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Abstract

In the present article, an attempt is made to analyse scenic speech intonation in the spectacles
by Jerzy Grotowski. The intonational phenomena which are discussed here are interesting
for both for linguistics and musicologists. They comprise a part of the phonosphere which
includes also other kinds of sound phenomena such as non-articulated sounds, special
(rhythmical) walking, jumping or employing theatrical requisites as musical instruments.
The melo-rhythmical structure of intonation realized in the theatrical adaptations by Grotowski
determines the character of segmental pronounciation, placing it between that typical
of speaking and the one present in the singing voice.

Intonacja wymowy scenicznej w spektaklach Jerzego Grotowskiego jest ciekawym problemem
badawczym nie tylko dla jezykoznawcy, ale i muzykologa. Jej budowa melodyczno-rytmiczna
stanowita o nieprzecigtnym wyrazie artystycznym inscenizacji realizowanych w latach 60-tych
przez aktorow Teatru 13 Rzedéw w Opolu, a nastgpnie Teatru Laboratorium we Wroctawiu.
Przyjgta przez zespot koncepcja ,,umuzycznienia” stowa zdecydowala o umiejscowieniu jego
warstwy dzwigkowej na granicy mowy i Spiewu.

1 Definicje intonacji

Termin intonacja ma tacinska prowieniencje. Intono oznacza ‘grzmig’, ‘rozbrzmiewam’, ‘wolam’
(Tokarski 1980:313). W jezykoznawstwie intonacje interpretuje sie jako zespot zmian wysokosci
dzwigku w przebiegu wypowiedzi (Noteboom 1997:641) i analizuje si¢ go pod katem wzajemnych
relacji zachodzacych miedzy wysoko$cia dzwieku a semantyka, skladnig i gramatyka (Ball
i Rahilly 1999:113). Na podstawie wspotcze$nie prowadzonych psychoakustycznych analiz
intonacji mowy jezykoznawcy wysuwaja poglad, ze intonacj¢ nalezy rozumie¢ jako zmiany
percypowanej wysokosci glosu w obrgbie wypowiedzi. Wspomniane zjawisko powstaje nie tyle
w samym sygnale mowy, co w umysle stuchacza. W sygnale mowy zawarte sa pewne wskazowki
akustyczne, ktore w potaczeniu ze specyfikacja ludzkiego uktadu percepcji daja okreslone wrazenia
akustyczne (‘t Hart, Collier, Cohen 1990:2-5).
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W muzykologii terminu intonacja uzywa si¢ w odniesieniu do praktyki muzycznej, w ktorej
bada si¢ doktadno$¢ wydobycia dzwiekdéw gldwnie w §piewie i w grze na instrumentach. Intonacja
okresla si¢ takze rozpoczecie frazy muzycznej (Chodkowski 1995: 392-393; Oddham 2001:503).

2 Twércy teatralni wobec problematyki wymowy scenicznej

Wymowa sceniczna i jej intonacja to zjawiska pod wieloma wzgledami specyficzne ze wzgledu
na swoja sztuczno$¢. Na proces wymowy skladaja si¢: fonacja, czyli wytwarzanie tonéw lub
szmerow, i artykulacja, to jest formowanie tych tonéw lub szmeréw w elementy mowy, czyli
gloski. W wymowie scenicznej pewne sposoby artykulacji stosuje si¢ celowo i $wiadomie,
a odrzuca inne, ktére w odczuciu i rozumieniu artystow scenicznych zapewniaja efekt mniej
estetyczny lub narazaja odbiorce na to, ze nie ustyszy on pelnego tekstu (Pawtowski 2005:319).
Czynniki natury ekspresyjnej, ktére jak wiadomo odgrywaja w teatrze istotng rol¢ decyduja
0 dodatkowych elementach prozodii, jakimi sa dynamika, barwa i przebieg czasowy dzwigku.
Dyskusja nad prawidtami owej sztuki trwa w Polsce od poczatku wieku XX wieku. W ciagu calego
minionego wieku wydano znaczng liczbe artykuldéw, broszur, podrgcznikow na temat wymowy
scenicznej (Nowakowski 1997:11). Zadawano w nich pytania, czym wymowa sceniczna jest,
a czym nie jest, i jakim zasadom powinna by¢ podporzadkowana. W przyjetej przeze mnie
koncepcji pracy wymowa sceniczng nazywam rodzaj wymowy, ktory zostal zarejestrowany
w sytuacji przedstawienia teatralnego.

Warto w tym miejscu nadmieni¢, iz zagadnienia wymowy scenicznej, a w tym poprawnej
dykcji i znajomos$ci ortofonii, interesowaty niewielu teoretykow i ideologéw teatru (Nowakowski
1997:67). Mozna co najwyzej wymieni¢ Konstatina Stanistawskiego i Augustyna Tairowa —
rosyjskich reformatorow teatru, z ktorych pierwszy odegral kluczowa role w ksztalttowaniu
pogladow na istotg teatru i pracy aktora gloszonych przez Jerzego Grotowskiego. I tak w ksiazce
Stanistawskiego czytamy m. in.:

»Nareszcie zdatem sobie spraweg z tego, ze kazdy artysta musi posiada¢ doskonala dykcje,
wymowe, ze musi wyczuwaé nie tylko zdanie, wyraz, lecz rowniez kazda zgloske. (...)
Nie wymawianie poszczegdlnych zglosek i glosek to tyle samo, co wybite oko lub zab,
oderznigte ucho lub podobne potwornosci. Gdy niektorzy w skutek gnusnosci i niechlujstwa
czynia z wyrazodw jaka$ bezksztattng mase, przypominaja mi si¢ muchy, ktore ugrzezlty
w miodzie, albo btoto i jesienne bezdroze, gdy wszystko zlewa si¢ we mgle. Arytmia mowy, gdy
wyraz lub zdanie zaczynamy powoli, w §rodku przyspieszamy tempo po to, zeby przy koncu jak
gdyby przeslizgnac si¢ niespodzianie przez ciasny otwodr, przypomina mi pijanego, a szybka
mowa z polykaniem glosek — taniec §w. Wita. (...)Niewyrazna wymowa stwarza jedno
nieporozumienie za drugim. W miare¢ jak si¢ nagromadzaja, caly sens, istota, a nawet fabuta
sztuki staje si¢ mglista lub zgota niezrozumiata. Z poczatku widz wyteza stuch, uwage, intelekt,
zeby nie zgubi¢ watku; jesli za$ to si¢ nie udaje, zaczyna si¢ denerwowac, rozmawiac i wreszcie
kaszlaé. Czy zdajecie sobie sprawe z tego strasznego dla aktora stowa ‘kaszla¢’? Tysiaczny thum
straciwszy cierpliwo$¢ i oderwawszy si¢ od tego co si¢ dzieje na scenie, moze ‘zakaszla¢’
aktorow, sztuke, przedstawienie.(...). Kaszlacy widz - to najgrozniejszy nasz wrog. Jednym
ze $rodkoéw obrony przeciwko niemu jest pigkna, wyrazna i plastyczna mowa “ (1954:66).

A oto jeszcze jeden, krotszy cytat z tej samej ksiazki odnoszacy si¢ do walorow dzwigkowych
WYMOWY SCenicznej:

»Kazdy dzwigk sktadajacy si¢ na wyraz posiada wtasna duszg, whasna naturg, wtasna tres¢, ktore
mowiacy powinien odczu¢. Jezeli wyraz nie jest zwiazany z zyciem, lecz wygloszony formalnie,
mechanicznie, apatycznie, bezdusznie, przypomina trupa, w ktérym juz ustato tgtno.(...)
Gdy zdatem sobie spraweg, ze gloski sa tylko symbolami dzwigkéw, ktore wymagaja, aby
napeli¢ je trescig, stala si¢ oczywisto$cia konieczno$¢ przestudiowania brzmienia tych
dzwiekow, zeby lepiej napetic¢ je trescia”(Stanistawski 1954:67).

Jerzy Grotowski deklarowal nieco inny punkt widzenia niz Stanistawski. Polski twoérca
teatralny chetniej wypowiadat si¢ na temat sposobu postugiwania si¢ przez aktora otwarta krtania,
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oddechem i “wibratorami”! na potrzeby swobodnej wymowy. Krytykowat on tez praktykowane

w szkotach teatralnych ¢wiczenia blokujace krtan.

»W wielu szkotach teatralnych wykonuje si¢ na przykltad ¢wiczenia na spotgloski, ¢wiczy sig
poprawna wymowg spoltglosek: 'p, d, t, s, ¢, b’ i tak dalej, wymawia sig tez stowa, akcentujac
wlasnie spotgtoski. W ten sposob takze zamyka si¢ krtan. Bo w rzeczywistos$ci krtan moze
pozostawac otwarta, jesli — przeciwnie — akcent pada na samogtoski. Jesli pada on na spotgloski,
krtan si¢ przymyka. Aby poprawnie artykulowac, trzeba jako$ ¢wiczyC si¢ na spotgtoskach,
zapewne; trzeba to jednak robié¢ tak, aby samogtoski poprzedzaty i nastgpowaty po spolglosce
‘a—ta’, anie ‘t,t,t”” (Grotowski 1989b:114).

Aktorzy zwiazani z Grotowskim, u$§wiadomiwszy sobie braki w warsztacie aktorskim,
rozpoczeli regularne ¢éwiczenia w zakresie ruchu i glosu oraz dykcji dopiero po inscenizacji
Kordiana Stowackiego w trakcie przygotowan do Akropolis wedlug Wyspianskiego (Osinski
2000:111).

