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Fonetyczne efekty pracy nad rola
w spektaklu teatralnym

Phonetic effects of role work in a theatre performance

Abstract. Theatre is an important component of the city’s ecosystem. The work on the
sound shape of a theatre performance stems from aesthetic, linguistic, and acoustic as-
sumptions. The phonetic effects of an actor’s work on a role are a consequence of voice
emission, diction, knowledge of the orthophonic rules of the language and the ability to
use them in practice. They may also depend on the ideological assumptions of the theater
or a particular performance. The article discusses selected segmental and prosodic phe-
nomena of the wave space-time of a theatral performance.
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dee antropofonii Jana Baudouina de Courtenay coraz chetniej i lepiej rozumiemy

w czasach intensywnych badan nad ekosystemem, ktérego wazng czescig jest
jezyk. To nie tylko narzedzie komunikacji, fundament kulturowej aktywnosci, ale
przede wszystkim srodowisko cztowieka, w ktérym funkcjonuje i do ktérego musi
sie adaptowac. Teatr jest instytucja, ktéra wspottworzy urbosonosfere zaréwno
w sensie podstawowego uktadu ekologicznego, jak i sozologicznym (ochrony
Srodowiska). Po$rod débr produkowanych przez zywe organizmy (oprocz substan-
cji, procesow i pracy) znajduja sie efekty pracy, jej wytwory czy owoce. Efektem
pracy tworcow przedstawienia teatralnego (w tym najbardziej nas interesujacego
aktora) jest spektakl.

@ @ Artykut jest udostepniony na licencji Creative Commons: Uznanie autorstwa — bez utworéw
@ zaleznych 4.0 Miedzynarodowe, https://creativecommons.org/licenses/by-nd/4.0/legalcode.
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1. Estetyka teatru i dramatu

Jezykowy ksztalt przedstawienia teatralnego stanowi ostatecznie wypadkowa kilku
istotnych czynnikéw natury zaréwno bezposrednio lingwistycznej (np. typu tekstu
dramatycznego, Swiadomosci jezykowej aktora), jak i ekstralingwalnej (np. ide-
ologii teatru, rozwigzan estetycznych konkretnej wizji tworczej).

Prowadzone od wielu lat badania wariantywnosci polskiej wymowy scenicz-
nej w warunkach spektaklu zawodowego teatru pokazuja znaczne zréznicowanie
styszanej ze sceny wymowy. Najwyrazistszy udzial Swiadomej kreacji tworcow
przedstawienia (przede wszystkim aktora i rezysera) dotyczy niektorych cech
prozodycznych wypowiadanych kwestii — rytmu oraz intonacji. Fonetyczne cechy
segmentalne sa najbardziej podatne na indywidualne przyzwyczajenia aktora.
Czasem wynikajg tez z braku znajomosci regut dystrybucyjnych polskich glosek
badz relacji grafematyczno-fonotaktycznych.

Przedmiotem obserwacji efektéw pracy tworcow nad rolami teatralnymi staty
sie w niniejszym szkicu trzy spektakle teatréw poznanskich. Dwa z nich to re-
alizacje Pana Tadeusza inspirowane epopeja Adama Mickiewicza: Pan Tadeusz
Mikotaja Grabowskiego w Teatrze Nowym im. Izabelli Cywinskiej (premiera
13 pazdziernika 2018 r.) i Pan Tadeusz. Ostatni zjazd Agaty Biziuk w Teatrze
Animacji (premiera 21 maja 2022 r.). Inscenizacja w Teatrze Nowym to spektakl
oparty wylacznie na tekscie oryginalnym i przywolujacy jego obszerne fragmenty;
jest to klasyczna, maksymalnie wierna realiom literackiego Swiata przedstawio-
nego opowiesc¢ teatralna. Przedstawienie w Teatrze Animacji jest inscenizacja
nowatorska, niedtuga, operujaca wybranymi tylko, nielicznymi fragmentami
tekstu literackiego — uzupelniong za to elementami dopisanymi przez autorke
przedstawienia, na og6t zgodnie z zasadami poetyki oryginatu (trzynastozglo-
skowiec, Sredniéwka 7+6). Biziuk umieszcza bowiem zasadnicza akcje spektaklu
w czasach wspotczesnych, by zadawac pytania o sens i potrzebe dawnych mitéw
narodowych. Nie brakuje tez w przedstawieniu ironii, sarkazmu, refleksji autote-
matycznych, odbiegajacych od zasadniczego nurtu tekstu epickiego. Tadeusz w tej
wizji teatralnej powraca do rodzinnego domu z rocznego pobytu na Erasmusie
w Niemczech. Zamiast wiec oryginalnego: ,,Wlasnie dwokonna bryka wjechat
miody panek” mamy: ,,Wtasnie niemiecka bryka wjechat mtody panek”. Spektakl
trzeci to sceniczna adaptacja Cudzoziemki Marii Kuncewiczowej w interpretacji
Katarzyny Minkowskiej w Teatrze Polskim (premiera 9 pazdziernika 2021 r.). To
niezwykle inspirujgce nowoczesne odczytanie tradycyjnej prozy o nieszczesliwej
matce i rodzinie, o klesce nieudanego zycia wielu oséb.

