrach U U U ®© © ©j amfimacer— U = S © = (czyli kretyk) na szczeg6lna

zastuguja uwage. Pierwszy z nich, trybrach U U U ®© ®© O gkladajacy si¢ z trzech sylab krotkich, wilasciwie jeszcze nalezy do metrum
trocheicznego. Wiadomo, ze w krotkim liczeniu ,,raz, dwa, trzy” punkt podziatu [tj. punkt rozpoczecia, pierwsza sylaba] nabiera¢ musi pewnego
akcentu, czyli wagi, przez co tonokrok [ten] staje si¢ niejako daktylem, ktory, zeby go od daktyla w metrum spondeicznym odrdznié, nazywany

bywa lekkim, np.:

jestem bogaty jestem szczesliwy
1. 2/4 S © ©|S© 2. 38 ® ®© 0|0 0

Pierwszy daktyl jest wlasciwy metrum spondeicznemu, drugi za$ wtasciwy metrum trocheicznemu.

Pozostaty tonokrok, amfimacer (czyli kretyk) — U — S o s sktadajacy si¢ z dwoch dlugich zglosek i jednej krotkiej w srodku, zastuguje

réwniez na szczego6lng uwage, tak pod wzgledem muzycznym i metrycznym, jak tez pod wzgledem wymowy polskiej, poniewaz zdaje si¢ by¢
wbrew akcentowi jezyka, o czym [powiem] pdzniej, kiedy wyklada¢ bede gldwne zasady prozodii polskiej. Pod wzgledem muzycznym

1 metrycznym nie tylko, ze powtarzajac si¢, tonokrok ten nie formuje Zadnego metrum (czyli taktu gldéwnego), lecz takze jako upigkszenie

232 eurytmia — ,,sztuka harmonijnego rytmicznego ksztattowania wypowiedzi” (Stownik terminéw literackich, op. cit.)
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rytmiczne czy raczej ozywienie toku daktylicznego, anapestycznego i amfibrachicznego uzyty by¢ nie moze. Majac [mianowicie] poczatek
1 koniec ustalony przez pewna dhugos¢, odwzorowywacé si¢ musi w pewnej taktowosci, czyli metrycznosci, ktéra wymaga, azeby jednej dtugosci

© < _ - alboS © <.

nadane bylo dtuzsze trwanie, jak np. <. - U = (bo dwa i trzy tylko przyjete by¢ moga jako zasada pierwotna

<

Y33, W pierwszym przypadku 3/4 - © S _ U~ tworzy sie metrum molosyczne, to jest trzyéwierénutowe z trzema

rodzajow taktow 1 metrum

dobrymi czasami. W drugim przypadku 6/8 = o0 <. - U - [powstaje] metrum niejako skladane,
metrum spondeiczno-trocheiczne, to jest takt szeScio6semkowy z dwoma dobrymi czasami. W metrycznosci, co do uzycia tego tonokroku
w metrum spondeiczno-trocheicznym, wierszom, gdzie ten tonokrok panowaé ma, lepiej bedzie odpowiadaé tok daktyliczny lekki
6/8 ©- ®© 0 0. © © _y_—y —njz6/8S ® .| S © S _y——yU- | kiéry niejakg przesade i zbytnig ciezkosé oddaje. Jasniej to

pokaze uzycie jakiegokolwiek badz wyrazu trzyzgloskowego tegoz gatunku, to jest amfimacer, czyli kretyk —\U —, poditozony pod nuty:

widnokrag widnokrag
1. 685 ®© = 2. 3/4 S © <

Kazdy tatwo wyczuje, ze [w przykladzie] z numerem pierwszym wyrazenie metryczne jest przesadne, a pod numerem drugim jest wlasciwe. A
zatem lepiej co do metrycznos$ci [w nastgpujacym przyktadzie zastosowaé rytm pierwszy, niz drugi]; inaczej rzecz tak si¢ ma w muzyce, zZe

jako$¢ dtugosci, a nawet i krotko$ci, ma wiecej stopniZ3*:

Jegomos¢ dobry ojciec
6/8 0, & 0 < WISS

Jegomos¢ dobry ojciec

233 Chodzi tu zapewne o podzial na takty dwdjkowe i trojkowe.

234 7e jakos¢ dhugosci... — ze znaczenie dlugosci nut jest rozne (bo dhugo$é wartoscei rytmicznej nie zawsze odpowiada jej umiejscowieniu na mocnej czeéci taktu).
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68 <o <. | <. L[| <

<

<. o<

[Stwierdzenie], ze tok kretyczny 3/4 <. = zamieniony by¢ moze w tok daktyliczny lekki, najwlasciwszy w spondeiczno-

o < |
trocheicznym metrum 6/8 - ®© ®© & & | <. 00 < ochodzi stad, ze ten trzyéwierénutowy takt S+ © S nie skiada si¢ jeszeze z trzech dobrych
czasOw, czyli ten tok jeszcze nie stanowi metrum molosycznego; bo, chociaz [w calo$ci] wypelniony zostanie przez przepetnienie pierwszego
czasu (a zatem niewlasciwe, lecz kunsztowne trwanie calego [tego] czasu, ktoéry powinny byly zaja¢ trzy dobre czasy), jednak tylko — jak juz
pokazatem — sktada si¢ z dwoch dhlugich, czyli akcentowanych sylab. Ta okoliczno$¢ udowodni oprécz dwojakosci daktylow jeszcze dwojakosé

toku daktylicznego. Tok daktyliczny lekki oznacza sig, liczac 3/8 ® ® © U U U ,raz, dwa, trzy”, a, kiedy tok kretyczny [jest] zamieniony na
tok trocheiczno-spondeiczny, [liczac] 6/8 ©- % ®© | 0. & © U U UU U raz, dwa, trzy, cztery, pieé, szes¢”. Tok zas daktyliczny cigzki

liczy si¢
[w nastepujacy sposob]: 2/4 albo 4/4 =S »raz, dwa”. Czym innym zatem jest tok daktyliczny ci¢zki od toku daktylicznego lekkiego, np.:
[ciezki:] w metrum spondeicznym — — < < , a w muzyce liczac ,,raz, dwa”
Pani bogata 1 pigkna

< o ©|<o | L ®

[lekki:] w metrum trocheicznym, a w muzyce liczac ,,ra — z”

vuU UUV v (O
Pani szczgsliwa w swym stanie

3/§ ®© © 0| © o0 0| o o
albo w toku kretycznym, liczac ,,raz, dwa, trzy” (czyli najlepiej, lub w toku spondeiczno-trocheicznym, liczac krotko: ,,raz, dwa, trzy, cztery,

piec, szesc”)

Pani szczgsliwa w swym stanie
3/4S.OOS|S.OO <] £XL
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Bardziej jeszcze o tym przekonaja dwa nastgpujace wiersze:

Lecz czymze bedzie nasz widnokrag wielki?

Czym ja w tym gmachu zaledwie dojrzany??*

Pierwszy [wers] jest w toku kretycznym albo lekko-daktylicznym, nalezacym do metrum spondeiczno-trocheicznego, drugi zas w toku cigzko-

daktylicznym, nalezagcym do metrum spondeicznego.

vV Vul|l-uU -|-U -|-U
Lecz czymze bedzie nasz widnokrag wielki?
34 © o ®|<Lw LKoo L[|

albo 6/8 % & & |0 . & © o0 & © |0 ®

UV U |-U -|-uU-|-uU
Czym ja w tym gmachu zaledwie dojrzany?
24 © o o0 | £ o o< o o©o|<o

Nim przeprowadze rozbidr i pokaze roznice tych dwoch wierszy, musz¢ najpierw wytlumaczy¢, co znacza te trzy nuty i trzy sylaby przed
rozpoczeciem taktu i metrum. Wiadomo, ze czesto w muzyce pomyst jaki$§ zaczyna si¢ od wigcej niz jednej nuty przed taktem pierwszym — co
zatem musi by¢ czym$ innym, niz odbita, czyli przedtakt w muzyce i anakruza w metrycznos$ci — i Ze te nuty w muzyce, chociaz przez jednakowe
powtarzanie si¢ s3 w takcie mierzone, jednak mys$l muzyczng nie taktowo, lecz tylko rytmicznie stanowia, i dlatego nazywaja si¢ figurami

taktowo-rytmicznymi”.