Wisrdd licznych wypowiedzi wspomnianego rezysera zachowaly sig tez takie, ktore odnosza sig
wprost do sposobu traktowania dzwicku mowy scenicznej. Potwierdzaja one, ze Grotowski
wykazywal wysoka s$wiadomos¢ jakosci dzwigku wymowy aktora i1 roli tego dzwigku
w przekazywaniu widzowi okreslonego komunikatu w sytuacji spektaklu. Owa §wiadomos¢ byta
efektem wieloletnich poszukiwan i badan rezysera oraz jego wspotpracownikow w zakresie emisji
glosu. Wedlug przejetej od Stanistawskiego i rozwinigtej przez Grotowskiego idei dziatan
fizycznych 1 wzbudzania w sobie impulsow wewngtrznych, mowienie lub reagowanie glosem
odbywato si¢ na zasadzie impulsu catego organizmu. Impuls miat charakter spontaniczny, a dzwigk
byl jego naturalnym “wierzchotkiem”. Aparatura glosowa nie wymagata kontrolowanego
ustawiania (Grotowski 1989a:38). “Impuls” nalezy w tym wypadku rozumie¢ jako wewngtrzna
motywacje, poprzedzajaca reakcje fizyczna aktora (ruch badz emisje glosu). Owa motywacja
wyrasta z przywotywanego danym momencie przez aktora waznego wspomnienia lub przezycia
doswiadczonego w zyciu wobec innego cztowieka. Wedlug Grotowskiego, istnienie bedace celem
impulsu, aktor rzutuje na drugiego aktora (partnera) jak na ekran - np. kobieteg ktora kiedys$ spotkat
- na aktorke, z ktora dziata (Grotowski 1989c:117). Stowo rodzi si¢ w tej sytuacji z reakcji ciata
aktora, a z reakcji ciata rodzi sie glos, a z glosu — mowa. ,,Jezeli ciato staje sie strumieniem zywych
impulsoéw, nie stanowi zadnego problemu narzucenie nan pewnego ukladu zdan. (...) Impulsy
pochtona jak gdyby owe zdania, nie zmieniajac ich — wchiona je. W takim wypadku interpretacja
tekstu nie stanowi w ogole problemu” (Grotowski 1972:114). To co dzieje sie z aktorem,
interpretuje tekst samo przez sig.

W teatrze Grotowskiego wyglaszany przez aktora tekst traktowano jako bodziec
(lub ,trampoling”) do tworzenia przedstawienia autonomicznego wzgledem oryginalnego tekstu
dramatu. Grotowski stwierdzit:

»hie interesuje mnie teatr stowa, bo oparty jest na falszywym widzeniu istnienia ludzkiego.
Nie interesuje mnie tez teatr fizyczny. Bo co to w ogole takiego? Akrobacje na scenie? Krzyk?
Tarzanie si¢ po podtodze? Przemoc? Ani teatr stowa, ani teatr fizyczny — ani teatr, ale istnienie
zywe W swoim ujawnieniu. Stanistawski powiedzial pewnego dnia: ‘stowa sa wierzchotkami
dziatan fizycznych’. Bywa tak, ze jezyk mowiony jest tylko pretekstem”(1989c:161).

! Jednym z aspektow pracy aktorow laboratorium teatralnego kierowanego przez Grotowskiego byto ¢wiczenie
rezonatoréw ciata w celu uzyskania dzwigku o okreslonej barwie i mocy. Grotowski, formulujac tezg¢ o efektywnym
wykorzystaniu organizmu aktora dla wzmocnienia dzwigku, zastrzegl, Ze terminu "rezonator" uzywa w sensie
konwencjonalnym oraz ze nie zostato naukowo stwierdzone, jakoby okreslone czesci ciala (w wyjatkiem usytuowanych
ponad krtanig) stanowilyby obiektywne instrumenty wzmacniajace dzwigk. Grotowski umiejscawiat t¢ tezg¢ na granicy
autosugestii i prawdy obiektywnej. Mial on $widomo$¢ istnienia obowiazujacej w nauce koncepcji, iz funkcje
rezonacyjna petnia przestrzenie nadkrtaniowe (jama gardtowa, okolice twarzowo-czaszkowe). Chcac wyrazi¢ sig¢ bardziej
precyzyjnie, Grotowski w swoim tekécie pt. Glos (Grotowski 1989b), zastosowal juz termin "wibrator" zamiast
"rezonator", podkreslajac fakt, iz z naukowego punktu widzenia rezonans w ciele powstaje tam, gdzie sa kosci. Pozostate
narzady natomiast (klatka piesiowa, kregostup, barki, jama brzuszna), w trakcie wydobywania przez aktora glosu,
podlegaja "rozwibrowaniu", wobec czego trafniejszym okresleniem charakteryzujacym ich funkcje wydal sig
Grotowskiemu termin "wibratory". Termin "wibratory" Grotowski odnosit do wszystkich narzadéw majacych
jakikolwiek wptyw na jako$¢ dzwigku (w tym rowniez do okolic gardta i twarzo-czaszki).
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Domeng twoérczosci w teatrze Grotowskiego miat by¢ ,montaz tekstu, montaz stow
z zachowaniem si¢ osOb grajacych, formowanie w ruchu impulséw i reakcji fizycznych,
formowanie z materialu stow mowy zywej, wraz z jej akustyka” (Grotowski 1989a:39).
Owa akustyka stanowita - obok muzyki - istotny element fonosfery kazdego spektaklu. Grotowski
pojmowal muzyke w sposob szerszy niz czynia to ludzie bezposrednio zwiazani z ta dziedzina
sztuki. Jego zdaniem cata sfera dzwigkowa przedstawienia, a wigc nie tylko kompozycja gtosow
aktorow, ale i efekty uderzenia przedmiotem o przedmiot (np. butem o podtogg) stanowita
o muzycznosci widowiska. W mniemaniu Grotowskiego tekst sam w sobie nie nalezy do domeny
teatru. Tekst ten wchodzi w jej obreb dopiero poprzez to, co z nim uczyni aktor, tzn. jako intonacja,
jako skojarzenia dzwigkowe, jako jezyk umuzyczniony (Grotowski 1989:15).

historycznych zrodel bezposrednich i posrednich

Dostepne nagrania spektakli teatralnych Kaina, Tragicznych Dziejow Doktora Fausta, Akropolis,
Ksiecia Nieztomnego i Apocalypsis cum figuris reprezentuja bardzo staba jakos¢, mimo to jednak
w duzej mierze pozwalaja na przeprowadzenie analizy instrumentalnej i odstuchowej w zakresie
prozodii. Studium wymowy scenicznej realizowanej w pozostatych przedsiewzigciach teatralnych
jest mozliwe na podstawie programoéw do spektakli pisanych przez Ludwika Flaszena (kierownika
literackiego Teatru 13 Rzedow i Teatru Laboratorium) i recenzji prasowych sporzadzanych przez
krytykow. Material ten nie jest wprawdzie zbyt obszerny, ale cenny dla przeprowadzenia
pelniejszej charakterystyki wymowy scenicznej 1 jej intonacji obecnej w spektaklach
prezentowanych przez wspomniany zespot.

Stowo traktowano w przedstawieniach Grotowskiego z rodzajem pietyzmu przejawiajacego sig
w inkantacji i budowie melodycznej frazy (Osinski i Burzynski 1979:13). Nalezy jednak
podkresli¢, ze Teatr 13 Rzedow (jako typ teatru eksperymentalnego) proponowal widzowi dialog
nie ograniczajacy si¢ jedynie do stowa. Byl to dialog, w ktorym na réwni z tekstem — mowity inne
elementy przedstawienia: plastyka, ruch, $wiatto, dzwigk itp. Nie stuzyly one wydobywaniu
i punktowaniu tresci, ktore niesie tekst — lecz wspélnie z nim budowaly nadrzedna tres$é
przedstawienia. W tak pojmowanym dialogu stowo byto tylko jednym z partnerow (Flaszen
1983:274-275).

Postawa nowatorskiego podejscia do wymowy 1 intonacji tekstu zostata zrealizowana
juz pierwszym spektaklu pt. Orfeusz Jeana Cocteau. W recenzji tego widowiska czytamy m. in.

»Poetyckie tyrady (bardzo zreszta pigkne), ktére na scenie opolskiej poddaje sig
najwymyslniejszym torturom, nie ujawniaja ani intelektualnego dowcipu koniecznego
w imprezie tego typu, ani celnej lapidarnosci. Spiewane, recytowane na zasadzie kulomiotu,
o$mieszane blazenada grymasoéw i wyglupow — nie staja si¢ niczym innym niz pokaleczona
wielka poezja, sprowadzona do roli niezrecznego i zatosnego klowna” (Eberhardt 1960:7).