Zgodnie z opiniami lingwistéw wariantywno$¢ wiaze sie z typem sytuacji
komunikacyjnej i jest najbardziej charakterystyczna dla typu nieoficjalnego. Obser-
wacje i badania wymowy scenicznej we wspétczesnym polskim teatrze wykazujg
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od wielu lat, Ze nie jest ona ani jednolita, ani ustalona, pomimo ze funkcjonuje
w niewatpliwych warunkach oficjalnosci sytuacji komunikacyjnej. Podstawowe
ustalenia metodologiczne zasad opisu funkcjonowania jezyka w przedstawieniu
teatralnym zostaty juz szczegétowo opisane'. Rozdzielenie jezyka aktora i jezyka
postaci scenicznej stanowi warunek uzyskania homogenicznego korpusu tekstowe-
go i moze dopiero by¢ podstawa préby powigzania sposob6w méwienia z koncepcja
(ideologiq) teatru i rolg méwionego aspektu przedstawienia w globalnej wizji sztuki
teatru. Zajmujemy sie gtéwnie aktorem i jemu przypisujemy odpowiedzialnosc¢ za
ksztatt foniczny spektaklu. Aktor jest bowiem w przedstawieniu zaréwno nadawca
komunikatu, jak i samym komunikatem. Cechy lingwistyczne i paralingwistyczne
jego glosu, emisji i wymowy stanowig produkt nietatwych proceséw docierajacych
do widza (stuchacza). Proces twérczy jest jednoczesnie (najczesciej) znacznie
bardziej skomplikowany i bywa wynikiem kreacji zespotowych. Opis efektéw
pracy powinien uwzglednia¢ odrebne analizy tych fragmentéw wypowiedzi, ktére
nie podlegaja rozmaitym rodzajom stylizacji ani nie sq przedmiotem szczegdlnej
kreacji artystycznej oraz tych, ktére takie nacechowanie wykazuja.

Réznigce sie w szczegotach propozycje lingwistow, teoretykOw teatru, nauczy-
cieli wymowy reprezentujg w istocie dwa stanowiska. Pierwsze (zwiazane raczej
z jezykoznawstwem) mozna okresli¢ jako postulat wymowy otwartej, wrazliwej
na zywe procesy i zmiany jezykowe oraz akceptujacej je w umiarkowany sposéb.
Stanowisko drugie (zwigzane ze Srodowiskiem artystycznym) to postulat wymowy
stabilnej, w duzej mierze konserwatywnej, nienagannej, podtrzymujacej najlepsze
dawne tradycje wymawianiowe, a nade wszystko — profesjonalnej. Sa to rozni-
ce wynikajace gltéwnie z odmiennego stosunku dwéch grup autoréw do normy
ortofonicznej. Polska tradycja teoretyczna jezykoznawstwa preskryptywnego
opiera sie¢ w znacznym stopniu na zatozeniach teoretycznych wypracowanych
w szkole praskiej, ktéra podkreslata wptyw uzusu na elastyczng stabilno$¢ normy
i w konsekwencji na kodyfikacje. Jednoczesnie kodyfikacja moze by¢ opéZniona
w stosunku do innowacji uzusu, szczegd6lnie w odmianach jezyka funkcjonujacych
w waznych sytuacjach oficjalnych, do ktérych mozna wiaczy¢ przedstawienie
teatralne. Tu dodatkowo graja role czynniki zachowawcze, usceniczniajace jezyk
w celach estetycznych i artystycznych. Badanie uzusu i dostrzeganie szerzacych
sie wariantow oraz tendencji wymowy jest nieodzowne m.in. dla przeprowadze-
nia kodyfikacji opartej na solidnych opisach praktyki jezykowej wyksztalconych,
profesjonalnych uzytkownikéw jezyka. Stosunek nauczycieli wymowy w szkotach
artystycznych (teatralnych) do skodyfikowanej normy okazuje sie najczesciej
bardziej zachowawczy i ortodoksyjny. Normy nalezy $cisle przestrzega¢, bo ona
stanowi nie tylko o komunikatywnosci jezyka ptynacego ze sceny do widzow, ale
jest tez wazna cze$cia tradycji tej formy kultury.