* Jezeli takie figury nie w ruchu panuja (to jest nie sg liczone), lecz tylko do deklamacji melodycznej naleza, wowczas zowig si¢ melizmatami (upigkszeniami pod wzgledem
melodycznym).

235 Gawriit Dierzawin, Bog, op. cit. (por. przypis 228)
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[95]

Takt we wszystkich przyktadach jest ten sam, co w przyktadzie pierwszym. W numerze drugim zaczyna si¢ ten pomyst muzyczny odbita, czyli
przedtaktem, ktory w numerach trzecim i czwartym ma wigcej niz jedng nutg, przez co ta sama mys$l muzyczna przyjmuje tylko rytmicznie
zmienione wyrazenie. Gdy metryczno$¢ wszystkich rodzajow greckich wierszy roztrzasano i gdy si¢ starano ja wyjasni¢, okazato sie, ze poeci
greccy, szczegOlnie w lirycznym rodzaju — tak samo jak dzisiaj czasem muzycy — niektore sylaby, za wstep
do metrum w wierszu stuzy¢ majgce (a zatem niekoniecznie do metrum nalezace), stawiali przed poczatkiem wiersza (co Hermann?3®
w swojej Metryce, jak tez i Apel®’’, nazywaja Basis). Tak jak w muzyce taktowo-rytmiczne figury (czyli rytmy), [wystepujace] przed
rozpoczeciem taktu, pozniej w ciggu ruchu taktowego mierzone by¢ musza, tak i w poezji Basis do ruchu metrycznego przystosowana by¢
powinna, bo inaczej [tak], jak w muzyce takt, tak i w poezji metrum przerwane zostanie. Zbadawszy jeszcze pod tym wzgledem wyzej pokazane

dwa wiersze, roznice miedzy nimi bardziej jeszcze si¢ odkryje. W pierwszym wierszu Basis z trzech sylab (czyli rytm [albo] tonokrok trybrach

236 Gottfried Hermann (1772-1848), Handbuch der Metrik, Lipsk 1799
237 Johann August Apel (1771-1816), Metrik, Lipsk 1814-1816
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VU U © O D) jest bardzo stosowna i daje si¢ tatwo z tokiem kretycznym potaczy¢; lecz w wierszu drugim Basis ta z tokiem ciezko-

daktylicznym nie moze by¢ powigzana, jak np.:

U VUU|-U+|-U+]| -U UUUU|-U+]|-U-
Lecz czymze bedzie nasz widnokrag wielki, lecz czymze bedzie nasz widnokrag?
34 © © ®|<Low <[|]Llwo << o o ®w oo | Lo <L o <L

U vy | —uvuuyul-uuUl|-U U|- U =-U U|-U|
Czym ja w tym gmachu zaledwie dojrzany, czym ja w tym gmachu zaledwie?
24 © ®© © | < o oo oo o< o?]< o oL w
Roéznica ta miedzy [dwoma rodzajami] toku daktylicznego jeszcze bardziej zaznaczyé by sie musiata, gdyby chciano te dwa wiersze?®
ze sobg zlaczy¢, zostawiajac kazdemu jego tok wiasciwy; lecz wystarczy o tym. Tok kretyczny (albo spondeiczno-trocheiczny), tworzac jakis
nowy rodzaj, znajdujacy si¢ w wierszach greckich, takze i w muzyce uzywany bywa w ten sposob, ze w trzy¢wierénutowym lekkim lub
trzyosemkowym takcie, majagcym tylko jeden czas dobry i dwa lekkie, czasem (zaleznie od intencji kompozytora) [rOwniez] czas trzeci

akcentowany i jakby jako druga thesis uzywany bywa (lecz z ta roznicg, ze czas trzeci, chociaz jest dlugi, jednak mniej,

niz pierwszy), jak np.:

[96]

238 w rekopisie: piérwsze
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Stad bierze si¢ [zasada], ze (jak w przyktadzie numer 2 w trzecim takcie) przygotowanie dysonansowe, nawet wedlug zasad harmonicznych
w kompozycji muzycznej stylu $cistego, zaistnie¢ moze w czasie trzecim (lub trzeciej czgsci taktu). Z powodu tego rodzaju toku, ktory sie
niejako z dwoch dobrych czasow sktada, majac w rzeczywistosci tylko jeden czas dobry oraz nie nadajac zadnej przewagi ani pierwszej,
ani trzeciej sylabie dlugiej, $miem wnioskowa¢, Ze takt pigciodsemkowy lub pigcio¢wierénutowy z tokiem kretycznym nie tylko pogodzic,

lecz i z niego wyprowadzi¢ mozna, jak np.:

[97]
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Opuszczajac kropke przy pierwszej nucie, jak pod numerem drugim, pozostaje takt pieciodsemkowy. Zgodnie z dotychczasowym

zastosowaniem dzieli si¢ on na trzy i dwie albo na dwie i trzy czesci, jak gdyby sktadat si¢ z dwdch ¢wierénut < < , Z ktorych si¢ jedna

na dwie 6semki, a druga na trzy 6semki dzieli: == === albo na odwrét; SSS S5 Wedhug mojego przekonania $rodek powinien by¢

punktem spajania w muzyce w tego rodzaju nierownym takcie: S S S S S Takt ten, bedac pod pewnym wzgledem [taktem] sktadanym,

ma w rzeczywisto$ci takze tylko jeden czas= dobry, zatem Hsdkol— jeden punkt oparcia (czyli akcent), ktory dopiero
w drugim, trzecim [itd.] takcie (to jest w dalszym ciagu taktowymlwyczu¢ si¢ daje z pewnoscia. Dlatego liczac:
»raz, dwa, trzy /

raz, dwa, trzy”,
a nie: ,,raz, dwa, trzy, cztery, pi¢¢”, utatwia si¢ pojecie taktowosci i takt ten zyskuje pewna jednos$c¢:

[98]

To, co méwi¢ o tym takcie, wigcej nabierze nie tylko prawdopodobienstwa, lecz i potwierdzenia, kiedy jego cz¢$ci na mniejsze czastki

(czyli mniejsze nuty) dzielone beda, jak np.:

[99]
> > — 3z o e >
iE5%553E553;§§?3$:£iriiqtﬁqtﬁijfj#'* froLreefr Sl L=2iAsS Sn s
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Ta symetria migdzy jego [tj. tego taktu] czeSciami [moze] niby zastapi¢ t¢ symetrig, ktoéra w liczbach dwa i trzy jest zasadg wszelkiej taktowosci.
W muzyce koscielnej (szczegdlnie w $piewach choéralnych na cztery albo wigcej glosow ulozonych) takt ten tatwo moze by¢
i jest uzywany, poniewaz nuta kazda w takcie 32, a nawet %4, jest cato$cia, ktora sie ze wzgledu na gatunek kontrapunktu tylko niejako dzieli
i ktéra [z innymi nutami] przez niego [tj. przez kontrapunkt] spajana by¢ moze (wedlug zasad czwartego 1 piatego gatunku
w proporcji pie¢ do pieciu).?*® [Wynika to] z przyczyny, ze nabozno$¢ i powaga nie wymagaja tak ostrego oznaczenia taktowego,
jak np. muzyka teatralna, gdzie i charakterystyczny [rodzaj] taktu nalezy do §rodkow, [dzigki] ktérym kompozytor nada¢ moze swoim pomystom
prawde logiczno-estetyczng, oraz gdzie ta wyzej wymieniona uwaga bedzie mogla mie¢ uzytek (gdyby w tym pieciodzielnym?#° takcie
kompozytor utozy¢ chcial jakas$ calos¢ muzyczng w tym stylu). Mimo tego, z powodu wyzej wymienionej gtownej zasady taktowosci, watpig,
azeby rodzaj tego (ze tak powiem) rytmicznego taktu mégt uzyska¢ ogdlne rozpowszechnienie. Rézne proby w dzielach w stylu eleganckim,

ktore juz mamy (nawet w tancach), dlugo jeszcze zostang tylko chwalebnym usitowaniem myslacych artystow.

