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SEOWO WYRAZISTE

StOWO,

Jesli milczenie zlotem, stowo —
fskarb bezcenny:

Dobra ludziom nowina, chleb
fduszom codzienny.

Bo z Stowa Cialo przyjdzie,
(‘a wiec ludzka mowa

Wiecej nizeli ztoto winny wazyé
[Gsiona.

Jest stowo jak dynamit 1 jest jak

gtowo, co Burzq huczy* in%stz?he-
frem S$piewa

Stowo watle, kropliste... Lecz
[wielka poezja

Zna te, co gory famig — innych
fnie chce! nie znal

Alfons Dzieciotowski.
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Mowa ludzka, gdyby nie skiladata sig wiecej
z niczego, jak z pewnej tylko liczby wyrazéw iz pew-
nej kombinacji wyrazen, nie byloby réznicy miedzy
literaturg a matematyka: literatura bytaby tylko
btedng matematyka! Jezeli wiec medrcy i filozofo-
wie dzisiejsi nauczajg nas, ze stowa nas wyra-
zaja, — przepraszam i ostrzegam, ze to jest mimo-
wolna zdrada, bo wyrazy i stowa nasze sg takze
i nato, ze nas sgdza, nietytko ze nas wyrazafg.

Cyprjan Kamil Norwid.



PRZEDMOWA TtLUMACZA,

Oddajagc do druku tlumaczenie ,,Czlowieka
wyrazistego" w r, 1920, miatem juz prawie ukon-
czone tlumaczenie ,,Stowa wyrazistego”, niestety,
przyjecie, jakiego doznat w sferach aktorskich
w Warszawie ,Cztowiek wyrazisty" sktonito
mnie do odlozenia druku tej drugiej ksigzki na
p6zniej. Po pierwsze zbyt wziglem do serca su-
rowg i bezwzgledng krytyke ,,Czlowieka wyrazi-
stego”, wychodzaca z két aktorskich powaznych
i gteboko myslacych o wychowaniu sceniczncm;
powtére postanowitem i ,Stowo wyraziste"
przejs¢ praktycznie rozdziat za rozdzialem i spra-
wdzi¢ doswiadczalnie wartos¢ wychowawczg tego
dzieta. Odkladajagc wiec wydanie tlumaczenia
»otowa wyrazistego", staralem sie w ciggu tego
czasu postugiwac sie tym podrecznikiem w szko-
tach dramatycznych, wykladajagc w Warszawie
przez dwa lata; nastepnie zas, w swej pracy za-
wodowej na stanowisku kierownika Teatru Naro-
dowego w Toruniu, miatem dos$¢ okazji stosowania
tego systemu wsréd miodziezy aktorskiej i akto-
row starszych, chetnych czego$ sie jeszcze nau-
czyé. System ten w obu wypadkach dawat nie-
ocenione rezultaty. To mi dodato otuchy i wiary
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w pozytecznos$¢ tego dzieta dla teatru i osmielam
sie twierdzi¢, ze przyswojeniem go teatralnej lite-
raturze polskiej, spetniam swdj obowiagzek w kie-
runku uzupelnienia wychowania technicznego
aktora polskiego, | dzi$ juz nie zraza mnie zacie-
trzewieni przeciwnicy wychowania technicznego
aktora; dysputowa¢ coprawda z nimi nie bede,
bo kazda stronica ,,Czlowieka i stowa wyrazi-
stego" da im odpowiedZ na ich niedowiarstwo.
Moge conajwyzej uzy¢ tu stdw Gothego: ,,Nasi
poczciwi niemieccy durnie mniemajg i bojg sie, ze
utracg talenty, jezeli pracowaé bedg nad zdobyciem
wiedzy; tymczasem kazdy talent musi zywi¢ sie wie-
dza i tylko z jej pomocg owladnie swemi sitami®.

Zgadzam sie z tern najzupelniej, ze zdanie,
a nawet przekonanie, jakoby zbytek wiedzy,
nauki, rozmyslan byt szkodliwy dla bezposre-

dniosdci, intuicji i nieSwiadomosci artystycznej,
— [(moment, ktéorym najwiecej chelpi sie aktor —
(natchnienie)], — ze przekonanie toi bywa gteboko

wryte w serca talentéw, ale $redniegoi gatunku,
t, j, utalentowanego, ale tlumu; talenty wybitne
(nie moéwiagc o genjuszach] zawsze rozumieja, ze
prawda tego zagadnienia lezy posrodku. Na-
tchnienie, jakoi jeden z momentéw artystycznej
twérczosci, jest zawsze tylko chwilg tego skom-
plikowanego aktu psychologicznego; nagromadzo-
na za$ weczesnieij wiedza, rozmyslania, nauka, ¢wi-
czenia w chwili natchnienia wypowiedza sie bez-
warunkowo tak, lub inaczej, chocby i nieSwia-
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domie, W tworczosci aktora, jako komentatorze
autora, oddajgcego poprzez siebie cudzg twor-
czg fantazje, powyzsze rozwagi posiadajg wyijat-
kowo duzo podstaw. Nie zapominajmy, ze do mo-
mentu natchnienia i bezposrednio po nim akt
tworczy musi czesto trwac¢ nadal, lecz juz Swia-
domie, Zapominamy, ze Ciktor to nie improwizator,
lecz cztowiek, ktéry przyswaja sobie cudzg twor-
czos¢ i zaraza sie nia, przeprowadzajac jg po-
przez swg indywidualnos$¢; srodkami za$ swej
sztuki (gtos i ruch ciata) zaraza stuchaczy, pobu-
dzajgc ich fantazje. Jezeliby u kazdego artysty
caty akt twoérczy ptynat nieSwiadomie, to czyz-
bysmy mieli taki wiersz, jak Stowackiego, taka
proze, jak Zeromskiego?

Przyjrzyjcie sie rekopisom Mickiewicza, Sto-
wackiego, jak sg pokres$lone, poprawiane i t, p,
a przeciez w spojeniu formy artystycznej z arty-
styczng ideg tkwi osrodek ciezkosci tej tworczo-
sci. Najwieksi artysci, ktérzy najbardziej cenig
bezposrednios¢ swego natchnienia, zawsze twier-
dzili, ze natchnienie samo nie wyczerpuje pracy
tworczej, wiedza tez o tern, ze im bardziej czio-
wiek obserwuje zycie, mysli o nim, bada go, tern
gtebiej, tern zgodniej i powazniej uwydatni sie
praca jego nieSwiadomej tworczosci. Poza tern
natchnienie i intuicja nie wychowywane, nie pod-
trzymywane wiedzg i ¢wiczeniami do$¢ szybko
wiedng, wysychajg, coraz czeSciej zdradzajac
aktora i przedwczesnie zanikajg prawie zupeknie,
I czy to w pracy aktora odosobnionej, czy zespoto-
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wej, technika, studjowanie Jej, ¢wiczenia nietytko
nie zabijaja bezposredniosci, lecz jg poteguja. To
tez tym drugim tomem tlumaczenia, uzupetniam
to, czem aktor oddziatywa i przekonywa stucha-
cza i widza, daje w rece aktora polskiego ma-
terjat do pracy, do rozmyslan, do doskonalenia
sie, a tern samem do rozwoju Sceny Polskiej,

Ksigzka ta winna odda¢ rowne ustugi niemal
kazdemu cztowiekowi, ktéry dba o piekno i wy-
razistos¢ swej mowy, szczegOlnie za$ tym, ktorzy
swg wymowag pragng oddziatywa¢ na innych.
Zyjemy juz w okresie niezaleznym, wolnym i ka-
zdy z nas winien by¢ przygotowany do zycia pu-
blicznego, stojac na strazy pieknej i wyrazistej
mowy Ojcéw naszych. Zakoricze stowami M, Moch-
nackiego: ,,Cziowiek jest drobnym i nieudolnym,
ale fam jest prawdziwie wielkim, gdzie usituje po-
kona¢ wiasng nieudolnos¢, przestronniejszym uczy-
ni¢ znikomy i nietrwaty byt, uzmystowi¢ niewcielone,
uduchowi¢, co byto wcielone™.

MIECZYSLAW SZPAKIEWICZ

POZNAN — WRZESIEN 1925



Przedmowa autora.

Wyraziste zdolnosci cztowieka przejawiajg sie
w réoznych formach, lecz odbieramy je tylko dwo-
jako, — wzrokiem i stuchem, W poprzedniej
ksigzce mojej p. t, ,,Czlowiek wyrazisty" rozpa-
trywatem te formy wyrazania sig, ktore widzimy
(potozenie i ruch ciata), W tej ksigzce pragne
zanalizowa¢ formy wyrazania sie, ktére styszymy:
dzwiek, wyraz, mowa.

Zaczynajgc od pierwiastkbw najprostszych,
dojdziemy do bardziej ztozonych, Do zbudowania
domu potrzebne sg cegly. By lekko, niewymu-
szenie odegra¢ nocturn Szopena, musimy wy-
ksztatci¢ uderzenie kazdego poszczegdlnego palca.
W sztuce wymowy, cegtami i palcami sg dzwieki,
odpowiadajgce literom. Jezeli niema wyraznych
dzwiekéw, odpowiadajgcych literom, — niema
i wyrazdw, a gdy niema wyrazéw, niema i mowy.
By swobodnie wypowiedzie¢ wiersz poety, musimy
ksztalci¢c wymawianie kazdego poszczegdlnego
dzwieku, odkryé w sobie calg r6znorodnos¢ srod-
kéw gtosowych i zdoby¢ umiejetno$¢ Swiadomego
postugiwania sie niemi wedlug swej woli. Bez-
watpienia, kazda sztuka w swym procesie twor-
czym jest syntetyczna, lecz jasne zrozumienie

Stowo wyraziitc. 1
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pierwiastkow tej syntezy osiagna¢ mozemy tylko
droga cierpliwej, powolnej, $cisle konsekwentnej
analizy. Aby upewnié sie, ze do istniejgcej pracy
twoérczej (syntetycznej) nie wprowadzimy niepo-
trzebnych, wadliwych i niedostatecznie opraco-
wanych elementéw, musimy dotrze¢ do korzeni
przysztego drzewa i od nich rozpoczaé prace;
musimy roztozyé swolj materjat artystyczny, (w da-
nym wypadku mowe), — na zasadnicze, naj-
prostsze, nie dajgce sie juz dzieli¢ czesci sktadowe.
Zaczynajgc prace w ten spséb, mozemy by¢ pewni
postepéw. Nie mozna przeciez idealnie ,,dekla-
mowac**, nie ksztalcagc przedtem dzwiekéw, nie
mozna zas$ ksztatci¢ dzwiekéw, nic ksztatcac ruchu
nastepczego specjalnych narzadéw, biorgcych udziat
w ich wymawianiu, i t. d.

PrzejdZzmy teraz dalej w analizie, do pierwot-
nego elementu mowy, do oddychania, albo raczej
do "wydechu, gdyz tylko ten trzeci moment w pro-
cesie oddychania (wdech, pauza, wydech) stanowi
wiasciwy materjat mowy. Mowa jest przede-
wszystkicm $wiadoma przemiana wydechu, —
przez rozbicie, pauze, przys$pieszenie, zwolnienie
i gtébwnie — réznorodnos$¢ oporu przy swobodnym
wydechu; kazdy dzwiek, kazda intonacja jest
rezultatem oporu. Czyz nic spotykamy sie z tern
samem w muzyce? Struna jest oporem dla ude-
rzajgcego smyczka, powierzchnia instrumentu —
oporem dla rozlewajgcego sie dzwieku, ucho nasze
— oporem dla fali dzwiekowej. A cztowiek? Czemze
jest cztowiek, jego wrazliwo$é, jezeli nie rezulta-
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tem wiekszego lub mniejszego oporu, ktéry prze-
ciwstawia zewnetrznym wplywom, dziatajagcym na
niego? A energja i sita czyz nie jest tylko oporem
w stosunku do niszczgcych wplywdéw z zewnatrz
i zwewnatrz? Czemze jest ksztalt, ten istotny
pierwiastek sztuki, jezeli nie przeszkoda, ustalang
przez artyste, dla swego materjatu? | czemze
jest wreszcie zycie, jezeli nie ustawicznem opie-
raniem sig, podczas gdy S$mier¢ nie jest niczem
innem, jak niemoznos$ciag przeciwdziatania?

Jezeli postuchamy mowy naszej, — wszystko
jedno, w zyciu, czy na scenie, lub na méwnicy,
zauwazymy, ze brak w niej wiasnie tego pier-
wiastka, o ktérym przed chwila moéwilismy, —
pierwiastka przeciwdziatania, kontroli, przytom-
nosci umystu, pierwiastka odpornosci. W mowie
naszej widzimy zanik oporu; nie sprzeciwiamy sie
szybkosci, nie sprzeciwiamy sie samodzielnym
przejawom dziatalnosci narzagdéw mowy, pomimo
udziatu naszej nakazujgcej woli, Z punktu widzenia
sztuki, wade te musimy okresli¢, jako brak ksztattu.
Ksztalt tutaj jest, — w plastycznym, powiedzial-
bym, anatomicznym sensie wyrazu, — anatomicz-
nym ksztaltem konsirukcyjnych elementéw mowy.
Wyobrazcie sobie, ze skrzynki, w ktérych prasujg
cegly, sa krzywe, — jakiz’ bedzie dom z tych
cegiet?,,.

Z tego punktu widzenia wyptywa cala nasza
praca. Jak w ,,Cztowieku wyrazistym* tak i w tej
ksigzce potozytem gtdwnie nacisk na strone prak-
tyczng — teorje postawilem na drugiem miejscu.

1
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Jednak ani komentarze, ani przykiady, ktére
cytuje, nie spetnig swego zadania jezeli sam czto-
wiek nie zrozumie swoich bieddéw, gdyz leczyé
chorobe mozna tylko po ustaleniu diagnozy. Zdaje
sobie sprawe, ze w tej pracy, tak jak i w ,,Czlo-
wieku wyrazistym" wystepuje przeciwko usta-
lonym pojeciom i spotkam sie zapewne z kry-
tyka, Bedzie prawdopodobnie kwestjonowana
konieczno$¢ zachowywania prawidet, ktore tutaj
zalecam, a nawet samo twierdzenie moje, ze tych
prawidet nie przestrzegamy. Jednym z zarzutéw,
skierowanych przeciwko mojej pracy, bedzie zlekce-
wazenie tego, o co chce walczy¢; twierdzi¢ beda,
Ze to, czego sie domagam od aktora, sa to dro-
biazgi bez znaczenia, a z mojej strony che¢ wy-
wotania tylko dyskusji, bo ,,przeciez nigdy na to
nie zwracamy uwagi". | rzeczywiscie, nigdy na
to nie zwracamy uwagi. StraciliSmy miare po-
rownania, jezeli uwazamy za naturalne to, ze nie
»Zwracamy uwagi". Jak wtedy, kiedy jest mowa
0 ruchu ciata tak i w tej materji spotykamy sie
z ulubionem zdaniem; ze istotnem i najwazniej-
szem w sztuce aktorskiej jest uczucie. ,,0dczuijcie,
a bedzie dobrze". Czy naprawde? A czy mato
spotykamy w zyciu ludzi, ktérzy mdwig: rozumiem
1 czuje, ale wyrazi¢*tego nic umiem?" — A pomi-
jajac juz samg niemoc wypowiedzenia uczucia, ktére
nami owiada, czy nic uwazacie, ze to ciggte wysu-
wanie uczucia jest jakby przcdwczcsnem dazeniem
ku wyzynom wtedy kiedy jeszcze same podstawy sa
kruche i niezabezpieczone? Wedlug mnie jest to



5

ponizenie uczucia, kiedy uwaza sie, ze ono powinno
pokry¢ sobg wszelkie nieuctwo, wypetni¢ wszelkie
braki, przeistoczy¢ w genjusza tego, ktory nawet
pierwszych krokéw stawia¢ nic umie. Nie, uczu-
cie zastepujgce nieumiejetnos¢, to to samo, co
rekawiczki wciggniete na brudne rece; powinno sie
rekawiczki zdjaé, a rece umy¢ starannie. Za
duzo méwi sie o uczuciu, a za malo zwraca sie
uwagi na to, ze mowa jest mechanizmem takim
samym, jakim jest ruch ciala, — Caty cztowiek
jest maszyng, — Bezwarunkowo, uczucie jest po-
waznym czynnikiem, ale w czem wypowiada sie
ono dla mnie, jako dla widza i stuchacza zarazem?
— Oto tylko w widocznych dla mnie przemianach
mechanizmu ludzkiego: przeciez nic z tego wnios-
kuje o strachu cztowieka, ze on odczuwa strach,
ale z tego, ze widze trzesgce sie jego rece, ze
stysze drzacy jego glos. A wiec aktor musi sie
zapozna¢ z wszystkiemi prawami tych przemian
i dojs¢ do ich zupelnego opanowania.
Przypuszczam, ze wszystko co powiedziatem
wyzej, jasno okresla zatozenie tej ksiazki — i uwa-
zam, ze kwestje w niej poruszane, (niezaleznie
od ich wiasciwego lub niewtasciwego rozwiazania)
sg zasadniczemi kwestiami wychowania scenicz-
nego, Dlaczego? Choéby dlatego ze gtos i mowa
sg centralnym punktem dziatania scenicznego.
Istotng cecha roznigcg teatr od kazdej innej sztuki
jest ruch, A czy mowa wiasnie nie jest ruchem?
Mowa jest ruchem w polaczeniu z dzwiekiem,
a dzwiek sam w sobie jest ruchem. Mowa wiec
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jest ruchem dzwiekowym ciata; jest tem, w czem
faczy sie to wszystko, co cztowiek i czem — wy-
razi¢ moze. Z punktu widzenia fizycznego, mowa
jak wszelki ruch, nalezy do kategorji przestrzeni;
za$ dzwiekowo (jak wszelka sztuka dzwiekowa)
do kategorji czasu. A czyz sg mozliwe dla czto-
wieka inne sposoby wypowiedzenia sig, précz tych,
ktére sa zamkniete w przestrzeni i w czasie?
Mowa wobec tego jest tem, w czem wszystkie
wyraziste ,,mozliwosci** cztowieka kojarzag sie ze
sobg: jest ona punktem wyijscia dla pelnej ,,wy-
razistosci** cztowieka, Ale wposréd wszystkich
czynnosci ludzkich, stuzacych sztuce, mowa zaj-
muje dominujace stanowisko; w Zzadnej bowiem
naszej czynnosci fizycznej, nie sa ze sobg zwig-
zane tak Scisle, jak w niej, pierwiastki zycia
i sztuki. Przypatrzmy sie choéby tancowi, gdzie
zdawacby sie moglo, ze caly czlowiek po-
chioniety jest sztukg. Jak bardzo dalekimi sg
»~tancerz** i  czlowiek** od siebie, jak nieodgadniong
dla nas zostaje ,,0s0bowos¢** wraz z jej zaletami
i wadami. Zupelnie odwrotnie jest z glosem,
Z mowa, gdzie wszystko ujawnia sie nazewnatrz
prostactwo, subtelnos¢, ordynarnos¢ i szlachetnosc,
wszystko to glos oddaje, zycie przeistaczajac
w sztuke, a w kazdym razie dazac do tego prze-
istoczenia. Oto dlaczego zabdjczg rzecza w teatrze
jest niedoskonato$¢ mowy, tem bardziej wyste-
pujaca na tle wiele bardziej od niej wydosko-
nalonej techniki dekoracyjnej, kostjumowej i mu-
zycznej.
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Wszystkie te pierwiastki zacierajg sie, jezeli
mowa jest niedoskonatg; zta mowa wszystko zabija.
Rzecz naturalna, ze wtedy kiedy zabraknie o$rodka,
samego rdzenia, stoimy wobec pustego miejsca,
a rdzeniem dramatu jest mowa. Mowa to czio-
wiek; niema mowy, niema wtedy i cztowieka,
a kiedy cziowieka niema na scenie, scena wtedy
jest pustem miejscem, — Niestety, scena jest
pustynia. Zeby ja zaludni¢ musimy wychowa¢
aktora. Ksztatémy ruch ciata, ksztatémy mowe,
poniewaz w tern zasadza sie cala istota teatru.
I oto stajemy przed najwazniejszem zagadnieniem
— przed zagadnieniem szkoty. — Jest to zasad-
nicze ale i wielce smutne zagadnienie; myslac
0 szkole, nie mysle przeciez ani o gmachu dla
niej, ani o samej instytucji, mysle o catym systemie
1 opracowywaniu prawidet, mysle o podstawowych
wymaganiach ,.. A czy mamy tego rodzaju szkote?

Nikt nie powie, ze istnieje taka szkota. Jedni
(nieliczni) ze smutkiem odpowiedzg — niema;
inni (wiekszos¢) twierdzié beda ze jej niema ,,bo
jest niepotrzebna**. — Nikt nie powie, ze ,,jest**,

Dysputowaé¢ z tymi, ktorzy twierdza, ze szkota
jest niepotrzebna, — nie warto, ale widzac jakich
skutkow staje sie ofiarg miody aktor, poddajacy
sie jedynie wptywowi uczucia, mimowoli przypomi-
namy sobie rozpaczliwy okrzyk poety: ,,czuje zapat
wzniostych namietnosci, lecz stéw nie znajduje**,..

Bibljografja niniejszej kwestji jest zbyt obszerna
zeby ja mozna obja¢, c6z dopiero tu poda¢; kazdy
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znajdzie jg w katalogach. Niestety, literatura ta
z matemi wyjatkami jest jednostronna, a miano-
wicie wiecej interesuje sie istota samego zagad-
nienia niz jego strong pedagogiczna. W samej
za$ analizie przedmiotu zwraca sie wiecej uwage
na anatomje aparatu moéwniczego, a mniej na
stosunek jego z logika i psychologja mowy,
Z wszystkich prac, traktujacych o tej kwestji,
zainteresowato mnie najwiecej kilka prac amery-
kanskich, ktore zwracajg gtéwnie uwage na punkty
istotne, w znaczeniu materjalu dla wskazéwek
praktycznych i ktore traktujg mowe przedewszyst-
kiem jako wyraziciela naszych mysli i uczué-
Szczegllnie cenne jest dzietlo Dra Rush‘a ,,Philo-
sophy of the human voice" (r. 1827). Zasady
wytozone w jego kapitalnej pracy ,,Filozofja gtosu
ludzkiego" sg wziete za podstawe niniejszej ksigzki.
Od niego tez zapozyczytem sposobu notowania
dzwiekéw samogtoskowych (przecinki ,,koricem do-
gory" i ,koncem nadét'). Cwiczenia oddechowe
czesciowo wziete sg wedle Guttmanna (Oscar
Guttmann ,,Gymnastics of the wvoice" N. J. E.
Yerner & Co), czeSciowo wedle Stebbins (G. Steb-
bins ,,Dinamic Breathing and harmonie Gymna-
stics" N. Y.).