W nastepnym spektaklu pt. Kain Byrona wiersz takze potraktowano zmiennie, zaleznie
od stosunku inscenizacji do tekstu. Wedlug Flaszena okreslone fragmenty wypowiadano
z uwzglednieniem jego subtelnosci intonacyjnych, albo na zasadzie parodystycznego ,,bgbnienia”,
inne jeszcze na zasadzie arii operowych lub z catkowitym zatarciem rytmu, jakby sprowadzajac
tekst do prozy, do mowy codziennej (Flaszen 1983:268). Agnieszka Wojtowicz wspotczesnie
stawia $miala tezg, iz Grotowski §wiadomie odrzucit sposob podania tekstu, ktoéry uwzgledniatby
styl wiersza byronowskiego, przepetnionego patosem. Jego miody i niedo$wiadczony wowczas
zespot aktorski mogl jej zdaniem nie poradzi¢ sobie z tym wyzwaniem. Rezyser ukrywat aktorskie
niedostatki wprowadzajac seri¢ pomystow, takich jak ustawiczne zmiany tempa i sposobow
podania stowa, polegajacych na parodystycznym, afektowanym moéwieniu, betkotliwej galopadzie
lub stylizacji na wzér arii operowych (Wojtowicz 2004:33-34). Teza Wojtowicz nie znajduje
potwierdzenia w wypowiedziach Grotowskiego. Koncepcja rezysera dotyczaca zrdznicowania
intonacji wynikata z przyjetej przez niego strategii mys$lenia o teatrze. Tu przypomng raz jeszcze
deklaracj¢ rezysera: ,,nie interesuje mnie teatr stowa”.

Kain byl drugim i jednoczesnie ostatnim po Orfeuszu spektaklem, w ktorym wykorzystano tez
muzyke¢ mechaniczna. W obu spektaklach zaangazowano konsultanta muzycznego, ktorym byt
kompozytor Jerzy Kaszycki. Znacznie bardziej ptodne okazaly si¢ jednak do$wiadczenia zdobyte
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w trakcie przygotowywania spektaklu pt. Siakuntala wedlug Kalidasy, bgdacego trawestacja
staroindyjskiej ba$ni dramatycznej. Inscenizator przywiazywal duza wage do tzw. ,,aktoro-muzyki”
1 ,aktoro-plastyki”, wykorzystujac naturalne efekty dzwigkowe (rytmiczne uderzenia, odglosy
krokow) i organizujac swoistg ,,architekturg form, barw, dzwigkow, jezykow i $piewow” (Osinski
i Burzynski 1978:19). To w jaki sposob aktorzy traktowali stowo i jego intonacje w tym
przedstawieniu ukazuja nastgpujace relacje:

»Stowo sceniczne potraktowane zostalo bardzo umownie. Ma ono by¢ nie tylko nosicielem

znaczen i intencji, przekaznikiem tresci, lecz winno réwniez uktadaé si¢ w plamy dzwigkowe,

gra¢ sztucznos$cia” (Flaszen 1983:292).

Recenzentka ,,Sztandaru Mtodych” pisata o tym przedstawieniu jak nastgpuje:
,»Sposob podawania stowa odwoluje si¢ do indyjskich mantraméw (zakleé). Stowo to nie tylko
pojecie, ktore z nim wiazemy, nawet nie przede wszystkim pojecie, stowo to dzwiek” (Leja
1961:2).

Tadeusz Kudlinski na tamach ,,Dziennika Polskiego” odnotowat:
»(...)przesada wydaja si¢ karkotomne, akrobatyczne wyczyny aktorow, utrudniajace tylko
wygloszenie. W ogole styl ten stawia niezwykle wymagania aktorom, wymagania niecbywalej u
aktorow sprawnosci fizycznej, takze glosowej, przy nieustannych zmianach intonacji, barwy
i nasilenia glosu (od krzyku do szeptu), ktorym towarzyszy nieustanny ruch (takze aktorow
chwilowo nie zajetych)” (1961: 4).

Z kolei w ,,Argumentach” Jerzy Lau napisal:

»~Mata scenkg¢ en ronde (Grotowski) wypelnia rzeczywiscie scenicznym ruchem, ciekawa
architektura form, barw, dzwigkow, jezykow i $piewow”(1961: 8). Inny recenzent — Olgierd
Jedrzejezyk na lamach gazety Krakowskiej — podkreslat zastugi dwojga aktorow (Reny
Mireckiej i Zygmunta Molika), ktérzy jego zdaniem umieli ,doskonale z systemu
nieoczekiwanych zawieszen glosu i pokrzykiwan — przeskoczyé po prostu w atmosferg
prawdziwej poezji, recytowanej z duzym mistrzostwem”(Jedrzejczyk 1960:8). Zbigniew
Osinski wraz z Tadeuszem Burzynskim podsumowali spektakl jak nast¢puje: ,,Znamienna
ceche stanowity sztucznie komponowane sposoby mowienia aktorow. Odwotywano si¢ przy
tym do konwencjonalnych brzmien sakralnych i aluzji liturgicznych, co czgsto pozostawato
W sprzeczno$ci w potocznym znaczeniem stowa; ta antynomia byta §wiadomie wygrywana”.

Roznorodnos$¢ intonacji W Siakuntali zostata wykorzystana takze w kolejnej inscenizacji
Grotowskiego - w Dziadach Mickiewicza. W komentarzu do przedstawienia autorstwa Ludwika
Flaszena, odno$nie interesujacej nas kwestii, czytamy: ,,W moéwieniu pietystycznie przestrzega sig
wszelkich osobliwo$ci mickiewiczowskiego jezyka — niechaj tradycji stanie si¢ zados¢” (Degler,
Zidtkowski 2006:42). Owe osobliwosci podkreslano niekiedy prowokacyjnie (Flaszen 1983:312).
Zdaniem jednego z obserwatorow tego widowiska ,,tym sposobem natr¢tna ‘wierno$¢’ wobec
autorskiego przekazu obracala si¢ w swego rodzaju ‘efekt obcosci’, wyktadnik ironicznego
dystansu” (Majchrowski 1998:110). Z kolei w innej relacji o przedstawieniu cytowanego
juz weze$niej Ludwika Flaszena czytamy m. in.

,Gustaw - (w akcie Il) - rozgrywa swdj dramat ostentacyjnie, jakby na pokaz. Kiedy rozczula
si¢ nad soba lirycznie, glos ucieka mu w gorne rejestry belcanta, a ciato uktada si¢ w pozy
afektowane, omdlewajace. Kiedy popada w gwaltowna rozpacz i obtakanie, pohukuje basem,
czyni grozne miny, przybiera pozy nagle, dziwaczne, obliczone na komedianckie zastraszenie
partnerow i widzow. Gdy sprzeciwia si¢ chrzescijanskiemu konformizmowi ksigdza, posuwa
si¢ az do bluznierstwa: jest w tym co$ z donzuanowskich wybrykéw metafizycznych,
z ponurego humoru $§wigtokradcy nastawionego na dorazny efekt. Recytuje wiersze
melodyjnie, ustawicznie ciazac ku $piewowi: wrecz $piewa w kulminacyjnych fragmentach
roli. Patetyczny w wyrazie, podszyty jest dzieckiem. I pokrewny ksiezym dzieciom - §mieszny,
lecz politowania godny” (Flaszen 1983:314). W akcie III natomiast ,,monolog Konrada ujgto
w forme drogi krzyzowej. Stowa rewolty glosi pokornie uginajac si¢ pod krzyzem, ktory
na domiar nie jest wzniostym narzedziem meki, lecz zwykta domowa miotta. Krazy po catej
sali, padajac od czasu do czasu pod cigzarem swego trywialnego rekwizytu —
w ikonograficznych pozach Chrystusa w drodze na Golgotg. Chrystus chwilami nieludzko
cierpiacy, zdziecinniaty, chwilami za§ bezradnym dyszkancikiem wymyslajacy wiasnemu
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okrutnemu Ojcu. Z zewnatrz dolatuja melodie godzinek — pobozne glosy kobiece nuca
bluzniercze fragmenty Wielkiej Improwizacji” (Flaszen 1983:316). Wedlug relacji
Konstantego Puzyny (odnosnie omawianej inscenizacji) aktorzy zacierali warstwe stowna
»Zazwyczaj na rzecz ekspresji wokalnej oraz sytuacji foniczno-ruchowej, uzyskujac tu zreszta
efekty ol$niewajace. Grotowski akcentowal co prawda takze strong emocjonalna, rytmiczna
i magiczna stowa, lekcewazyl jednak warstwe znakowa, a z nia i poezj¢ slow, literature”
(Majchrowski 1998:114).

Inscenizacj¢ Kordiana skomentowat m. in. Tadeusz Kudlinski na tamach Dziennika Polskiego:
»(--.) jest to zespot o zdumiewajacej sprawnosci i kondycji. Opanowanie pamigciowe, przy
frenezji mowienia i niezwykle trudnych uktadach sytuacyjnych, skala gtosu od krzyku i $piewu
do szeptu, nieustanna zmiana barwy i intonacji, pewno$¢ i swoboda w atakowaniu kwestii
i ryzykownych sytuacji, wreszcie skupienie — to sa wymogi, a zarazem osiagnigcia niezwykte
na naszych scenach” (Woéjtowicz 2004:83).

Ekspresje mowy aktorskiej rozszerzono znacznie dopiero w Akropolis. Jak pisat Falszen

,Od betkotu i mamrotania, jakby cofajac si¢ w fazg¢ dziecinna lub pierwotna jezyka, gdy
stanowit spontaniczne sygnaly uczu¢ - do melodyjnej, wyszukanej recytacji;
od nieartykutowanych krzykow, pomrukéw i mlaskotow, pokrewnych odgtosom zwierzecym —
do tkliwej ludowej kantyleny i liturgicznych $piewoéw; od kalikujacych gwar i ‘zydtaczenia’
w scenach biblijnych — do goérnego frazowania $wigtych ksiag i poetow. W tej zlozonej
partyturze dzwigkoéw przywotano wspomnienie réznych form i zastosowan jezyka. Pomieszano
i sktécono — niby w nowej wiezy Babel — w rozgwarze réznych ludéw i czasow, na moment
przed zagtada” (Flaszen 1983:334-335).