Trybrach jest niejako punktem styku metrum trocheicznego ze spondeicznym.

(AR -V Vv
38 ® © © 24 S © ©

Podobnie tok kretyczny znowu jest niejako przejsciem z metrum spondeicznego do metrum molosycznego:

- U _I___
3/4 <. < I < £ KL
[y 1
6/8 <. << << <L<<<<

239 Druga cz¢$¢ wyrazenia w nawiasach jest niejasna. Na pewno piszac o gatunkach kontrapunktu Elsner miat na mysli podziat rodzajow kontrapunktu ze wzglgdu na rézne
zaleznosci rytmiczne migdzy glosami, gdzie gatunek czwarty to kontrapunkt synkopowany (gltos kontrapunktujacy przebiega w rytmie synkopowanym w stosunku do glosu
glownego, czyli cantus firmus), a gatunek piaty to kontrapunkt ozdobny albo floridus (w glosie kontrapunktujacym urozmaicenie i rozdrobnienie rytmiczne w stosunku do
dtuzszych, statych wartosci w cantus firmus). Trudno jednak doktadnie wyjasni¢ wspomniang ,,proporcje pie¢ do pieciu”.

240wy rekopisie: pigciorakim.
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<<L £ | £ <
€ < <L |w<< ©
[O tym], ze tok joniczny wznoszagcy U U —— ®© P S = jest taktowg budowg poloneza, a peon IV U —U P © < ®© jest jego [tj.

poloneza] rytmiczno-taktowg kadencja, juz wiadomo. Dowodzi to, ze takze metrum molosyczne w wierszach polskich si¢ znajduje, tak jak

trocheiczne

i spondeiczne. [I tak] jak uzywany bywa czasem w metrum trocheicznym pirrychej W U ® © zamiast jamba U — ® < lub trocheja — U =

® [albo] trochej i jamb zamiast spondeja — = = = [czy] trybrach U U U ® © O zamiast daktyla = U U S 0 0O

< < < o<

= i amfimacer lub kretyk —\U— = niekiedy zamiast molosa ——— <<X<

tak znowu antybakchej ——=U S S 9 pakchej U—— ®

w tokach molosycznych (to jest w toku jonicznym dwojakiego [rodzaju], chorijambicznym i antyspastycznym) uzyte by¢ moga.
Nawet peony moga z pewnym zastrzezeniem zastapic¢ te tonokroki, ktore przez powtarzanie [si¢] formuja metrum molosyczne. 1 tak, peon III

<

UU=-U ®© © S O zagtenowaé moze jonika wzrastajacego U U —— ®© © S <

= = po pierwsze dodajac ostatniej krotkiej sylabie w peonie

dtuzsze trwanie: U U —+ © © < S , [a] po drugie dodajac wigkszg wage sylabie dtugiej (jak zwyczajnie [ma to miejsce] w toku poloneza),

np.:°° o <, ®©
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Samo przez si¢ rozumie si¢, ze pozostate tonokroki, [tj.] dyspondej———— £ss<S , dytrochej — U = U S © < ®© [i] dyjamb U — U —

0 < 0 < juz [same] przez si¢ do pewnego metrum nalezace, nie potrzebuja zadnego szczegdlnego omowienia, bo znajduja si¢ w jednym

wyrazie tylko jako podwojony tonokrok wtasciwy dwuzgltoskowym wyrazom.

IA

< < ®

b

Co sie tyczy tonokrokéw epitryta [ U=== ®© S S S Joy—= £ 0 S = [[ooy- S SO SV -y

ktére przekraczaja metrum molosyczne i niejako sktadaja si¢ ze spondeja i jamba lub ze spondeja i trocheja (oznaczajac niby zaczatek dwoch

[rodzajow] metrum w jednym wyrazie), tylko sztucznym sposobem uzyte by¢ moga (zwyczajowo w toku trocheicznym lub jambicznym).

W ogolnosci co do metryczno$ci w utozeniu szeregu sylab trzeba zwaza¢ na to, ze w zadnym przypadku przepetnienie jakiegokolwiek badz
tonokroku przez jaka$ sylabe mie¢ miejsca nie moze, poniewaz w samym toku [wiersza] tonokrok jest prawie tym samym w poezji, co takt
pojedynczy w muzyce. Inng jest rzecza, gdy sylaba dluga zamiast krotkiej lub na odwrét, krotka zamiast dlugiej uzyta bywa”. Tonokroki jako

rytmy stanowigce tok i metrum, poréwnywane z grupami nut w takcie, tylko z tymi nutami mogg by¢ poréwnane, ktore, bedac czastkami

* Chociaz z uwag Przedmowy juz si¢ domysli¢ mozna, jakim sposobem trochej i jamb zastgpi¢ mogg spondeja, jednak dla uniknigcia watpliwoéci doda¢ mi jeszcze wypada,
co nastepuje. Kazdy tonokrok moze by¢ w metrum dwojako uzyty: po pierwsze, gdy jego pierwsza zgloska dluga Iub krétka na thesis z metrum (czyli na dobra czgs¢ taktu)
przypada, po drugie, gdy to si¢ stanie dopiero z dtuga jego zgloska, np.:

U-=-9U U-=-9U vu-=-9u
ojczyzna ojczyzna odzyskana

Takim sposobem (jak wiadomo z wierszy lacinskich) uzywa si¢ takze spondeja w metrum spondeicznym (gdzie pod numerem pierwszym zastgpiony by¢ moze przez trocheja,
a pod numerem drugim przez jamba):
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taktowymi, zapetniaja calo$¢ taktu. W innych figurach nut, uzywanych tylko melodycznie jako grupy nut, przepeilnienie przez jedng nute
uchodzi¢ moze. Uzywanie pigciu nut zamiast czterech w takiej figurze melodycznej (dostosowujac ja jednak do catosci taktu w ogdlnosci
lub do gtéwnej czgsci jego) jest prawie tym samym w muzyce, co przetrzymanie jakiej$ sylaby w deklamowaniu, przez ktore metrum przerywaé
si¢ zdaje. Wykonanie melodii w muzyce jest niejako deklamacja nut.