Autor tej ksigzki dalekim jest od przekonania,,
ze przedmiot traktowany w jego pracy zostat
catkowicie wyczerpany. Nietytko sam przedmiot,
ale i wszystkie inne kwestje z nim zwigzane i tu
rozpatrywane sg kwestjami w tym zakresie, nie
dajgcemi sie wyczerpa¢. — Tem bardziej wiec
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autor liczy na to, ze praca jego wywota dyskusje
— komentarze lub zarzuty. Dla dobra sprawy
i jedne i drugie sa pozadane, Ale niech wolno
mi bedzie mie¢ nadzieje, ze gtos krytyczny wyjdzie
ze Srodowiska artystycznego, przedewszystkiem
ze Srodowiska pedagogéw sceny, lub artystow
sztuki scenicznej. Zbyt juz dilugo kwestje ,,dykcji**
byly terenem badan li tylko w zakresie szkolnym.
Bez checi obnizenia znaczenia tych wynikéw,
musimy stwierdzi¢, ze przewaznie odczuwa sie
w nich brak jednego pierwiastka, najistotniejszego
w dziedzinie sztuki — brak temperamentu arty-
stycznego. Czyz nie czas, aby wiedza i sztuka
zespolity sie w jedno?

Sama teorja i sama wiedza, bez pragnienia
i umiejetnosci produkowania, rownie mato przy-
czyni sie do rozwoju sztuki, jak samo pragnienie
i sama umiejetno$¢ wypowiedzenia sie, bez tych
podstaw jakie daje wiedza i obserwacja. W po-
taczeniu wiasnie tak sobie przeciwnych pierwiast-
kéw, lezy przysztos¢, a moze nawet samo istnienie
sztuki. Wiedza powinna sie zla¢ w jedno z in-
tuicja, prawo z natchnieniem, podporzadkowanie
sie pewnym prawidtom i zupetna swoboda, ,,wska-
z6wka** z ,wynalazkiem**. Praca moja w tym
kierunku i do tego jedynie ideatu chce dazy¢.

Rzym, 3 lipca 1913 r.



L Mowa.

Z trzech S$rodkéw wyrazistych, ktéremi przy-
roda obdarzyta cztowieka (gtos, ruch, mowa) glos
jest dominujacem narzedziem zycia, ruch — uczucia,
mowa przewazajacem narzedziem umystu.

| rzeczywiscie kiedy cztowiek mowi stabym,
niedostyszalnym gtosem, to co moéwi jest martwe
(nienaprézno mowimy ,.$miertelna"” cisza); kiedy
mowimy bez ruchu, to co chce wyrazi¢ jest oschie
(ruch jest pierwszg oznakg uczucia: czlowiek
w letargu daje zna¢ o sobie, ze jest zywy, kiedy
~reaguje” na uktucie szpilki — wtedy mozemy
powiedzie¢, ze czuje); kiedy za$ mowa czlowieka
jest niejasna, watpimy o jego umysle. Istnieje
Scisty zwigzek miedzy uktadem rozumu a ukiadem
mowy, miedzy jasnoscig mys$lenia, a jasnoscig
wystowienia sie. Stad i w odwrotnym kierunku,
ksztatcgc mowe we wszelkich jej pierwiastkach
(dzwiek, wymawianie i modulacja) tem samem
ksztatcimy umyst, ktérego mowa jest wyrazicielem.
Ogélnie biorac nie uznajemy jednak tego, ,dzia-
tania odwrotnego” form wyrazistosci na istote
tego, co wyrazamy. Przypuszczamy, ze uczucie
jest wszystkiem i ze ksztatci¢ forme, kiedy nie
mamy uczucia, jest to ,,obluda". Pamietam jak
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pewna pani mowita mi, ze nic chce uczyé sie
plastyki, dlatego ze ,kazg nam wyraza¢ takie
uczucia, ktérych my nie doswiadczamy”. Chciatem
jej odpowiedzie¢, ze ksztalcagc narzedzie wyrazi-
stosci, tem samem dajemy moznos¢ wypowiedzieé
sie uczuciu wtedy, Kkiedy ono przyjdzie. Lecz
owa dama cala swojg osobg byta obrazem takiego
uporu, ze uwazalem dyspute na ten temat za
zupetnie bezcelowg, spytatem jg tylko, co ma
przeciwko temu? Ona za$, trzymajac rece miedzy
kolanami; barki wysuwajgc naprzéd, z glowg
opuszczong nisko, patrzgc na mnie zpodetba nic
odpowiedziala, lecz zasyczata: ,,To jest nienatu-
ralne". ,,Pani — chciatem jej odpowiedzie¢, jezeli
Pani uwaza za naturalne mie¢ tak skrzywione rece,
w ten sposob trzymac glowe, tak patrzeé i mowié
takim gltosem — to wszystkiemi sitami staraj sie
by¢ nienaturalng”. Cata rzecz polega na tem, ze
cztowiek sam siebie nie widzac, mysli, ze dla
innych jest takim, jakim on siebie czuje (patrzy
wewnetrznemi oczyma), a kiedy mu zwracamy
uwage, ze zupelnie nie jest takim jak mu sie
wydaje, Zc kiedy chce to lub owo wyrazié, po-
winien to lub tamto zrobi¢, wtedy czuje do nas
zal, twierdzac, ze gwalcimy jego nature — i szcze-
ros¢. Omyitka polega na tem, ze kazdy cztowiek
uwaza za ,hnaturalne" zachowywaé sie wedtug
swojej natury; tymczasem procz wiasciwosci indy-
widualnych sg jeszcze podstawowe prawaprzyrody,
obowigzujgce wszystkich i wbrew nim postepujac,
daleko predzej mozna na siebie $ciagng¢ zarzuty
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nienaturalnosci, niz poprawiajac pewne nieprawi-
diowe wiasciwosci swojej natury osobistej. Jest
wielka roznica w pojeciach ,,naturalnosci” i ,,na-
togu”, tymczasem my przyzwyczailiSmy sie te dwa
pojecia identyfikowa¢ ze sobg. Czesto nawet
stajemy sie nienaturalnymi, idac za naszem przy-
Zwyczajeniem — np. prawie zawsze méwimy
»pszedt’ zamiast ,,przyszedt’ — jest to przyzwy-
czajenie, ale czy mamy prawo powiedzieé, ze to
jest naturalne? Tymczasem, jak czesto, popra-
wiajac kogo$ w wymawianiu, spotkamy sie z od-
powiedzig: ,,By¢ moze, lecz nikt tak nic mowi".
Druga przyczyna nieufnosci i niecheci w stosunku
do ,,poprawiania" mowy jest przekonanie, ze pewne
btedy w wymawianiu, pewna maniera, jest prze-
jawem indywidualnosci®. Jest to zapatrywanie
falszywe. .Przypuszczam nawet, ze szcplcnicnie
kobiety, ktérg kochamy, lub szepietliwo$¢ dziew-
czyny, ktéra nam sie podoba, ma pewien urok
w sobie, ale o ile zdobedziemy sie na szczeros¢
w stosunku do samych siebie, przyznamy, ze to
nie szeplenienie wiasciwie nam sie podoba i ze
kiedy w uczuciach naszych zaczniemy stygnaé,
ono pierwsze zacznie nas ,razi¢".

Nie obawiajmy sie doskonalenia siebie. Nigdy
opanowanie naszych zdolnosci nie zmniejszy naszej
indywidualnosci, — przeciwnie. Jak starozytny
Anteusz za dotknieciem sie matki-ziemi za-
czerpnat sity, tak i nasza indywidualno$¢ wzmacnia
sie i ksztattuje zblizeniem do ogdélnych praw przy-
rody, — zrozumiawszy i przyswoiwszy je sobie.
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»~Indywidualne cechy" w cziowieku wypowiadajg
sie nie w odchyleniach od prawa ogolnego, lecz
w rozwoju swoich sit na gruncie prawa ogdélnego.
W kazdej sztuce, niezaleznie od jej niewyczer-
panych $rodkdw wypowiedzenia sig, sg prawa,
ktére omijajagc, artysta nietytko, ze z siebie nic
nie wydobedzie, ale przeciwnie, jeszcze zatraca
wiasciwe oblicze swoje. To samo dzieje sie
i w sztuce mowy: jest ona najsilniejsza ze wszyst-
kich wyrazistych srodkéw cztowieka, ale staje sie
bezbarwnag i zwiedta, jezeli nie przestrzegamy
W niej praw zasadniczych,*)

Wyjasnienie owych praw zaczniemy od rozpa-
trzenia tych zrodet pierwiastkdw mowy, z ktérych
potaczenia ona sie skitada. Wszystko co zywe
oddycha. Cztowiek réwniez oddycha, — jest to
pierwsza jego czynnos¢ przy pojawieniu sie jego
na Swiat. Otoczeniu swojemu, ktére go ,,przyj-
muje”, oznajmia on o swojem istnieniu nie odde-
chem, lecz krzykiem. Coéz to jest krzyk? Krzyk
jest to gtosny, potaczony z dzwiekiem wydech.
Tem niepotrzebnem juz nam powietrzem, ktore
zwracamy przyrodzie, wyrazamy swoje uczucia
i mysli. Czyli w znaczeniu ,Srodka wyrazistego"
drugi moment w procesie oddychania jest waz-

*) Uwazam za niezbedne wyttumaczy¢, ze wyraz ,,prawo"
nzywam bezwarunkowo, nie w znaczeniu objektywnem praw
przyrody, ktére wogéle nie moga by¢ ,,niezachowane" (jak
mp. prawo cigzenia), lecz stosuje je w znaczeniu wewnetrznej
potrzeby logicznego i psychologicznego zado$€uczynienia
mpewnym uczuciom, Naprzyktad — duma podnosi glowe,
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niejszym od pierwszego: wdech w procesie
mowy jest przygotowaniem, wykonanie tkwi w wy-
dechu. Trzeci moment to pauza, W oddychaniu
zwykiem (potrzebnem dla zycia) pauza nastepuje
po wydechu, poprzedza ona wdech; w mowie pauza
nastepuje po wdechu, poprzedza ona wydech,,

Oto schemat:

Oddychanie Mowa
1. Wdech 1. Wdech
2. Wydech 2. Pauza
3. Pauza 3. Wydech.

W oddychaniu normalnem (Spigcego) diugosé
wdechu pozostaje do dtugosci wydechu w stosunku
jednego do dwodch, W mowie, ktéra tylko ptynie
w momencie wydechu jest naturalnem dazeniem
do mozliwie najdtuzszego wytrzymania wydechu,
z drugiej za$ strony, poniewaz w czasie wdechu
mowié¢ nie mozna, naturalnem jest dazenie do
skrécenia wdechu. Oto dlaczego normalny stosunek
jednego do dwoéch w mowie ulega zmianie —
i dlaczego ¢wiczenia w oddychaniu krasoméwczem,
powinnismy stosowa¢ w ten sposéb, aby wdech
byt mozliwie szybki, a wydech mozliwie dhugi.
Poniewaz wdech w procesie mowy jest momentem

wzruszenie mowi szybko, pokora opuszcza gltowe. Wszystko-
to w wypadkach pojedynczych moze byé ,,niezachowane",
nie mniej jednak jest to pewna norma, ktérej urzeczywist-
nienie jest wymaganiem naszej $wiadomosci a niezachowanie
jej w sztuce jest uchyleniem od tego kierunku, poza ktorym”
odczuwamy mozno$¢ wydobycia absolutnej doskonatosci.
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przygotowawczym, nie bedziemy wiec nad nim
tutaj sie rozwodzili.

Trzeci moment (pauza), ktérego trwanie w od-
dychaniu zwykiem uzalezniamy od sity i zdrowia
kazdego poszczeg6lnego cztowieka, w mowie
i wogoble w mimice ma znaczenie ,patetyczne"”
t. j. polaczone z uczuciem, z tem co chcemy wy-
razi¢; dlatego wiec teraz o nim, rozbierajgc sam,
mechanizm mowy, moéwi¢ nie bedziemy. Wez-
miemy teraz pod uwage tylko wydech t. j. — jak
w czasie odbywania sie tego procesu rozmiesz-
czone sg te pierwiastki, z ktorych potaczenia
powstaje mowa.

Mowa skiada sie z trzech czynnikéw, z kto6-
rych kazdy jest wyrazem jednego z zasadniczych
zrédet ludzkiej natury,*) Czynno$¢ ptuc polega
na podawaniu powietrza; czynnos$¢ krtani i wia-
zadet glosowych — na dawaniu dzwieku, za$
czynnos$¢ nasady i jezyka — na dawaniu wyrazu.
Rola ptuc jest zyciowa; rola krtani i wigzadet
gtosowych, wraz z ich r6znorodnym charakterem
dzwieku (timbre) t, j, wysokoscig i rysunkiem
modulacyjnym, — jest wyrazicielkg uczucia; rola
jezyka i warg (aparatu méwniczego) — umystowa.
Role kazdego ze skltadnikéw aparatu mowni-

*) O Delsarte'owskim dzieleniu potréojnem moéwie szczeg6-
towo w ,,Cztowieku wyrazistym". Tutaj zaznaczam tylko,
ze ksigzka niniejsza nie jest ,,Delsarte'owska teorjg mowy °
(ze spuscizny nauczyciela pozostalo zbyt mato, by mozna,
byto wskrzesi¢ jego teorje z tej dziedziny). Nie moge row-
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czego okre$la sie roznica ich dziatania na stu-
chacza.

Sitg (i staboscig) dzwieku (ptuca) dziatamy na
wzniesienie sie lub opadniecie samopoczucia zy-
ciowego stuchacza;

jakoscig dzwieku (timbrem) intonacjg (krtan)
pozyskujemy sobie lub odtrgcamy od nas serca
stuchaczy;

wyrazem za$ (jezyk, wargi) oddziatywamy na
umyst.

Zwierzeta pozbawione sg tego trzeciego skiad-
nika mowy; obdarzone sg wprawdzie narzedziami
aparatu moéwniczego, ale narzady te w procesie
dzwiekowym nie uczestnicza, i dlatego zwierzeta
nie wymawiajg wyrazéw. Widzimy wiec, jak
wazne jest przestrzeganie doktadnosci tego, czem
cztowiek rozni sie od zwierzecia; kiedy cztowiek
traci zdolno$¢ mowy artykutowanej, méwimy, ze
wpadt w stan zwierzecy. Wyraz jest to najsub-
telniejsze wnikniecie naszego umystowego ,ja"
w Swiat przyrody, o ile go mozemy stysze¢c —
tak, jak palce sg najsubtelniejszem wnikaniem
w ten Swiat, o ile mozemy go widzie¢. Zwie-
rzeta sa pozbawione jednego i drugiego; Srodki
ich wyraziste sg ograniczone. Lecz jezeli czio-

niez powiedzie¢, ze ksigzka ta jest zbudowana wedtug teorji
Delsarte'a, lecz za kazdym razem, o ile to bedzie mozliwem
tylko, postaram sie ucieka¢ do jego dzielenia potrdjnego;
Jest ono najodpowiedniejsze, tatwe do zapamietania i wogole
.najbardziej zgodne z przyroda.
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wiek obdarzony jest tak bogato w S$rodki wyra-
zistosci w poréwnaniu ze zwierzetami, to tem
bardziej powinien bogactwo swoich srodkéw wy-
ksztatci¢ i wykorzysta¢, a nie obchodzi¢ sie
z niemi w ten sposob jakby one i bez jego Swia-
domej woli moglty funkcjonowaé. Lepiej juz
zrezygnowaé¢ zupetlnie z tego S$rodka wyra-
zistosci, niz postugiwa¢ sie nim nieumiejetnie
i nieplastycznie. Zwierze, pomimo braku wy-
razéw i palcéw jest zdolne da¢ pelne wrazenie
skonczone) umiejetnosci wypowiedzenia sig, a na-
wet subtelnosci — dlaczego? Dlatego ze w gra-
nicach $rodkéw, ktéremi obdarzyta go natura jest
doskonate; natomiast cztowiek obdarzony palcami
i wymowa, ale nie umiejgcy postugiwac sie niemi
jest obrazem czego$ niedokonczonego, niedocia-
ghietego; — bedac subtelniejszym jako instru-
ment, w wypowiadaniu sie swojem jest nieksztatt-
nym. Niewykorzystanie $rodkéw, ktdremi rozpo-
rzgdzamy — oto zasadnicza wada w dzisiejszej
sztuce wymowy. Trzeba doda¢ jeszcze, ze te
nieliczne $rodki, z ktérych obecnie korzystamy,
sg przewaznie wbrew wszelkim prawidlom zasto-
sowywane, a zrozumiemy dokiadnie, do jakiej
ubozyzny sprowadza sie bogactwo naszego ma-
terjalu mowniczego. Ale wré¢my do wydechu.

Wydech moze by¢ trzech rodzajow:
1) miekki (normalny);

2) wzmocniony, dhtugi (z naciskiem);
3) krotki, urywany.

Stowo wyraziste. 2
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Kazdy z tych trzech rodzajow wydechu nadaje
mowie odrebna barwe.

W tych trzech formach ruchu oddech prze-
chodzac przez krtan i wprowadzajagc w drganie
wigzadta glosowe — wytwarza dzwiek (wydech
gltosowy).

W dzwieku rozrézniamy:

1) wysokos¢;

2) jakos¢;

3) site.

Kazda z tych trzech wiasnosci dzwieku po-
siada niewyczerpang skale réznorodnosci, ktérej
kazdy stopien jest urozmaicony trzema rodzajami
wydechu. Wreszcie, kazdy z tych trzech rodza-
jow wydechu jest urozmaicony wiekszg lub mniej-
sza dtugoscig trwania. Oto wszystko, co stwarza
wydech przechodzac przez jezyk, zeby, war”
i nos. PrzejScie wydechu przez te narzady apa-
ratu moéwniczego stwarza te rozmaito$¢ dzwie-
kéw spotgloskowych, z ktoérych potaczenia z sa-
mogtoskami powstaja gtoski, a z nich wyrazy.
Teraz te same odmiany wysokosci, jakosci, sity,
ktére zaznaczyliSmy przy samym dzwieku roz-
wijajg sie na gtoski (akcent) na ich potaczenia
t. j. na wyrazy (akcent logiczny) i na potgczenia
wyrazéw t. j. na zdania, okresy z ktdorych to-
powstaje mowa. Wszystkie trzy odmiany stwa-
rzaja nowy rodzaj odmian, dzieki nastepowaniu
po sobie w tym samym czasie, dzieki oporowi
na ktory natrafiajg i wogole ruchowi. Wysokos¢
taczac sie z ruchem daje podwyzszenie i obnizenie;
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jakos$¢ kojarzac sie z ruchem daje przejscia, cie-
niowanie; sita kojarzac sie z ruchem daje wzra-
stanie i spadanie. Wkoncu wszystko to umiesz-
czone w czasie i podporzadkowane r6znorodnym
warunkom ciagtosci tworzy rytm mowy. Perjo-
dycznie powtarzajgce sie potgczenia ciggtosci
w zwigzku z perjodycznie powtarzajgcemi sie akcen-
tami, przetwarzajg mowe zwyklg w wierszowana.
B W ten spos6b zarysowuje sie plan naszej
analizy tej kwestji.



Il. Oddech. — Mechanizm.

1, Oddech w procesie mowy mozemy badacé:
po pierwsze z punktu widzenia samego mecha-
nizmu mowy, po drugie z punktu widzenia tej
ekspresji, ktéra rézne jego formy udzielajg wy-
razom (patetyczna czynno$¢ oddechu).

Rozbierajac mechaniczng strone oddechu, nie
bedziemy zatrzymywali sie na jego ,,anatomiji”,
to wkracza juz w dziedzine nie majacg blizszego
zwigzku z zajmujgcg nas kwestja.

Z dalej przytoczonych ¢wiczen kazdy bedzie
mogt zaznajomi¢ sie z tg strong oddechu o tyle,
o ile ona ma tgczno$¢ z procesem mowy.

Wystarczy nam jezeli zapoznamy sie z roz-
nemi formami oddechu i przyswoimy sobie spo-
soOb postugiwania sie niemi.

MéwiliSmy juz, ze nalezy rozréznial trzy ro-
dzaje oddechu i nazwaliSmy je oddechem nor-
malnym, wzmocnionym i urywanym.

Ale nie chodzi tu o nazwy, tylko o zrozumie-
nie, na czem polega réznica miedzy temi trzema
rodzajami oddechu. Przypatrzymy sie im blizej,
oznaczajac kazdy rodzaj liczba.

I. Odetchnijcie gteboko. Napetnijcie powie-
trzem nietytko wierzchotki ptuc, lecz i dolne ich
czesci, aby rozszerzyly sie zebra. Napetniwszy
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je, chwile zatrzymajcie powietrze, a nastepnie
delikatnie, swobodnie zacznijcie wypycha¢ po-
wietrze. Wszystko trzeba wykonywaé¢ bez zad-
nego wysitku; jezeli za$ ma by¢ wysitek to ra-
czej w tym kierunku, aby powietrze nie wypty-
wato zbyt szybko. W tego rodzaju oddechu po-
wietrze niejako wypltywa w przyrode.

Il. Odetchnijcie réwnie gteboko. Zacznijcie
wydechaé, i przytem rébcie jakby pewien nacisk.
W tego rodzaju oddechu powietrze zdaje sie
samo nie wychodzi¢, a by¢ jakoby wyganiane
w przyrode.

Ill, Odetchnijcie jak w poprzednich dwbdch
razach, a nastepnie krotkiemi wydechami wytla-
czajcie powietrze. Te trzy formy oddechu prze-
sigkniete dzwiekiem, daja trzy odpowiadajace im
formy, ktore przybiera mowa od spokoju do osta-
tecznego wzburzenia. Sprébujmy te trzy formy
oddechu ,,wokalizowac¢". Przerdbcie te C¢wicze-
nia juz nie na zwyklym oddechu, lecz na oddechu
z dzwiekiem ,,A" nastepnie na innych samogtos-
kach. Dalej przerébcie na wyrazach pojedynczych
i na catych zdaniach. Oto przykiad taczacy w so-
bie trzy rodzaje oddechu.

Kobieto! puchu marny! ty wietrzna istoto!
Postaci twojej zazdroszczg anieli;

A dusze gorsza masz, gorszg nizeli...
Przeb6g! tak ciebie o$lepito zioto

I honoréw $wiecgca barka wewnatrz pusta!
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Bodaj!... Niech, czego dotkniesz, przeleje sie w zioto
Gdzie tylko zwrécisz serce i usta.
Catuj, Sciskaj zimne ztoto!
A ty — sercem oziebtem, obojetng twarza
Wyrzektas stowo mej zguby.
Zabita§ mnie, zwodnico! Nieba cie ukarza!
Sam ja...
Il.
Niech ja wasna pamieé¢ goni.
Niech ja sumienia sztylety rania!
Pdéjde, lecz pojde bez broni.
Péjde tylko spojrze¢ na nig
W salach, gdzie te od ztota Swiecace pajaki
Przy godowym huczg stole,
Ja w tej rozdartej sukni, z tem lisciem na czole
Whnijde i stane przy stole...
Wgryze sie jak piekielny dym pod jej powieki,
I w glowie utkwie na wieki.
Bede jej mysli czyste przez caly dzien brudzit
I w nocy jg ze snu budzit.