! Zob. P. Nowakowski, Methodological Fundamentals of Research into Stage Pronunciation,
,,Studia Phonetica Posnaniensia” 2001, nr 6, ss. 63—82.
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W teatrze wspétczesnym $cieraja sie dwie tendencje, dwie postawy stosunku
aktora do tworzonej przez niego postaci. Uksztattowaly sie one jeszcze w praktyce
europejskiego teatru o§wieceniowego i romantycznego pod wpltywem dwoch éw-
czesnych filozoféw i teoretykdw sztuki — Gottholda Lessinga oraz Denisa Diderota.
Pierwszy postulowat przezywanie roli i maksymalne zjednoczenie aktora z postacia.
Ta koncepcja identyfikacji aktora przezywajacego emocjonalnie losy odtwarzanego
bohatera stanowita norme i kanon aktorstwa az do poczatkéw XX wieku, kiedy to
nieco przeformulowat ja w czasach Wielkiej Reformy Teatru Konstanty Stanistaw-
ski. Wypracowana i opisana w szczegdétach metoda Stanistawskiego obejmuje etap
pracy aktora nad rolg i nad sobg (w tym takze prace nad catym cialem) oraz pracy
tworcy (rezysera) spektaklu z aktorem. Metoda uzupetniana potem przez wielu
wybitnych reformatoréw teatru w Europie przetomu wiekéw (do konca lat 30. XX
wieku) stata sie wyznacznikiem pracy teatralnej takze dla teatrow awangardowych
okresu tzw. Drugiej Reformy. Bezposrednio do zatozen Stanistawskiego z komen-
tarzami i uwagami odnosili sie ideolodzy teatru, tworcy takze wlasnych, niejed-
nokrotnie oryginalnych i niepowtarzalnych koncepcji scenicznych, m.in.: Adolphe
Appia, Gordon Craig, Antonin Artaud, Wsiewotod Meyerhold ze swojq koncepcja
biomechaniki, biologicznych reakcji i zachowan catego organizmu ludzkiego, Jew-
gienij Wachtangow, a w Polsce: Juliusz Osterwa, Leon Schiller, Stanistaw Ignacy
Witkiewicz (Witkacy), Stanistaw Wyspianski. W czasach powojennych wsrod
rozwijajacych twérczo te zatozenia byli przede wszystkim Tadeusz Kantor, Jerzy
Grotowski czy Jerzy Grzegorzewski. Wypracowane z kolei przez Grotowskiego
w Teatrze Laboratorium i p6zniej?, inspirowane takze filozofia Wschodu oraz joga,
zasady pracy aktora nad wtasnym ciatem, a zatem takze nad impostacjq i emisjq glosu
przejmowaty niekiedy profesjonalne akademie teatralne (w wielu krajach $wiata).

Niewatpliwa kontynuacja $wiadomego postugiwania sie wtasnym ciatem przez
aktora na scenie sg metody wykorzystywane wspétczesnie w ksztatceniu adeptow
sztuki scenicznej. Wspomniec trzeba niezyjqce juz nauczycielki Akademii Teatral-
nej im. Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie — prof. Krystyne Mazur i prof.
Grazyne Matyszkiewicz. Na osobng uwage zastugujq prace i metody kondycji glosu
warszawskiego prof. Stanistawa Gorki. W krakowskiej Akademii Sztuk Teatralnych
im. Stanistawa Wyspianskiego taka nieoceniong postacig byta prof. Danuta Micha-
towska; pézniej zas, w filii wroctawskiej (takze oboje niezyjacy) — Mieczystawa
Walczak-Delezynska i Jacek Delezynski. Diderot natomiast w stynnym Paradoksie
o aktorze utrzymuje, ze wbrew pozorom kontakt aktora z widzem jest tym praw-
dziwszy, im bardziej pozorna byta identyfikacja postaci scenicznej z bohaterami.
Te metode gry aktorskiej z dystansem, zgodnie z intuicjami Diderota, opracowat
systematycznie w nowszych czasach Bertolt Brecht. I chociaz obydwie metody
powstaty na gruncie okreslonych koncepcji (ideologii) teatru, do dzi$ stanowia
trwatly wklad w ogdlna teorie gry aktorskiej. Aktor stajacy dzisiaj na scenie musi

2 Por. Z. Osinski, Grotowski i jego Laboratorium, PIW, Warszawa 1980.
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sie opowiedzie¢ za ktéryms z tych sposob6w, cho¢ znane sq tez przyktady tgczenia,
w zalezno$ci od rodzaju roli czy typu dramatu, obu skrajnych interpretacji.

Jedna z charakterystycznych cech teatralnych jest problem stosunku fikcji
i rzeczywistosci w kompozycji realnych przedmiotéw i zywych postaci ukazuja-
cych sie na scenie. Dotyczy to w szczegdlnoSci dwoisto$ci aktora, ktory zyjac jako
konkretny cztowiek, potrafi sie wciela¢ w inng osobe i wowczas takze oddycha,
porusza sie i méwi jako nieprawdziwa, a jednak istniejgca osoba. Teatr postuguje
sie zarowno stowem, jak i pozajezykowymi systemami znaczeniowymi. Ucieka
sie do znakéw stuchowych i wzrokowych. Korzysta z systeméw semantycznych
stuzacych do porozumiewania sie oraz z systemoéw stworzonych dla zaspokajania
potrzeb artystycznych. Do waznych kodéw skupionych wokot aktora, oprécz jezyka
i parajezyka, naleza kody mimiczny i kinezyczny. Znaczenie moze miec takze kod
proksemiczny. Kategorie znakowe rzadko wystepuja w teatrze w stanie czystym,
wyizolowanym. Zwykle znakowi jezykowemu towarzyszy znak paralingwistyczny,
mimiczny, znak ruchu, a takze wszystkie inne sceniczne Srodki wyrazu — dekoracja,
kostium, charakteryzacja, dzwiek.