[Jest] jedna jeszcze wazna roznica, o ktorej nadmieni¢ musze¢ — bo zastuguje na uwage myslacych kompozytoréw i mnie uwolni¢ potrafi
od zarzutu, jakobym si¢ zanadto w materii tej (jak niektorzy mysla) niekoniecznie potrzebnej dla kompozytora muzyki rozwingt — ze u Grekow
metrum bylo wskazowka dla muzyki, a dzisiaj, chcac mie¢ jaka$ zasade dla swoich wierszy, na odwrot trzeba ja wyprowadzaé z prawidet

muzycznych. Z tej przyczyny jamb U— © = amfibrach U=U © = % jonik wzrastajgcy UU == ® © == peonll U-UuU © =

o0 o0

b

<. © | <

To uzycie dwojakie mozna by pod pewnym wzgledem nazywa¢ uzyciem meskim i zarodkiem tonokrokow, bo wowczas powstaje jeszcze trzecia odmiana, np.: 123|| 3|12

albo 12|312|| itd. [To zdanie i znaczenie zawartych w nim symboli jest trudne do zrozumienia.] I tak np. [wyraz] ,kocha¢” = \U [w ksztalcie] 3/8 < © bytby uzyciem
oo <

zenskim, a [w ksztalcie] 3/8 < | o0 uzyciem meskim; [za$] jamb ,,bedziem” \UJ — [w formie] 3/8 = U = [bylby] uzyciem zenskim, a [w formie]
uzyciem meskim. [Réznicg migdzy podobnymi sposobami uzycia innych stop ilustruje ponizsza tabelka:]

ag © | <

w uzyciu zenskim meskim
spondej | << <| <
amfibrach | % < 00| w0 |< o

jonik wzrastajacy [w rks. peon III] | © 00 < < | 0 0 | < <

Poznawszy t¢ roznice, tatwo metryk [tj. chyba poeta metryczny; w rekopisie chyba: Metrick] sobie w kazdym przypadku poradzi¢ moze. (Jest to calkiem co innego, niz miara
meska p. prof. Krolikowskiego).
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Muu-uU © 0 S 0 [Vyyu - © 0 0 < jpawetepitryt ] U=—— % = znajduja sie w wyrazach zwyczajowo juz nie w [tym]

samym jednym takcie ([czyli] jako [same] przez si¢ stanowigce tok), lecz sylaby krotkie przed pierwsza dluga jako odbite sg uzywane, zeby
bardziej zaznaczy¢ roznicg miedzy thesis i arsis, jak np.:

[101]

r ud I 3 !

7 ¥
ge - lie - bte Freundin
a - ma-to be - ne
ko - cha-na sio - stra

I r

zamiast

%q—ﬂ 7
ge- lie - bte  Freundin

a -ma-to be - ne
ko - cha - na Sio - stra
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Py T ]

a . ' I- g ] V .
viel-ge - lie - bte Freundin
ge-ne- ro -sa (a)mi- ca
u-lu - bio-na sio- stra

albo

J =Tt v
viel-ge - lie - bte Freundin
ge-ne- ro -sa (a)mi-ca
u-lu - bio-na sio- stra

zamiast

viel-ge-lie - bte  Freundin
ge-ne-ro-sa (a)mi- ca
u-lu-bio-na sio- stra

Mozliwe, ze takiego uzycia wymaga wymowa francuska lub niemiecka, gdzie (jak juz méwitem) czgsto krotkie sylaby w wyrazach majg si¢
dhugich jak 4 do 1, a nawet 8 do 1; lecz wymowa wloska i takze polska jeszcze mniej tego wymagaja. Dawniej uzycie toku amfibrachicznego
byto bardzo w modzie, tak dalece, iz przed polwiekiem melodia nie byta prawie za pigkng uwazana, gdy w niej tonokrok ten nie byl uzyty

(o czym przekona¢ moga kazdego mitosnika partytury dawnych kompozytorow, w szczegdlnosci wloskich).

[102]
18] = v 0] - L
Z I I | | — | g L | | | I | ltd
) ' Bl —
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Czy pierwsza nuta tonokroku amfibracha uzyta bedzie jako odbita, czy jako pierwsza w takcie, wcale nie jest tym samym dla sposobu wyrazenia

si¢, jak nastepujacy przyktad pokaze:

Zatem mozliwos¢ uzycia w jezyku jednego albo drugiego sposobu wyrazenia si¢ jest niewatpliwie korzyscig [pod wzgledem] melodycznym
dla kompozytora muzyki, do ktorej miataby metryczno$¢ w prozodii polskiej przydatno$¢ szczego6lnag, gdyby jej prawidla, wyptywajace

z gtownej zasady, byly poznane, uznane i w poezji lirycznej stuzacej do muzyki uzywane.

Zasady prozodii, czyli iloczasu jezyka polskiego’*?

Pierwszym i najgtéwniejszym prawidlem iloczasowym jest, ze si¢ przedostatnia zgltoska zwykle przedtuza, a zatem jest dluga w wyrazach

243

zrédlowych (czy pierwotnych, jak ,.cesarz”, ,,pigknos$¢”, ,kocha¢”) oraz w przemianie formy [gramatycznej]**’, jak przez przypadkowanie

242w tym miejscu zaczyna si¢ druga cz¢s¢ Wyjgtkow..., czyli fragmentéw Rozprawy opublikowanych w ,,Bibliotece Warszawskiej” (por. przypis 168).

-v/u-u - [ -—uU - U-U/JuuUu-U
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1 czasowanie (,,cesarza”, ,cesarzowi”’, ,pigknoscig”, ,,picknosciami”, ,.kochaja”) lub przez inng odmian¢ w samym wyrazie uczyniong

(jak ,,cesarski”, ,,cesarzewicz” albo ,,coreczka” itd.)".

Drugie prawidlo. Czynigc zado$¢ prawu penultimy w wielozgtoskowych wyrazach — poczawszy od dwuzgloskowych, w ktérych akcent

244 jtd. — wszystkie przyrostki

gramatyczny juz znajdowac si¢ musi w jakimkolwiek badZ znaczeniu, czy to Zrédlowym, czy stosunkowym
([uzyte] dla nadania jakiego$ jeszcze stosunku [tj. zmiany] nie wyrazonego w przypadkowaniu, czasowaniu ani w odmianie stosunkowej,
W samym wyrazie zastosowanej) nie moga zmieni¢ tonowania akcentu, to jest tej miary, ktora si¢ wedlug prawa penultimy z przyczyny
filozoficzno-gramatycznej nalezy wyrazowi, ktoremu dodany jest przyrostek. Gdy np. dwuzgloskowy wyraz z takim przyrostkiem formuje
[wyraz] trzyzgloskowy, byloby przeciw duchowi jezyka polskiego, [aby] chcie¢ nada¢ akcent zglosce obecnie niby-przedostatniej,
[np.] ,,gadajze”. Byloby to naduzyciem akcentu, bo prawdziwa przedostatnia sylaba jest teraz pierwszg [i] powinna [ona] zatrzymaé tonowanie

)?4, gdzie pierwsza [zgloska] takze zatrzymuje

gramatyczne [tj. akcent].?*> To samo dotyczy wyrazéw zlozonych (jak ,.Czarnolas™ itp.
przedhuzenie, druga jest krotka, a trzecia nabiera [r6znego] znaczenia metrycznego wedlug zasad [dla] wyrazow jednozgtoskowych, ktore sg

(jak to na poczatku niniejszej rozprawy pokazatem) diugie, obojetne albo krotkie z przyczyny psychologicznej. [Zatem] ,,gadajze”( — U U )

[to] daktyl ciezki - U U S © ©  dawalei® (- U +) [to] daktyl lekki U U U ®© ®© ©

" Pod tym wzgledem znowu jezyk polski podobny jest do jezyka wloskiego nawet w rzeczowniku i przymiotniku: casa — casone (,,dom” — ,,wielki dom”), povero — poverino
-vu [/ u-uU u-u Juu-uU -u [/ u-uU u-uU / Uu-uU fuUuuu-uU

(,,biedak” — ,,biedactwo”), un lepro — un lepretto [powinno by¢ chyba un leprotto] (,,zajac” — ,,zajaczek”) itd.; ,,organy” — ,,organista” — ,,organiscina” itd.