A ona tak jest czula, tak tacno dotkliwa.
Jako na trawce wiosenne puchy.

Ktére lada zefiru zwiewajg podmuchy,

| lada rosa obmywa...

Chcac doktadniej zrozumieé na czem polega
réznica miedzy jednym a drugim rodzajem pomo-
zemy sobie ruchem ciata; mowa jest réwniez ru-
chem ciata, jest tak samo ,,dynamiczna"”, jak
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i nasze narzady. Oto wykonamy wszystkie trzy
wyzej wymienione tdmiany zapomocg ruchu rak.
Ruch, odpowiadajgcy oddychaniu Nr. | niechaj
bedzie ,,normalny, delikatny," podnoszenie i opusz-
czenie wyciggnietych rak (palce zwiedite).

Oddychaniu Nr. Il. niechaj odpowiada ,,ciggte"
wycigganie ragk naprzéd ,,z naciskiem" (palce wy-
ciggniete). Trzeciej odmianie oddechu bedzie od-
powiadaé suche wyrzucanie (wyttaczanie) rak
(palce zacisniete w pies¢). Ot6z nalezy zrozumieé
i poczu¢ w sobie te zgodnos¢ miedzy dynamika
muskulatury a dynamikg dzwieku, powinno sie
dazy¢ do zlania tych dwodch réznych czynnosci
w jedng; odpowiednia mechanika ciata wywota
wkoncu odpowiednig mechanike mowy. W ¢wi-
czeniach wiec powinna jakos¢, sita i szybkos¢
ruchu dziata¢ zgodnie z jakoscig, sitg i szybkoscig
mowy...

W wyzej wskazanem C¢wiczeniu przelania
dynamiki dzwiekowej w dynamike muskulatury,
procz wytezenia ruchu, gra role jeszcze i kieru-
nek, ale to pozostaje juz w zwigzku z deklamacja.

2, PowiedzieliSmy w tej chwili, ze oddychanie,
aby przeistoczyto sie w mowe, powinno sie w swo-
ich trzech formach ,wokalizowac¢". Jest to pra-
wo zasadnicze, z ktérego wszystkie inne wypty-
wajg; ani jedna czgstka nagromadzonego powietrza
nie moze wyptywac inaczej, jak tylko w potacze-
niu z dzwiekiem, kazdy wydech musi by¢ przeni-
kniety dzwiekiem. Tymczasem bardzo wielu z nas
grzeszy przeciwko temu zasadniczemu prawu i mo-
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wa nasza staje sie podobna do dziurawego worka,
lub katarynki, ktora nie wygrywajgc niektorych
nut w tych miejscach sapie. Nie chodzi juz o to,
ze to jest ,brzydkie" i nie o to, ze jest nieeko-
nomiczne w stosunku do nagromadzonego powie-
trza, ale o to, ze wprowadzajac nowy czynnik do
procesu mowy — w danym wypadku milczacy
wydech — wprowadzamy réwniez nowy S$rodek
wyrazisty. To ,szepietliwe" przydychanie, wyry-
wajace sie miedzy dzwiekami, nadaje mowie ak-
tora zabarwienie strachu, tajemniczosci, wogoéle
wnosi specjalny, patetyczny nastrgj, ktéry opano-
wuje i manieruje wszystkie jego role.

Bardzo czesto styszymy to ,,przesgczanie” po-
wietrza po spotgtoskach K. i G. np.: ,,jak™ Bog"
tak™,

Oddech w danych wypadkach powinien wypty-
wac tylko razem z samogtoska, a spotgtoski mu-
szg go ograniczaé, jakgdyby obramowywaé przy-
dech. Przy koncu wyrazéw po samogtosce |
styszymy zwykte diugie H; ,,twéj — h", ,,0j — h".
Szczego6lnie wadliwy jest wydech przed poczatkiem
wyrazu. Styszymy to nieraz w zdaniach rozpo-
czynajacych sie wyrazem ,,no", a oddajgcych u-
czucie rozczarowania, kaprysu lub dziwactwa:
»H-no— ja nic wiem..." ,iT-mnie nikt nic
nie mowit'. Pomatu przechodzi to w natég i mo-
wie towarzyszy wtedy jakby ciggte hnykanic.
Niektérzy Spiewacy (prawic wszyscy witoscy)
majg przyzwyczajenie dawac lekki przydech przed
temi wyrazami, ktére zaczynajg sie spotgtoskami;
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nute styszymy weczesniej, niz wyraz. W tym wy-
padku nalezy przypomina¢ sobie prawidio Del-
sarte‘a. ,,Powinnismy z sit3 wymawia¢ poczatkowg
spotgtoske; w niej tkwi duch wyrazu".

3. Poniewaz wydech normalny w mowie po-
winien zbiega¢ sie z dzwiekiem i nie moze by¢
oddzielnie od dzwieku dostyszalnym, wade o ktoé-
rej" mowiliSmy nazwiemy wydechem dostyszalnym.
W rownej mierze wadliwym jest wdech dosty-
szalny t. j, napetnianie woreczkéw oddechowych.
Ten biad jednakowoz popetniany jest przez nas
raczej nieSwiadomie, bo kiedy w dostyszalnym wy-
dechu podlega on raczej naszej woli, tu jest on
rezultatem pewnego braku sprawnosci fizycznej
(bo przeciez nikt nie bedzie umysinie glosno wdy-
chat, jezeli to nie wynika z jego roli). Jest to
poprostu brzydki natég z ktérego sobie nie zda-
jemy sprawy, a od ktérego powinnismy sie odzwy-
czaja¢ i uzywa¢ go tylko w tych wypadkach,
kiedy tego zachodzi potrzeba (o tych wypadkach
pomoéwimy pdézZzniej), Wada ta pochodzi (procz
innych powoddéw), ze zbytniego oprdzniania ptuc,
nie mozna nigdy (do dna) opréznia¢ ptuc z po-
wietrza, bo wtenczas powtérne ich napetnianie
potaczone jest z szumem. Oddech nietytko nie
moze by¢ dostyszalny, ale jako narzedzie sity pa-
tetycznej i jako potezny $rodek wyrazisty nic
powinien sie ujawnia¢ bezcelowo i nadmiernie
(jest to niepotrzebne marnowanie sit artystycz-
nych) dlatego — réwniez nie moze by¢ dostrze-
galnym.
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Z tej wihasnie przyczyny powinnismy oddychaé
zapomocg przepony (diafragmy).

Jest to oddychanie, przy ktorem dziata tylko
muskut przepony (diafragmy) — pier$s za$ i zebra
pozostajg w spokoju — natomiast w momentach
wzburzenia mozna pozwoli¢ sobie na petny oddech,
podnoszacy pier$ i rozszerzajgcy zebra. Nie trzeba
tylko identyfikowa¢ podniesienia piersi z podnie-
sieniem bark: barki podnoszg sie zaleznie od
stopnia uczucia, ktére nas przejmuje, piers podnosi
sie zaleznie od potegujacego sie w nas wzbu-
rzenia.

4, Bywaja niewatpliwie momenty, w ktérych
oddech powinien by¢ dostyszalny. Naprzykiad
»Scisnieta" piers szuka ulgi w dtugiem i gtosnem
westchnieniu, ktére oproznia ptuca. Po silnem
wzburzeniu fizycznem, po szybkim biegu, czio-
wiek gtosno oddycha. Nagty strach przerywa od-
dech, ktéry ponawia sie w gtosSnem wyptywaniu
powietrza.

Sg wkoncu specjalne formy oddechu, w kté-
rych wdech i wydech powinnismy styszeé: ziewa-
nie, wzdychanie, wachanie, chrapanie, szlochanie,
kaszel, kichanie, gtosny ptacz, gtosny smiech.

5. Ale to sg wypadki wyjatkowe, w zwyklej
za$s mowie, wdech spetniajgc role podajacego po-
wietrze, jako materjat glosowy, nie moze prze-
kracza¢ granic srodka mechanicznego, dlatego mu-
si odpowiada¢ trzem warunkom; winien by¢ nie-
dostyszalny, niedostrzegalny i przytem dostateczny
t. j, powinien zasilaé ptuca taka iloscig powietrza,
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ktéra jest im potrzebna i w ten sposdb, aby
ptuca nigdy nie odczuwaty ,,gtodu".

W tym ostatnim wypadku wazna jest umie-
jetnos¢ (brania) oddechu t. j. wznawiania zapasu
powietrza. Wedtug ogdlnego zdania gtéwng za-
letg mowiagcego jest diugi oddech tj. umiejetnos¢
moéwienia jak najdtuzej na jednym oddechu; jest
to przekonanie bledne. Diugi wydech zwykle
przy koncu stabnie i dlatego dzwiek nigdy nie
moze by¢ réwny, a tem bardziej nie moze sie
wzmachiaé. Sztuka nie na tem polega, aby od-
dycha¢ rzadko, czerpiagc odrazu duzo powietrza,
ale na tem, zeby oddycha¢ czesto nieuchwytnie
i tylko w tych momentach, kiedy oddychac trze-
ba — nie oddycha¢ za$ wtedy, kiedy nie na-
lezy.

Odnawianie zapasu powietrza nadaje $wiezosci
nietytko mechanizmowi mowy, ale i samej jakosci
glosu. Nawet wiecej — nowy zapas pOMuetrza
odswiezajac caty organizm, odswieza i mysl —
wogoble ozywia cziowieka, podczas kiedy przy
diugim wydechu trudno o utrzymanie tej zywosci,
tkwi w nim jakby niebezpieczny pierwiastek apatji,
sennosci. A wiec im czesciej oddychamy, tem
lepiej, byle tylko oddech nasz by}l nieuchwytny
i brany logicznie. Im czestsze jest odnawianie
zapasu powietrza, tem dokonywa sie ono szyb-
ciej; tem oddech bywa ,krétszym" i tem jest cen-
niejszy w szybkiej mowie dialogowe;j.

6. Miejsca dla wdechu oznaczone sg przede-
wszystkiem znakami pisarskiemi, nastepnie jest
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szereg wypadkow, w Kktorych oddech staje sie
nieodzowny.

1) Po wszystkich wyrazach, ktére poprzedzaja,
lub za ktéremi nastepuje wielokropek: ,,Powédz
prr,.. stanat i,.. ruszyé nie moze.,.".

2) Po zwrotach: ,Panic, ksigze, pani, wasza
ekscelencjo" i t. d.

Wiekszos¢ aktorow po wzieciu oddechu nie
ma odwagi odrazu moéwié, ale wstawia po zwro-
tach dzwieki A. lub E. albo wogdle przeciagle
mruczy na jakas$ nieokre$long samogtoske. ,,Panie
Janie c.., prosze mi da¢". Pochodzi to stad, ze
oddech nic jest dostatecznie zmechanizowany, ze
jest za mato nieuchwytny, za ciezki i akcentujac
pierwsze wyrazy, jakby zmusza do natychmiasto-
wego ich powtdrzenia. Jest to brzydki natdg,
ktory wprowadza do wszystkich rél ,,maniere"
powolnego rozmyslania, bedacego czesto w zupet-
nej sprzecznosci z ogélnym charakterem mowy;
przyzwyczajenie zgubne, ktére nalezy przezwy-
ciezy¢. W celii zupelnego wyleczenia sie z tego,
radze poczatkowo mowi¢ zdanie hez oddechu,
wigzgc wyrazy ze sobg, a kiedy juz utrwalimy
ich intonacje, wtedy nie zmieniajac jej, przerwac
ja tylko niedostyszalnym wdechem,

3) We wszystkich tych wypadkach Kiedy jest
pauza, nalezy zuzytkowac jg w celu odnawiania
Zapasu powietrza.

4) Przed i po zdaniach wtrgconych.
5) Wszedzie, gdzie wyraza sie wzburzenie.
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7. Zbyt czesty ,,szybki wdech" wymaga duzej
sztuki i opanowa¢ go niedostyszalnie mozna tylko
po dtugich éwiczeniach.

Zaznaczy¢ jednak musze, ze chociaz ten $ro-
dek jest niezmiernie wazny w znaczeniu mecha-
nicznem, nie mozna jednak zastosowywac go w kaz-
dym wypadku. Oddech jest Srodkiem o zbyt silnej
wyrazistosci, aby forma jego nie wywierata wpty-
wu na sens mowy. Sg wypadki w ktorych sita
namietnosci porywa mowigcego, kiedy stowa palg
sie w ustach, kiedy wszystko ro$nie ,,nie dajac
odetchngc", kiedy trzeba wszystko wypowiedzieé
jednym rozmachem, bo najmniejsza pauza wszystko
ostabi; w tych wypadkach nalezy caly okres moé-
wi¢ na jednym oddechu.

Oto przykiad;

Serce z sercem zbiega, zlatuje sie, Sciska,
Lica, usta tacza sie, drzg, pals,

Dusza wionie w dusze... niebo, ziemia pryska
Roztopiong dokota nas falg!

Te stowa powinny by¢ wymdéwione na jednym
oddechu. Jezeli bedziemy oddycha¢ przy prze-
cinkach, to otrzymamy wrazenie przeciwncT temu,
co Gustaw chce powiedzieé, — zniknie wrazenie
zapatlu i pozostanie wrazenie wysitku i zmeczenia.

Zeby przekonaé sie o znaczeniu czestego bra-
nia oddechu t. j, o barwie jakg on daje wyra-
zom, przeczytajcie te same wyrazy, raz na jednym
oddechu, a drugi raz z powtarzajgcym sie ,,kroét-
kim" oddechem:
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Ujrzata, zasmiata sie i klasneta w dionie,

Jak biaty ptak zleciata z parkanu na blonie

| wioneta ogrodem (przez ptotki przez kwiaty),

| po desce {opartej o Sciane komnaty),

Nim spostrzegt sie, wleciata przez okno
[Swiecaca.

Nagta, cicha i lekka jak Swiattos¢ miesigca!

Jezeli bedziemy oddycha¢ przy wszystkich,
zaznaczonych miejscach, to wywotamy obraz
Zosi biegnacej ostroznie, (ze strachem, by nie
upasé) do swej komnaty, przeciwnie za$, mdwiac
na jednym oddechu do ,,nim spostrzegt sie bedzie-
my mieli obraz wiosennej lekkosci i wdzieku Zosi.

A wiec oddech gteboki ma swoje zastoso-
wanie, szczegOlnie w chwilach wybuchu gwal-
townosci, i powinien zwykle poprzedza¢ wybuch
uniesienia. Ale tu spotykamy sie z zasadniczg
sprzecznoscig. Gleboki oddech odpowiada zawsze
odpoczynkowi, spokojowi, zadowoleniu, a my wia-
$nie przed wyrazeniem gwattownosci musimy
bra¢ oddech spokoju. — Zeby zrozumie¢ te sprzecz-
no$¢, musimy dokiadnie zrozumie¢ réznice mie-
dzy oddechem mechanicznym, a psychologicz-
nym t. j. oddechem, ktory jest potrzebny czyta-
jacemu, aby moégt dany okres przeczytaé, a od-
dechem osoby dzialajgcej. Czesto sie zdarza, jak
np. w przytoczonych przykiadach wybuchu gwal-
townosci, ze osoba dziatajgca w danym utworze
nie powinna oddychaé, a ten, ktory utwér dany
czyta, musi zaczerpna¢ powietrza.
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Radze sie nad tem zastanowié goragcym zwo-
lennikom teorji ,przezywania", W jaki, sposéb
np. aktor jest w stanie co$ wypowiedzie¢, jezeli
w danej chwili przezywa ,,strach" wraz ze wszyst-
kiemi jego oznakami zamartego oddechu, zasty-
gltego serca? Przeciez w chwili strachu ,jezyk
przylega do krtani", za$ zeby méc mowic jezyk
musi by¢ swobodny... Co w tych wypadkach
nalezy robi¢? Powinno sie przedewszystkiem
skojarzy¢ gteboko$é oddechu z szybkoscig i nie-
dostyszalnoscia. Jezeli za$ nie chce sie wyrazi¢
uczucia spokoju, zapomoca gtebokiego oddechu,
to powinno sie ten oddech ukry¢ i dla oczu
i dla ucha czynigc go mozliwie najkrétszym. Im»
jest krotszy, tem lepie;j.

Oto sa warunki, ktorym powinien zados¢-
uczyni¢ oddech techniczny, dostarczajacy jako
$rodek mechaniczny niezbednego dla mowy ma-
terjatu oddechowego. Przejdziemy obecnie do
psychologicznej czesci oddechu, do samego jega
sensu.



IIL Oddech. — Uczucie.

8, Bra¢ i dawa¢ — oto dwie zyciowe funkcje
wszystkiego co zyje na $wiecie. Oddech co se-
kunde powtarza te dwie czynnosci — od pierw-

szego westchnienia nowonarodzonego dziecka,
ktérem cztowiek rozpoczyna proces zaopatrywa-
nia sie, az do ,ostatniego tchnienia" w ktorym
zZwraca przyrodzie to, co mu juz jest niepotrzebne.
Wdech i wydech sg jakby mikrokosmem naszego
bytu — wdech to narodzenie — wydech to
$mieré. Jak po narodzeniu musi nastgpi¢ smier¢,
tak i po wdechu musi byé wydech i jak $mier¢
nie moze nastgpi¢ bez narodzin, tak i bez wdechu
nie moze by¢ wydechu. Taki sam stosunek za-
chodzi miedzy poczatkiem, a koncem; kazdy po-
czatek musi mie¢ swdj koniec i nie moze by¢
konica bez poczatku, kazdy poczatek jest dziata-
niem, wynikiem pewnej sity i wysitkiem; kazdy
koniec jest odpltywem, wyczerpaniem i odpoczyn-
kiem. W kazdym poczatku tkwi pierwiastek
tworczosci, w kazdym konhcu pierwiastek fata-
lizmu. Wyrazem tych dwdch czynnikéw jest
nasz oddech w dwdéch momentach — wdechu
i wydechu. Cala rozmaitos¢ panujacego w Swie-
cie prawa kontrastu we wszystkich jego przeja-
wach; ciezkosci i lekkosci, wysokosci i gtebokosci.
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sity i stabosci, ciemnosci i Swiatla, smutku i ra-
dosci znajduje swoéj wyraz w tem podniesieniu
i opuszczeniu piersi, ktorem cztowiek bierze od
przyrody i oddaje jej wziete powietrze. Przy-
patrzmy sie, jakiego zabarwienia psychologicz-
nego udziela mowie ta dwoistos¢ oddechu. Po-
stuchajmy oddechu czltowieka $pigcego.
WspominaliSmy juz o tem, ze diugo$¢ wdechu
u $pigcego pozostaje w stosunku do dtugosci wyde-
chu tak, jak jeden do dwdch. Liczmy ,,raz, dwa, trzy,
raz dwa, trzy..." z akcentem na ,raz", a otrzyma-
my formute dynamiczng oddechu w momencie naj-
wiekszego spokoju. Znany badacz rytmu mu-
zycznego M. tussy (,,Le Rythme musical" Paris
1834) widzial nawet w troistosci rytmu oddecho-
wego pierwiastek ,,andante” w muzyce, skiada-
jacego sie z trzech <¢wierci (jedna silna i dwie
stabe). Co6z widzimy? Wdech na ,raz" wysitek
i wydech na ,dwa, trzy" (odpoczynek). Przy-
stuchujgc sie uwaznie, zauwazymy, ze wydech
u $pigcego jest gtosniejszy niz wdech; formuta
stuchowa bedzie wiec ,raz, dwa, trzy, raz, dwa,
trzy., ." Znaczy to, ze odpoczynek w czasie
snu jest bardziej dostyszalny niz wysitek. Nawet
u cztowieka, ktéry $pi, o ile zauwazymy prze-
wage wdechu nad wydechem, to tylko wtedy,
kiedy $ni mu sie co$ niepokojagcego. Z chwilg
jednak rozwiania sie snu nastepuje spokoj i stosu-
nek oddechowy jednego do dwoch ponownie wraca.
Mozna obserwowaé¢ u cztowieka wplyw stop-
niowo wzrastajgcego niepokoju; wydech jego be-

Stowo wyraziste. 3
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dzie stopniowo coraz krotszy i coraz mniej do-
styszalny. Wogole za$ wdech i wydech t, j, sam
proces oddechu bedzie powiekszony, Z tego
wszystkiego mozemy wyprowadzi¢ prawo, ze cier-
pieniu towarzyszy wdech, zadowoleniu — wy-
dech. Jest to prawda w stosunku do wszystkich
stopni tych dwéch odmian psychicznych.

Dlatego kazda mowa nabiera réznej barwy za-
leznie od tego, czy wdech czy wydech jestgtosniejszy.
Méwitem juz o tem, jak rozmaita barwe psycholo-
giczng przybiera takie np. zdanie jak: ,,Odeszia!”
wypowiedziane kilka razy, zaleznie od tego, czy
wdech, czy wydech ma w niem przewage.
W pierwszym wypadku mozna doj$s¢ do ostat-
niego stopnia rozpaczy — w drugim — znalez¢
petne ukojenie wszelkiego niepokoju. Rozumiemy
teraz, jak ostroznie i oglednie powinnismy postu-
giwac¢ sie formami oddechu i jak wazne jest nie-
przepuszczanie powietrza pomiedzy dzZzwiekami
(p, 2 i 3). MéwiliSmy juz o tem, ze bezdzwieczny
oddech nadaje mowie specjalng barwe, czesto po-
zostajaca W niezgodzie z tem, czego wola wy-
maga. Tajemniczo$ci towarzyszy dostyszalny wy-
dech, ktéry w wyzszym stopniu przechodzi w szept.