A oto relacja autorstwa Leonii Jablonkowny z kolejnej inscenizacji pt. Ksiqze Niezlomny
»(--.) wprawdzie dochodza do nas ze sceny pojedyncze stowa i cale frazy, w ktorych
rozpoznajemy tekst dobrze nam znany, tekst Stowackiego; ale te stowa w ustach wykonawcow
przybieraja zupelnie nieoczekiwane akcenty i egzotyczna modulacjg, chwilami zatracaja si¢
w powodzi towarzyszacych im dzwigckéw — chrapliwych okrzykéw, zdlawionych szeptow,
osobliwych zawodzen i pogwizdywan; w potaczeniu z calym zespolem dziatan fizycznych,
o0 zupelie odmiennym, czgsto wrecz sprzecznym z ich pierwotng trescia charakterze, stowa
te odrywaja si¢ od swego naturalnego podioza, traca swa dawna funkcj¢ znaczeniowa,
przeksztalcaja sie w jaki$ tajemny szyfr, do ktorego nie mamy klucza”(Degler, Ziotkowski
2006:179).

O wymowie scenicznej realizowanej przez aktorow w ostatnim spektaklu wyrezyserowanym
przez Grotowskiego, pt. Apocalypsis cum figuris, wypowiedziat si¢ (poprzez metaforg) Tadeusz
Rézewicz:

,Oni rodza te teksty, rodza raz jeszcze. Rodza je w kazdym nowym przedstawieniu. Ryki
rodzacego rozlegaja si¢ w tej zamknigtej sali teatralnej (a raczej operacyjnej). Stowo
na naszych oczach staje si¢ ciatem, ros$nie w czasie przedstawienia. Zamienia si¢ w ciato
agresywne. Gwalcone i gwalcace. Ten zesp6t karmi sie stowem (dostownie). Stowo jest
tu trawione 1 wydalane. Stowo jest tu wykrwawione, rozdzierane, zbite na miazgeg, odrzucone.
Z jego boku tryska strumien krwi, spermy, milczenia. Tu odbywa si¢ karmienie slowem.
Godzina karmienia: dziewigtnasta. Pomruki, mlaskanie, milczenie. Ryki. W skurczach
i rozkurczach tego organizmu stowo jest wydalane. Stowo w tym przedstawieniu zostaje
uniewaznione. Da¢ Grotowskiemu tekst — to da¢ istot¢ Zywa na pozarcie. To nie jest ani
wspotpraca, ani obcowanie, to jest pewien rodzaj ofiary” (Degler, Zidtkowski 1996:206).

Tyle informacji na temat interesujacej nas problematyki mozna pozyskaé ze zrodet
bezposrednich (wypowiedzi Flaszena) i posrednich (widzow - krytykéw teatralnych). Istnieja
jeszcze relacje odnoszace sig¢ do kwestii stricte muzycznych, ale te nie sa przedmiotem niniejszego
referatu.
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4 Jezykoznawcza koncepcja intonacji jezyka polskiego ogolnego

Studium intonacji wymowy scenicznej na podstawie nagran spektakli wyrezyserowanych przez
Jerzego Grotowskiego winno zostaé poprzedzone kilkoma uwagami odnoszacymi si¢
do wspotczesnej, jezykoznawczej koncepcji intonacji jezyka polskiego ogolnego. Intonacja spetnia
w jezyku polskim m.in. funkcje ekspresywna, a zatem stanowi wyktadnik stosunku moéwiacego
do sytuacji, w jakiej si¢ on znajduje, do przedmiotu rozmowy i do osoby, pod ktoérej adresem
wypowiedz zostata skierowana (Steffen-Batogowa 1996:163). Jezykoznawcy do niedawna spierali
si¢ co do tego, czy zdania, jako pewne formy gramatyczne lub tez jako komunikaty okreslonych
standw emocjonalnych i intencji mozna kategoryzowac. Niektorzy bowiem twierdzili, ze zbior
wszystkich zdan jezyka polskiego mozna poklasyfikowa¢ na takie typy zdaniowe, iz klasy
przebiegow intonacyjnych wystepujacych w potaczeniu ze zdaniami poszczegdlnych typoéw beda
migdzy soba calkowicie roztaczne. Innymi stowy, ze mozliwe jest jednoznaczne stwierdzenie, ze
np. zdania pytajace charakteryzuja si¢ przebiegiem intonacyjnym wznoszacym, zdania
oznajmujace — rosngco-opadajacym, a rozkazujace — opadajacym. Badania przeprowadzone
w ostatnich latach wykazaly jednak, iz zadna z prob wyodrgbnienia okre§lonych kategorii
zdaniowych ze wzgledu na im tylko wlasciwe przebiegi intonacyjne nie powiodta si¢. Intonacja jest
po prostu wypadkowa wielu czynnikow, takich jak kategoria gramatyczna zdania, kontekst
sytuacyjny i zabarwienie emocjonalne wypowiedzi (Steffen-Batogowa 1996:162). W $wietle
obserwacji dokonywanych na korpusach mowy spontanicznej wysuwa si¢ tezg, ze istnieja
wypowiedzi stanowiace twor posredni, miedzy pytaniem a stwierdzeniem. Wystepowanie np.
rosnacych melodii rdzennych obserwuje si¢ bowiem nie tylko w pytaniach, ale tez
w stwierdzeniach lub poleceniach (Karpinski 2006:59). Na podstawie analiz jgzykoznawczych
dotyczacych specyfiki jezyka polskiego stwierdzono takze, iz kontury intonacji opadajaco-
rosnacych 1 rosnaco-opadajacych sa charakterystyczne przede wszystkim dla wypowiedzi
ekspresywynych oraz o ponadprzecigtnym *tadunku emocjonalnym (Karpinski 2006:190).
Dla poréwnania w zakresie intonacji wypowiedzi poprawnie zbudowanych i neutralnych
emocjonalnie odnotowuje si¢ sporadyczne istnienie konturéw melodii rdzennej rosnaco-opadajace;.
Mowa spontaniczna dalece rdézni si¢ od mowy scenicznej bedacej sztucznym wytworem
1 jednoczes$nie pewna odmianag mowy starannej. Mozna zalozy¢, iz intonacj¢ mowy starannej
bedzie glownie determinowatl czynnik odnoszacy si¢ do struktury syntaktycznej i kategorii
zdaniowych, a wigc decydujacy o wyroznieniu komponentow zdania ztozonego badz odroznienia
pytania od stwierdzenia (Karpinski 2006:59). W przypadku jednak wymowy scenicznej
realizowanej przez aktorow Teatru 13 Rzeddw, a nastepnie Teatru Laboratorium, decydujaca rolg
w ksztattowaniu intonacji odgrywata a priori przyjeta koncepcja celowego umuzycznienia stowa
wraz z czynnikiem emocjonalnym. Na koniec warto jeszcze doda¢, iz jezykoznawcy sktonni
sa traktowa¢ czynnik afektywny jako pozajezykowy sktadnik intonacji, ktory wymaga rozdzielenia
w procesie analizy od sktadnika jezykowego (gramatycznego) (Gussenhoven 2004). Coraz wigcej
pojawia si¢ jednak glosow, ktore podkres§laja konieczno$¢ catoSciowego traktowania intonacji
pojmowanej w kategorii pewnej catosci. Czynnik afektywny uwaza si¢ za integralny element
pierwotnej, przedwerbalnej formy komunikatu. Barwa glosu i intonacja ulegaja zmianom, ktore
wynikaja ze zjawisk fizjologicznych, towarzyszacym emocjom, takich jak np. podwyzszone
napigcie migsniowe lub drzenie migéni. W mowie silnie emocjonalnej wptywom afektywnym
podlegaja zarowno rama Syntaktyczna, jak i procesy tworzenia komend motorycznych lub sama
artykulacja (Karpinski 2006:191).