Tekst utworu dramatycznego czy tez odpowiednio przygotowanego utworu
nalezacego do innego rodzaju literackiego (jak w naszych przedstawieniach) sta-
nowi podstawe widowiska teatralnego. Interesujemy sie tutaj tylko takimi przed-
stawieniami, ktére powstaty jako mniej lub bardziej wierne realizacje istniejacego
tekstu literackiego, a nie na podstawie spontanicznych wypowiedzi uczestnikow
spektaklu tworzonych w trakcie konkretnego przedstawienia. Aktor nie wyglasza
tekstu jako recytator, lecz wciela sie w reprezentowana posta¢, kreujac ja w scistym
tego stowa znaczeniu. W przeciwienstwie do dramatu (tekstu literackiego) stowo
w teatrze nie funkcjonuje najczesciej jako samodzielny znak, lecz staje sie znakiem
wraz z innymi elementami i tkwi w strukturze widowiska. Sprawa wydzielenia in-
teresujacej nas wymowy scenicznej z catosciowego, autonomicznego dziela sztuki
teatralnej jest jednym z podstawowych probleméw funkcji jezykowych w tekscie
artystycznym i widowisku teatralnym.

2. Jezyk dzwiekowy w przedstawieniu teatralnym

Aktualne przedstawienie jest jednorazowym, niepowtarzalnym procesem spacjo-
temporalnym i materialnym, w ktérym biorg udziat Zywe osoby oraz przedmioty.
Jest to zatem okreslone sceniczne wykonanie dziela literackiego. Swiat ogladany
w przedstawieniu na scenie nie rézni sie w jaki$ zasadniczy sposéb od realnego.
Ma wszystkie wymiary przestrzenne, a takze rozwija sie w czasie. Ptynace ze sceny
dzwieki jezykowe spektaklu to nie tylko mechaniczna fala akustyczna, lecz takze
realizacja elektromagnetycznej falowej natury rzeczywistosci fonicznej jezyka.
Obiekty fonologicznej czasoprzestrzeni jezykowej (gloski, cechy, relacje, tempo,
rytm, melodia mowy, sity) maja charakter falowy, a wiec moga by¢ interpretowane
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jako rozchodzace sie w polu jezykowym fale. Ciggi glosek i innych elementow
struktury dzwiekowej (w tym takze cechy) sq ciagami powtarzajacych sie glosek,
sylab i ich wiasnosci. Te ostatnie wystepuja w polu w wyniku pojawiania sie w nim
samych glosek i sylab. Powtarzajq sie zatem nie tylko gloski i sylaby, ale takze ich
wiasnos$ci — podobienistwa i réznice. Prawdopodobienstwo wystepowania zbioru
glosek wyrazane jest stosunkiem liczby wystapien elementéw tego zbioru w po-
toku zdarzen do wszystkich zdarzen sktadajacych sie na ten potok. Powigzanie
prawdopodobienistwa z dystrybucja charakteryzuje falowos¢ glosek pojawiajacych
sie z okres$long regularnoscig. Gtéwna hipoteza zaklada, ze przebieg sit miedzy
gloskami we frazie wykazuje charakter falowy dzieki cechom glosek powigzanych
relacjami diakrytyzacji i ekwalizacji (opozycje oraz nieodr6znialnos$ci). Zmiany
podobienstwa i odlegtosci dystrybucyjnych stanowia o stopniu falowania sity®.
Zaroéwno w $wiecie realnym, jak i na scenie rozgrywa sie jaka$ akcja z udziatem
zywych méwiacych ($piewajacych) oséb i przedmiotow. Jedng z najwazniejszych
relacji teatralnych jest wzajemny stosunek aktora i postaci scenicznej. Jesli decy-
dujemy sie na opis wymowy aktora na scenie podczas przedstawienia teatralnego,
musimy zdac¢ sobie sprawe, czym rézni sie on od kreowanej przez siebie postaci
i gdzie przebiega chwiejna i czesto niepewna granica, dzieki ktérej mozliwe bedzie
podjecie decyzji, kto w danym momencie méwi na scenie: czy posta¢, Swiadomie
obarczona przez aktora cechami stylizacyjnymi, czy aktor — rodzimy uzytkownik
jezyka (linguator nativus, natywny komunikator).