Wydech oznacza powage, ciekawos$¢, zdziwienie
takze odraze (do przedmiotu, ktory zamaca nasze
szczescie), dalej szyderstwo i rozmaite formy po-
gardy, ktdérg odczuwamy w samopoczuciu naszego
autorytetu i nieomylnosci. Ostatnim stopniem
szyderstwa jest wzmocniony wydech bez stow
lecz z dzwiekiem, czyli Swist. Przeciwnie wdech
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oznacza zachwyt, uniesienie, wszystkie formy
uczucia szacunku, pokore i modlitwe. Uwazatbym
za wskazane odbywac nastepujgce ¢wiczenia, mi-
miczne- ,,psychologiczne”. Oprodzni¢ ptuca, zaczgé
wdychaé cicho i gteboko. W miare napetniania
sie ptuc ,koncentrowaé" calg posta¢ — twarzy
nada¢ wyraz ponury, brwi $ciagnaé, tokcie zbli-
zy¢ do tutowia, a palce zacisnac.., Nastepnie
wydychaé. W miare wydychania powietrza ,,roz-
wija¢ sie" (jak kwiat): stara¢ sie wygladzic¢
zmarszczki, rozjasni¢ twarz, rozluznié¢ palce, roz-
gigé tokcie i oddzieli¢ je od tutowia, rece pod-
nie$¢ i rozwing¢ po bokach. To C¢wiczenie po-
winno sie przerobi¢ kilka razy. Przekonalismy
sie, ze kiedy staje przed nami trudne zadanie,
ktére wymaga z naszej strony bezzwiocznej de-
cyzji, wtedy przez chwile jakgdyby dretwiejemy
w wypadku kiedy nie wiemy na co sie zdecydo-
wac, wzdychamy wtedy z przewaga wydechu (kiedy
zadanie przekracza nasze sity) i wzdychamy z prze-
wagag wdechu (o ile postanawiamy dziata¢). Dlatego
cztowiek zadyszany od wzburzenia i ktéry przy-
biegt, zeby co$ opowiedzie¢, bedzie mowi¢ z prze-
waga wdechu, podczas, kiedy cztowiek zadyszany
od biegu pada na stotek, aby odpocza¢, chlodzi
sie i jakby oddmuchuje. W $miechu i szlochu
roznica barwy psychologicznej miedzy wdechem
a wydechem wystepuje najwyrazniej.

9, Miedzy temi dwoma momentami, jak juz
mowiliSmy, miesci sie pauza. Technicznie pauza
potrzebna jest dlatego, zeby kontrolowa¢ wypty-

3
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wanie zaczerpnietego powietrza, i im jest krotsza,
tem lepiej.

Lecz psychologicznie pauza jest srodkiem wprost
nieocenionym. Jak na przetomie miedzy ,tak"
i ,nie", tak w pauzie miesci sie wahanie. ,,Co
mam robié!" ,Na co sie zdecydowaé?" i t. p,
»Odeszial" powiedziane na pauzie wyraza pewna
jakby pustke w glowie (roztargnienie) — oddaje
te chwile w zyciu, kiedy zatracamy S$wiado-
mos¢ przestrzeni i czasu — kiedy nie mozemy
ruszy¢ naprzod ani cofngé¢ sie wtyt Niema

przesztosci i niema przysztosci... ,,Odeszia I!" ...
Miedzy dwiema przepasciami — niepewnos¢
chwili.

»Pauza" bywa wyjgtkowo cenna w tych wy-
padkach, kiedy wzburzenie tgczy sie z uwaga.
Wzburzenie wywotuje przyspieszenie oddechu;
kazde zdanie mozemy zabarwi¢ wzrastajacem
wzburzeniem, jezeli bedziemy oddychaé co trzy,
co dwa i co kazdy wyraz. Oddech jest ruchem,
uwaga za$ z istoty swojej pauzg; dlatego oddech
i uwaga nie moga iS¢ ze sobg w parze, do ta-
kiego stopnia, ze jezeli méwimy o kims$, ze ,za-
mart mu oddech”, to tem samem stwierdzamy,
ze ,wytezyt stuch”. A wiec potaczenie wzbu-
rzenia z uwaga wnosi w proces oddychania dys-
harmonje, konflikt miedzy wdechem a wydechem,
ktéry moze by¢ tylko rozstrzygniety trzecim mo-
mentem — ,,pauzg”. Prze.dtuzenie pauzy jest nie-
zbednym warunkiem, kiedy mimikg wyrazamy
uwage, ale kiedy wyrazamy wzburzenie, pauza
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powinna nastepowac po silnej walce, zwrdconej
przeciwko wdechowi; gdy juz przestajemy wyra-
za¢ uwage, oddech powinien sie wznowi¢ odrazu
z przewaga jednego z tych dwéch pierwiastkow,
zaleznie od tego, co uwaga naiza wywotata —
strach czy tez uspokojenie. Widzimy wiegc, jak
wazng psychiczng, a zatem dla aktora i mimiczng
role odgrywa oddech i jak wazne jest opanowa-
nie tej czynnosci naszego organizmu. Aktorzy
bardzo czesto w tym wypadku ulegaja ztudzeniom,
nie zdajac sobie sprawy, jaka to jest wazna
i trudna sztuka. Poniewaz wszystko co zyje od-
dycha; przypuszczajg wiec, ze w tej dziedzinie
nauka jest zupetnie zbyteczna.

W takim razie réwnie dobrze mozna powie-
dzieé, ze poniewaz wszyscy ludzie méwia, kazda
mowa ma prawo istnienia na scenie. W sztuce
postugiwaé sie mozemy tyiKo tem, cosSmy opano-
wali, podporzadkowali naszej indywidualnosci
i czem $wiadomie rozporzadzamy wedtug woli
naszej.

W nastepnym rozdziale podamy szereg C¢wi-
czenn i sposobOw opanowania i postugiwania sie
oddechem.



IV. Oddech. — Cwiczenia.

Dajemy tutaj szereg ¢wiczen w celu mecha-
nicznego przyswojenia i rozwoju tego, o czem mo-
wiliSmy w dwoch rozdziatach poprzednich.  Cwi-
czen oddechowych jest duzo i mozna je znalezé
w roéznych podrecznikach, — zbyt wiele, taki
ogrom, ze nie starczy dnia, aby wszystkie prze-
robi¢. Podajemy wiec tylko niezbedne, ktére sa
konieczne; chetni niechaj juz rozwijajg kazde ¢wi-
czenie i urozmaicajg je w zaleznosSci od swych
potrzeb,

10. Przepona (Diafragma).

Nim zaczniemy méwi¢ o odmianach oddechu,
okres$limy, co to jest oddech przepona, poniewaz
z tym terminem czesto bedziemy sie spotykac.
Mniej nas obchodzi, co to jest przepona, jaki mie-
sien i jaka jego czynnos$¢, natomiast interesuje
nas uswiadomienie sobie jej dziatalnosci, poniewaz
tem tylko mozemy dowolnie kierowaé, co jasno
uczuwamy i uswiadamiamy sobie.

Wdechnijcie petng piersia mozliwie duza ilos¢
powietrza. Wydychajcie je, nie pozwalajgc jednak
piersiom i zebrom rozluznia¢ sie i powraca¢ do
potozenia poprzedniego — niechaj pozostajg w tym
stanic, w jakim bylty w chwili najwigekszego na-
petnienia pluc. Utrzymujac wiec catg klatke picr-
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siowg w stanie podniesionym, zacznijcie powoli
wydechaé powietrze. Zauwazycie ruch miesnia
brzusznego, ktory zacznie sie kurczy¢ w miare
wyptywania powietrza. Nie zmieniajgc potozenia
klatki piersiowej znow wdychajcie powietrze, —
bedziecie wdechali przepong (diafragmg). Prze-
diuzajgc ten sam ruch oddechowy, pozwdlcie po-
matu rozluznia¢ sie piersi — niechaj opada. Po-
woli opanujecie normalny oddech brzuszny (prze-
pong), jaki widzimy u cziowieka $pigcego, a ktory
wyraza sie w podnoszeniu i opuszczaniu miesni
brzusznych. Dobitniej mozecie sobie to uswia-
domié, przerabiajgc wspomniane wyzej C¢wiczenie
na podiodze, lezac réwnolegle i kladac reke na
brzuchu.

Przy prawidtowym oddechu brzusznym nic
wolno opuszczaé dolnych zeber, niechaj bedg
otwarte, W tym celu nalezy ¢wiczy¢ oddychanie
,bokami", t. j, oddech zebrami dolncmi bez udziatu
gornych.

11, Wdech i wydech. Dla lepszego zrozu-
mienia i przyswojenia sobie okres$limy ruchy od-
dechowe nastepujgcg formutg graficzng. Ozna-
czymy wdech kreska pochylong na prawo (/);
jesli zas do niej przystawaé¢ bedzie pod ostrym
katem druga kreska (/ \), oznacza¢ to bedzie
wdech i wydech bez pauzy miedzy niemi. Jezeli
za$ obie kreski nie beda tgczyty sie wierzchot-
kami (/ \). oznacza¢ to bedzie oddychanie
z ,,pauzg"; przytem liczba postawiona w $rodku,
oznacza ilo$¢ sekund przeznaczonych na pauze:
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znaczy wdech, zatrzymanie oddechit

(w czasie tym liczcie ,,raz, dwa, trzy") i wydech*®).

Znaki graficzne, oznaczajgce oddech i pauzen
umiescimy na linijkach, uzywanych przy pisaniu
nut. Stopnie wysokosci tych znakéw bedg ozna-
czaly rozne stopnie gtebokosci oddechu.

1, Spokojny, rytmiczny ruch przepony (dias-
fragmy).

2. Podnoszenie i rozszerzanie najnizszych ze-
ber: ruch przepony dwa razy wiekszy niz w ¢wi-
czeniu poprzedniem.

3. Podnos*zenie i rozszerzanie dolnych zeber;
podniesienie piersi do potowy mozliwego napre-
Zzenia; ruch przepony trzy razy wiekszy jak
w pierwszem ¢éwiczeniu.

*) Trzeba uwazaé¢, aby wydech nie byt przyspieszony,,
ani urywany.
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Cwiczenie ostatnie powtarzajcie trzy razy
dziennie po sze$¢ oddechow za kazdym razem,
i nie przechodzcie do ¢éwiczeh nastepnych wczes-
niej, jak po dwdch tygodniach.

12. Pauza. Gieboko$¢ oddechu zalezy od dtu-
gosci pauzy.
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Cwiczen tych nic nalezy przerabia¢ odrazu
wszystkich, lecz stopniowo:
5 sekund w ciggu czterech dni,
10 sekund w ciggu os$miu dni,
20 sekund w ciggu szesnastu dni.
35 sekund w ciggu trzydziestu dwdch, dni,
i nic wczesniej jak po dwoch, trzech miesigcach
¢wiczen, ¢wiczenie od 45 do 60 sekund; ostatnig
liczbe tylko w tym wypadku, jezeli mozemy to
wykona¢ tatwo. Wszystkie C¢wiczenia powinny
by¢ wykonane bez wysitku narzgdéw oddechowych.
Jezeli juz z tatwoscig wykonywamy poprzed-
nie ¢wiczenia, mozemy zaczg¢ pracowac nad ¢éwi-
czeniem sie w powiekszaniu dziatalnosci kazdego
nastepujgcego po sobie oddechu, przyczem kazdy
oddech powinno sie bra¢ winny sposéb. WH1asci-
wie jest to potaczenie éwiczen 1, 2, 3i 4.

To ostatnie ¢wiczenie powinno sie powtarzac
cztery razy dziennic po sze$¢ razy.
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Wynikiem tych osmiu éwiczen jest powieksze-
nie objetosci ptucirozwiniecie umiejetnosci wstrzy-
mywania powietrza,

13. Wznowienie oddechu. MowiliSmy juz,
ZC najwazniejszg rzeczg w oddechu krasomow-
czym jest umiejetno$¢ skrécenia momentu pierw-
szego i przedituzenie trzeciego. Zeby doj$¢ do
opanowania tego procesu, zalecamy nastepujace
¢wiczenie. Zaczerpnijcie peilng piersig powietrze
(bezwarunkowo niedostyszalnie, zawsze niedo-
styszalnie). Dalej, zacznijcie wydycha¢ na stowa
»raz, dwa, trzy" — wezcie szybko oddech i dalej
,cztery, pie¢, sze$¢", znowu wezcie oddech
i dalej. Potem, zamiast trzech liczb, liczcie gru-
pami po pie¢, potem po dziesie¢ i t. d., zawsze
biorgc krotki, szybki, lecz petny oddech miedzy
kazdag grupa.

14. Kojarzenie. Wszystkie wymienione wy-
zej ¢wiczenia przerobcie na tych trzech rodzajach
oddechu, o ktérych méwilismy w rozdziale Il
(p. 1), kojarzac w ten sposdb odmiany giebo-
kosci i dhlugosci wdechu i pauzy z formami wy-
dechu.

15. Wydech gtosowy. Tc same <¢wiczenia
oddechowe zamiast zwyklego wydechu na gtoske
H robcie na samogtoskach, przeistaczajgc tym
sposobem oddech w dzwiek. Zwracajcie przytem
uwage, aby ani jedna czasteczka powietrza nie
wyptywata na przydechu bez dzwieku samogtoski—
powietrze wyptywajgce musi by¢ catkowicie prze-
nikniete dzwiekiem samogtoskowym (p. 2).
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16. Nos. Poniewaz wdech zawsze (w ¢wicze-
niach) powinien by¢ brany nosem, musimy do
tego odpowiednio przystosowaé czynnosci tego
narzadu. Przyci$nijcie prawe nozdrze prawym
duzym palcem: wciggajcie powietrze przez lewe
nozdrze. Kiedy juz zaczerpneliScie powietrza,
przycisnijcie drugim palcem lewe nozdrze i wy-
dychajcie przez prawe. Kiedy juz powietrze zu-
peinie wyplynie, nie zdejmujac palca z lewego
nozdrza, weciggnijcie powietrze przez prawe i t. d.
Potem przycisnijcie lewe nozdrze i t. d.

17. Oddech i rece. Wszystkie ¢wiczenia rak,
nég, tutowia, glowy, wskazane w dziale ,,Cwicze-
nia", wksigzce ,,Cztowiek wyrazisty"*), przerobcie
z oddechem, przyczem wdech ¢wiczyé nalezy
z podniesieniem, wydech z opadaniem. Powin-
niscie wyrobi¢ w sobie poczucie, ze narzady wa-
sze zapomocg oddechu podnosza sie; oddech jest
naszg ,.sprezyng".

18. Oddech z muzyksg. Zaczerpnijcie po-
wietrze na takt pierwszy, wydychajcie na drugi.

Zaczerpnijcie powietrze na takt pierwszy, za-
trzymajcie je na takt drugi, wydychajcie na trzeci.
Wdychajcie powietrze na takt pierwszy, wydy-
chajcie na dwa nastepne.

Zmieniajcie dtugos¢ taktow, zmieniajac w kaz-
dem ¢wiczeniu to ditugos¢ wdechu, to znéw diu-
gos¢ wydechu.

* ,,Cztowiek wyrazisty", Wotkonski — ttum. M. Szpa-
kiewicza — Ksieg. J. Rzepecki, Warszawa.
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19. Westchnienie. Zeby nie trwaé bezustan-
nie w naprezeniu, z jakiem zwigzane jest kazde
¢wiczenie, uczcie sie odpoczynku. Zaczerpnijcie
gleboki oddech, spokojnie, bez wysitku, przedtem
rozluzniajgc wszystkie miesnie, a gtdwnie opuscie
barki*). Spokojnie wydychajcie jak cztowiek osta-
biony i kiedy wyptynie juz powietrze, zatrzy-
majcie sie chwile, aby nowy wdech nastgpit jakby
sam przez sie, jako nieuniknione zaczerpniecie
powietrza.

Wtedy oddech stanic sie jakby szeregiem
miekkich, przyjemnych, przynoszacych ulge wes-
tchnien, Jest to spokojny oddech $pigcego, cichy
oddech dziecka, rowniez oddech w stanic spo-
koju — odpoczynku.

20. Barki. Kiedy, podniéstszy barki, ode-
tchniecie, bedzie to tak zwany ,,oddech barkowy"
(,,oddech szczytowy" indyjskich logéw) — naj-
mniej rozwiniety z wszystkich oddechdw, nie prze-
nikajacy do glebi i dlatego najmniej Zzyciowy.
WHiasnie dlatego podnoszenie bark jest tak wstretne
na scenie. Naturalnie nic moéwie tu o wartosci
mimicznej podnoszenia bark, wtedy kiedy mu to-
warzyszy uczucie, ale o tem chronicznem pod-
noszeniu bark, ktére wielu aktoréw stosuje w kaz-
dej roli. Nasrozy¢ sie, zmarszczy¢, wcisngc szyje

*) Wogéle przy ¢éwiczeniach oddechowych nie podnoscie
bark — chyba w tym wypadku, kiedy wraz z oddechem
podnosicie cata reke.
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w barki, a barki podnies¢ do uszu, oto maniera
przewaznej czesSci aktorow, szczegélniej w tych
wypadkach, kiedy osoba dziatajaca ,,odchodzi na
strone". Jest to blad nietytko mimiki, ktérg na-
lezy stosowaé do tego lub innego momentu, ale
i btagd przeciwko ogdlnej higjenie scenicznej. Pod-
niesione barki, zaci$niete piesci, Sciggniete brwi,
$cisniete szczeki, — oto do czego ,,dazy" aktor,
z chwilg przejScia progu kulis. Starajcie sie po-
zby¢ tego — rozluznijcie sig, rozpetajcie. Wszel-
kie naprezenie powoduje gniew i rzeczywiscie
gniew najczesciej przejawia sie na naszej scenie,
mimika gniewu we wszystkich jego odcieniach.
Pamietam, pewnego razu widzialem na scenie
~Hamleta". W akcie pierwszym, Hamlet wraz.
z towarzyszami wychodzi na taras; wiatr swiszcze,
Hamlet owija sie ptaszczem, mowiac ze jest zimno,
caty zajety jest myslg o ojcu,.. ,,Dlaczego on sie
tak ztosci?" pyta mnie méj sasiad. | rzeczy-
wiscie, dlaczego oni tak sie zloszczg na scenie?
Przypuszczam, ze prawdopodobnie chcg pokazag;
ze ,graja". Mimika za$ wszystkich uczué ,,do-
srodkowych" (koncentrycznych) t. j. zwijajacych
sig, zzymajacych jest tatwiejsza od mimiki uczué
,,odsrodkowych" (ekscentrycznych), rozwijajgcych
sig; tatwiej jest sie pomniejszy¢ niz powiekszyé*
Dlatego wiasnie mimika gniewu jest fatwiejsza niz
mimika radosci, i dlatego aktorzy chetnie ucie-
kajg sie do gniewu, wtedy kiedy chcg ,,co$ wyra-
zi¢", nie umiejgc tego wypowiedzie¢. ,,Barki!
Barki!" ma sie ochote krzyknag¢ takiemu akto-
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rowi. Barki, bo z chwilg rozluznienia se bark,
rozluzni sie wszystko inne; wygtadzg siie zmar-
szczki, rozluznig sie piesci i wznowi sie oddech.
Oddech to jest zycic; kiedy niema oddechu, lub
jest oddech, ale nieprawidtowy, woéwczas niema
zycia, aktor wtedy nie gra, lecz ,zgrywa sie".
Kiedy choc¢by jeden z naszych narzadéw dziata
pod przymusem, wtedy juz wszystko zabarwione
jest tag przemocag i mowa jak wszystko inne ,ma
charakter wytezony, nadety ,robiony". Z tych
przyczyn wiasnie sprawe bark zaliczam do kwe-
stji higieny scenicznej; tam gdzie niema zdrowia,
niema i zycia— niema wtedy sztuki. ,,Barki! Barki"
zwracata uwage pewna matka, uderzajgc wachla-
rzem po ramionach coérki, ktéra byta nieSmiata
i w salonie czula sie jakby spetana; matka rozu-
miata, ze razem z opuszczeniem bark znaj-
dzie wolny wstep do organizmu corki spokoj*
»Barki! Barki!", powinien mowi¢ kazdy rezyser
niemal kazdemu aktorowi, wychodzgcemu na scene.

Ciekawe, ze Guttman, znany badacz kwestji
oddechu, ganigc naprezenie i skrepowanie $pie-
wakéw na scenie, uwaza za jedyny przeciw temu
srodek ,$piewac" w jednym takcie i w czasie
tego rekg odbija¢ ,takt drugi'. Guttman powie-
dziat to jakie$ trzydziesci pie¢ lat wczesniej od
Dalcroze‘a, Jest to doskonata odpowiedZz dla
tych $piewakéw, ktérzy mowig ,,nam niepotrzebna
jest gimnastyka rytmiczna".

21, Mdéwiac o skrepowaniu, o wybijaniu taktu,,
0 zastosowaniu sie do muzyki, musimy wspomnie¢.
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0 melodcklamacji. Nie mozna jej sobie wyobra-
zi¢ bez zupelnego zespolenia sie mowigcego z ryt-
mem muzycznym. Jest to za$ tylko mozliwe po
dtugiej, ucigzliwej, prawie meczacej pracy podpo-
rzadkowania sie; tylko takie zupetne podporzadko-
wanie sie daje niezbedng do prawidtowej dekla-
macji swobode w ramach taktu muzycznego. Trzeba
doktadnie wybraé¢ i okresli¢, na jaka nute po-
winna pada¢ kazda zgtoska wyrazu; dalej w cza-
sie nauki tej melodeklamacji, (nauka musi sie od-
bywa¢ koniecznie z akompanjamentem) powinno
sie odbija¢ takt rekoma (szerokiemi ruchami,
ktéreby sitg i rozmiarem swoim odpowiadaty sile
1 ,,rozmachowi" muzyki). Muzyk tatwiej niz aktor
moze podzieli¢ zgtoski na nuty, ale wilasciwie
jestem zdania, ze o ile aktor nie jest muzykalny,
nie powinien sie zabiera¢ do melodeklamacji. Me-
lodeklamacja jest zespoleniem dwoch sztuk; jakze
moze zabiera¢ sie do tego ktos, komu jedna
z nich jest obca. Niestety jedna z najdotkliw-
szych krzywd wyrzadzanych sztuce przez licz-
nych dyletantow jest ta, ktéra znosi¢é musimy
ecierpliwie pod mianem melodeklamacji. Aktor
sadza do fortepianu zdolnego pianiste i wyobraza
sobie, ze kiedy on jednocze$nie z muzyka bedzie
mniej lub bardziej dobrze wygtaszat wiersz, to
z tego polgczenia powstanie co$ zupetnie nowego —
~trzecia" zespolona sztuka! Jeszcze raz powta-
rzam, o ile aktor nie jest muzykiem, niech nie po-
pisuje sie nigdy melodeklamacjg. Tylko w tym wy-
padku, kiedy w réwnym stopniu jest sie wrazli-
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wym na poezje jak i muzyke, tylko wtedy mozna
liczy¢ na wywotanie harmonijnego wrazenia.

W przeciwnym razie osiggamy wrazenie czegos
poszarpanego, niesklejonego.

Stowo wyraziste.



y. Samogtoski.

22, Od oddechu powinnismy przejs¢ do gtosu,
ale poniewaz wszystkie wilasciwosci gtosu przeja-
wiajg sie w wymawianiu wyrazoéw, (rozmaitosé
gtosowych s$rodkéw wyrazistosci bez wyrazéow
nie miataby sie w czem przejawia¢) dlatego nim
zaczniemy moéwi¢ o tem, jak gtos uwypukla wy-
raz, jak wplywa na zmiane jego znaczenia, jak
swoja sita, wysokosciag, jakoScig nadaje mu barwe
(timbre), poméwimy o samym wyrazie, zaczniemy
od pierwiastkéw, z ktérych sie wyraz skiada-

Przedewszystkiem na wstepie zaznaczamy, ze
nic bedziemy moéwili o literach (litery istnieja
tylko na papierze dla oka, nas za$ interesuje
mowa, t. j. to co przyjmujemy uchem); bedziemy
mowili o dzwiekach.