5 Metody analizy

W analizie intonacji wymowy scenicznej w laboratorium teatralnym Jerzego Grotowskiego
postuzytam sie metoda instrumentalna i odstuchowa. Metoda instrumentalna polega na poddaniu
materiatu dzwigkowego analizie komputerowej za pomoca funkcji dostgpnych w programie Praat
(Boersma, Wenink 2005). Nalezy przy tym zaznaczy¢, iz intonacja nalezy do ztozonych zjawisk
percepcyjnych, ktérych charakter nie zostat jak dotad precyzyjnie okre$lony. Trudno bowiem,
na przyktad, jednoznacznie ustali¢, ile istotnych dla interpretacji wypowiedzi wysoko$ci tonow
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ucho ludzkie potrafi wyr6zni¢. Program komputerowy natomiast analizuje czgstotliwosé
podstawowa Fo W funkcji czasu, ktorej nie mozna w pehni utozsamiaé z intonacja percypowana
przez czlowieka (Karpinski 2006:57). Graficzng reprezentacje przebiegu czgstotliwosci
podstawowej stanowi intonogram. Linia reprezentujaca intonacj¢ wypowiedzi nie jest ciagla,
poniewaz czgstotliwosci podstawowej nie mozna wyekstrahowaé z segmentow bezdzwigcznych,
jakimi sa niektore spolgloski. W tym wiladnie aspekcie przejawia sie¢ owa sprzeczno$¢ z naszym
postrzeganiem melodii wypowiedzi jako przebiegu ciaglego. Przebieg intonogramu zawiera drobne
ugiecia reprezentujace pewne zjawiska z dziedziny mikroprozodii, ktorych z kolei cztowiek nie
rejestruje (Karpinski 2006:58). Istnieje jednak mozliwos¢ modelowania przebiegu konturu
intonacyjnego, tak aby intonogram zawieral elementy relewantne percepcyjnie lub jezykowo.
W procesie dokonywania korekt bezwzglednie konieczna staje si¢ analiza odstuchowa. Program
Praat oferuje mozliwos$¢ ekstrakcji z sygnalu mowy przebiegu czestotliwosci podstawowej
i stworzenia graficznej reprezentacji zmian owej czgstotliwosci w czasie. Ekstrakcja tonu
podstawowego opiera si¢ na udoskonalonej przez autora programu metodzie autokorelacji
(Boersma 1993; Boersma, Wenink 2005). Program pozwala na dokonywanie ingerencji w wiele
parametrow algorytmu, jak rowniez funkcje usuwania z serii wyznaczonych wartosci Fy skokow
czestotliwosci (podwojenia lub spotowienia) oraz wygladzenia konturu w celu wyeliminowania
wpltywow miroprozodii. Kontur mozna stylizowaé, tworzac jego reprezentacje o okreSlonym
stopniu precyzji. Przy pomocy tego samego programu mozna takze tworzy¢ spektrogramy. Niska
jako$¢ materialdw poddanych analizie instrumentalnej w przedstawionych tutaj badaniach
spowodowala jednak, ze informatywnos$¢ spektrograméw jest ograniczona. Stuza one zasadniczo
ogolnej orientacji w strukturze segmentalnej wypowiedzi.

6 Cele badawcze

Stowo w teks$cie dramatu i stowo w spektaklu teatralnym funkcjonuje w odmienny sposob.
W pierwszym przypadku nadawca komunikatu jest autor tekstu, w drugim przypadku rezyser oraz
aktor, scenograf, muzyk poprzez ktorych rezyser si¢ wypowiada (Osinski 1967¢:125). Poza tym
rezyser dokonuje przektadu tekstu dramatu z jezyka graficznego wypowiedzi literackiej na jezyk
foniczny wypowiedzi teatralnej. W tekscie utrwalonym graficznie poszczegélne elementy
dzwigkowe istnieja bowiem tylko w sposdb potencjalny, podczas gdy w wypowiedzi teatralnej
uzyskuja realne brzmienie dzigki specyficznej artykulacji realizowanej przez aktora. Wygloszenie
tekstu przeanalizowatam na poziomie wyrazu i zdania (frazy).

W jezyku polskim ogélnym akcent posiada trzy wymiary: wysokosciowy (melodyczny),
rytmiczny i dynamiczny (Pawlowski 2002:287). W przypadku mowy silnie nacechowanej
emocjonalnie, tak jak ma to miejsce np. w teatrze, akcent bywa dodatkowo uwiktany w relacje
z artykulacja i barwa wymowy (Pawlowski 2002:287). Akcenty zazwyczaj uzupehniaja si¢
nawzajem, tworzac okreslona catos¢. W celu zaakcentowania danego stowa uzywa si¢ nie tylko
akcentu dynamicznego, ale podnosi si¢ lub obniza wysoko$¢ glosu przy jego wymawianiu,
dodatkowo wydtuzajac badz skracajac samogloski lub rzadziej spotgtoski. Ta sama zasada odnosi
si¢ do realizacji akcentu zdaniowego.

Nalezy jeszcze raz podkresli¢, ze dostgpny materiat jest ograniczony ilosciowo (dostepne sa
tlko pojedyncze nagrania poszczegélnych spektakli) i jakosciowo, w zwiazku z tym wigkszos¢
analiz musi mie¢ charakter opisowy odnoszacy si¢ do zjawisk jednostkowych. Nie sposob
przeprowadzi¢ studidow porownawczych i statystycznych, ktére mogly doprowadzi¢ do jakichs
uogoblnien.

Wybdr okreslonych fragmentow wypowiedzi aktorow byl podyktowany checia ukazania
sposobow realizownia przez nich akcentow melodycznych i rytmicznych, ktorych przebiegi dalece
odbiegaja od tych uzywanych w mowie potocznej i jednoczesnie deCyduja o umuzycznieniu
wygloszenia. Wybrano tez fragmenty, miedzy ktoérymi zachodzi relacja zdwojenia czgstotliwosci,
przywolujaca na mysl jedna z technik kompozytorskich, polegajacych na powtarzaniu przez glosy
wokalne badz instrumentalne jakiej$ melodii (czasami nieco zmodyfikowanej) w relacji oktawy lub
innego interwatu.
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7 Analiza

7.1 Tragiczne dzieje Doktora Fausta wg Christophera Marlow’a
Fragment sceny rozmowy Fausta z Aniotami:

Tekst Aniota I: Porzué o Fauscie te magie przekletq, dusze ci kusi, nie zaglqdaj do niej.
Na gltowe twojq Sciqga gniewy boze, wglebiaj sie w pismo, tamto jest
bluznierstwo.

Tekst Aniota II: Postepuj dalej w stynnej sztuce zawierajqcej caly skarb natury.
Bqdz tym na ziemi, czym Jowisz na niebie, panem wiadcq wszelakich
zywiotow.

Narrator: Teraz w lesie, teraz Faust czyni swe zaklecia, aby sie przekonad.
Zawiste duchy widzqc jego modly i te ofiary postuszne mu bedq.

Ponizsze ryciny prezentuja intonogramy i spektrogramy wypowiedzi poszczegolnych postaci.
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Ryc. 1. ,,dalej Fauscie” Ryc. 2. ,,w stynnej sztuce”

Na ryc.l zauwazamy, ze pierwsze sylaby obu wyrazow ulegaja wzdluzeniu i zaakcentowaniu
dynamicznemu, co wida¢ w intensywnosci energii zarejestrowanej na spektrogramie. W miejscu
potaczenia tych dwoch wyrazow pojawia si¢ niedostrzegalne odsluchowo zaburzenia
mikroprozodyczne, by¢ moze zwiazane ze struktura segmentalna wypowiedzi. W wymiarze
czasowym widoczna jest rytmiczna konsekwencja. Pierwsze sylaby cechuje zblizony iloczas,
podobnie jak drugie. W przypadku pierwszej sylaby wyrazu dalej mamy do czynienia z z intonacja
opadajaca, a w przypadku pierwszej sylaby wyrazu Fauscie — z akcentem wypowiedzianym
z intonacja rosnaca. Druga sylabe tego samego wyrazu cechuje juz intonacja réwna.

Na ryc. 2 obserwujemy chwilowy wzrost czgstotliwo$ci podstawowej na samogtosce € oraz jej
spadek na samogtosce U. Kazda z sylab wyrazu sztuce trwa mniej wigeej tyle samo, co wyrazenie
w stynnej.
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Ryc. 3. ,,skarb natury" Ryc. 4. ,,bqdz tym na ziemi”

Na ryc. 3 w wyrazie natury widoczne jest wzdluzenie samogloski u i y. Caly ten wyraz
wymawiany jest z intonacja opadajaca (na przestrzeni wyrazu Fy spada o okoto 80 Hz). Wyraz
skarb wymawiany jest z czgstotliwoscia podstawowa okoto 300 Hz, za$ sylaba na przy 290 Hz.
Pozostate dwie sylaby wyrazu natury zaakcentowane sa silnym spadkiem intonacji. Gléwny akcent
przypada jednak na sylabe tu , co wyraznie przejawia sie w iloczasie samogtoski /u/. Z kolei na ryc.
4 mamy do czynienia z akcentuacja oparta na wzdluzeniu przy intonacji réwnej. Zmiany
w konturze intonacyjnym zachodza glownie w obrebie spotgtosek.
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Ryc. 5. ,, panem i wiadcq” Ryc. 6. ,, wszelakich zywiotow”

Na ryc. 5 w przypadku pierwszego stowa panem zasadniczy akcent przypada na pierwsza
sylabe , na samogtosce e intonacja lekko opada do poziomu 300Hz. Na wysokosci ok. 305 Hz
wymawiane jest stowo wladcq z akcentem na pierwsza sylabg. Zaburzenie rownej intonacji
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spowodowane jest najprawdopodobniej sasiedztwem dwoch spotglosek: dzwigcznej i zwarto-
szczelinowej. Czas wypowiedzenia obu stow jest podobny, jak réwniez iloczas sylab
akcentowanych .

Na ryc. 6 wyraz wszelakich aktorka wypowiada na wysokosci 350 Hz, przy czym pierwsza
sylaba (wsze-) jest zrealizowana z melodia opadajaco-rosnaca Akcent glowny (dynamiczny i
iloczasowy) przypada na druga sylabg (jej jadrem jest samogloska /a). Pierwsze stowo trwa ok.
jednej sekundy. Drugie ponad dwie sekundy. W wyrazie Zywioféw intonacja opada na pierwszych
dwodch sylabach, na trzeci (fow) aktorka realizuje z intonacja réwna. Obserwuje si¢ znaczacy
spadek czgstotliwosci o 140 Hz w obrebie dwoch piewrszych sylab w/w wyrazu.