243 W rekopisie: w stosunkowosci; w Wyjgtkach (p. wyzej): w przemianie formy pierwotnej

244 czyli wynikajagcym z odmiany gramatycznej (por. wyzej)

245 W Wyjgtkach podane jeszcze nastepujace przyklady (z zaznaczonym akcentem na pierwszej zglosce): ,.chcieliby”, ,,powiedzno”, ,.dobrzeto” (zgodnie ze wspélczesna

ortografig dwa ostatnie wyrazy powinno si¢ pisa¢ rozdzielnie: ,,powiedz no” i ,,dobrze to”, ale trudno dzisiaj jednoznacznie oceni¢ dwczesng poprawnos$¢ uzytej tu pisowni).

246 W Wyjgtkach inne przyktady (z zaznaczonym akcentem na pierwszej sylabie): ,,kolowrot”, ,,rymotwor”, ,,nowawies” (?), ,,piwowar”, ,,rybotow”.
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< © <247 7 tego wynika, ze wyrazy zlozone z dwoch wyrazéw dwuzgloskowych

[a] ,,latorosl” (— U —) — amfimacer lub kretyk — U —
lub z jednego trzyzgloskowego 1 jednego dwuzgloskowego (i na odwrdt) powinny swoje pierwotne tonowanie
[tj. akcent] takze i w zlozeniu zachowal. I tak, wyraz ,wiarogodny” (= U — U) [sic!], ktory jest prawdziwym dytrochejem — U — U

<o ®© , nie moze akcentu gramatycznego na sylabie pierwszej utraci¢ i powinien w przypadkowaniu wymawiany by¢ nast¢pujaco:

,wiarogodnemu” (= U U = U); byloby naduzyciem tonowanie nastepujace: U — U — U =, Inaczej si¢ rzecz ma w czterozgltoskowym wyrazie

nieztozonym, np. ,;narodowy”, ktéry jest prawdziwym peonem Il U U = U ® ®© < ©

1 ktory tylko sztucznie jako dytrochej w toku
trocheicznym uzywany by¢ moze. Dlatego przyjmuje nastgpujaca forme, wilasciwa juz pieciozgloskowym wyrazom: ,,narodowemu”
(- ) ) - V), a takze ,harodowemu” (v - ) - V) czy nawet ,harodowemu”

(VU U=U)*8,

247w Wyjgtkach te przyklady sa znacznie bardziej rozwinigte i opisane, dlatego przytaczamy tu caty stosowny fragment (z zachowang oryginalng ortografia przyktadow):

,Daktylami cigzkimi bedg wyrazy dwuzgloskowe z jednym przyrostkiem: ,,gadajze”, ,,bylebys$”, ,,jutrobym”, ,,predzejno” itp. = U U S © © . Peonami drugimi beda
trojzgltoskowe wyrazy, majace przy sobie jaki§ przyrostek, np. ,,samemubym”, ,chtopamito” itp. U = U U © < © o . Peonami pierwszymi begda znowu
dwuzgloskowe wyrazy, lecz majace przy sobie az dwa przyrostki, np. ,,jutrobymto”, ,,dalejzeno” itp. — U U U < 0 © © . Daktyle lekkie beda tworzy¢ wyrazy:

,dawates” (— U +), , ledwieco” (= U +) itp. @0 00 00 ,;), . & O miejsce podobnych daktylow moze wierszopis lub kompozytor muzyki, stosownie do zamiaru,

ktas¢ amfimacery — U — | ktorymi istotnie sg wyrazy ,.latoro$l”, ,,Carogréd”, ,,samolub” itp.”

248 W Wyjqtkach po stowie ,,wiarogodny” i jego odmianie pojawia si¢ jeszcze wzor akcentowania stowa ,,czerwonozottawy”, za§ stowo ,,narodowy” — zapewne ze wzgledu
na cenzur¢ - jest zamienione na dwa inne przyktady: ,bolejacy” oraz ,litosciwemu”, poréwnane z pigciozgloskowym ,,zadowolony” (to podobienstwo ma wynika¢
,»Z przyczyny zasady czwartej, jak si¢ zaraz pokaze”).
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Trzecie prawidlo. Wyrazy trzy-, cztero- i pieciozgloskowe, ktore przez jaka$ wyrzutnie (elizje)**® jezykowi wlasciwa, tracac zgloske ostatnia,
staja si¢ przez to wyrazami niby-dwu-, trzy- i czterozgtoskowymi, powinny by¢ co do tonowania [tj. akcentowania] uzywane [tak], jakby elizja
nie miala miejsca. Prawdziwa bowiem penultimg wyptywajaca z budowy jezyka jest w takowych wyrazach sylaba ostatnia: ,,bedziem” (U =),
,uczon” (U =), ,wyniesiem” (U U =), ,,pochwalon” (U U =), ,,zadowolon” (U U U =). Zdaje si¢, iz oprocz tego sama budowa jezyka
przymuszataby mowiagcego do takiego zatrzymania si¢ wigkszego dla oznaczenia prawdziwej przedostatniej zgtoski, poniewaz przez opuszczenie
ostatniej gloski?>? -y sylaba poprzedzajaca przybiera jeszcze jedng litere wiecej: ,bedzie|my”
(U = V) — ,bedziem” (U =), ,uczony” (U — U) — ,uczon” (U =), ,wyniesieimy” (U U — U) — ,wyniesiem” (U U =), ,ulubiojny”
(VU = V) — ,ulubion” (U U =), ,,zadowolony” (U U U = U) — ,zadowolon” (U U U -). Jezyk wloski, [ktory] w verbum (stowie

[tj. czasowniku]) ma podobng budowe jak jezyk polski, nie tylko pokazuje nam droge do tego trzeciego prawidla, lecz takze dowodzi,

ze przekroczenie w takim przypadku prawa penultimy jest uchybieniem przeciw akcentowi gramatycznemu. I tak, mowi si¢: andiamo
(U =V), faremo (U — U)»!, a potem, opuszczajac ostatnig gloske?>?: andiam (U =), farem (U = ). Rzecz ta tak dalece nie ulega watpliwos$ci®>?,
[ze] gdyby kompozytor muzyki, uzywajac kilka razy po sobie w jakim$§ chorze na poczatku wyrazu [faremo] w calosci
dla oznaczenia ruchu, chciat (jak si¢ dzieje w muzyce polskiej) zamiast far’em (U =) [jak w przyktadzie 1] na koncu deklamowac [f"arem (— V),

jak w przyktadzie 2], woéwczas Wtosi dzisiaj (jak kiedy$s Rzymianie) odczuliby to uchybienie z rowng odraza:

[104]

249 por. przypis 206.
230 r¢kopisie: zgtoski (chyba btad; w Wyjgtkach ,,gtoski y w ostatniej zglosce™)
231 chodzmy”, , bedziemy”

252 w rekopisie: zgloske

233 Rzecz ta... — z Wyjgtkow; w rekopisie w tym miejscu tylko ,.tak dalece”
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fa - re-mo fa - re-mofa - rem
710 - birmy zro - bi- my zro - bim

2 Gl P s iy

fa - remo fa-re - mo fa-rem

zr0 - bi-my zro - bi - my zro - bim
Z tej samej przyczyny, co w jezyku wiloskim, jest to [i w jezyku polskim] tylko przekrgceniem akcentu gldwnego, ktore oprocz tego niejako
jeszcze kompozytora pozbawia rownego toku, potrzebnego do niektéorych wyrazen rytmicznych (chcac np. przez powtarzanie jednego stowa

w muzyce da¢ wyobrazenie biegu, ktory raptem ustaje), np.:"

[105]

po - jdziemy [pd - jdziemy] pd-jdziem

Zatem uzyskamy przez wyrazy trzyzgloskowe skrocone jamb U — ® s przez czterozgtoskowe i1 pigciozgltoskowe skrocone — anapest