Aby nic obcigza¢ wykladu zbyt wielka iloScig
termindéw, zachowamy powszechnie znany i wy-
godny podziat na samogtoski i spotgtoski.

Wydech glosowy, przechodzac przez Kkrtan
i nasade i wyplywajac w otaczajacy nas Swiat,
wydech ten (o ile w procesie dzwieku nic biorg
udziatlu specjalne miegénie narzadéw mowy) daje
dzwiek nieokreslony, ktdrego na papierze niepo-
dobna literami wyrazié, dzwiek podobny lekkiemu
stekowi chorego. Jest to dzwiek otrzymany z po-
wietrza wyplywajgcego z krtani hez oporu.
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Wszystkie inne dzwieki (te, ktére wyrazamy
na papierze literami) sg rezultatem pewnego
uktadu miesni, stawiajgcych ten, lub inny opor
przeptywajacej fali powietrznej. Poznanie tego
oporu, t, j, tego ukladu narzadéw, zapomocy
ktorych w kazdym poszczegélnym wypadku wy-
wotuje sie opoér, jest podstawowym warunkiem
prawidtowego wymawiania. Powinno sie nietytko
sprawdzi¢ ten proces na sobie i uswiadomié¢ so-
bie dokfadnie powstanie tego lub innego dzwieku,
ale i umie¢ swobodnie przechodzi¢ z jednego do
drugiego bez zatracania jasnosci. Do tego daza
wszystkie nastepne ¢éwiczenia w tym rozdziale.

23, Zaczerpnijcie glteboko powietrze. Spokoj-
niutko zacznijcie je wydychaé, i nagle zatrzymaj-
cie wydech. Poczuliscie, ze wtedy co$ zamkneto
sie w krtani? Poczujecie to jeszcze lepiej, kiedy
przed zaci$nieciem krtani lekko przycisniecie
miesnie brzucha. W chwili, kiedy poczujecie te
zamykajaca sie jakby zastone, wydobadzcie dzwiek
A. Zauwazycie wtedy roéznice miedzy tem A
a tem, ktore wyptywa z rozwartej piersi, stano-
wigc przedituzenie westchnienia; poczujecie, ze
to A wydziela sie z zamknietej krtani tylko
wtedy, kiedy krtan otwierajgc sie, daje dzwiekowi
mozno$¢ wydobycia sie nazewnatrz. W ten spo-
sob powstaje dzwiek samogtoskowy. O ile chce-
my zachowa¢ poprawnos$¢ pierwiastkéw mowy,
musimy ten proces doktadnie zrozumieé, wzy¢
sie wen i umiejetnie go zastosowaé. Zeby lepiej
zrozumie¢ to wszystko, przeprowadzimy poréw-

.
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nanie samogtosek ze spotgtoskami. Zamknijcie
mocno usta i nagromadzcie w nich powietrze.
Wydobadzcie dzwiek A, otrzymacie PA. Dla-
czego? P nic wymawialiscie, tylko A, ale roz-
warcie warg daje ten pekajacy dzwiek, ktory
okre§lamy literg P. Ot6z zupetnie te samg czyn-
nos$¢, ktéra wykonat w tej chwili widzialny narzad
warg, dajac dzwiek P, wykonata niewidzialnie dla
nas krtan, stawiajgc opér, z ktérego wyrwat sie
zatrzymany dzwiek.

Powtorzcie kolejno dzwieki samogtoskowe
A, E I, O, U Y. Mozemy powtdrzy¢ je w taki
sposéb, jakgdyby dzwieki wlewaty sie jeden
w drugi, podobnie jak w wyrazie ,aeroplan"
A wlewa sie w E, albo mozecie wymawia¢ je od-
dzielnie, wytrzymujac malerika pauze miedzy kaz-
dym dzwiekiem (jak np. w zdziwieniu wykrzy-
kujemy: ,,0, o, o!"). Tylko drugi z tych sposo-
béw ma wartos¢ w znaczeniu materjatu mowy
i tylko ten sposéb daje jasno$¢ w wymawianiu
kazdego pojedynczego dzwieku, przeistaczajac zja-
wisko fizyczne w materjat sztuki. Z tych przy-
czyn powinnismy wiozy¢ najwiekszy wysitek
i staranno$¢ w poznanie, zrozumienie i odczucie
fizyczne tego zasadniczego warunku poprawnosci
mowy.

Cwiczenie. Napiszcie sobie kolejno wszyst-
kie dzwieki samogtoskowe: A, E, |, O, U, Y*),

*) Nasze samogtoski ,,3“ i ,,e* sg wynikiem potaczenia

ze spotgtoskami nosowemi ,m*“ i ,n“ Dr. Tytus Benni
w ,opisie fonetycznym jezyka polskiego" ,Jezyk polski
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Pod tym wierszem napiszcie drugi z temi sa-
memi literami, tym razem, zaczynajac z dru-
giej litery pierwszego wiersza, ktorego pierwsza
litere przeniescie na koniec drugiego wiersza
potem napiszcie trzeci wiersz, zaczynajgc od trze-
ciej litery pierwszego wiersza, ktérego znowu
dwie pierwsze litery przeniescie na koniec wiersza
trzeciego i t. d.

A EIT 0 UY
E 1 OUY A
I O UY A E
O Uy A E/I
Uuy A EIDO
Y A E 1 0 U

Powtarzajcie te tablice, zmieniajgc porzadek
wierszy i czytajcie réwniez wiersze, zaczynajac
je od konca. Czytajcie w ten sposéb, zeby kazdy
dZwiek rozpoczynat sie z nowego zawarcia sie
krtani i zeby te dzwieki nie zlewajgc sie ze sobg,
tworzyly jakoby oddzielne cegietki. Komu sprawi
to z poczatku trudnos$¢, ten niech poczatkowo
wydobywa dzwiek jakby poprzez lekki kaszel.
Kaszel jest tem samem otwarciem krtani, tuz po
jej zamknieciu, o ktérym moéwiliSmy przed chwilg*
Droga ,.kaszlu" tatwo zrozumiecie ten ruch mies-
niowy, ktéry pragniecie opanowaé. Cwiczenia
i jego historja" moéwi o i ,,e" nie uwazajac ich jednak
za samogtoski ustne ,0, e w polaczeniu z nosowoscia.

Dr, Benni uznaje jeszcze trzy samogtoski nosowe: ,U Y"
a takze ,,i". (p. t)
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zacznijcie, wymawiajgc samogtoski krétko, ury-
wanie, wymawiajcie je staccato — jak to nazy-
wamy w muzyce — po pewnym czasie bedziecie
je przedtuzali. Tak samo zaczynajcie ¢wiczy¢ na
niskim gtosie i stopniowo dopiero przechodzcie
do wyzszego; zaczynajcie stabym glosem i stop-
niowo go wzmacniajcie; zaczynajcie powoli i stop-
niowo przyspieszajcie. Dalej czytajcie te samag
tablice podnoszac chromatycznie kazda litere
(t. j. pottonami w gore); kiedy za$ dojdziecie do
konca, czytajcie odwrotnie, znizajac chromatycz-
nie. Bardzo wazne jest opanowanie chromatycz-
nosci — szczegoOlniej, jak sie o tem przekonamy
dalej, dla wyrazenia skargi.

Oddychajcie po kazdym wierszu.

Bardzo wazne jest przerabianie tego C¢wicze-
nia szeptem. Szeptem nie tym, ktérym mowimy
do kogo$ blisko nas siedzgcego w tym celu, aby
nas inni nie styszeli, ale szeptem donos$nym, kté-
ryby najdalsi stuchacze dokiadnie zrozumieli.
Tego rodzaju szept ma nieocenione znaczenie
pedagogiczne; nietytko wprawia w ruch te mies-
nie, ktére w zwykiej mowie sg bezczynne, ale
takze ¢wiczy te narzady, ktére sg nam potrzebne
przy niskich tonach. Zrozumiecie dokfadnie ja-
kiego rodzaju narzady, jezeli z udziatem catej
krtani oddacie ryczenie krowy — ,Mmmu". —
Podczas ¢wiczenia sie w wymawianiu samogtosek
zwracajcie uwage na to, zeby wargi juz przed-
tem byly otwarte, w przeciwnym razie wydacie
niepozadany dzwiek, poprzedzajagcy samogtoske,
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ni to M, ni N, ni P. Uwazajcie takze, zeby je-
zyk przed wymoéwieniem samogtoski byt oddzie-
lony od podniebienia, w przeciwnym razie po-
wstaje co$ w rodzaju mlaskania. Wystrzegajcie
«ig przyzwyczajenia odswiezania sobie warg jezy-
kiem, przed wymawianiem samogtosek.

24, Jezeli klade nacisk na éwiczenie sie w umie-
jetnosci wymawiania samogtosek, zamykajac krtan
przed kazdym dzwiekiem, to nie w tym celu,
abym to zawsze uwazat za potrzebne.

W zwykle] mowie t. j. w mowie codziennej
pozadany jest, przeciwnie, przelewajacy sie spo-
s6b wymawiania samoglosek; ale nieumiejetnosc
opanowania tego sposobu wymawiania obezwiad-
nia mowe w tem, na czem polega jej sztuka. Opa-
nowanie tego sposobu to pierwsze wtargniecie
cztowieka w surowy materjat oddechu i dzwieku,
pierwszy przejaw kontroli nad soba, pierwszy
hamulec i okazanie woli. Wiele jest sposobow
w sztuce, ktérych nic powinno sie stosowaé, ale
ktore zawsze nalezy umie¢ zastosowal. Jezeli
nic chcecie wywota¢ wrazenia czego$ nieskoordy-
nowanego, niekulturalnego, to wymawiajcie samo-
gtoski z naciskiem, szczeg6lnie na poczatku zda-
nia, — w $rodku zdania jest to juz mniej potrzebne.
Przedewszystkiem po wyrazach koriczacych sie
spotgtoska, o ile nastepny wyraz zaczyna sie
samogtoska, nacisk jest zbyteczny, dlatego, ze po-
miedzy wyrazami niema pauzy i koncowa spot-
gloska zlewa sie z samogtoska na poczatku dru-
giego wyrazu, tworzac jakby jedng gloske. ,,0d-
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szedt' — poczatek zdania, potrzebny jest nacisk;
ale ,,On odszedt' nalezy wymawiaé bez nacisku,
dlatego ze pomiedzy wyrazami niema juz pauzy
i czytajg sie one jak jeden wyraz ,,onodszedt".
Dalej, kiedy w jednym wyrazie dwie lub kilka
samogtosek stoi przy sobie, kiedy wymawiamy je
szybko, powtarzajacy sie nacisk wywotatby nie-
przyjemne wrazenie zacinania sie: ,,A u Anki".
W tym wypadku powinno sie z naciskiem wy-
mowié¢ tylko pierwszy dzwiek A, zas u i A po-
taczyc¢*), Spojnik ,,a" i ,,i" powinno sie zawsze
wymawia¢ z naciskiem; niedbale zamykanie sie
krtani jest przyczyna wadliwego taczenia spdjnika
Z poprzednim wyrazem, co stato sie juz chronicznag
wada naszej wymowy scenicznej (szczeg6towo
poméwimy o tem dalej). WeZzmy taki przykiad;
»Ty mu ,dwa", a on tobie ,pie¢". Jezeli nie
wyméwimy z naciskiem spdjnika ,,a", to zleje sie
on zupetnie z poprzedniem a (w wyrazie ,,dwa").
Co6z zrobi¢? Bedziemy wymawiali wiec ,, Ty mu
»dwa" (pauza) a on tobie ,,pie¢" (podkreslamy te
dzwieki, ktére mamy wymawia¢ z naciskiem).
A jak wyméwimy dzwiek o w wyrazie ,,on"? —
tu znowu schodzg sie dwie samogtoski, wiec jak
postgpic? MowiliSmy juz, ze jezeli jest pauza
miedzy dwoma wyrazami, trzeba wymoéwi¢ z na-
ciskiem ,,a — on" (jezeli tu jest podziat, refleksja),
ale w szybkiej mowie, gdzie niema pauzy, obie

*) Jezeli chcecie w wyjatkowym razie podkres$li¢ przeciw-
stawienie, to wtedy wymoéwicie z naciskiem i ,,Anki".
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samogtoski moga zla¢ sie w jedno ,,aon" (jak
»aeroplan"). Zlewanie sie samogtosek w mowie
spokojnej, wolnej powoduje pewnego rodzaju
Spiewnosé, ktora moze by¢ tylko odpowiednia
w niektorych rolach, w samej jednak istotnej
mowie jest wysoce nieestetyczna. Dajmy na to,
jaka$ swatka moéwi: ,Ja mu i to i owo aon...“,
a dalej, jak powinno sie wypowiedzieé taki wiersz
jak:
Nad murawg czerwone potyskujg huty,

Bije blask z karabeli, Swieci sie pas suty
A on stagpa powoli, niby od niechcenia;

Jest wielka réznica miedzy typem jednej mowy
a typem drugiej, zasadniczg roznica jest tu akcen-
towanie samogtosek. Nie lekcewazmy ,,réznic",
cata sztuka powstaje i tworzy sie wiasnie z tych
réznic i z umiejetnosci postugiwania sie niemi.

Zasada. Po pauzie, a tem bardziej po wzieciu
wdechu, o ile nowy wyraz zaczyna sie samo-
gloska, zawsze wymawiajcie z naciskiem.

25, Obserwujgc jaki uklad przyjmujg miesnie
przy wymawianiu roéznych samogtosek, zauwa-
zymy, ze zaleznie od wymawianych samogtosek
krtan opada lub podnosi sie. Jezeli bedziecie
wymawiali w takim porzadku: Y, U, O, A, E, I,
to zauwazycie, ze krtan poczatkowo jest opusz-
czona i stopniowo podnosi sie; — krancowemi
dzwiekami sg Y i l. Z tego powodu fatwo zro-
zumie¢, ze na nutach wysokich trudno jest wy-
mawiac¢ Y, a na niskich — |. SzczegOlniej trudny



58

jest ten dzwiek ostatni, bo i na niskiej nucie
zawsze dazy do przejscia w Y. Aby pokonaé te
trudno$é i wynikajace stad niedoktadnosci w wy-
mawianiu, polecam wymawia¢ oba dzwieki na-
przemian, poczatkowo na niskim, a potem na wy-
sokim rejestrze: | Y | Y it d  Wymawianie
dzwiekdéw naprzemian zapobiega temu nieuchwyt-
nemu przechodzeniu jednego dzwieku w drugi,
ktére zdarza sie przy wymawianiu kazdego dzwigku
osobna przy niewygodnej pozycji krtani.

Cwiczenia. Wibzcie trzy palce miedzy zeby
(jeden na drugim, bokiem) — teraz wymoéwcie ,,A".
Wibzcie dwa palce miedzy zeby, — wymoéwcie
-0 E“, Wibzcie jeden palec miedzy zeby, — wy-
mowcie ,,1".

26. Samogtoski powinno wymawiaé sie wyraz-
nie i bron Boze, nigdy ich nic potyka¢. Pamie-
tajcie, ze ilos¢ samogtosek, to ilos¢ glosek, a wia-
$nie w glosce zawarta jest cata architektura wy-
razu, Samogtoska jest zyciem wyrazu, oddechem
mowy, — bez samogtosek mowa wiednie, — sa-
mogtoski stanowig jakby krew wyrazu, a spo6t-
gloski sg jego ciatem, szkieletem, miesniem. Dwa
zasadnicze $rodki wyrazistosci akcent i intonacja
przejawiajg sie i moga przejawiac sie tylko w sa-
mogtosce. Pomoéwimy o znaczeniu jednego i dru-
giego Srodka wtedy, kiedy bedziemy mowili o wy-
razie i 0 spojeniu wyrazow; teraz omowimy me-
chaniczng, dzwiekowsa strone zjawiska,

27. Dzwiek samogloskowy posiada dwie zalety
(cenne z punktu widzenia wyrazistosci mowy).
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Pierwsza zaleta — to rozciggliwos¢, zdolnos¢ do
przediuzania sig, — druga, to zdolnos¢ do podno-
szenia sie i opadania. Ta druga zaleta powstaje
w Sciste] zaleznosci od pierwszej, gdyz tylko
zaleznie od rozciaggliwosci dzwieku moze on zmie-
nia¢ swojg wysokos¢. Jezeli wstuchiwac sie be-
dziemy w to, co moznaby nhazwaé¢ ,melodjg"
mowy, zauwazymy, ze zmiana wysokosci (pod-
wyzszenie i obnizanie tonu) dokonywa sie w po-
dwéjny sposob. Réznice te lepiej zrozumiemy,
kiedy zastosujemy to pordwnanie do instrumen-
tow muzycznych. Stopniowanie dzwieku forte-
pianowego (kiedy w podwyzszajgcej sie gamie
uderzymy klawisze jeden po drugim) mozna po-
rownac¢ ze stopniowaniem dzwieku skrzypcowego
(kiedy palec S$lizga sie po strunach w goére).
W pierwszym wypadku nastepujg, po sobie prze-
miany dzwiekéw, w drugim — nastepuje zmiana
dzwieku. Jezeli w mowie powiemy tonem pyta-
jacym, podnoszacym sie, dajac kazdej gtosce inng
wysokos¢ ,,0-dc-szta?“ — to wypowiemy to for-
tNianowo. O ile zas wypowiemy pierwszg i ostat-
tnig gloske na tej samej wysokosci, a cate pod-
niesienie tonu skoncentrujemy w samogtosce dru-
giej gtoski; ,,0-dE-szta?‘S to wypowiemy to skrzyp-
cowo. E przejdzie przez trzy tony i wiecej, gdyz
mozemy prowadzi¢ dzwiek przez cala oktawe,
a nawet jeszcze wyzej. E nakresli dZzwiekowy
pohuk; dzieki glosowemu akcentowi cata dzwie-
kowa podstawa skupi sie na poczatku tuku, u sa-
mej jego nasady, dalej w miare podwyzszania sie
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dzwiek bedzie malat, aby wkonicu zupetnie sie
rozwiac iniejako przela¢ w nastepng gtoske ,,szta".
To jest zasadnicza i najcenniejsza zaleta gtosu.
Od umiejetnosci zmiany wysokosci tego samego
dzwieku zalezy nietytko wdziek, ktory jest wogoble
wynikiem réznorodnosci mowy, ale i jej wyrazi-
stos¢, poniewaz nie przeciwstawiajgc trudno jest
co$ wyrazi¢. Wyrazistos¢ mowy jest odstapie-
niem od tej ,,normy", na ktdrej poprzestajgc nie
mozemy nic wyrazi¢. Tylko roznica jest wy-
mowna, tylko intonacja, ktéra jest Swiattocieniem
barw gtosowych zapobiega monotonji glosu. Zdol-
no$¢ opanowania tg strong sztuki wymowy nazy-
wamy gietkoscia gtosu. Narzedziem i podstawg
opanowania tej nieocenionej wiasnosci mowy jest
dzwiek samogtoskowy.

Zeby jasno odczu¢ te wiasciwosé glosu i zu-
petnie jg opanowaé, zacznijmy od najprostszego
¢wiczenia. WspominaliSmy juz, ze w pytajacej
intonacji glos opisuje poHuk w goére. WeZmy na-
przyktad wyraz ,Ja", Dajmy na to, kto$§ méwi
do nas ,,To zrobit pan". Pytacie sie ze zdziwie-
niem ,,Ja?‘. Wypowiadam to pytanie kilka razy,
przyczem za kazdym razem zdziwienie wzrasta.
Przy kazdem nowem zapytaniu glos bedzie pod-
nosit sie coraz wyzej (chociaz punkt wyjscia be-
dzie ten sam). Pierwsze ,Ja?" podniesie sie
o tercje i powiedziane bedzie w tonie ,wiec to
tak!"; drugie ,,Ja?" podniesie sie o kwinte, i wy-
powiemy je w tonie ,czyz to mozliwe!"; trzecie
»Ja" podniesie sie o oktawe i wyzej (w tonie
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»pan zwariowat"). Kiedy opanujecie juz to éwi-
czenie, wezcie intonacje odwrotng, zaczynajac —
Zz gory do dotu, od nuty krahcowej wracajgc do
poczatkowej. Nastepnie stopniujcie — tercje do
gory i tercje na dét, kwinte do gory i kwinte na
dét i t. d

Nizej podajemy tablice tych c¢wiczen.

Jezeli w drugiem ¢wiczeniu po pierwszej nu-
cie wytrzymacie pauzy i nie dajac akcentu gor-
nej nucie, zjedziecie wdot, wywotacie wtedy to,
co nazywamy falg glosowa. Przerébcie to we
wszystkich kierunkach: z dotu do goéry i znowu
wdot, i z gory do dotu i znowu w goére.

3, Kiedy nabierzecie wprawy w tem ¢wiczeniu,
to przerébcie to wszystko na samogtoski po-
zostate, potem na gloskach. Najlepiej wpra-
wia¢ sie na wyrazach, konczacych sie na ,,J“
(,méj?", ,,twoj?", ,kraj?"), przyczem powinno sie
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uwazaé, zeby dzwiek J byt ,czysty" — Zzeby po
nim nic bylo stycha¢ H (p, 2), i jak dym niknie,
rozptywajgc sie w powietrzu, tak J powinno sie.
,»rozptynac" w milczeniu.

Powinno sie przy tych c¢wiczeniach uwazac,
aby w czasie trwania dzwieku nie zmieniata sie
jego jakos¢. Zwrdéccie uwage na to, ze ruch glo-
sowy skierowany wd& wyraza: stanowczosé,
twierdzenie, rozkaz, przeczenie. Ruch w goére —
watpliwos¢, wotanie, pytanie, ustepstwo.

Ruch na dé6t oznacza zakonczenie, ruch w gére —
niedokonczenie, przedtuzenie. Jak czesto grzeszy-
my przeciwko tej zasadzie naszg dykcjg sceniczng?

Szczegotowo pomoéwimy o tem wtedy, kiedy
bedziemy analizowali podwyzszenie i obnizenie,
zachodzace w pytaniach, prosbach. W tej chwili
ktade tylko nacisk na te wiasciwosé glosu i na
niezbedno$¢ opanowania jej i doprowadzenia do
zupetnej lekkosci i swobody.

28. Nic opuszczajcie! Nie opuszczajcie samo-
gtosek! Nic moéwcie: ,,Przedt" zamiast ,,Przyszedt”;
»Napsatem" zamiast ,,Napisatem"; ,psze pana"
zamiast ,,prosze pana" i t. p.