Najistotniejsza z naszego punktu widzenia warstwa teatralnego przedstawie-
nia jest warstwa jezykowa — kreowana w tradycyjnym teatrze opartym na tekscie
literackim, w zasadzie wylacznie w zakresie cech fonetycznych, segmentalnych,
suprasegmentalnych i paralingwistycznych. Pozostate poziomy sa dane, uksztatto-
wane przez autora tekstu literackiego wystawionego na scenie. Uzycie jezyka jest
jednak jednym z najbardziej wielofunkcyjnych zabiegéw. Jezykowa strona spek-
taklu okazuje sie jednoczes$nie realnym jezykiem zorientowanym na pozateatralna,
nieartystyczng rozmowe i jej odtworzenie, imitacjg za pomocg umownych sSrodkow
teatralnych. Sposéb za$ przedstawienia mowy na scenie zalezat zawsze i zalezy
nadal od cech mowy poza teatrem, ktdére przenikaja do przedstawienia poprzez
aktorow —rodzimych uzytkownikéw jezyka. Szczegdlna funkcja jezyka w dramacie
polega na tym, ze jest on jednocze$nie srodkiem komunikacji miedzy postaciami
i sposobem komunikacji aktora z widzem. Jezyk zatem funkcjonuje w widowisku
teatralnym w ramach $wiata przedstawionego oraz na uzytek widza. Mowiace
na scenie podmioty sg czeScig $wiata przedstawionego i staja jednoczesnie poza
nim, dostarczajac o nim wiedzy. Sposoby wyzyskania stowa w tej funkcji zaleza
oczywiscie od autora, epoki, typu inscenizacji, aktora, ktéry stowa te wypowie.
Wazna jest tu takze funkcja konatywna, zwrocona na inne postaci spektaklu, na

3 Por. J. Banczerowski, Undular Aspect of Phonological Space-Time, ,,Studia Phonetica
Posnaniensia” 1990, nr 2, ss. 13—42.



Fonetyczne efekty pracy nad rolg w spektaklu teatralnym 75

wspotpartneréw. Funkcje te, splatajac sie z sobg, stanowigq istote teatralnego pro-
cesu. Uzycie jezyka, wypowiadanie kwestii jest wiec swego rodzaju dziataniem
postaci. Funkcje, ktére tekst jezykowy dziela teatralnego ma do spelnienia wobec
widza, sq na pozor takie same, jakie spetiajg stowa wypowiadane w ramach swiata
przedstawionego. Pamietac trzeba, Ze istnieje jednak r6znica pomiedzy partnerem
w rozmowie przedstawionej na scenie a widzem, ktéry znajduje sie poza Swiatem
przedstawionym w dziele teatralnym. Widz nie jest partnerem w rozmowie 0séb
przedstawionych na scenie ani nie bierze udzialu w toczacej sie akcji. Kwestie
wypowiadane na scenie przez postaci musza by¢ dla widza mozliwie jak najbar-
dziej naturalne. Powinny by¢ tez wypowiedziane tak, aby zostaty przez widzow
ustyszane i zrozumiane. Swoiste relacje miedzy aktorem, postacig i widzem de-
terminujg znaczng dominacje funkcji estetycznej oraz metajezykowej. Pozioméw
komunikacyjnych czy tez nadbudowanych komunikatéw jest w widowisku kilka,
a funkcje jezykowe (z racji specyficznych warunkéw dziatania jezyka) moga
znaczy¢ inaczej niz w zwyklej komunikacji. Funkcja emotywna (ekspresywna) na
przyktad, w relacji aktor — widz moze w pewnej mierze przeradzac sie w symbo-
liczna. Inaczej méwiac, jesli pewne cechy ekspresywne postaci kreowanej przez
aktora sg Swiadomie nadawane jako znaki, to funkcja, ktérg w zwyklej komunikacji
uznaliby$Smy za emotywna, juz nig nie jest. Pierwotny komunikat, uruchamiajgcy
dziatanie schematu komunikacyjnego wraz z przyporzadkowanymi mu funkcjami,
stanowi dzielo literackie. Tekst literacki ma swojego nadawce w postaci autora.
Odbiorca i pierwszym interpretatorem jest aktor (moze nim takze by¢ rezyser, inni
aktorzy etc.), ktéry ten tekst przetwarza, uczy sie go na pamie¢ az do uzyskania
pewnej mechanizacji w opanowaniu roli, by w koricu, w gotowym przedstawieniu,
zaprezentowac ja jako wilasny komunikat. Nie nalezy przy tym zapominac, ze we
wspomnianym dziele literackim pomiedzy postaciami dramatu réwniez toczy sie
komunikacja w ramach $wiata przedstawionego. Na scenie zatem mamy do czynie-
nia z nastepujacymi uktadami komunikacyjnymi, ktére wzajemnie sie naktadaja:

— komunikacja posta¢ sceniczna — posta¢ sceniczna w obrebie Swiata przed-
stawionego,

— komunikacja aktor — aktor zapewniajaca spojno$¢ toku przedstawienia (np.
koniec wyglaszania repliki moze by¢ sygnatem do rozpoczecia nastepnej lub do
okreslonych dziatan mimicznych, ruchowych, gestycznych czy innych);

— komunikacja aktor — widz (publiczno$¢) bedaca swego rodzaju metakomuni-
katem, komunikatem nie wprost, ktérego odbior jest uzalezniony od kompetencji
kulturowej widza, okreslajacej jego znajomos¢ konwencji teatralnej danego typu.
Odbiér ten zalezy rowniez od czytelno$ci dziatan aktora oraz innych twércow
przedstawienia.