00, 00

300 300-
200 200,
g g
i 1504 2 1504
1004 EREESSeS 5 1004 == >
TO4 TO4
“». “».
° 131188 k2 12344
Tirw (3) Tirm (8

.'5‘;!17;1,\_- ' ey
g VR
2 ."'\I;\I""'.'- B
N |

|y A
(IR )

§ ' .,;I.,‘.&-Hﬂ.&”-}w -
g SR

Tierw ()

Ryc. 7. ,,teraz w lesie” Ryc. 8. ,, przekonac”

Ryc. 7. obrazuje realizacjg tekstu wymawianego z intonacja rowna z zastosowaniem akcentu
dynamicznego i rytmicznego. Na spektrogramie mozemy dostrzec cztery pasma formantow, ktore
pomagaja nieco wyobrazi¢ sobie przebieg wypowiedzi aktora. Widoczne na poczatku silniej
zaczernione, krotkie pasmo dwoéch formantow (trzeci i czwarty formant jest bardzo stabo
widoczny) odnosi si¢ do pierwszej sylaby wyrazu teraz. Druga sylaba natomiast zostata nieco
wydtuzona przez aktora, ale jednoczesnie wymdwiona z mniejsza energia. Diuzsze pasmo lepiej
widocznych, czterech formantow odnosi si¢ do wyrazu lesie, w szczegdlnosci do jego pierwszej
sylaby z samogtoska e. Ostatni, najbardziej intensywnie zaczerniony segment obrazuje wymowe
samogtosek i oraz e drugiej sylaby wyrazu. W wymiarze czasowym ponownie obserwujemy zasade
podwojenia czasu trwania drugiego z wyrazéw w stosunku do pierwszego.

W kolejnym przyktadzie (ryc. 8) dostrzezemy, ze akcent dynamiczny i czasowy przypada
W wyrazie przekonaé¢ na sylabie paroksytonicznej. Czas trwania tego czlonu jest podwojony
wzgledem czasu trwania pozostaltych dwoch sylab. To samo zjawisko dostrzegamy w nast¢gpnym

przypadku — ryc. 9.
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Ryc. 9. ~ofiary”

Zdania, ktore wypowiada Aniot I, sa podzielone na dwie sekwencje, z ktorych kazda cechuje
intonacja opadajaca. Na ryc. 10 widzimy, ze drugi czlon zdania rozpoczynajacy si¢ od stowa dusze
wypowiadany jest wyzej o ok. 90 Hz. Oba czlony natomiast cechuje intonacja opadajaca.
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786927

Ryc. 10. ,,porzué o Fauscie t¢ magie przekletq, dusze ci kusi nie zagladaj do niej”
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Ryc. 11. ,,na glowe twojq sciqga gniewy boze, wglebiaj sie W pismo tamto jest bluznierstwo”

Intonacja opadajaca wystepuje takze w zdaniu, ktérego intonogram przedstawiono na ryc. 11.
W tym przypadku drugi czton zdania ponownie wypowiadany jest wyzej, tutaj o ok. 50 Hz. Zdania

wypowiadane przez Aniola II cechuje zr6znicowana intonacja. Jej specyfike obrazuja dwie kolejne
ryciny —12i 13.
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Ryc. 12. ,, postepuj dalej w stynnej sztuce, zawierajqcej caty skarb natury”

Jak wida¢ na ryc. 12, drugi czton zdania rozpoczynajacy si¢ od wyrazu zawierajqcej nie zostat
przez aktorke zaakcentowany znaczaco rosnaca intonacja. Na uwage natomiast zashuguje
wydtuzenie ostatniego wyrazu — natury i dodatkowe podkreslenie go go intonacja wyraznie
opadajaca. To samo zjawisko dostrzezemy na nastgpnej rycinie — 13 na wyrazie zywiofow.
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Ryc. 13. ,,bqdz tym na ziemi czym Jowisz na niebie, panem i wladcq wszelakich zywiotow”

W przyktadzie z ryc. 13 powraca zjawisko podwyzszenia czgstotliwosci podstawowej drugiej
czgsci zdania rozpoczynajacego si¢ od wyrazu panem. Ten wzrost widoczny jest wyraznie
w potowie intonogramu, w okolicach siddmej sekundy pokazanego przedziatu czasowego.

Intonogramy zaprezentowane na ryc. 10, 11, 12 i 13 pozwalaja takze na dostrzezenie zasady
réznicowania poszczegdlnych postaci dramatu poprzez stosowanie odmiennego zakresu
czestotliwosci dla kazdej z osobna.

Analiza strategii intonacji realizowanej na przestrzeni catych zdan pozwala zaobserwowaé
pewna regularno$¢. Konsekwencja z jaka poszczegélni aktorzy traktuja stowo dowodzi tego,
iz intonacja odgrywa tez istotna role roznicujaca postaci dramatu. Na uwage zasluguje réwna
intonacja Narratora przedstawiona na ryc. 14 i 15, bedaca prawdopodobnie odzwierciedleniem jego
obiektywizmu, braku zaangazowania emocjonalnego, ale tez przywolujaca na mys$l monotonna
intonacj¢ modlacych si¢ wiernych np. w trakcie nabozenstw litanijnych w obrzadku Kosciota
Katolickiego. Taki zabieg intonacyjny stanowitby jeden z wielu przykltadow odwotania sig
Grotowskiego i jego zespotu aktorskiego do katolickiej tradycji koscielnej, nie tylko w ramach
omawianego przedstawienia, ale i w kolejnych przedstawieniach.
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&

0 516903
Time (s)

Ryc. 14. ,,teraz w lesie, teraz Faust czyni swe zaklecia, aby sie przekonac”
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Ryc. 15. ,,zawiste duchy widzqc jego modty i te ofiary postuszne mu bedq”

Intonogramy  pozwalaja  dostrzec  zasad¢  rdéznicowania  czgstotliwosci  dzwigkow
charakterystycznych dla poszczegolnych postaci. Aniot I méwi w zakresie ok. 200 do 250 Hz,
miedzy a3 i h3 (trzykreslnym), Aniol II operuje zakresem bardziej zréznicowanym,
ale koncentrujacym si¢ na $redniej wysokosci 300 Hz (z charakterystycznym spadkiem intonacji
do 200 Hz na ostatnich wyrazach zdan) , a wiec zakresem od d4 do e4 (czterokreSlnego)
ze spadkiem do okolic a3. Narrator z kolei operuje wyrownanym zakresem — ok. 130 Hz, c3.
Gdybysmy ujeli (w przyblizeniu oczywiscie) poszczegdlne wypowiedzi postaci w relacjach
interwalicznych, to migdzy Aniotem I i II uzyskaliby$my interwat kwinty, a migdzy Aniotem II
i Narratorem — septymy.

7.2 Akropolis wg Stanistawa Wyspianskiego

Podobne zjawiska intonacyjne dostrzezemy w realizacji spektaklu Akropolis. Tutaj tez mamy
do czynienia z cala gama S$rodkow akcentuacyjnych, polegajacych na wydluzaniu sylab
1 wygtaszaniu ich z uzyciem intonacji rosnacej, opadajacej, rosnaco-opadajacej i opadajaco-
rosnacej. Oto monolog Narratora zapowiadajacego starotestamentowa historig:

W dalekim Kanaan starozakonna historia Jakuba.

Nasampierw scena, jako ojciec wota

syna starszego i rzeki: niech sposobi

koZle —a za nim ten z powrotem zdolta,

Jjuz brat go ubiegl. Wiec indziej sen stugi

bozego w Bethel o orszak ow diugi

aniotow, jako idq po drabinie.

Jak mu Bog kazat na snie, tak on w czynie

to spetnit wstawszy. Zas owdzie spotkanie

z Rachelq, gdy sie owce u zZrodet pojq.

Jak jq objal usciskiem i nazywat swojq

siostrq. Wiec Laban go do dom przyjmuje

i starszq corke da¢ mu obiecuje.
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Ryc. 16. ,,w dalekim Kanaan Ryc. 17. ’starozakonna historia Jakuba

W wyrazie dalekim na ryc. 16 znacznemu wzdtuzeniu ulegla sylaba -le-. Mozna ten zabieg
odczytywac jako metaforg rozleglej przestrzeni (odleglosci). Wyraz ten jako catos¢ aktor wyglosit
z intonacja nieznacznie rosnaca. O wiele wyzszy skok czestotliwosci podstawowej dostrzezemy na
stowie Kanaan, w obregbie ktorego spada ona z ok. 150 Hz (okolice d3) do 600 Hz (okolice d5).
Funkcja tego zabiegu intonacyjnego jest zapewne podtrzymanie uwagi sluchacza przed
wygloszeniem dalszej cze$ci zdania — starozakonna historia Jakuba. Na ryc. 17 widoczne jest
z kolei wzdhuzenie wyrazu Jakuba, a doktadnie sylaby ku i realizacja intonacji rownej. Aktor
zastosowal tutaj akcent melodyczny na sylabie ba. Intonogram w omawianym segmencie zawiera
btad zwiazany ze zdwojeniem czgstotliwosci w koncéwce wykresu. W analizie powyzszego
przyktadu nie mozna bylo zastosowa¢ funkcji niwelujacej tego rodzaju zjawiska, poniewaz
dochodzito do catkowitego znieksztatcenia konturu catego wyrazenia. Intonogram w tej postaci,
jaka prezentuje ryc. 17, odzwierciedla prawidlowy przebieg wygloszenia., w ktorym ostatni dzwigk
osiaga wysoko$¢ ok. 600 Hz (ok. d5). Zastosowanie przez aktora tego samego zabiegu
intonacyjnego $wiadczy o jego $wiadomie realizowanej strategii. Na uwage zashuguje takze
wysitek wokalny, jaki podjal wspomniany aktor w celu osiagniecia dzwieku wyzszego o dwie
oktawy.