Wystrzegajcie sie w mowie ,,naleciatosci" kto-
rejkolwiek ze samogtosek. U nas czesto lubig
aktorzy zabarwia¢ mowe samogtoska E, wy-
obrazajac sobie, ze tem samem nadajg mowie
ton ,.,eleganckiej swobody": ,,Dzienn debry penu";
»penie drogi" — i caly ton skupia sie wtedy
w szczekach.
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Drugi zmanierowany ton spotykamy u aktorek,
to ton wymuszonej damy na u: ,,Nu cu mdj drugi,..".
Ton ten caty tkwi na wargach. Dzwiek u czesto-
pojawia sie, jako nieproszony poprzednik przed
A i przed O*: ,Pruosze", ,uOjczyzno muoja";

Jest to brzydka maniera, od ktérej powinnismy
sie odzwyczaja¢, jak wogole od kazdego ztego
przyzwyczajenia, wszystko jedno czy to w ruchu
czy W wymawianiu.

*) Jest to objaw specjalnego ,kreséw wschodnich ,za-
$piewu", najczesciej spotykanego u kobiet (p, t}.).



V1. Spoéigtoski.

29, Dzwieki spoétgtoskowe sg migsniami mowy
w nich tkwi sita, ksztalt, rysunek dzwieku; spot-
gloski sa granicami zawierajgcemi i zatrzymujgcemi
w sobie plynng podstawe samoglosek. Dlatego
to wilasnie niewyrazne wymawianie spotglosek
staje sie przyczyna tak zwanej przez nas rozlew-
nosci. Mozemy to poréwnac¢ do cieczy bez na-
eczynia. Tymczasem, przystuchujac sie uwaznie
naszej mowie, przekonamy sie, jak trudno nam
pochwyci¢ uchem istotne, czyste, wyrazne spét-
gtoski. Przystuchujgc sie dalej, widzimy z prze-
razeniem, ze potowy wyrazéw nie odrézniamy stu-
chem, tylko poprostu idziemy za sensem mowy.
Bez przesady mozemy powiedzie¢, ze kazda do-
styszalng przez nas mowe musimy odgadywad.
W mowie potocznej jest to wielki biad, w sto-
sunku jednak do sztuki, na scenie — jest to
grzech nic do przebaczenia, W teatrze musimy
stysze¢, — mozemy nic stuchaé, o ile nie chcemy,
ale musimy wszystko stysze¢, — nic wstuchiwac
sie w mowe aktora, tylko jg stysze¢. Ta nuzaca
praca wstuchiwania sie w mowe sceniczng jest
wynikiem zwiedlego wymawiania spoétgtosek przez
aktorow. Przed rozbiorem kazdej poszczeg6lnej
spotgtoski postaramy sie ustali¢ ogdlng zasade
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powstania spotgtosek i kojarzenia sie ich z samo-
gtoskami, Zeby jasno zrozumieé powstanie spot-
gtoski, zaczniemy od samogtoski. Powiedzcie A
i dopoki ono dzwieczy, zamknijcie usta (dzwiek
urwat sie); za wargami nagromadzcie powietrze,
otworzcie usta, jakgdyby wargi rozpekty sie od
cisSnienia powietrza, i w tym czasie, kiedy wargi
oddzielajg sie od siebie, powtdrzcie A, Poczujecie
dzwiek spoétgtoskowy P, poprzedzajacy drugie A.
Teraz powtdrzcie to samo potgczenie, wypowia-
dajac z trzech pierwiastkéw tylko dwa t. j, PA
i AP i przestrzegajac te sama zasade w stosunku
do ukiadu warg, nagromadzenia powietrza i t, d,
W drugim wypadku (AP) ustyszycie po P jakoby
lekki dZzwiek samogtoskowy, towarzyszgcy stale
oddzielajagcym sie po silnem zamknieciu wargom;
uwazajcie, aby dzwiekowi temu nie towarzyszyt
abyt silny wydech, ktéryby go przeistoczyt w od-
dzielng gloske. Zeby tego unikngé, powinnismy
skoro tylko oddzielg sie od siebie wargi, prze-
rwaé¢ wydech, Kiedy juz oswoicie sie z powsta-
niem dzwieku P, przerébcie to samo, tylko tym
razem z udziatem krtani, innemi stowy dajcie P
dzwieczno$¢ — otrzymacie B. W danym wy-
padku mozecie poprzesta¢t na Cwiczeniu ABA
i BA poniewaz forma AB w polskim jezyku nie
istnieje (spotgtoski dzwieczne przy koncu wyra-
z6w wymawiajg sie jako niegtosowe ,,gréb, réw,
waz).

Poprzednie éwiczenie o$wietla nam jasno pro-
ces powstania dzwieku spoétgtoskowego. Przeko-

Stowo wyraziste. 5
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nalismy sie, ze dzwiek samogtoskowy powstaje
w krtani i ze jasnos¢ i sita jego jest rezultatem
niewidzialnej przeszkody, ktérg mu stawia zam-
kniecie krtani. Wyswobodziwszy sie z tej prze-
szkody, dzwiek idzie dalej, ale w drodze napo-
tyka nowe, widzialne przeszkody w postaci na-
rzadow aparatu mowniczego i wtedy staje sie
dzwiekiem spoétgtoskowym (APA, ABA). W tych
wypadkach, w ktorych spoétgtoska poprzedza sa-
mogtoske, staje sie ona przeszkoda nie dzwieku
samogtoskowego, lecz nagromadzonego powietrza:
~milczagcemu" w wypadku spotgtoski niegtosowej
(PA), ,,dzwiecznemu"” w wypadku spotgtoski gto-
sowej (BA). Wobec tego kazdy dzwiek spotgto-
skowy jest jakby tama, barjerg, stojgcg'na dro-
dze swobodnie przeptywajgcej fali powietrza. Je-
zeli chcemy osiggna¢ jasnos¢, site i barwe, bez
ktérych nie mozemy dojs¢ do tej wyrazistosci, do
ktérej nasza mowa jest zdolna, musimy istote tej
przeszkody zrozumieé, wczu¢ sie w nig. Tymcza-
sem mowa nasza ujawnia jedynie lekliwe, blade,
nieokreslone dzwieki. Powinnismy uwypukli¢ spét-
gtoski, nada¢ im zycia, da¢ rysunek naszym dzwie-
kom taki, aby pod farbami mozna byto odczué
tkanine. Dazac do tego celu powinniSmy pamie-
ta¢, ze wymowa nasza jest raczej kwestjg ana-
tomji i miesni, niz stuchu. W kwestji wymowy
stuch jest czesto ztym doradcg; niekazdy prze-
dewszystkiem posiada dobry stuch, a dalej mozna
doskonale stysze¢, a jednak nie umie¢ tego w ten
sam sposob powtdrzy¢. Zeby osiggnaé jasnosé
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wymowy, powinno sie przedewszystkiem opano-
waé ,miesniowo" kazdy poszczegllny dzwiek.
Przeczytajcie jakikolwiek wiersz i przystuchajcie
sie sami sobie —manie wstuchujcie sie w ,sens"
i ,,uczucie" waszej dykcji, tylko uwazajcie jakie
spoétgtoski wymawiacie i w jaki sposéb je wyma-
wiacie. Kiedy mdwicie, pomyslcie o tem, czy
istotnie wymawiacie W, czy moze to jest U; czy
wymawiacie B, czy raczej co$ podobnego do M
czy t nic przypomina wam raczej UA; R czy nie
jest jakim$ ,,chrapaniem"; czy T odpowiada zawsze
dzwiekowi wilasciwemu?*)

Pamietajcie, ze stuchacz ustyszy nic to, co
chcecie powiedzie¢, ale to co méwicie. Musi by¢
jednos¢ zamiaru i urzeczywistnienia; w tem za-
warta jest tajemnica i sita naszego oddziatywania
na innych. Najwiekszg przeszkoda w urzeczy-
wistnieniu naszych zamiaréw jest wiasciwy nam
brak krytycyzmu wobec samych siebie, nieudol-
nos$¢ widzenia i styszenia siebie. Jedynym $rod-
kiem przeciwko temu za$lepieniu jest dokiadne
zrozumienie i uswiadomienie sobie, a w nastep-
stwie opanowanie wszystkich tych sposobéw wy-
razania sie, ktére nam daje przyroda. Nie mozna
twierdzi¢, ze widz musi odczué to, co sie chciato
wyrazi¢, poniewaz dang rzecz wyrazilem szczerze,
natomiast doskonale mozemy stwierdzi¢, czy pe-
wien wyraz wymoéwiliSmy prawidtowo prowadzac

*) Nie wspominam juz o takich wadach, jak zacieranie
réznic miedzy dzwiekami: w, f. g, ki t. p. (p. t})
5+
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glos do goéry zamiast wddt, lub kiedy zaakcen-
towaliSmy przymiotnik zamiast rzeczownika i t. d.
| nie przypuszczajcie, ze to zagraza uczuciowej
stronie wypowiedzianego utworu wtedy, kiedy
rzeczywiscie szczerze odczuwacie. Przeciwnie,
uczucie nie moze w zupetnosci sie przejawiac
choéby go byto jak najwiecej w duszy aktora,
o ile nie pokona on catej pracy przygoto-
wawczej i nie przeistoczy w mechaniczne przy-
zwyczajenie wszystkiego tego, co raz przyjat
jako prawidto. Aktor powinien uczyni¢ ,druga
naturg" to, co poczatkowo wydawalo mu sie jej
gwailceniem. Tak samo ,gwaltem" dla pianisty
jest ¢wiczenie palcéw, bo c6z mu pomoze uczu-
cie, jezeli niema wygimnastykowanych palcow.
»uczucie" bez palcéw, wino bez naczynia, mysl
bez stdw, wyraz bez dzwiekéw, pisownia bez
abecadta — sztuka bez trudu. Dyletantom po-
zostawmy przebywanie na szczytach, rozprawia-
nie o ,uczuciu", doszukiwanie sie w sztuce tylko
»pieczeci genjuszu”, a niedostrzeganie nigdy praw-
dziwej ,pracy”. My, ktoérzy pragniemy dojs¢ do
czego$, nie oddawajmy sie stodkim utudom o ,,wy-
brancach losu”, nic mys$lmy, ze sztuka to jest wy-
legiwanie sie z czotem uwichczoncm laurami i ze
wystarczy ,,odczuwaé¢ Szopena", aby go umiec
zagra¢. ,,Nie odczuwajcie”, a nawet zabroncie
sobie ,,odczuwac", dopdki nie wycwiczycie palcow.
Nasze $rodki techniczne: samogtoski i spotgtoski
sg wiasnie temi ,palcami" — wiec pracujmy nad
spotgtoskami.
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30, Spotgtoski niegtosowe, F. Potdzcie gérne
zeby na dolng warge i przepuszczajcie powietrze.

H, Opusccie dolng szczeke, oddzielcie od siebie
wargi i przytdzcie koniuszek jezyka do korzeni
dolnych zeb6éw. Lekko przycisnijcie tylng czes¢
jezyka do podniebienia i nie zmieniajgc potozenia
powiedzcie A.

K, Opusécie dolng szczeke, oddzielcie wargi
od siebie, przytdzcie koniuszek jezyka do korzeni
zebéw dolnych. Przycisnijcie tylng czes¢ jezyka
do podniebienia i nie zmieniajgc potozenia po-
wiedzcie A.

P, Zamknijcie usta lekko, bez wysitku, i na-
gromadzone powietrze za zebami wypchnijcie na-
gtem oddzieleniem warg. Przytem nie powinno
sie styszeé¢ innego dzwieku, précz tej (samogtoski
lub spotgtoski), ktéra nastepuje po P. ' Wspomi-
naliSmy juz, ze P (i B) jakgdyby ,pekato", niby
ptatki jeszcze nierozwinietego kwiatka, ktoéry na-
ciskamy, by sie rozwart.

S, Nieco opusécie szczeke, otworzcie lekko
usta, przytknijcie krawedzie jezyka do zebdéw
goérnych, a przez koniuszek jezyka (miedzy
jezykiem i podniebieniem) przepuszczajcie po-
wietrze.

Sz, To samo potozenie, tylko opuszczamy ko-
niuszek jezyka, a powietrze przepuszczamy
do zebow miedzy srodkowag czescig jezyka a pod-
niebieniem.

T. Opusccie szczeke, otwoOrzcie usta i przy-
ci$nijcie koniec jezyka do korzeni gérnych zebéw*



70

W tem ¢wiczeniu wazny jest przedwstepny przy-
cisk jezyka, ktdry nie powinien by¢ zbyt silny
i ktéry nie moze nastepowaé jednoczesnie z dzwie-
kiem, tylko go poprzedza, co wywotuje jakoby pewien
rodzaj oczekiwania dzwieku: tttA, tttO. Zwykle po-
wodem wadliwego wymawiania tego dZzwieku jest
zbytni pospiech, zeslizgiwanie sie ze spoitgltosek
na samogtoski, — zamiast tttA, méwimy zaledwie
tA, Tymczasem mowiac wolniej, wyrazniej, wy-
mowilibysmy T,
C. Wymawia sie jak potgczenie T i S,

31 Spotgtoski gtosowe. B, D, G, W, przed-

stawiajg to samo potozenie narzadow, jak juz
wyzej wspomniane P, T, K, F. Ré6znica polega
tylko na udziale krtani. Zeby przygotujcie do
wymoéwienia F i dajcie przytem dzwieczny wy-
dech — otrzymacie W, przekonywajac sie, ze
roznica lezy nie w ukladzie narzaddéw, lecz
w udziale krtani. To samo Z i Z wymawiajg sie
podobnie jak S i Sz, tylko z udziatem krtani.

Spoétgtoski; L, L, M, N, R nie majg niegtoso-
wych odpowiednich sobie.

L. Krawedzie jezyka zblizaja sie wyzej
béw do podniebienia i wtedy powstata tam szparg

uchodzi prad wydechowy; mie$nie ust i krtani
uktadajg sie jak przy wymawianiu Y. Powinno

sie uwazaé, aby nie przyciskac catego jezyka, lecz
jego krawedzie.

t. Krawedzie jezyka klada sie na zeby goérne,
jezyk wykonywa co$ w rodzaju ,,ceberka”, mie-
$nie ust i krtani ukladajg sie jak przy wymawia-

ze-



71

niu Y. Czesto styszy sie wymawianie; ,.uowy"
zamiast ,towy", , kuamstwo" zamiast ,,klamstwo",
,uawina" zamiast tawina. Ot6z w tych wypad-
kach powinnismy doktadnie zrozumieé, ze £ wy-
mawia sie z pomocg jezyka i ze wargi nie biorg
wecale udzialu w wymawianiu tego dzwieku. Jest
jeszcze drugi sposéb nauczenia sie poprawnego
wymawiania £. Wymoéwic¢ £, oderwac jezyk i do-
piero wymowi¢ nastepng samogtoske. W dalszym
ciggu trzeba pracowac¢ nad spojeniem dzwiekdow.

M. Ten dzwiek miesci sie caty w krtani, jest
to tylko wydech glosowy. Zamknijcie usta i dzwie-
cznie wydechajcie. Przez oddzielanie sie warg,
dzwiek okres$la sie w nastepnej samogtosce.

N. Jak M, tylko wargi nie sg zaci$niete, lecz
otwarte. Koniec jezyka przycisng¢ do podnie-
bienia.

N. Rowniez tak samo, tylko nie koniec jezyka,
lecz caty jezyk przycisngé do podniebienia.

32. Cwiczenia. Powtarzajcie po porzadku i na-
przemian we wszystkich mozliwych kombinacjach
wszystkie spoigtoski niegtosowe, potem gtosowe,
przestrzegajac, aby narzady aparatu mowniczego
przechodzily z jednej pozycji w druga, odpowie-
dnio do dzwieku, i aby nigdy nie byty bezczynne
miedzy dzwiekami. Powtarzajcie spotgtoski w po-
taczeniu z samogtoskami — poczatkowo w ten
spos6h, aby spoéigloska poprzedzata samogtoske,
nastepnie odwrotnie. Przy pierwszego rodzaju
¢wiczeniach powinno sie uwazac, aby miedzy wy-
dechem gtosowym spotgtoski, a otwarciem samo-
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gtoski nie byto pauzy, lecz aby dzwieczna spot-
gltoska wlewata sie w samogtoske — np. aby nie
byto B-A, lecz BA,

Wymawiajcie wyrazy, rozpoczynajace sie od
spoigloski, przyczem nieco zatrzymujcie, uwal-
niajcie dzwiek spoétgtoskowy. Wymawiajcie wy-
razy koriczace sie na spoéigloske, wymawiajac
koncowy dzwiek spétgtoskowy mocno, wyraznie,
uwazajgc, by po nim nie byto stycha¢ przydechu;
z chwilg wymoéwienia spotgtoski powinno sie wy-
dech przerwac.

Wymawiajcie wyrazy ze spotgtoskami podwoj-
nemi: ,odda¢, panna, Attycki" it p. W tych
wypadkach nie powtarza sie dzwieku, lecz daje
sie nowy nacisk na pierwszy dzwiek.

33, Rada. Starajac sie zapomocg wyzej
wskazanych ¢éwiczen dojs¢ do idealnej doktad-
nosci wymawiania, uwazajcie jednak, aby ,sta-
ranno$¢" wasza nie stata sie razaca. Wyrazne
wymawianie dzwiekdw powinno by¢ Srodkiem
mowy, lecz nigdy nie powinno staé¢ sie celem.

Sa aktorzy, ktérzy jakgdyby wyspecjalizowani
w niektérych dzwigkach, niezaleznie od sensu,
od nastroju chwili, wyrzucaja z siebie i podkre-
$lajg ulubione dzwieki ,az dzwoni w uszach**
W ten spos6b powoli dochodzg do tego, ze po-
dwajaja, a nawet potrajajg spoétgtoski. Cierpiag
najwiecej na tem dzwieki: N, RiS: ,,Podkomorzy
rrrusza**, ,,cogrod zamkowy Nnowogrédzki**, ,,Nie-
sstety™ Jezeli nie umiemy zastosowaé prawa
w ten sposob, aby nie bylo ono dla drugich wi-
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doczne, lepiej nie stosujmy go wecale, 0 ile nie-
stosowanie sie do pewnych prawidet powoduje
niechlujnos¢ mowy, to znowu zbyt jaskrawe trzy-
manie sie tych prawidet wywotuje szkodliwg pe-
danterje, ktorag trudniej wyleczy¢ niz niedbatos¢*

Jeszcze chce stébw pare powiedzie¢ o spot-
gtosce podwdjnej. Poniewaz w dzwieku spoétgto-
skowym tkwi sita mowy, podwojenie wiec dzwieku
daje wzmozenie sity, — tem samem ,,przeszkoda”
ktorg jest dzwiek spoétgloskowy podwaja sie
i wtedy glos do przezwyciezenia jej wymaga
zdwojenia wysitku. ,,0 ile skojarzenie dwoch sa-
mogtosek” — moéwi Cheridan, dodaje gtoskom
wdzieku i delikatnosci, to potaczenie dwoch lub
wiecej spoéiglosek daje gloskom site".

Nie powinno sie jednak tego $rodka wyrazi-
stosci naduzywac (jak wogoble zadnego), lecz sto-
sowaé go tylko wtedy, kiedy skltadnia wyrazu
tego wymaga. Wszystko powszednieje, blednie,
nawet kolory jaskrawe tracg swoj blask, bez od-
powiednich sobie ,przeciwstawien”. O ile be-
dziemy wymawiali podwa@jne spotgtoski ,,naoslep”,
to c6z zrobimy z wyrazami, w ktérych sg one
potrzebne?

34, Przestrogi, Jezeli W znajduje sie miedzy
dwiema samogtoskami, powinnismy wymowié¢ go
wyraznie, nie potykajgc i nie fgczac samogtosek
w jeden dzwiek. Nie powinno sie méwic; ,,noemu"
zamiast ,,nowemu", ,,pobudoany" zamiast ,,pobu-
dowany, ,,poabnej” zamiast powabnej" i t. p. To
samo dotyczy dzwieku M, — nie mowcie; ,,saemu”
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zamiast ,,samemu", ,,paiatka” zamiast ,,pamigtka**
i t. p. Wymawiajcie wszystkie gtoski w wyrazie:
nie mowcie ,pszedf* zamiast ,przyszedb*, ,.co
Wy ze mng wypraacie** zamiast ,,co wy ze mng
wyprawiacie". Te bledy pochodzg z braku do-
statecznego zwracania uwagi na spotgtoski, bo cho-
ciaz gtoska okresla sie dzwiekiem samogtoskowym,
krawedzie jej jednak oznaczajg sie spoétgtoskami.

W wogole jest dzwiekiem nielubianym, tamuje
dzwiek i wymaga specjalnego uktadu aparatu
mowniczego, tego samego co dzwiek F (gdrne
zeby na wardze dolnej). Specjalnie $piewacy nic
lubig W. W powinno sie ¢wiczy¢ wyjatkowo
i w czasie rozmowy uwazac¢, czy przyciskamy
zeby gérne do dolnej wargi. Poczatkowo powta-
rzajcie te wyrazy, w ktérych W znajduje sie mie-
dzy dwoma samogtoskami, a potem takie, w kt6-
rych W poprzedza grupe spotgtosek, np, ,,Wska-
zOwka**, ,Wprawa**, ,przedewszystkiem** i t. p.
Uwazajcie na ruch jezyka przy kazdej spotgtosce
i w tym celu wymawiajcie powoli, pamietajgc, ze
tylko wolny ruch mozna roztozy¢ (tylko w po-
woli obracajgcem sie kole mozna policzy¢ szpry-
chy).  Wymawiajcie wiec powoli i zwracajcie
uwage nietytko na ukiad jezyka i warg przy kaz-
dym danym dzwieku, ale i na zmiany narzagdow
przy przejsciu z jednego dzwieku w drugi. Jest
to w rownym stopniu niezbedne, jak tempero-
wanie otéwka niezbedne jest przy rysowaniu. —
K, czesto przechodzi w H. Nie mowcie nigdy
,,Nto?**, niht*,
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Dzwiek S wymawiamy zbyt silnie, jest wa-
dliwy i nadaje mowie pewien rodzaj S$wistu.
Swist ten pochodzi z przedtuzania dzwieku, ktéry
powinnismy wymawia¢, mozliwie go skracajac.
Skraca¢ mozna albo odrazu przerywajac wydech,
albo odrazu odrywajac jezyk. Powinniscie sie
méwiczy¢ w ,skracaniu" dzwieku S; przeciagte,
Swiszczace S jest czesto spotykang wadg®).