Z naszego punktu widzenia czytelnos$¢ dziatan aktora to przede wszystkim umie-
jetnos¢ prawidlowego oddychania (impostacja i emisja gltosu), dobra styszalno$¢,
sprawnos$¢ dykcji i znajomos$¢ zasad wymowy. W relacji aktor — widz artysta nie
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unika przekazania informacji o sobie jako rodzimym uzytkowniku polszczyzny.
Wiele cech jego wymowy indywidualnej, pozascenicznej bedzie ujawnionych
dzieki funkcji emotywnej wypowiedzi. Bedzie tez posrednio Swiadczy¢ o $wia-
domosci jezykowej aktora, jakq objawia on poprzez zjawiska jezykowe na scenie.

Doktadniejsza charakterystyka oméwionych wyzej sposobow komunikacji
scenicznej pozwala na okre$lenie tekstow wzbudzajacych zainteresowanie jako
teksty pierwotnie pisane, wtérnie méwione. Odmiana taka taczy teksty nie za-
wsze homogeniczne, wérdd ktorych dadza sie wyodrebni¢ pewne grupy zwigzane
z charakterystycznymi cechami fonetycznymi. Dalszy podziat tekstéw wtérnie
mowionych (bioracy pod uwage takze kryterium sposobu wykonania) mégiby
wyglada¢ nastepujaco:

a) czytane,

b) zapamietane (przyswojone)

— recytowane,
Spiewane,
skandowane,
wyglaszane
inscenizowane.

Przedmiotem zainteresowania w warunkach przedstawienia teatralnego jest
ostatni z wyréznionych typow, a wiec tekst zapamietany i inscenizowany. M6-
wigc o tek$cie wtérnie méwionym, mamy ostatecznie na mysli tekst pierwotnie
pisany (dzielo literackie), ktéry zostal opanowany pamieciowo przez méwce,
zinternalizowany, przetworzony, a nastepnie wypowiedziany bez postugiwania sie
tekstem napisanym w spektaklu teatralnym. Taki typ méwienia uwaza sie zwykle
za zautomatyzowany w znacznym stopniu.

Pozostale grupy tekstéw winny by¢ analizowane odrebnie, poniewaz najczesciej
reprezentujg odmienne typy fonetyki. R6znice miedzy fonetyka tekstu czytanego
i tekstu méwionego sa od dawna intuicyjnie uchwytne, bo nie sposéb ignorowac
faktu bezposredniego wptywu ortografii na wymowe, jesli sie tekst odczytuje.
Wprawdzie zawodowy aktor powinien zdawac sobie sprawe z tego rodzaju od-
dzialywania, ale rzeczywistos¢ bywa zaskakujaca. Anegdotyczne sa opowiesci
teatralne o jednym z najwiekszych polskich aktoréw, rezyseréw i reformatorow
teatru — Juliuszu Osterwie, ktory by} przekonany o konieczno$ci wymowy zgodnej
z zapisem ortograficznym. Na uwagi autorytetéw jezykoznawczych o niestosow-
nosci takiego podejscia do relacji miedzy pismem a wymowa odpowiadal zawsze
tak samo: ,,Zmiefcie ortografie, bedziemy inaczej méwic¢”. Brak tekstu pisanego
przed oczyma mowigcego przetacza w pewnym stopniu kod fonetyczny, dostoso-
wujac go do nowej sytuacji badZ odtwarzania z pamieci lub tworzenia tekstu ad
hoc. Recytacja jest swoistym typem wyglaszania tekstu, ktéry ma w duzym stopniu
okre$long strukture rytmiczng i inne cechy determinujace sposéb glosowej reali-
zacji. Teksty Spiewane charakteryzuja sie zupeinie innym typem fonetyki i dlatego
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opera, operetka, musical, $piewane fragmenty zwyktych spektakli powinny by¢
analizowane odrebnie. Tekst skandowany, jakkolwiek ma ograniczone zjawiska
asymilacyjne, to wigze sie z konieczno$cig segmentacji na sylaby. Brak Scistych
regut takiego podziatu prowadzi (rowniez w obserwowanych przedstawieniach
teatralnych) do réznej dystrybucji glosek ambisylabicznych, ktére moga tworzy¢
spadek dono$nosci sylaby poprzedniej lub margines sylaby nastepnej. Przyklady
wystepujace w analizowanych przedstawieniach pokazuja, zZe aktor nie zawsze
zwraca uwage na konsekwencje rozmaitych podziatéw, dajacych w efekcie rézne
sylabiczne struktury linearne tekstu skandowanego. Teksty wyglaszane istnieja
w sytuacjach oficjalnych, najczesciej obwarowanych sztywnym protokotem lub
ceremonia, czesto tez wykazujacych znamiona szczegélnej sakralizacji. W sytu-
acji oficjalnej powstaje rowniez typ tekstéw inscenizowanych. Ich charakter jest
zwiazany wylgcznie ze specyfika teatru.