A oto kolejne przyklady, w ktorych ostatnie wyrazy zdania konsekwentnie ulegaja wydtuzeniu
wraz 7z zastosowaniem intonacji rosngco-opadajacej o réznym wymiarze. Przebieg intonacyjny
catej wypowiedzi jest zroznocowany i waha sie od ok. 100 do 300 Hz. Ryciny 18-22 prezentuja te
wyrazy, w ktorych obserwuje si¢ kontury intonacyjne o relatywnie szerokim zakresie
czestotliow$ci. Na wyrazach koZle, owdzie i siostrq (ryc. 18-20) obserwujemy podobne kontury
intonacyje (o oczywiscie roznych zakresach), ale funkcjonujace w tym konteks$cie jako swoiste
figury retoryczne. Ryciny 21 i 22 pokazuja, w jaki sposob aktor, poprzez ten sam akcent melo-
rytmiczny, wzmocnit foniczng (w tym tez rytmiczna) cechg tekstu — rym.
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Ryc. 18. ,,niech sposobi kozle” Ryc. 19. ,,zas owdzie spotkanie z
Rachelqg”

Na ryc. 18 zaakcentowaniu melodycznemu ulegto stowo kozle. Akcent dynamiczny przypadt
na pierwsza sylabg wyrazu. Na 19 ryc. wspomniane akcenty przypadaja na stowa owdzie (kontur
intonacyjny rosnaco-opadajacy od 100 Hz poprzez 190 Hz, do 110 Hz) oraz wyrazeniu z Rachelq,
realizowanym na zdecydowanie nizszej czestotliwosci (od 70 Hz poprzez 100 do ok.80 Hz). Tekst
wypowiedziany zostal jasnym, migkkim glosem sugerujacym rozkosz spotkania. Zauwazalna jest
takze w analizie odstuchowej zwigkszona dynamika podczas wygloszenia tekstu.

Analogiczne strategie prezentuja kolejne intonogramy i spektrogramy z przyktadami akcentow
realizowanych z udziatem intonacji rosnaco-opadajacych, rosnacych i rownych.
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Ryc. 20. ,,i nazywat swojq siostrq” Ryc. 21. ,,wiec Laban go do dom
przyjmuje”
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Ryc. 21. ,,i mtodszq corke daé mu obiecuje”

Podobne zjawisko o charakterze instrumentacyjnym ma miejsce w partii Jakuba. Aktor
akcentuje ostatnie wyrazy kazdej sekwencji, a w nich akcent gtowny przy pomocy intonacji
rosnaco-opadajacej. Dodatkowo akcent poboczny ulega wydluzeniu. Realizacja rosnaco-
opadajacego konturu za kazdym razem ulega drobnej modyfikacji. Dla stuchacza jednak
istotniejsza jest regularna powtarzalno$¢ okresSlonej figury melo-rytmicznej, na ktorej
wypowiedziane jest ostatnie stowo frazy, uwypuklajaca nie tylko cechy foniczne tekstu, ale i jego
rytm.

Oto fragment monologu Jakuba ze sceny aktu III tekstu dramatycznego, opartej na tekscie
biblijnym opisujacym sen o drabinie wznoszacej si¢ ku niebu. Ponizszy tekst méwi o aniotach.
Aktor wyglasza ten tekst wykorzystujac gtéwnie rezonator krtaniowy “rezonator krtaniowy”
(zgodnie z terminologia Grotowskiego).

.Tekst: I przystajq na stopniach, i idq,

Dalmatyk wstrzqsajqc egidq.

1 przystajq, i zstepujq ku bronie,

W szat diugich strojnym obronie.

1 przystajq, i zstepujq ku bramie,
I nad spiqcym kazdy Wznosi ramie.
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Ryc. 25. ,,bronie” Ryc. 26. ,,obronie”
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Ryc. 27. ,,bramie” Ryc. 28. ,,ramie”

W kontekscie omawiania powyzszych przykladow (rycin 23-28) trzeba nadmienic¢, ze zastosowany
przez aktora sposob melodyczno-rymicznej akcentacji ostatnich slow poszczegélnych wersow
tekstu mozna interpretowac jako stylizacje akcentu jidysz na jgzyku polskim. Jak pamigtamy, w
paragrafie 3 niniejszego tekstu, Ludwik Flaszen uzyt w komentarzu do spektaklu Akropolis terminu
»Zydtaczenie” (termin ukuty w ramach potocznej praktyki jezykowej), ktore odnosito si¢ do
jednego ze sposobow wygloszenia tekstu przez aktoréw. To zjawisko jezykowe funkcjonuje na
poziomie spektaklu jako stylizacja i dostrzegalne jest wtasnie w omawianym fragmencie
przedstawienia. Dla pordwnania, mozna przeanalizowac sposob, w jaki akcent jidysz naktada sig
na jezyk polski w wypowiedzi rabina Sachy Pecarica’. Ryciny 29 i 30 prezentuja kontury
intonacyjne, ktorych przebieg wydaje sie podobny do konturéw intonacyjnych przytoczonych w
rycinach 23-28. Trzeba zaznaczyé, ze aktor, postugujac si¢ ,,zydlaczeniem”, dokonat
przerysowania w obregbie swojej intonacji (chodzi o skoki czgstotliwosci dzwigkow). Wypowiedz
rabina (wyktad na temat Tory) jest dalece mniej ekspresywna (inny jest kontekst sytuacyjny), ale
specyfika intonacji wydaje si¢ by¢ podobna. Tego rodzaju zjawisko akcentacyjne mozna ustyszeé
stosunkowo czgsto w przytoczonej wypowiedzi Sachy Pecarica.

2 Nagranie wyktadu dr’a Sachy Pcarica m. in. na temat Tory zostato udostgpnione przez wydawnictwo Pardes na

stronie internetowej www.pardes.pl (01.09.07).
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Ryc. 30. ,,bo Tora”

Zydlaczenia” wykorzystane w Akropolis dostrzec takze mozna w wypowiedzi innego aktora,
grajacego posta¢ Izaaka. Dwukrotnie, w ramach swojej kwestii, dokonal on przesunigcia akcentu
paroksytonicznego na ostatnig sylabg wyrazu. Oto jego tekst:

W ttustosci ziemie, a w rosie niebieskiej z wierzchu

bedzie blogostawienstwo twoje. Z miecza zy¢ bedziesz,
a bedziesz stuzyt bratu twemu, Ale przyjdzie czas, kiedy

ZFrZUCISZ § rozwiqzesz jarzmo jego z szyje twojej.

Rabin Sacha Pecaric rowniez dopuszcza si¢ tego rodzaju znieksztatcen akcentuacyjnych, choé¢

nie jest w tym konsekwentny.

Analiza intonacji wymowy scenicznej w spektaklu Akropolis na poziomie wielozdaniowym
pozwala ponownie dostrzec zasad¢ podwajania wysokosci dzwigkdéw, na ktorych opieraja sig
poszczegdlne wypowiedzi aktoréw. Jako przyktad moze postuzyé rozmowa Aniotow z Pania (z
pomnika Skotnickiego) (Akt I sc4). W tekscie literackim Aniolowie oprowadzaja Pania po kaplicy

Jagiellonow w Katedrze Wawelskiej.
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Ryc. 31 (gorna) i 32 (dolna).

Aktor grajacy Aniota 4 mowi na poziomie 300 Hz (d4) jasnym glosem, podczas gdy pozostali
aktorzy, grajacy Pania i Aniota 3 mowia odpowiednio w zakresie od 150 Hz (d3) do 200 Hz (g3).
Nizsza czestotliwo$é ich wypowiedzi decyduje jednoczesnie o ciemniejszym zabarwieniu glosow.
Na intonogramach widoczne sa spotowienia i podwojenia czestotliwosci zarowno w obrebie
intonacji wysokiej, jak i intonacji niskich. Skorygowanie tych blgdow nie jest jednak mozliwe w
przypadku analizowania tak dlugich fragmentow. Wyniki analiz instrumentalnych mogtyby si¢
okaza¢ catkowicie niezgodne z wrazeniem stuchowym. Powyzszy wykres ma charakter
og6lno-pogladowy. Oto tekst Aniota 4 na pierwszym wykresie - ryc. 31:

Rozplec dionie. (segment | — 300 Hz)  Bytas kiedy wesolq? (segment Il — 300 Hz)

Oto teksty wypowiedzi Pani i Aniota 3, ktorych czestotliwo$¢é podstawowa miesci sie W zakresie
150 i 200 Hz, po segmentach I i Il (300 Hz) stanowiacych petna wypowiedz Aniota 4 (pierwszy

wykres).

Pani: A bol, ktory mam w tonie-?
Aniot 3: Zapomnij — potrzej czoto. Czy jeszcze co pamigtasz?