35. Cwiczenia. W c¢wiczeniach powyzszych
przy zejsciu sie kilku spotgtosek naraz, uwazajcie,
aby jezyk po wymdéwieniu pierwszego dzwieku
nie wracat do potozenia normalnego, lecz natych-
miast przechodzit w drugie, tak, aby miedzy spét-
gtoskami nie tworzyta sie luka i nie wciskat sie
dzwigk samogtoskowy. Np. jezeli w wyrazie
»tylko" po L oderwiecie jezyk i potem wymowi-
cie K, to otrzymacie cos w rodzaju ,tyliko". Po
L jezyk powinien koniuszkiem przylega¢ do
przedniej czesci podniebienia i stad prosto, bez
odrywania, S$rodkowag swa czescig przylgnaé¢ do
srodka podniebienia.

W czasie ¢éwiczen zwracajcie baczng uwage na
bezposrednie przejscie zewnetrznych narzadéw mowy
z potozenia jednego dzwieku w potozenie drugiego.

Zachowujac wszystkie wyzej wspomniane pra-
widia, czytajcie powoli nastepujgce wyrazy i zmie-

*) W jezyku naszym winniémy poswieci¢ wiele czasu,
by diwieki: ,S, Sz, Z, Z, Szcz" zatracity ten niemily cha-
rakter ,szypienia’, ,$wiszczenia" i ,syczenia”, a staly sie
mite dla ucha nie tracac nic ze swej wyrazistosci (p. tt.)
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niajcie porzadek i szybkos$é tak, aby szybkosé
nie wpltywata na wyrazne wymawianie.

Babka toskot
Babulenka taskawy
Wewnetrzny Lzy¢
Nawznak Katuza
Wzruszaé Swist
Wstrzemiezliwy Najswietszy
Rybak Oddawac
Rzysko Obrachunek
Sprzeciwiaé sie Wzdrygac sie
Apteka Konstytucja
Apelacja Eukaliptus
Strzemie Bég

Rog Strzecha
Rzeszoto Pszenica
Bezpretensjonalny Przestrzelony
Tatry Tatarak
Trzewia

Podczas déwiczenn trzeba uwazaé, aby prawi-
diowos¢ wymawiania nie przeistaczala mowy
W pewnego rodzaju gimnastyke ust; mechaniczny
wysitek powinien by¢ niedostrzegalny. Wybierz-
cie z wierszy, albo roli, wyrazy lub potaczenia
wyrazéw trudnych do wymowienia, wypiszcie je
sobie i wiele, wiele razy cierpliwie powtarzajcie.



VIL Wyraz,

36. Kwestjg najtrudniejsza kazdego ¢wiczenia
wychowawczego jest umiejetno$¢ postugiwania sie
jego zdobyczami, umiejetnos¢ zastosowania tych
zdobyczy technicznych. Gdy przystepujemy do
~istoty", w tej chwili wpadamy w stare bitedy;
gdy dochodzimy do wewnetrznego uniesienia, za-
pominamy o wszystkiem, czego$Smy sie nauczyli.
Po raz pierwszy spotykamy sie z tem przeci-
wienstwem miedzy przepisami a urzeczywistnie-
niem ich, przystepujac do ,wyrazu". Umystowa
strona wyrazu, sens jego, zmusza nas hiejako do
niedbatosci w wymawianiu, — przypuszczamy, ze
w tym wypadku sens mowi sam za siebie i wtedy
muzyczno$¢ i dzwieczno$¢ wyrazu ponosi nas
najczesciej do ,Spiewu". | oto wszystkie zdo-
bycze, z takim trudem osiggniete, marnujg sie
bezuzytecznie. Aczkolwiek, by¢ moze jest to
paradoks, lecz pierwszym wrogiem wyraznej dykcji
jest wyraz. To samo musimy powiedzie¢ i o de-
klamacji*. pierwszy wrog prawidlowego wypowie-
dzenia utworu jest tekst; lecz o tem pomowimy
obszerniej na innem miejscu. Calos$¢ jest czem$
wiecej niz spojenie czgstek skladowych. Ktéz
Z nas nie zna tej najpierwszej formuty rozmyslan
filozoficznych? Bezwarunkowo, wyraz jest czems
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wiecej, niz spojenie samogtosek, spoétgtosek, gto-
sek i akcentu. NieszczeScie jednak tkwi w tem,
ze sklonni jesteSmy nie dostrzega¢ prawie nigdy
»Czagstek" w ,catosci". Troszczymy sie przede-
wszystkiem 0 sens, ponosi nas uczucie i zapo-
minamy o gtoskach i dzwiekach, o czystosci i ja-
snosci, o petni dzwiekow. BocC jezeli calo$C jest
czem$ wiecej, niz spojeniem czastek, to jeszcze
nie dowodzi to, ze bez ,czgstek” mozemy zbu-
dowa¢ te ,catos$¢". Nic zapominajgc wiec 0 po-
przedniem, przejdziemy od zgtosek do wymawia<-
nia wyrazu, z gtosek tych powstatego.

37. Jaka istnieje réznica miedzy czytaniem*
dziecka, sylabizujgcego wedtug skiadni, a czy-
taniem czlowieka, rozumiejgcego sens tego, o<
czyta?

Dziecko czyta:

Pan holdwie |/aJoo]Jas hej\bro\nisz [Cza |sfo]c o]tvy-

To samo dziecko, gdy pojmie juz, ze gtoski
stwarzaja wyrazy, czyta,

Panno Bwieta Jco Pasnej Jbronisz |Czestochowy,
Cziowiek, rozumiejgcy sens, czyta:
Panno Swieta, co Jasnej bronisz Czestochowy.

Widzimy wiec, ze czynno$¢ pierwiastku umy-
stowego w mowie jest syntetyczna; dopoki gtoski
sg podzielone, rozrzucone, mowie brak wtedy
sensu. Wyraz jest rezultatem spojenia. Zdolnos¢ da
syntezy dzwiekow jest jedng z pierwszych oznak
kultury cztowieka; jakiz obraz umystowej nieza-
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radnosci przedstawia ten, ktdry zacina sie przy diuz-
szym wyrazie, nie umiejac go wyméwic¢ do korca..*

Wazng role odgrywa w tym wypadku akcenty
gdyz gtoski niejako daza pod ostone gtoski akcen-
towanej, Gtloska akcentowana jest os$rodkiem
wyrazu, Ssrodkowym punktem zycia w wyrazie.
Prawidtowos¢ wymowy mozliwa jest wiec tytka
wtedy, gdy nie kladac zbytniego nacisku na gto-
ski nieakcentowane, dazymy poprzez nie d®
gloski akcentowanej. Potaczyé zdolnosé te z wy-
raznem wymawianiem — oto jest istota tego, ca
cudzoziemcy hazywajg artykulacja, swobodnym
ruchem ustnych ,spétcztonkéw*‘. Stosunek wza-
jemny dzwiekdéw w wyrazie jest réznorodny i te
wiasnie réznorodno$é musimy zrozumieé i prze-
strzegaé, chcac, by mowa nasza posiadata petny
swoj wyraz. Wezcie wyraz ,strojny", S i T
znajduja sie w sagsiedztwie niezespolonem, w dosé
jaskrawem przeciwstawieniu, — pierwiastki przy-
legte lecz nic syntetyczne. T i R juz sg o wiele
blizej siebie, a nawet trudna jest do uchwycenia
granica tych dzwiekdéw; R niejako odstania nowa
strone wyrazu, — miekka, ptynng, wlewa sie
samo w O, O, otwierajagc sie szeroko, powoli
zweza sie, by przez J mimochodem zaczepi¢ N
i wkoricu rozwiaé¢ sie w lekkim, koricowym Y*
Wzorowe przestrzeganie tego wszystkiego (bck
pcdanterji) jest ta wiadnie tajemnica prawidto-
wego wymowienia wyrazu.

Wezcie jakikolwiek wyraz, w swej dzwiecz-
nosci wyrazisty, wymawiajcie go powoli, ze Swia-
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domoscig jego czesci skiadowych, wymawiajcie
go jednak na jednym tonie, bez intonacji glosowej,
jaka naprzykiad zabarwiamy wyraz ,,ogrOOOmny",
lub ,,malEEENKI"; nie, — zadowdlcie sie tylko
w tym wypadku réznicg samoglosek i spotgtosek
i ich spojeniami i méwcie jednym tonem. Z liter
dobadzcie calg dzwiekowg wyrazisto$¢ stowa.
Sprdébujcie to na wyrazach; ,,gwattowny", ,jasny",
~ponury", . nikczemny". Nadajcie kazdemu z tych
wyrazéw odpowiednig wiasciwos¢ glosu, jednak
bez intonacji. Wymawiajcie wyrazy; ,trzask",
»blask", lub wyrazy oznaczajgce rézne stopnie
ciezkosci, lekkosSci, szybkosci, powolnosci, —
wogoble mozliwe kontrasty. Wymawiajcie wyraz-
nie, z odpowiednim dla kazdego wyrazu gtosem
i z odpowiednig szybkoscia, a réwniez z wiasci-
wem przedtuzaniem samogtoski akcentowanej. W tych
wszystkich déwiczeniach, raz jeszcze powtarzam,
nie dawajcie wyrazom intonacji, lecz tylko dzwie-
kowag strone liter; wystrzegajcie sie narazie in-
tonacji. Nic gorszego niema nad przyswojenie
wyrazowi jakiej$ intonacji; odzwyczai¢ sie od nigj
trudno i tkwi ona w nas, jak nieuleczalna cho-
roba; we wszystkich rolach, w kazdej sytuacji
wyraz ten bedzie juz zabarwiony zawsze tg sama
barwa dzwiekowa, A przeciez potega mowy, to
réoznorodnos¢; cata sztuka polega na tem, by ten
sam wyraz wymowi¢ w réznych intonacjach. Ni-
gdy nic przywigzujcie zbytniej wagi do wyrazu,
gdyz nic w nim tkwi sens; kazdy wyraz posiada
nieskonczong ilos¢ znaczen i tylko intonacjg okre-
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Slamy istotny sens w danym wypadku. ,,Kocham
panig", moze oznacza¢ wyzszy stopien namiet-
nosci, jak réwniez obojetnosé. Albo wyraz ,,Uwiel-

biam". ,,Czy mnie pan cho¢ troche kocha?" —
»Uwielbiam!" (mowi cztowiek w szale namietnosci).
A teraz ',Pan mnie juz nie kocha". — ,,Uwiel-

biam!" (méwi cztowiek, ktory ma juz tego wszyst-
kiego po uszy). Czy rozumiecie teraz, ze nic
w ,wyrazie" tkwi istota, lecz tylko w intonacji,
i czy widzicie niebezpieczeristwo w zabarwianiu
jakiego$ wyrazu wiecznie tg samg intonacjg?
Dlatego tez radze, by przy d¢wiczeniach w wy-
mawianiu wyrazow nie postugiwaé sie intonacja,
lecz jedynie prawidlowem oddaniem dzwieku liter.
POzniej juz bedziemy r6zne wyrazy wymawiali na
jednej intonacji, lub jeden wyraz najroznorodniej-
szemi intonacjami. Pamietajcie zawsze, Zze nie
w wyrazie tkwi sens, lecz w zamiarze. Tymcza-
sem C¢wiczcie sie w kontrastach. — wymawiajcie
wyrazy czute intonacja sroga, srogie — czula,
mitosne z nienawiscia, obelzywe — tagodnie i t. d.
W tym wypadku jesteScie przynajmniej pewni,
ze wy mowicie, a nie wyraz za was.

38. Akcent i ,,spojenie”, sg to dwa najwaz-
niejsze pierwiastki nietytko wyrazu, lecz wogdle
mowy. Tak jak w wyrazie jedna gtoska akcen-
towana wydziela sie z posrdéd innych, podobnie
w zdaniu wydzielamy wyraz akcentowany; w akcen-
towanej gtosce tkwi zycie wyrazu, w akcentowa-
nym za$ wyrazie — zycie zdania. | réwnie po-
dobnie, jak w wyrazie gloski nieakcentowane

Stowo wyraziste, 6



82

»Skupiaja sie" pod akcentowang, w zdaniu wyraz
akcentowany ,,przycigga" ku sobie inne wyrazy.
Akcent jest wiec cigzacem ku Srodkowi zrodiem
elementéw mowy. Nie zachowywanie tej sity do-
srodkowej, t. j. zbyt powolne i doktadne wyma-
wianie gtosek nieakcentowanych prowadzi mowe
ku pedanterji, lecz i zbyt szybkie przeslizgiwanie
sie po gltoskach nieakcentowanych jest rowniez
wadg, — mowa traci swa jasno$¢. Wszelka sztuka
a wiec i sztuka wymowy, jest walkg i pojedna-
niem kraécowosci, Tylko w procesie pojednania,
wypowiada sie artystyczna indywidualno$¢ ludzka;
uchylajacy sie w jednag lub drugg strone nie jest
artysta, nie jest nim réwniez ten, kto nie umie
kojarzy¢ przeciwnosci*).

*) Jezyk polski posiada akcent staty na glosce przed-
ostatmej. Wyjatek stanowig wyrazy z akcentem tacinskim,
acz i w tych wypadkach czesto przenosimy akcent na gto-
ske przedostatnig (p. t}.).



VIIL Glos.

39. W gtosie rozrézniamy: wysoko$é, site i ja-
kos¢ (barwa-timbre).

Wysokos¢.

Ro6znorodnos¢ kazdej z tych trzech wiasciwosci
gtosu okreslamy stopniem odchylenia od ,,zasady".
Kazdy pojedynczy cztowiek okresla juz te zasade
wylgczng pracg osobista. W tym wypadku dos¢
tatwo okresli¢ site i jakos¢, lecz ustalenie swej
,»Wysokosci normalnej" gtosu, nie nalezy do zadan
zbyt tatwych, gdyz rzadko kto umie stuchaé sa-
mego siebie. Tutaj musimy sie juz kierowaé¢ wska-
zéwkami nauczyciela. Wazne jest to szczegélnie
dla kobiet. Gtosy kobiece sg przewaznie zbyt wy-
sokie i stad niemal w kazdej roli odczuwamy za-
barwianie jej pewnego rodzaju kaprysem, dziwac-
twem. Pamietam, bylem na Jakim$ widowisku
(pie¢ rol kobiecych); kilka godzin bezustannie
skrzeczato mi w uszach. Miatem ochote przemé-
wi¢ do nich z widowni — ,,Zaczekajcie, moje panie
uspokaéjcie sie, odpocznijcie; zmiencie ton waszej
mowy i nie gniewajcie sie, bo niema na kogo sie
gniewaé. — Odpoczetyscie? UspokoityScie sie?
No, teraz méwcie dalej". Mialem takie wrazenie,
jakgdybym stuchat Spiewaczki, ktérg zmusili $pie-
waé za wysoko dla niej o péttora tonu. A przy-

6+
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tem podniesione brwi, zmarszczki na czole, — czyz
ten obraz naprezenia nie moze zmeczy¢ stuchacza?
Précz nieumiejetnosci znalezienia swego tonu nor-
malnego, powstaje to rowniez i z tego, ze czesto
mieszamy pojecia wysokosci i gtosnosci; przypusz-
czamy, ze aby mowi¢ gtosno, musimy koniecznie
mowi¢ wysoko, zapominajac, ze mowiac nisko,
a nawet szeptem, bedziemy styszalni.

— Okreslenie wiec swej wysokosci normalnej
jest zadaniem kazdego, kto chce owtadnac sztuk
wymowy. PowiedzieliSmy, ze w tym wypadku nie-
zbedne jest cudze ucho, jednak przy dobrych che-
ciach i pewnej wytrwatosci mozemy sobie sami dac
rade. Zdaje wam sie, ze moéwicie swym gltosem
,hormalnym", — sprawdzcie. Wyobrazcie sobie
teraz, ze musicie wyrazi¢ najwyzszy stopien zdzi-
wienia; zapytajcie intonacjg do gory — »fCzyz to
pan?" W tej chwili przekonacie sig, czy macie
mozno$¢ podniesienia gtosu, czy nic. Jezeli nic,
to mowiliscie przedtem na zbyt wysokiej nucie.
Postepujcie w ten sam sposéb przy obnizaniu gtosu.
Wyobrazcie sobie, ze moéwicie do kogos — nTego
po panu nie spodziewatem sie nigdy" — intonacja
wdot. Zle? W takim razie moéwiliscie zbyt nisko,
podniescie ton ,,normalny”. Musimy znalez¢ taka
skale, ktora bytaby jednako zdolna podnosi¢ sie
i opada¢. Potrzebne nam sg gdra i dot. Poprzez
dolne tony przemawia do nas uczucie, poprzez
gérne méwi namigtno$é. Skala wysokosci jest wo-
g6le miarg petni duchowej; naczynie petne dzwie-
czy nisko, puste za$ dzwoni. Oto dlaczego najro-
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zumniejsze przemowy, wypowiadane na nutach
wysokich, dzwieczg ,,pusto”. Przekonywamy kogos,
bedac pewni stusznosci swych dowodéw tylko na
nutach niskich; podnosimy za$ ton w miare trace-
nia gruntu pod nogami. Rozumiecie teraz, dlaczego
musimy zdoby¢ swobode ruchu w obydwoch Kie-
runkach i nie umieszcza¢ swej skali ani zbyt wy-
soko, ani zbyt nisko.

Podniesienie tonu zwykle pocigga za soba
wzmocnienie. Trudno bardzo osiggamy potgczenie
tonu niskiego z sitg. Tymczasem jest to najpotez-
niejszy srodek krasoméwczy; ton niski, — wolny od
namietnosci, jest oznaka przytomnosci umystu,
wiary w siebie, w potaczeniu za$ z sitg glosowa,
wyraza energje zyciowa. Wyrabiajcie wiec w sobie
»potaczenie" tych dwdéch ,,przeciwstawien”.

Dazcie rowniez do osiggniecia innego ,,potacze-
nia", — tonu wysokiego z bezsitg. Wprowadzi was
to w sfere uczu¢ czutych, wzniostych, w sfere mi-
tosci czaru muzyki i poezji, w te atmosfere, ktorg
trudno okresli¢ jezykiem codziennym.

Gora ! dét w mowie oznacza, podobnie jak
w gescie, bieguny mozliwego i niemozliwego, osig-
galnego i nieosiggalnego, kresu i nieskonczonosci,
pewnosci i przypuszczen. A to dlatego, Ze wszelki
ruch wdét jest ograniczony (ziemia), wszelki za$
ruch do géry — bezgraniczny (niebo). Czy odczu-
wacie wobec tego piekno filozofji: czlowiek jest
ograniczony w upadkach swoich i nieograniczony
w lotach?
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A jak poszedt krdl na wojna,

Graly jemu surmy zbrojne.

Graly jemu surmy ziote.

Na zwyciestwo, na ochote... (do gory).

A jak poszedt Stach na boje.
Zaszumiaty jasne zdroje.
Zaszumiato ktoséw pole.

Na tesknote, na niedole... (wdodb).

A kto ciebie, ty wierzbino, wychowat?
A kto twoje fujareczki czarowat? (wysoko)
— Woychowatci mnie méj rodzic.
Ciemny las.
Kedy stoje w chtodnej rosie.
Az po pas. (nisko).

Poniewaz skala wysokos$ci w mowie, jest tak
waznym S$rodkiem wyrazistym, to w takim razie
jednym z wazniejszych srodkow staje sie zdolnosé
do zmiany wysokosci. Pomoéwimy o tem w roz-
dziatach, omawiajacych kwestje intonaciji.

Sita.

40. Sity gtosowej, jak juz mowilismy,
nalezy identyfikowaé z gtosnoscig. Ta ostatnia
powstaje z nagromadzenia duzej ilosSci powietrza
i silnego dziatania diafragmy i miesni miedzyzebro-
Mrych; sita za$, — jest to rezultat natezenia narzg-
dow glosowych i jest osiggalna przy nieznacznej
ilosci powietrza. Uprzytomnimy to sobie tatwiej,
¢wiczac sie w wypowiadaniu jakiego$ zdania szep-
tem, zwiekszajgc natezenie. Uwazajcie przytem,
by précz sity nic nie ulegato zmianie, — ani wy-
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soko$¢ ani gtosnos¢, ani szybko$¢. Szczegdlnie
wazne jest zachowanie wysokosci (ze wszystkiemi
odcieniami przejsé, t. j. intonacji). W sile przeja-
wia sie zywotnos¢, w intonacjach — wyraza sie ro-
zum nic wolno pozwalaé, by pierwsza przezwycie-
zata rozum. Oto dlaczego wszystkie ¢wiczenia ,,si-
ty glosowej" nalezy taczy¢ z réznemi stopniami
wysokosci, przechodzac z jednej w druga.

Site stosujemy do gtoski, wyrazu, zdania i ca-
tego okresu, w zaleznosci od stopnia podniecenia
méwigcego. Prdcz namietnosci, ktéra zawsze wy-
raza sie w sile, wogole rozne stopnic sity zajmujg
miejsce w przerwach miedzy pewnos$cig i zwatpie-
niem, — pierwsza silna, drugie stabe. Okreslamy
chwilami site zewnetrznemi warunkami przestrzeni
i odlegtosci; w tych wypadkach jednak bywa nie-
zalezna od uczucia i namietnosci, wobec czego nic
odgrywa zadnej roli w sensie $rodka wyrazistosci
mowy. Niezmiernie ciekawe jest potaczenie sity
z powsciagliwoscig (wogéle w sztuce ciekawe sg
taczenia przeciwnosci), czyli sita przyttumiona.
Zwierzeca namietnos¢, rwaca sie nazewnatrz, i ro-
zum, stojagcy na strazy, W tym wypadku mowa
przechodzi w silny szept, poza ktérym wyczuwa-
my wrzenie lawy. Wtedy zwykle czerpiemy wiecej
powietrza niz potrzeba, i mimowoli stycha¢ bez-
dZzwieczny wydech; jest to istotna oznaka silnej
namietnosci. Namigtnos$¢, wyrazana bez tego przy-
dechu, lecz z czystg wokalizacjg catego zapasu po-
wietrza, zawsze jest sucha, — sita przeistacza sie
woéwczas w bezuczuciowa ,,gtosnosé".



88

Pamietajcie zawsze o tem, by nigdy nie da-
wacé catej swej sity glosowej. Przypominacie so-
bie zdanie Delsarte‘a? ,,Gtos najsilniejszy, zawsze
musi by¢ stabszy od tej sity, ktéra go ozywia".
Niechaj ta ostatecznos¢, do ktorej jestescie zdolni,
nigdy nie bywa zuzyta; zachowajcie jg i majgc
w pogotowiu nigdy jej nie zuzywajcie, gdyz poza
nig juz nie zdolni bedziecie do wzmocnienia sity*
lluz to aktoréw i moéwcoOw grzeszy przeciw temu,
z punktu mowiac na silnym tonie, a w nastep-
stwie nic mogac go juz stopniowa¢ wyzej, nie
moga go roéwniez i obnizy¢ i w ten spos6b ska-
Zujg swg mowe na wypowiedzenie jej na jednym
tonie w ciggu calego czasu. Styszatem glosnego-
socjaliste francuskiego Jaures'a; wypowiadat swa
mowe na tonie kulminacyjnym, obnizy¢ tonu nie
chciat, a podnies¢ go wyzej juz nie mogt. 1 oto
by da¢ mocniejszg wyrazisto$¢ niektorym stowom
podkreslat je gestem, — reka lub energicznym
ruchem glowy. Oczywiscie i gesty staly sie row-
nie szybko monotonne, jak i wysoko$¢ tonu glo-
sowego. Nalezy wiec pamietac:

1. Przy c¢wiczeniach sity glosowej nie wolno
sie porusza¢ i pomagac¢ sobie reka, a szczegdlnie
gtowg; mamy sktonno$¢ ku przenoszeniu w ruch
gtowy tej sity, ktéra winna by¢é w glosie.