VU= ©O= jpeonlVUUU- PP O gk [np.]: ,uczony” (U —U) - ,,uczon” (U —), ,,pochwalony” (U U — U) - ,,pochwalon” (U U -)

i,,zadowolony” (U U U = V) - ,,zadowolon” (U U U =).
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254{Pod trzecim prawidtem mozna by jeszcze nastepujaca umiesci¢ uwage co do uzycia zawieszenia, ktore nie tylko pod wzgledem rozmaito$ci
wyrazenia 1 sktadni, lecz i pod wzglgdem iloczasowym nawet na akcencie gramatycznym oparte, mogloby jezykowi nowego metrycznego
materialu dostarczy¢. Wiadomo juz, ze zaimki, np. ,ja”, ,,ty” itp., nalezac do wyrazow jednozgltoskowych drugiego rzedu, wtedy dopiero
niewatpliwie sg dlugie, kiedy na nie pada akcent oratorski, a zatem w takim razie, [gdy] w wymawianiu ich ma miejsce pewne zahaczenie mowy,

jak to na gloskach m i § dostrzec mozna w wyrazeniu ,,jam kochal” (= U ...) albo ,,ty$ kochal” (= U ...); tym samym podobne zaimki powinny si¢

uzywac jako dlugie. Na potwierdzenie tego spostrzezenia przytaczam jeszcze inne przyktady:

-V =V

Jeste$ dobry ....... dyspondej S ®© S ©
- -y
Ty$ dobry ...... amfibrach SS®
Dobrys ......... spondej <s

Ze za$ w wyrazeniu ,,jam kochal”, ,,ty$ kochal” zgtoska ,,-chal” jest takze prawdziwa penultima, zatem w skandowaniu powinna by¢ dtuga, wiec
przez to powstaje molos, jezeli nie amfimacer (czyli kretyk). A tak:
- U -
ja kochatem, w zapytaniu bgdzie: jam kochal?
- U -—
ty kochate$ ...................l ty$ kochat?

" Zwazywszy jeszcze, ze litera ,,m”, tak w jezyku polskim, jak i wloskim oznacza pierwsza osobg in plurali [liczby mnogiej] w stowach [tj. w czasownikach] itd.
[tutaj w rekopisie przypis si¢ urywa; zdanie to jest nieco przeksztatcone i dokonczone w Wyjgtkach: ,,Zwazywszy procz tego, ze w takowym skracaniu wyrazow w pierwszej
osobie liczby mnogiej wlasnie litera m, bgdaca jej stala oznaka, winna by¢ w jezyku polskim tak jak we wloskim dobrze styszana, a zatem nalezycie, dobitnie wymawiana,
okaze sie, ze prawidlo trzecie oparte jest na duchu jezyka polskiego.”]

2% W Wyjqgtkach znajduje si¢ tu obszerny fragment, ktorego nie ma w rekopisie. Z racji na oryginalnoé spostrzezen i postulatow (wprawdzie kontrowersyjnych) zasadne
wydaje si¢ wlaczenie go w tekst Rozprawy (poczatek i koniec tego odcinka pokazuja znaki { }).

167



- - -y
onkochal ...l on kochat?

[W ten sposob] zgloska pierwsza ,ko” raz dlugo, drugi raz krétko wymawiana oznaczataby roznice osoby mowigcej. Gdyby to moje
spostrzezenie trafito do przekonania znawcow, ktorzy w przedmiocie jezyka wyrokowa¢ moga, wtedy jezyk polski 1 pod tym wzgledem mialby
podobienstwo do wloskiego. Wszak w nim akcentowanie wlasnie oznacza czas terazniejszy lub przeszly. I tak, dmo znaczy ,.kocham”, amo —
,kochat”. Zachodzitoby, mowie¢, podobienstwo w obu tych jezykach pod wzgledem akcentu, gdyby w takim przypadku zgloska ,,chal”
w polskim jezyku przeciagle si¢ wymawiata. Lecz ostateczne w tej mierze rozstrzygnigcie zostawiam badaczom j¢zyka polskiego. }

A zatem nie potrzeba zawsze tylko szuka¢ samych jednozgltoskowych wyrazéw dla uzycia czasem kadencji meskiej. Zakonczenie meskie,

nabrawszy w takim jambie pewnego portamento di voce**>, nie bedzie wiec zupetnie obce numero®*® mowy polskiej.?>’

Czwarte prawidlo. W wyrazach wiecej niz czterozgloskowych sylaby przed prawdziwa penultimg sg obojetne i powinny by¢é mierzone
[tj. akcentowane] wedlug numerum mowy, ktory sie w zakonczeniu okreséw ujawnia. 2°8{Wyjatek od tego prawidla stanowig wyrazy ztozone,
ktore do prawidla drugiego nalezg. Na szczeg6lng za§ uwage zastuguje ta okoliczno$é, ze czym innym jest wyraz ztozony, bedacy istotnie
jednym wyrazem gramatycznym, a czym innym wyraz z przyrostkiem, uwazany za wyraz pojedynczy. W pierwszym przypadku spojenie jest
(ze tak powiem) wyrazowe, w drugim jest ono konstrukcyjne, do mysli catego okresu nalezace. Jakoz w pierwszym przypadku ta stosunkowos¢
[tj. odmiana], ktorg jakie§ stowo zlozone wyraza, tyczy sie tylko jego znaczenia; w drugim za$§ przypadku, to jest kiedy w sktad jakiego$ wyrazu
wchodzi przyrostek, odnosi si¢ [ta odmiana] do konstrukcji, czyli mysli rozwinigtej w calym okresie lub w jego czesci, w ktorych wyraz majacy

pierwsze spojenie uzyty zostat. Zatem wyrazy zlozone, w ktorych uktadzie, dajacym jedna cato$¢, wyraz przyczyniajacy si¢ do zlozenia lezy

255 por. przypis 214

256 celownik od tac. numerus, czyli rytm jezyka (por. przypis 35)

2Tw tym miejscu nastgpuje niezwykle obszerny przypis Elsnera, ktorego tres¢ dla przejrzystosci zostata zamieszczona na koncu.
258 Dalszy fragment zostal zaczerpnigty z Wyjgtkow (por. przypis 254).
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na samym ich poczatku, trzymac si¢ musza co do iloczasu gldownego prawa penultimy. Wyrazy za$ ztozone z wyrazu drugiego rz¢du (np. ,,na”,

,d0”) 1 wyrazu przyczyniajacego si¢ do ztozenia beda mialy iloczas wedtug drugiej zasady.

Z powyzszej uwagi wynika, ze np. wyraz ,cudotwér” nie moze by¢ zadng miarg daktylem — U U (jak mys$lal Nowaczynski®*’,

chcac przynajmniej podobnych trojzgtoskowych wyrazow wymawianie przyblizy¢ do tonowania stowianskiego, a za nim, jak mi si¢ zdaje,
i Kopczynski®®)*. Przyczyne tego latwo mozna okre$lié. Wszakze w powyzszym wyrazie nie wyraz ,twor’ do wyrazu ,,cudo”, lecz
w rzeczywistosci wyraz ,,cudo” do wyrazu ,,twor” zostat przytaczony, bo w calym wyrazie ,,cudotwor” nie chodzi o oznaczenie jakos$ci cudu,
ale o wskazanie jakosci tworu. Zatem zgloska ,,twor”, bedac gléwnym punktem idei, jakg ten wyraz zlozony wyobraza, musi by¢ koniecznie
z przyczyny psychologicznej i filozoficznej dtuga. Ze za§ w ztozonym wyrazie ,,cudotwor” zgloska ,,twér” istotnie jest gtéwna, przekonamy sie,
rozktadajac go na pierwiastki ,,cudo” zamiast ,,cudowny” i ,,twor”. Na zapytanie: co za twor, mozemy zamiast ,,cudowny” odpowiedzie¢
,cudotwor”, zamykajac rzecz i ceche w jednym wyrazie. Ze zgtoska ,,twor” istotnie jest dtuga, dowodzi jeszcze i to, ze w przypadkowaniu

wyrazu ,,cudotwor” nie ,,cudo”, lecz ,,twor” si¢ odmienia.