Wymowa sceniczna powszechnie w zasadzie uznawana jest przez teoretykow
za te odmiane, ktora z istoty definicyjnej winna by¢ inwariantywna lub ktérej wa-
riantywnos$¢ powinna by¢ ograniczona do minimum. Warto pamieta¢ jednak, ze
teoretycy wymowy scenicznej nigdy nie byli w stanie porozumie¢ sie w sprawie
szczegdtowego ustalenia norm ortofonicznych. Wspétczesna wymowa sceniczna —
i ta badana w potowie lat 90. XX wieku, i jeszcze bardziej ta obecna na deskach
teatrow dzisiaj — charakteryzuje sie znaczng wariantywno$cia. Nie istnieje wymowa
staranna, w ktérej wariantywnosci by nie bylo, a im szybsze tempo méwienia, tym
wieksze beda r6znice pomiedzy przyjetym modelem a realizacjami. Postulaty nor-
matywne sa pozadane, bo czasem nieznajomosc¢ zasad wymowy, niewiedza fonetycz-
no-fizjologiczna, braki rzemiosta dykcyjnego, niestaranna i niewyrazna artykulacja
powoduja, Ze nie rozumiemy stéw wypowiadanych ze sceny, a nawet nie potrafimy
zdekodowac catych zdan. Od aktoréw warto wymagac wlozenia wiekszego wysitku
w rzemie$lnicze podstawy ich profesji. Z lingwistycznego punktu widzenia trudno
jednak twierdzi¢, ze wymowa sceniczna jest pozbawiona wariantywnosci. Warian-
tywno$¢ wynika z istoty jezyka, jest wbudowana w jego strukture. Wariantywnos¢
wymowy jest w dodatku szczegblng konsekwencja proceséw fizjologicznych.

3. Kilka uwag o spektaklach

Na zakonczenie kilka uwag o spektaklach, z ktorych kazdy byt ogladany co naj-
mniej trzy razy. Wspélng i zdecydowanie zauwazalng ich cecha jest praca nad
ksztaltem intonacyjnym oraz rytmicznym przedstawienia. Funkcje intonacji (in-
deksowa, syntaktyczna, dyskursowa czy afektywna) sq dobrze wyeksponowane
i stosowane umiejetnie na poziomie catych zespotéw aktorskich. Energia wytwa-
rzana podczas mowienia moze sie zmienia¢ i wptywaé na precyzje artykulacji.
Zwiekszenie energii oraz wysitku wlozonego w wytwarzanie mowy powoduje
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precyzyjniejszg artykulacje. Efekt ten znajduje odzwierciedlenie w wyrazniejszych
i wiekszych zmianach przebiegéw linii melodycznych wypowiedzi. Charaktery-
styczne i chetnie wykorzystywane w przedstawieniach jest zjawisko deklinacji
glosowej, polegajace na rozpoczynaniu wypowiedzi Srednim tonem i stopnio-
wym obnizaniu glosu w trakcie wypowiedzi. Kontury melodyczne wypowiedzi
(zdania, repliki) sktadaja sie z dwoch wyraznych czesci: niekonicowej i koncowe;j.
Terminalna cze$¢ przebiegu melodii wiaze sie z szybkim spadkiem lub wzrostem,
nieterminalna natomiast jest ptaska lub nawet monotoniczna. Zgodnie z teoria
grupy oddechowej Liebermana cisnienie subglotalne maleje w miare zblizania
sie wypowiedzi ku koncowi, co skutkuje spadkiem intensywnosci oraz czesto-
tliwosci sygnatu. Efekt akustyczny, z jakim musi sie wéwczas mierzy¢ widz, to
bezdzwieczne wyglosy frazy fonetycznej, zwlaszcza pod intonacja opadajaca.
Czesciej nie przekraczaja jednej, terminalnej sylaby, rzadziej obejmuja kilka sylab
konstytuujacych nawet cate wyrazy. Oprécz fonacji bezdzwiecznej w wyglosach
fraz, chetnie wykorzystywana (cho¢ chyba nie zawsze uzasadniong) fonacja jest
szept. We wspotczesnym teatrze warunki akustyczne sg zwykle na tyle dobre, ze
ta wymagajaca szczegblnego napiecia miesniowego i precyzji fonacja nie musi
utrudnia¢ percepcji. Dobremu odbiorowi sprzyjaja wszechobecne w spektaklach
mikrofony naglowne o kardioidalnej charakterystyce kierunkowo$ci i czutosci na
dzwieki dobiegajace z réznych kierunkéw i pod r6znymi katami.