Tekst Aniota 4 na drugim wykresie — ryc. 32:
Zesztas z grobu.(segment | —300 Hz)  Budze, zapomnij maqk.(segment 11 — 300 Hz)

Oto tekst wypowiedzi Pani i Aniota 3, ktorych czgstotliwo$¢ podstawowa mieSci si¢ w zakresie

od 150 do 200 Hz. Tekst Pani przed segmentem 300Hz stanowiacym wypowiedz Aniota 4.:
Pani: Statam na grobie.
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Tekst po w/w 300 Hz segmencie:

Pani: Na chwile? Czyli tylko na chwile jedyng?
Aniot 3: Tak, tq jednq godzing budzisz sie-
Pani: Plynq strumienie krwi do rqk. Bytam w mece — ty budzisz -?

Tekst po drugim segmencie (kolejnej wypowiedzi Aniota 4):

Pani: Czyli ty mnie nie tudzisz?
Aniol 3: Nie tudze — zyjesz.
Pani: Zyje!!

7.3 Ksiqze Niezlomny wg thumaczenia Juliusza Slowackiego

Koncepcje zestawiania ze soba wypowiedzi w relacji podwojenia czgstotliowsci dostrzec
mozna takze w realizacji Ksigcia Nieztomnego. Ponizsze intonogramy i sonogramy prezentuja
analiz¢ fragmentu rozmowy migdzy Feniksang — corka Krola Fezu i zakochanym w niej bez
wzajemnosci Mulejem — wodzem galer fezjanskich. Feniksana trzyma, przyniesiony przed chwila
przez ojca, portret infanta Tarudanta, ktory stara si¢ o jej reke. Mulej, widzac 6w portret w jej
rekach, czyni jej sceng zazdrosci. Feniksana probuje wyjasni¢ Mulejowi, ze portret przyniost jej
ojciec, ktory chce wyda¢ ja za maz za Tarudanta. Mulej zarzuca jej klamstwo i zada innej
wymowki. Feniksana twierdzi, ze zostala przymuszona przez ojca do przyjecia portretu. Kolejno$¢
rycin odzwierciedla realny przebieg rozmowy w sytuacji spektaklu. Zwro¢my uwage na
charakterystyczny zabieg intonacyjny (podniesienie gltosu) wykorzystany przez aktorke widoczny
na rycinie 33, gdzie zaakcentowaniu ulegt ostatni wyraz wielki. Obserwujemy tutaj réwniez
znaczny spadek czestotliowsci z 690 Hz (okolice f5) do ok. 250 Hz (h3) na sylabie ki. Aktorka
kontunuuje swoja wypowiedz, wykorzystujac jednostajna intonacje, podobnie jak towarzyszacy jej
aktor. Ona méwi na $redniej wysokosci ok. 500 Hz, on — na wysokos$ci ok. 200/230 Hz.
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7.4 Apocalypsis cum figuris

Intonacja wymowy scenicznej, w ostatnim wyrezyserowanym przez Grotowskiego spektaklu,
Apocalypsis cum figuris, nie wykazuje juz cech, o ktéorych mowa byta powyzej. Obserwuje si¢ w
tym przypadku wigksza polaryzacje migdzy intonacja wypowiedzi, zblizona do intonacji mowy
potocznej, a $piewem. Gtowny akcent przesunigty zostal tym razem na wykorzystanie srodkow
paralingwistycznych, takich jak $miech, glosny oddech, mlaskanie, oraz dodatkowych efektow
akustycznych, zwiazanych z dzialaniem aktorow na scenie, np. bieganiem lub rytmicznym
chodzeniem. Wyjatek stanowia dwa przypadki zastosowania przez aktora spotykanej juz we
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wcezesniejszych spektaklach strategii intonacyjnej, w ktorej ostatnia sylaba wyrazu podlega
zaakcentowaniu rytmicznemu i melodycznemu. Ryciny 39 i1 40 prezentuja fragmenty wypowiedzi
postaci o imieniu Judasz. Postac ta jest grana przez tego samego aktora, ktory wcielat si¢ w postac
Jakuba w przedstawieniu Akropolis. Judasz w spektaklu Apocalypsis cum figuris opowiada
Szymonowi Piotrowi fragment przypowiesci:
Czlowiek niektory sprawit wieczerze wielkq i zaprosit wielu. I postal stuge swego w godzine
wieczerzy, zeby rzekl zaproszonym: Pdjdzcie, bo juz wszystko gotowe. I poczeli sie wszyscy
spotecznie wymawiaé. Piewrszy mu rzeki: Kupilem wies i musze iS¢ ogladnac ja, prosze cie,
miej mnie za wymowionego. A drugi rzeki: Zonem pojql, a dlatego przyj$é nie moge.
A wrociwszy sig oznajmil to panu swemu. Tedy sie gospodarz rozgniewawszy rzekl studze
swemu: Wynijdz predko na ulice i na drogi miejskie, a utomne i slepe i chrome wprowadz.
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Ryc. 39. ,, prosze cie, miej mnie za Ryc. 40. ,,dlatego przyjs¢ nie moge”
wymowionego”

Na rycinie 39 wida¢, Zze ostatnia sylaba wyrazu wymowionego zostala zaakcentowana poprzez
wzdtuzenie i podniesienie wysokosci 85 Hz (f2) do 380 Hz (g4), a wiec ponad dwie oktawy. Na
rycinie 40 z kolei widoczny jest stopniowy wzrost czgstotliwosci na dtuzszym odcinku tekstu (nie
tylko na samym wyrazie jak na poprzednim przykladzie). Wzdluzenie ostatniej sylaby wyrazu
moge zostato dodatkowo wzmocnione podniesieniem glosu z wysoko$ci ok 140 Hz (okolice d3) do
300 Hz (okolice d4), a wiec o oktawe. Srednia warto$¢ czestotliwo$ci podstawowej dla calej
wypowiedzi wynosi okoto 100 Hz. Zastosowane przez niego zabiegi intonacyjne pelnia rolg figur
retorycznych, podkreslajacych odmowne odpowiedzi przytoczone w przypowiesci.

8 Whnioski

Intonacja wymowy scenicznej realizowana przez aktorow laboratorium teatralnego dzialajacego
najpierw w Opolu, potem we Wroclawiu, stanowita zjawisko réznorodne. W jego obrgbie mozna
jednak zauwazy¢ pewne powtarzajace si¢ schematy w sposobie transformowania stowa
literackiego, wykorzystywane w kazdym niemal spektaklu. Obserwujemy dazenie aktorow do
zachowania paroksytoniczno$ci akcentu, wydluzenia sylab akcentowanych wraz z podwyzszaniem
1 obnizaniem czg¢stotliwosci podstawowej lub utrzymywania jej na rbwnym poziomie.
Umuzycznienie wygloszenia stowa przejawia si¢ na planie intonacyjnym, gdzie okre$lone
zabiegi akcentacyjne pelnia rolg¢ retoryczna i jednocze$nie instrumentacyjng, polegajaca na
wyeksponowaniu cech fonicznych tekstu. Intonacja stanowi wreszcie narzedzie pozwalajace
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odpowiednio réznicowa¢ postaci dramatéw, a obserwowane spolowienia badz zdwojenia
czestotliwosci jednej wypowiedzi wzgledem drugiej dodatkowo $wiadcza o muzycznej projekcji
przedstawienia.

Na kilka stow komentarza zastuguje tez zakres dzwigkéw, jakimi operuja aktorzy. W mowie
potocznej czgstotliwo$é drgan zmienia si¢ w przypadku kobiet w zakresie od 180 do 400 Hz,
w przypadku mezczyzn — w zakresie od 60 do 200 Hz (Demenko 1999: 20). Analiza spektakli
pokazuje, ze intonacja grajacych w nich aktoréw dalece odbiega od praktyki spotykanej w innych
teatrach repertuarowych. W obrgbie ich wypowiedzi obserwuje si¢ skoki czgstotliowsci dzwigku
przewyzszajace dwie oktawy (ponad 200 % w stosunku do czestotliwosci wyjSciowe;j).

Trzeba tez zwroci¢ uwage na predylekcje Grotowskiego do wykorzystywania inkantacji
1 stylizacji mowy litanijnej (slyszalnej np. w nabozenstwach Kosciota Katolickiego) na przestrzeni
catej dziatalnoSci teatralnej zespotu. Pehlnitlo to oczywiscie niezwykle sugestywna funkcje
metaforyczna, dzigki ktérej mozliwe bylo dokonywanie pewnej konfrontacji (zderzenia) odczud
religijnych widza (nalezacych do najbardziej intymnych) z przestaniem okreslonego tekstu i tym
samym wzbudzenie w nim indywidualnej refleksji.

W kontekécie wymowy scenicznej znaczace tez wydaje si¢ zagadnienie jej tempa. W tym
przypadku dostrzegamy takze wielka réznorodnos¢ w kazdym spektaklu, poczawszy od mowy
wolnej (stylizowanej na modlitewna) do szybkiej - silnie afektywnej. Ksigze Nieztomny stanowi
swoisty wyjatek posrdéd innych spektakli, poniewaz momentami aktorzy moéwia w niezwykle
szybkim tempie, czasami nawet zaburzajacym percepcje semantyki tekstu. W $wietle badan
jezykoznawczych tempo wymowy potocznej waha si¢ od waha si¢ od czterech do siedmiu sylab na
sekund¢ (Demenko 1999:29). Gérna granica nalezy do komentarzy sportowych. We wspomnianym
spektaklu aktorzy mowia w tempie do 11 sylab na sekundg, w sytuacjach szczegdlnego napigcia
emocjonalnego. Tempo takie zachowuje gtéwny bohater — Ksiaze Nieztomny - w wigkszosci
swoich monologow.
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