Uwagi te zastosowa¢ mozna i do czasownikow, np. ,trwac”-, ,wytrwac”, ,.trzymac”-,,wytrzymac” itp. Jezyk polski pod tym wzgledem podobny

jest do innych jezykéw zywych. W niemieckim np. Bdckerbrot znaczy ,,chleb piekarski” (to jest pieczony u piekarza), a Brotbdcker znaczy

259 Tadeusz Nowaczynski, O prozodii i harmonii jezyka polskiego, Warszawa 1781.

" Nie od rzeczy tu bedzie uczyni¢ uwage, ze oprocz ogdlnego tonowania, ktore kazdemu dialektowi stowianskiemu jest wiasciwe, daje si¢ jeszcze dostrzec i szczegdlowe.
I tak jak w polskim jezyku niektére wyrazy tréjzgtoskowe, bedace amfibrachami \U — \U, przyjmuja tonowanie bakcheja i antybakchej U — — 1= — U (czego juz
dowiodtem), tak i Czech stowo trojzgloskowe wymawia nie tylko jak cigzki daktyl — U U, lecz takze jak lekki [daktyl] + U U albo = U +, czyli jak amfimacer

zmniejszonej miary. Tak [samo] i Rosjanin, wymawiajac podobne stowo jak amfimacer, wymawia je niekiedy (zwlaszcza w wyrazeniu nami¢tnym) jak anapest. Nastgpujaca
tabelka pokazuje to spostrzezenie na przykladzie:

U-U U=+ +-U -VUuU -U+ +U- UU-
Polak wymawia: mitowat / mitowat / mitowat; | Czech: milowal / milowal; | Rosjanin: milowal / milowal

260 Onufry Kopczynski; por przypis 194
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,piekarz”. Podobnie w polskim jezyku ,,Gryzostaw” oznacza cztowieka stawnego ze zgryzot, ktorego wszystko martwi, za$ ,,Stawogryz”

zgryzionego stawa, ktdrego to gryzie, ze inny ma stawe. }

Numerus mowy polskiej jest (jak wiadomo) trocheiczny — U / = U, adoniczny = U U [/ = U i saficzny = U U [ = U [/ = U. Ukazuje si¢
[to wyraznie] poczawszy od pigciozgltoskowych stow, jak ,,zadowolony”. Méwi¢ bowiem mozna ,,zadowolony” (U — U — V), [a] takze
»zadowolony” (= U U = U) i nawet ,,zadowolony” (U U U = V), przy tym znowu, uzywajac pieciozgtoskowych wyrazéw z odjeciem ostatniej
gloski, jakby czterozgloskowe uzyskamy wedlug upodobania lub zamiaru poety i kompozytora (np. dyjamb U = U —,,zadowolon”, chorijamb —

U U - ,,zadowolon”, a nawet peon IV U U U -, zadowolon”)?*!. Ta wygoda (ze tak powiem) metryczna, przez ktorg jezyk polski wlasciwe;j

[swej] przydatnosci do wierszy miarowych dowodzi, jeszcze wigksza rozmaito$¢ i potwierdzenie zyskuje w wyrazach szesciozgtoskowych:

-V |-vu|-U]
-—-VuUuu-=-u |

U-uUu-u |

" Np. przyjawszy oprocz wyzej pokazanej (w trzecim prawidle) i w jezyku polskim zwyczajnie uzywanej elizji jeszcze nastgpujaca, dla unikniecia hiatusu [albo rozziewu,
czyli sasiedztwa dwoch samoglosek] wynikajacego z wymawiania ,,0-0” albo ,,0-0-0” (jak w innych jezykach, szczegélnie w jezyku wioskim, majacym pod pewnym
wzgledem wiele podobienstwa do polskiego):
»CZytan’ o muzyce rozpraw¢” zamiast ,,czytano o muzyce rozprawg”
,,mowion’ o otwarciu nowego teatru” zamiast ,,mowiono o otwarciu nowego teatru”
Jezyk polski dzigki temu uzyska¢ by mogt nowy sposdb wyrazenia si¢, np. moéwigc o monarchini ksi¢znej damie wielkiego znaczenia, nadawaé przymiotnikowi znaczenie
jakby rodzaju meskiego w wymowie dla wyrazenia wigkszego uszanowania:
Huwielbion’ Amalia, Elzbieta” zamiast ,,uwielbiona Amalia, Elzbieta” itd.

261 w Wyjgtkach w tym miejscu nastgpuje pierwsza konkluzja i zapowiedz dalszego ciagu: ,,Tak wigc jezyk polski, przy zachowaniu nawet prawdziwej swej penultimy,
wlasnie przez nig posiada i te tonokroki, ktérych mu si¢ zdawato brakowac, a ilo$¢ ich wedlug wytozonych przeze mnie zasad az nadto wystarcza do pisania wierszy
metryczno-rytmicznych, jak o tym w dziale drugim cze$ci drugiej bedziemy mieli sposobnos¢ jeszeze lepiej si¢ przekonac.”
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UuU-uU-=-u|

Zadowolonego (pana)

Te cztery prawidla, ktore si¢ w prawie penultimy koncentruja i miedzy sobg filozoficzny maja zwigzek, wystarczaja do ustalenia [regul] prozodii
jezyka polskiego dla wierszy metrycznych. Wszystkie inne [zasady], [tworzone] na wzor innych jezykow lub z innych przyczyn wynikajace”, sa
tylko sztuczne, mniej potrzebne kompozytorowi obeznanemu z materiatem (Ze tak powiem) estetycznym swego kunsztu i dlatego na tym

poprzesta¢ mogg, oczekujac szczesliwszego pidra poety, ktory swymi spostrzezeniami rozprawe t¢ wyjasni, 1 przyktadami swymi rozpowszechni.

Jozef Elsner
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Tres¢ przypisu 257

Dotaczam [tu] wyjatek z sze$cioglosowego choru, w ktorym zgodnie z trzecim prawidtem postepowatem, uktadajac muzyke do wierszy
[nastepujacych]:

Kiedy ranne wstaja zorze,
Tobie ziemia, Tobie morze,
Tobie $piewa zywiol wszelki,
Badz pochwalon, Boze wielki!