Docenic¢ trzeba trudng prace nad rytmem waznych (takze wersyfikacyjnie)
fragmentéw przedstawien. Wraz z przyspieszaniem tempa nastepuje zwykle uprasz-
czanie struktur rytmicznych i odwrotnie — gdy tempo zwalnia, wzrasta wyrazisto$¢
i réznorodnos¢ rytmu®. Rytmizacja powstaje przez powtarzalnos¢ elementow, a za-
famanie rytmu daje pozadany czasem efekt zawiedzionego oczekiwania. Niezwykle
istotny jest tez wykorzystywany precyzyjnie iloczas pauzy oraz $redniéwka, bo
pozwalaja uzyska¢ izochronizm zestrojow akcentowych. Te odczuwalnie réwne
odstepy czasowe w strukturach linearnych o roznej liczbie sktadowych, miedzy
sylabami z prominencja akcentowq oddzielonymi sylabami nieakcentowanymi,
poteguja wrazenie dobrze zrytmizowanego wiersza lub fragmentéw prozy, co przy-
daje tej ostatniej cech poetyckosci. Dodatkowymi czynnikami prozodycznymi sg tu
akcent wyrazowy oraz fermata (wydtuzenie gltosek w jezykach nieiloczasowych).
Nieregularne polskie akcenty wyrazowe bywajq problemem na scenie, jak bywaja
coraz czesciej problemem w wymowie wyksztatconego ogoétu polskiego. Nawet
jesli aktor zna reguly i stara sie je stosowad, to juz o wyjatkach wiedza nieliczni.
Dlatego tatwo w wyniku pomytki akcentowej peon III zamienia sie¢ w peon II
([b’ijatyka], cho¢ powinno by¢: [b’ijatyka]; [veronika] zamiast: [veronika]).

W kazdej inscenizacji mozna zaobserwowac¢ indywidualne cechy wymowy
aktoréw, ktore nie sa wynikiem pracy nad rolg. Mtodzi aktorzy urodzeni na potu-

4 Por. A. Wagner, Rytm w mowie i jezyku w ujeciu wielowymiarowym, Dom Wydawniczy
»Elipsa”, Warszawa 2017.
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dniu Polski i studiujacy w Krakowie majq zadziwiajaco konsekwentnie dZwieczne
spotgloski szczelinowe, zwarto-szczelinowe lub zwarto-wybuchowe przed za-
konczeniami wyrazow na -my (typu: [byl’izmy], [zrubmy]). Razq (sporadyczne)
przejawy wymowy doliterowej (ortografizm) polegajace na wymowie dZwiecznego
obstruentu w wyglosie absolutnym czy tzw. samogtoski nosowej w srédglosie
wyrazowym w pozycji przed zwarta.

Niezwyklym zjawiskiem aktorskim i fonetycznym jest Alona Szostak — polska
aktorka rosyjskiego pochodzenia, urodzona w Wotgogradzie. Wraz z kreowang
postacig R6zy wnosi ona do spektaklu Cudzoziemka dzwieki kresowej polszczy-
zny dawno w polskim teatrze juz niestyszane (zwlaszcza w zachodniej Polsce):
[1] przedniojezykowo-zebowe, silng labializacje [o], palatalne [I’] przed réznymi
samogtoskami innymi niz [i]. Wymowa tej znamienitej aktorki jest silna, precy-
zyjna, wyrazista.

Stowo méwione stanowi nieodtaczny sktadniki tradycyjnej inscenizacji. Cho¢
teatr to instytucja do pewnego stopnia zachowawcza, to jednak kazde nowe poko-
lenie aktoréw przynosi don wlasciwe sobie cechy wymowy i najczesciej intuicyjny
spos6b mowienia. Wspomniane w szkicu przyktady pracy nad rolg, zwlaszcza nad
trudng prozodia przedstawienia i emisjq gtosu, pokazuja zywotno$¢ oraz wazkos¢
teoretycznych prac reformatoréw, ktérzy zadali zaangazowania totalnego, takze
etycznego i w ogdle zyciowego, od tworcy teatru.

Ten krotki esej poswiecony zostat dwém waznym i podstawowym zagadnieniom
w badaniach skomplikowanych strukturalnie ukltadéw rzeczywistosci: metodolo-
gicznej tezie o pierwotnos$ci eksplanansu interpretacji badawczej w stosunku do
jej eksplanandum oraz falowej naturze rzeczywistosci fonologicznej jezyka. Kon-
kretne przedstawienia teatralne zostaty wykorzystane jako pretekst do rozwazan
o mozliwosciach realizacji stabilnosci strukturalnej tak ztozonych uktadow, jakimi
sq wieloznakowe srodki adaptacji do sSrodowiska przyrodniczego, w tym rowniez
kulturowego. Efekty pracy nad dZzwiekiem w przedstawieniu sa dobrym punktem
odniesienia dla ukazania wagi teorii, bez ktérej zadne poznanie Swiata nie jest
mozliwe. Patronujg takiemu ujeciu przede wszystkim Karl R. Popper i Willard
Van Orman Quine — by wymieni¢ tylko myslicieli najblizszych wspétczesnosci.
Segmentacja kontinuum rzeczywistosci (spektaklu takze) nie jest zadaniem tatwym
i wymaga stale poglebianej refleksji teoretycznej.
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