1

badzpochwalon, quépoch\;valon, badzpochwalony, Bo - 7 wie - Iki!

badzpochwalon [3x], badZzpochwalony, Bo - 7z wie-lki!
4 | "
)= I - B 7 e S ; | f =
1l T A VA r Il i
LI I I Yy r ’ I I I } { 1 1) [Vl I I 1 { I 1 I 1

& I I L4 4 I I I
badZ pochwalon [2x], badzpochwalony, Bo - ze wie-lki!
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Gdy wyraz ,,pochwalon” zgodnie z powszechnym naduzyciem uwazany w rzeczywistosci tylko za trzyzgloskowy, wymawiany bedzie jak
amfibrach: ,,pochw’alon” (U = V), wowczas wszystkie cztery wersy beda w réwnym toku trocheicznym. Lecz zwazywszy na to filozoficzne
spostrzezenie trzeciego prawidta, deklamowalem wiersz ostatni tak, jakby to uczynil kompozytor wtoski, ktory, chociaz poeta w liczeniu zglosek
wiersza (w pewnym jakby skandowaniu) na ich réznic¢ zwazaé nie jest zobowigzany, jednak w uktadaniu potem do nich muzyki zachowac
powinien [6w kompozytor wloski] akcent gramatyczny. W tym szczegdlnie rozni [si¢ od wloskich] uktadanie muzyki do francuskich wierszy,
w ktorych nawet [ten] akcent, ktorego imperativus [tj. tryb rozkazujacy] nadaje wyrazom — [a] przez ktory Francuzi dowies¢ usituja, ze takze ich
jezyk posiada akcent gramatyczny — nie jest zachowywany, jak np. [pokazuje] Berton w operze La Romance®%?:

0 00, & 0, &|Y < <. o Y| o oY < |

déboucher mes oreilles déboucher mes oreilles

albo
0, & ©, | < <] Y £ <L|Y
pour admirer mieux ah, pour admirer

Czy mozna by w jezyku wtoskim, niemieckim i polskim, powtarzajac raz po raz jeden i ten sam wyraz, tak deklamowa¢, jak Dalayrac w operze

Gulnara®® w arii Sexe charmant bez dostrzezenia jakiej$ niewtasciwosci?
Y < £ |V.L£| £ <L << Y

L’amour, I’amour ne peut se commander

262 Henri-Montan Berton (1767-1844), La Romance (1804)
263 Nicolas Dalayrac (1753-1809), Gulnare, ou L esclave persanne (Gulnara albo niewolnica perska, 1802)
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Amor, amor non possi commandare

Liebe, Liebe kann nicht erzwungen sein

Mitos¢, mitos¢ nie moze by¢ zmuszong

Na koniec, podlozywszy inne wyrazy pod ten rytmiczno-muzyczny pomyst: © % @ = , np. ,,niech wszelki §piew” U U U =, kazdy by przy
kilkakrotnym powtarzaniu wyczu¢ musiat jezeli nie jaka$ ostro$¢, to przynajmniej jakie$ nacigganie wyrazéw do muzyki. Czym innym bowiem
jest wymawianie trzech zglosek w jednym wyrazie, niz trzech zgltosek w dwodch [czy trzech] wyrazach, choéby w najdelikatniejszym
cieniowaniu. A dodawszy do tego [sytuacje], gdyby wers ,,Badz pochwalon, Boze wielki!” z powodu podtrzymania pomystlu muzycznego
zastapiony byt (bez wzgledu na rym) przez np. nastgpujacy: ,,Niech wszelki $piew wielbi Pana”, woéwczas w dalszym ciaggu melodii
(jak w powyzszym chorze) brakowaloby jednej zgloski (w przypadku, gdybym dla wigkszej $piewnosci lub dla osiaggnigcia innego celu
w pierwszym wersie nie chciat uzy¢ wyrazu w skroceniu, tj. ,,pochwalon”, ale w catosci, tj. ,,pochwalony”)?**. Chcgc temu zaradzi¢, wers ten
musiatby by¢ odmieniony sposobem nastepujacym:

v vuvu - v vuvu -
Niech wszelki $§piew — niech wszelki $piew
v vy - VU -9V -9

Niech wszelkie $piewy wielbig Pana

[Jednak taka zmiana] czasem mogtaby by¢ zbytnig ingerencja kompozytora.

264 Fragment w nawiasie nie pochodzi z r¢kopisu, ale z Wyjgtkow; wydaje si¢ jednak konieczny dla zrozumienia sensu tego zdania.
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A zatem to trzecie prawidlo nie tylko przynosi wazng korzys¢ prozodyjng dzigki temu, ze dostarcza wigcej zakonczen meskich, lecz takze, ze
[pozwala] zakonczeniom meskim naby¢ pewnej $piewnosci (pewnego portamento di voce), koniecznie im potrzebne;.

Chor ten $piewany byt na koncercie [?; stowo w rekopisie nieczytelne] Szkoty Dramatycznej?®> w roku 1819 w Salach Redutowych przy Teatrze
przez ucznidw tejze szkoly, a ta odmienna deklamacja wcale nie uderzyta obecnych [tam] znawcoOw w osobach pierwszych urzednikéw kraju,
ktérzy raczyli si¢ znajdowac na tym popisie; przeciwnie, chor ten przyjety zostat z zadowoleniem.

265 Szkota dla aktorow i $piewakow, dziatajaca przy Teatrze Narodowym w Warszawie od 1811 r.
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Joanna Dzidowska: urodzona w 1979 r., absolwentka Akademii Muzycznej w Lodzi na kierunkach instrumentalnym i teoretycznomuzycznym.
Jej zainteresowania naukowe oscyluja wokdt zwiazkow jezyka oraz poezji z muzyka, gtownie w kontekscie polskiej liryki wokalnej 1 opery
w XVII i XIX wieku. Doktorantka Instytutu Sztuki PAN w Warszawie, gdzie pod kierunkiem prof. Barbary Przybyszewskiej-Jarminskiej
konczy rozprawe nt. muzycznosci jezyka polskiego w teorii 1 praktyce muzycznej XIX wieku. Uczestniczka licznych konferencji naukowych,
podczas ktorych prezentowata autorskie referaty z zakresu wspomnianej tematyki. Autorka kilkunastu artykuléw opublikowanych
w wydawnictwach zbiorowych, dotyczacych (oprocz powyzszej problematyki) takze kultury muzycznej polskich dworow magnackich
w XVIII w. oraz zagadnien z historii i estetyki opery. Jej najwazniejsza publikacje stanowi edycja zrédlowo-krytyczna Rozprawy o metrycznosci
i rytmicznosci jezyka polskiego Jozefa Elsnera, ogloszona w 2015 roku w ramach programu ,,Muzyczne biate plamy” Instytutu Muzyki i Tanca
(http://imit.org.pl/listit2/141/default/jozef-elsner--rozprawa-o-metrycznosci-i-rytmicznosci-jezyka-polskiego---wydanie-krytyczne-.html).
Jednoczesnie aktywna wiolonczelistka, cztonek orkiestry Teatru Wielkiego w Lodzi oraz kilku zespotéw kameralnych.

Krzysztof Bilica, muzykolog, absolwent Uniwersytetu Warszawskiego. W latach 1974-2002 byl redaktorem encyklopedii uniwersalnych
Wydawnictwa Naukowego PWN (napisal lub zredagowal ponad 10 tysiecy haset muzycznych, m.in. do 31-tomowej Wielkiej encyklopedii
PWN), 2008-2012 wchodzit w sktad redakcji dwutygodnika ,,Ruch Muzyczny”. Po roku 2000 skupit si¢ na chopinologii (ksiazka Wokol
Chopina i Polski 2005, rozprawa doktorska Kadencja polska w utworach Fryderyka Chopina jako wyraz oddziatywania systemu
akcentuacyjnego XIX-wiecznej polszczyzny na muzyke narodowg 2008, artykuly i rozprawy: Pamietal, o czym ,,calq gebg spiewata”, ,Forum
Muzykologiczne” 2010; Chopin — dodekafonista i serialista, ,,Muzyka” 1/2013; Sarmackie echa w muzyce Chopina, w: Literatura, kultura
religijna, polskosé, 2015; Migotliwy Chopin, w: Sto lat muzykologii polskiej, 2016; multimedialny esej Etiudy Chopina — czeka na wydanie).
Interesuje si¢ tez teoretycznymi koncepcjami Jozefa Elsnera (Melos polski nad Dunajem, ,,Polski Rocznik Muzykologiczny” 2017, Elsnerowskie
., prawo penultimy” i jego znaczenie dla muzyki polskiej i europejskiej, ,,Rocznik Chopinowski” 27/2019, popularny artykut Elsner, Kurpinski i
Chopin komponujg marsze wojskowe, ,,Stolica” 10/2019). Uprawia rowniez aforystyke.
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