2. Jezeli zabrniecie zbyt wysoko, lub méwicie
zbyt silnie, czujac, ze nie macie juz materjatu dla
dalszych réznic gtosowych, to lepiej juz obnizy¢
ton, zmniejszy¢ site, psujac jakis urywek, dla oca-
lenia catosci.
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41. Cwiczenia. 1. Powtarzajcie samogtoske
A wten spos6b; po kazdym wdechu trzy razy,
lecz za kazdym razem coraz silniej, t. j. by ruch
krtani (czy pamietacie, ze dZzwiek samogtoskowy
rodzi sie z przeszkody, jakag stawia zamkniecie
krtani dla wyptywajacego powietrza?) byt coraz
mocniejszy, lecz nie gtosnos¢ dzwieku. To samo-
przerébcie z innemi samogtoskami.

2. W ten sam spos6b ¢wiczcie gtoski, — pota-
czenie samogtosek ze spotgtoskami.

3. Wymawiajcie wyraz ,,ta" na tonie wysokim,
wypowiadajgc go na jednym oddechu dziesie¢
razy, za kazdym razem znizajgc glos i wzmac-
niajac site.

4. Ten sam wyraz ,ta" wymawiajcie na tonie
niskim i w stosunku odwrotnym.

5. Wymawiajcie samogtoske A, rozpoczynajgc
tonem wysokim i stopniowo znizajgc tonem
»Skrzypcowym", przyczem wzmacniajcie dzwiek
w tonach nizszych. W ten sam spos6b inne sa-
mogtoski.

6. Wymawiajcie samogtoske A, rozpoczynajgc
tonem niskim i stopniowo podnoszgc tonem
»Skrzypcowym?", przyczem wzmacniajcie dzwiek
w tonach wysokich.

7. Wymawiajcie dzwieki samogtoskowe na je-
dnym tonie, przedtuzajac je i zarazem wzmac-
niajgc. Uwazajcie przytem, by tonu nie podnosic,
ani tez opuszczaé. Przerabiajcie to na tonie ni-
skim i wysokim.
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8. Wymawiajcie dzwiek samogtoskowy na tonie
niskim, prowadzac go stopniowo w gore; w gorze
-dajcie dzwiekowi najwieksza site i sprowadzajcie
go zpowrotem w dot, zmniejszajgc stopniowo
site,

9. Wymawiajcie odwrotnie, t. j. rozpoczynajac
od tonu wysokiego, prowadzac stopniowo wdét;
w dole wzmacniajcie site i prowadzcie zpowro-
tem w goére, ostabiajgc stopniowo site.

Wszystko to, wedle tonu ,,skrzypcowego”.

42, Zjawiskiem niezmiernie interesujgcem jes
przejawianie sie ,sity" w oddzielnych gtoskach
akcentowanych. Naprzykiad w wyrazie ,ta". llez
roznych akordéw, w zaleznosci od momentu,
w jakim nadajemy site samogtosce. Mozemy daé
nacisk na poczatku samogtoski (przyczem w dzwieku
T peknie niejako nagromadzona sita). Mozemy
rowniez zacza¢ miekko, dajac site na ostatniegj
eczesci samogtoski (wtedy niejako sita dzwieku
oprze sie w konhcu). Mozemy dac site na po-
czatku i w koncu, pozostawiajac Srodek dzwieku
stabym (potgczenie dwdéch poprzednich sposobow
w jeden). | wreszcie, mozemy zacza¢ i skonczy¢
stabo, dajac nacisk w srodku dzwieku. Sg to
cztery, zupelnie rézne sposoby, kazdy za$ po-
siada swe odrebne znaczenie w wyrazistosci
mowy.

1. Nacisk na poczatku. Forma ta- wyraza
wszystko to, co ma zwigzek z energja, odwaga,
zapatem. Roéwniez wyraza sie w tej formie;
gniew, niecierpliwos¢, wsciektosc.
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Wymawianie w ten sposob poczatkowej gto-
ski wyrazu, okres$la niejako jego granice, odgra-
nicza wyraz od poprzedniego (jest to przerwanie
spojnosci mowy). Moze by¢ zatem stowsoany
tylko do wyrazéw, ktére znaczeniem swem wy-
magajg wydzielenia. Sposéb ten w calej swej
petni mozemy stosowaé tylko do gtosek, rozpo-
czynajacych sie samogtoska, lub dzwieczna spo6t-
gtoska. Naprzyktad wyraz ,,dokad" mozemy wy-
powiedzie¢ z naciskiem na poczatku O, lecz nigdy
nie zdotamy zastosowa¢ tego nacisku do dzwieku
O w wyrazie ,knowac", gdyz tutaj sita niejako
podpetza, nie moze ,,peknaé" raptownie.

2, Nacisk na koncu. W formie tej wyraza
sie: postanowienie, pewnos$é, upor, mocna skarga,
lekliwa niecierpliwo$¢, krngbrnos¢, przekonanie,
prosba. Nacisk na konhcu w potgczeniu z poni-
zajaca sie intonacjg — stanowczos$¢, bezsprzecz-
nosc.

Mowigc obydwoma sposobami, intonacjg py-
tajacg ,ta?", zauwazycie miedzy niemi roznice*
W pierwszym wypadku wielkie zdziwienie, w dru-
gim, to samo zdziwienie, lecz juz niejako dota-
czone do niego to, co juz wiemy, — w nacisku
na konicu zawsze odczuwamy pewng rozmysinosé.

3, Nacisk na poczatku i koncu. Jako pota-
czenie dwodch poprzednich nacisk ten {aczy
dwie przeciwlegte mysli, charakteryzujac dwo-
istos¢, falsz, ironje. Mowiac intonacjg pytajaca
»ta?" z tym podwdjnym naciskiem, styszymy
ukrytag mysl pod wyrazem: ,,Ach tak? Nic moze
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byé!* Wyrazamy nim réwniez; napomknigcia,
szyderstwo, drwiny,

4. Nacisk w srodku. Forma ta nie moze by¢
taczona z pospiechem, gwattownoscia i dlatego
charakteryzuje zwykle: miekko$é, delikatnosg,
fagodnos$é, a rowniez godnos¢ i zapat. Wyra-
zamy w niej wreszcie lekkg ironje w potgczeniu
ze wspblczuciem, pragnac okaza¢ cztowiekowi, ze
bedac dla niego pobtazliwym, wiemy, co o nim
sgdzi¢,

A oto graficzne wyobrazenie ,,naciskow**

Cwiczcie te cztery odmiany na tym samym
wyrazie, np. ,tak*. Dajcie site pierwszej czesci
dzwieku A, przyczem T mocne, niechaj bedzie
$ciana, od ktorej ptynie dzwiek samogtoskowy:
K przytem stanie sie miekkie, zanikajgce. Po-
wtdrzcie odwrotnie, dajgc nacisk na koncu dzwieku
A; T bedzie stabsze, a natomiast K stanie sie
ta Sciang, o ktérg oprze sie dzwiek A.

Oto, jak moznaby literami ,narysowac** te
cztery sposoby: 1. TAaak, 2. TaaAk, 3. TAaAKk,
4. TaAak. Okresli¢ za§ mozemy ich w ten
spos6b: 1. Dzwiek stopniowo stabnie, ginie;
2. Dzwiek stopniowo wzmacnia sie, podpetza;
3, Dzwiek w srodku maleje; 4. Dzwiek po srodku
rozwija sie.
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Do tych czterech sposob6éw modulowania dzwie-
ku samogtoskowego musimy dodaé¢ jeszcze dwa,

5, Nacisk na calg rozciggto$¢ dzwieku. Wy-
mawiajcie wyraz ,,nie", mocno, sucho, z jednaka
sita samogtoski ,,e" w calej jej rozciggtosci. Po-
wtdrzcie ten wyraz ,nie", wszystkiemi piecioma
sposobami; czy widzicie ile jest odcieni w naszem
przeczeniu?

6. Nacisk przerywany, lub innemi stowy drze-
nie (tremolo).

Drzenie nie wyraza specjalnego nastroju, lub
specjalnej namietnosci, jest ono wiasciwe zaréwno
Smiechowi i ptaczu i tylko ich poteguje; w drzeniu
przejawia sie naptyw uczucia, ktéry jest silniej-
szy od organizmu. Dlatego tez drzeniu towa-
rzyszy zawsze wielki zapat, gdyz w przeciwnym
razie Swiadczy ono o stabosci; mowie starcéw
towarzyszy zwykle drzenie gtosowe.

Jednym z potezniejszych $rodkéw mowy pa-
tetycznej, jest drzenie, jednak nalezy postugi-
wac sie nim z wielkg ostroznoscig i tylko przy
wyrazach znaczacych, t. j. tych, w ktorych tkwi
akcent logiczny. Przeistaczajgc sie w natog,
drzenie pozbawia mowe wszelkiej wyrazistosci
i wywotuje w stuchaczu jedynie nude i rozdraz-
nienie. Chroniczne drzenie glosu, jest bardzo
rozpowszechnione ws$rdd aktoréw francuskich.

43, Cwiczenia. 1. By jasno zrozumieé roz-
nice miedzy sitag a krzykiem, wyobrazcie sobie
ze bedac w pokoju, w ktorym jest tlumnie, roz-
mawiacie z kim$ naboku, by inni nie styszeli;
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mowicie zwykle, bez specjalnego przekonywania
swego towarzysza. Po chwili zaczynacie go prze-
konywac coraz mocniej, coraz silniej, lecz ciagle
zwazajac, by rozmowa wasza byta niedostyszalna
dla innych; — jest to powiekszenie sity. Inny
spos6b. Rozmawiacie z tg samg o0sobg, tym
samym zwyktym glosem. Przenoscie teraz swdj
glos coraz dalej, — rozmawiajcie z osoba, ktéra
stoi posrodku pokoju, uwazajac jednak, by nie
ulegat zmianie charakter mowy; nastepnie rozma-
wiajcie z osobg, ktdra stoi na koricu pokoju. W obu
tych wypadkach zwigkszacie juz nie site, lecz.
gtosnos¢ mowy. Polaczycie jednak site z glos-
noscig, jezeli w przyktadzie ostatnim, t. j. roz-
mowie z jak najdalej stojacg osobg, zaczniecie
te osobe przekonywaé. Mozecie réwniez pola-
czy¢ gtosnosé ze staboscia, jezeli rozmawiacie ze
stojacg obok was osobg zwyklym tonem wspoét-
rozméwcey, lecz tak gtosno, jakgdyby ta osoba
stata od was jak najdalej. Jest to powszechna
wadg ludzi, posiadajgcych nadmiar energji zycio-
wej, pozbawionych jednak kontroli umystowej,
ludzi nietaktownych, z przytepiong wrazliwoscig*

2. Przy ¢wiczeniach sity glosowej nie poma-
gajcie sobie nigdy ruchem glowy — to faisz.

3. We wszystkich ¢wiczeniach zaczynajcie od
tonow stabszych dazgc ku silniejszym; gdy sie
juz z tem oswoicie — odwrotnie. POzZniej juz
wyrabiajcie w sobie zdolno$¢ osiggania tego lub
innego stopnia sity, wedlug waszej woli. Pamie-
tajcie o tem, nietytko ¢wiczac ,site gltosowg'%
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lecz wogdle przy wszystkich ¢wiczeniach gto-
sowych.

4. Przerébcie z naciskiem drzacym wszystkie
¢wiczenia podane w § 40.

5. Smiech ¢wiczcie poczatkowo na najtatwiej-
szym dzwieku samogtoskowym, nie wymagajgcym
udziatu warg, — posredni dzwiek miedzy U i (>
(lekki ptacz niemowlecia). Zaczynajcie tonem
niskim, przechodzcie wyzej i zmieniajcie ton..
Moznaby utatwi¢ sobie przyswojenie $miechu,
powtarzajac wyraz ,hura" trzema diapazonami;,
dolnym, s$rednim i gérnym, goérnym, $rednim i dol-
nym i t. d.

44, Mdéwigc o $miechu, musimy wspomniec
0 jego odmianach, uzaleznionych dzwiekiem sa-
mogtoskowym, na ktérym $miejemy sie. Charak-
terystycznemi samogtoskami w tym wypadku sa..

A, O i l. Wedlug podzialu Delsarte'a A — od-
srodkowe (zycie), O — normalne (dusza), 1 —
dosrodkowe (umysh. | oto postuchajcie réznic

$miechu na tych trzech dzwiekach. Na O S$migje
sie ten, kto panuje nad soba, ciggle kontrolujgc
siebie; ,,dostojnik urzedu" Smieje sie na O; Smieje
sie na O réwniez ten, kto nie chce rozesmiac¢ sie
serdecznie, kto mysli wiele o sobie. Na A S$mieje
sie cztowiek otwarty, szczery, z sercem wylanem..
Na | Smieje sie ten, kto bedac chytrym i prze-
biegtym wyprowadza innych ,w pole".
Odpowiednig barwe zauwazycie i w jeku,,
w zaleznosci od samogtoski, na ktérej ujawnia
sie jek. Na A jeczy ten, kto bol swoj fizyczny chce
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ukoi¢, dajagc mu upust w swobodnym wylewie.

Na O jeczy cztowiek o ,,zbolatej duszy", nie chcac

ujawnia¢ swej niemocy fizycznej. Nal — przyzy-

wajgcy na pomoc rozum, by zagtuszy¢ bol fizyczny.
Jakosé.

45, Najmniej podatng do klasyfikacji, jest
jakos¢ gtosu. Jakos$¢, lub to co zwykle na-
zywamy timbrem gtosu, jest bezposrednim rezul-
tatem uczucia, wzruszenia, ktore cztowiek w danej
<hwili odczuwa. Jednak i tu nawet, wstuchujac
sie w dzwieki i obserwujgc ruchy wiasnych miesni,
mozemy ustali¢ niektdre sposoby, i zapamietaé
pewne kategorje. Ten dzial mechanizmu dzwie-
kowego i postugiwanie sie nim, jest opracowany
przez teoretykéw i praktykow S$piewu. Nie wni-
kajagc w szczegélty anatomiczne, podajemy kilka
rodzajow glosu, w ktérych chetni mogg sie ¢wi-
czy¢ i z ktérych w kazdym danym wypadku
moga wybierac.

Przedewszystkiem podamy — glos piersiowy,
falsetowy i $redni. Kazdy tatwo znajdzie w sobie
odmiany, szczeg6lnie dwie pierwsze. Glosem pier-
siowym mowimy w tonacji niskiej, w wysokKiej
mowimy falsetem (gtos meski t. z. ,z glowy").
Przy przejsciu z jednej tonacji w druga istnieje
kilka tonow, ktére moga by¢ wyglaszane jednym
i drugim glosem. Celem wiec kazdego, kto pracuje
nad wzbogaceniem swego giosu, musi by¢ zdo-
bycie nowych tondw ,,mieszanych"; obnizenie to-
néw falsetowych i podwyzszenie piersiowych. Tym
sposobem rozszerzamy naturalne granice gtosowe.
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Falsetem mozemy moéwié na tonach najwyzszych,
chcac nasladowac gtos kobiecy lub dzieciecy. Na
falsecie najwyzszym mdéwi rowniez mezczyzna ka-
pryszacy, lub chorobliwie wzburzony. Przeciwnie
za$ wyczerpanie chorobliwe wyrazamy tonami naj-
nizszemi, piersiowemi, W strachu, przerazeniu,
gtos meski chwilami przechodzi w najwyzszy falset.

46. Nastepnie mozemy okresli¢ w gtosie, jako
jego gatunkowo$é, czysto$¢ i nieczystosé gtosowa.
Czysto$¢ gtosu, to brak w nim przydechu, ,aspi-
racji". W $piewie ten tylko glos jest wartos-
ciowy; w sztuce wymowy, kazdy ,,gatunek” gtosu
jest cenny, jezeli tylko nie jest chroniczng wia-
sciwoscia mowigcego, lecz staje sie rezultatem
Swiadomego wyboru; kazdy gatunek glosu jest
nieocenionym, jak réwnie bezcennym jest zby-
teczny kolor, lub odcieh farby na palecie malarza.

By wyrobi¢ w sobie czystos¢ dzwieku,
¢wiczcie sie ,wolajac kogos". lJezeli przywotu-
jecie zdaleka, badzZcie pewni, ze gtos wasz wolny
jest od ,,aspiracji".

Cwiczenie. Wotajcie ,,Maniu!", albo ,Janku!",
lub co$ w tym rodzaju, byleby poczgtkowo wy-
razy krotkie. Wotajcie w ten sposéb, — druga
gtoska wyzej o tercje od pierwszej, potem o kwintg,
potem o oktawe, | naodwro6t; pierwsza gloska
wysoko, druga o tercje nizej, potem o kwinte
i wkonhcu o oktawe.

47. Czystosci glosu szkodzi czesto wymawia-
nie przez nos. Aby sie od tego uchroni¢, ¢éwicz-
cie w spos6b nastepujacy.

Stowo wyraziste. 7
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Dwoma palcami $cisng¢ nozdrza, wymawia-
jac: ,,Dom", ,,0On", ,Ty", lub te wyrazy, ktore
najbardziej sklonne sg do dzwieku nosowego.
Przy wymawianiu nic moze by¢é dZzwieku nosowego,
ktéry przy zacisnietych nozdrzach wyraznie usty-
szycie, a nawet miegsniowo ,odczujecie”. Po
przezwyciezeniu tej trudnosci i zupetnem oczysz-
czeniu swego glosu, odejmijcie palce i nie zmie-
niajgc tonu, powtarzajcie te same wyrazy.

Wielu aktoréw, przy wzrastajgcem wzburzeniu,
wpada w ton nosowy. To jest wiasciwie nie
przy wzburzeniu, lecz kiedy trzeba wyobrazic¢
wzburzenie. Postuchajcie na scenie kiotni. Wy-
raza sie ona zwykle, nic w potedze mowy, nie
W rozognionym tonie, lecz w powoli wzrastajgcem
sapaniu aktoréw; powstaje co$ w rodzaju ,,gega-
nia*, wszystkie dzwieki wargowe powoli przeista-
czajg sie w M, inne w N, wszystko to kotysze
sie na falach jakiego$ ,,napompowanego” ruchu
miedzy nosem a brzuchem. Nalezy sie tego
wyzby¢. Scen gniewu i rozdraznienia powinnismy
sie uczy¢ ze scisnietemi nozdrzami, dgzac by gniew,
rozdraznienie, zapal, pogarde, pogrozke wypo-
wiada¢ bez udziatlu nosa.

48. Rozrézniamy trzy rodzaje ,czystego
dzwieku".

1. Zwykty ton rozmowny.

2. Ton, otrzymywany w chwili ,,wotania".

3. Wielki ton otwarty o okragtym dzwieku —
ton uroczysty, majestatyczny. Dos¢ trudno okres-
li¢ mechanizm tego glosu. Wszystko jest szere-
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kie, petne, gtebokie. Myslcie i wyobrazajcie sobie
wielkie zjawiska przyrody, — burza, zorza pét-
nocna, ocean. Glosowi temu towarzyszy peine,
najszersze otwarcie narzadéw, podobnie jak w zie-
waniu. Barwa glosu tego zmienia sie w zaleznosci
od tego, co jest bardziej dostyszalne, udziat rege-
stru piersiowego, czy tez wysokiego. Naprzykiad
w wyrazach szacunku — przewazajgcy gtos pier-
siowy, w wyrazach zachwytu — wysoki.

Okragty glos ten posiada rézne zabarwienie
w zaleznosci od trzech sposob6w oddechu (p. 1).
Jest wiec ,,normalnie-okragty" — (patos, uroczy-
sto$é, szacunek); ,,Wzmochiono-okragty" (nawoty-
wania, okrzyki, rowniez ptacz gtosny); wkoncu ,,ury-
wanie - okragty"*) (silne namietnosci, wszystko
nagte, co jest poza naszg kontrolg: przestrach,
gniew, zapat nieustraszonej odwagi, nim réwniez
krzyczymy na trwoge w czasie pozaru).

49, PrzejdZmy teraz do rodzajow gtosu ,,nie-
czystego".

Wyzszo$¢ aktora nad $piewakiem polega na
tem, ze aktor ma prawo ucieka¢ sie do przydechu
(,aspiracji"). Ta co w $piewie nazywamy prze-
staniajagcym dymkiem, owijajacym czystos¢ dzwieku
i dlatego dla $piewaka niedopuszczalnym, w wy-
mowie staje sie poteznym $rodkiem rdéznorodnosci
jej.  Mowilismy juz o wymowie przydechowej

*) We wszystkich tych okresleniach wyraz pierwszy
nie okres$la drugiego (okrzjgtosci), lecz okresla wydech, ktéry
poprzedza ton okragly.

r
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(p, 2), osgdzajac jg, jako statg chroniczng wiasci-
wos¢ mowy, nie znaczy to jednak, bysmy nic
mieli korzysta¢ z niej. Zwykle przydech (szept,
syczenie, ryczenie) towarzyszy mowie, kiedy nic
mozemy zatai¢ pod wpltywem wzburzenia tego,
przed czem rozum nas powstrzymuje, lub czego
uczciwos¢ nic pochwala. Przewaznie przydcchcm
(z udziatem sity) wyrazamy zie uczucia, gniew,
ktérego nic chcemy okaza¢, gdy zas jasne, szczere
uczucia, wszystko jedno radosne czy gniewne,
znajdujg wyraz w gtosie jasnym: okrzyk radosci
i okrzyk rozpaczy jednako sg ,,czyste".

Odmiany gtosu nieczystego powstajg w zale-
znosci od gtosniejszego lub stabszego przydechu
i od sity; podlega¢é wkoncu moze zmianom,
zaleznie od jego ,,umieszczenia", t. j. czy dzwiecz-
nos¢ jego oparta jest w nasadzie, czy w Krtani.
W pierwszym wypadku otrzymujemy szept, w dru-
gim — chrap (ryczenie).

Wszystkie pierwiastki mowy, podane w innych
¢wiczeniach (dzwieki, gtoski, wyrazy), nalezy
¢wiczy¢ i w tych odmianach.

Chryp gardlany jest silnym sSrodkiem wyra-
zistym w uczuciach pogardy, odrazy, wstretu.
Otrzymamy go, odciggajagc wtyt nasade jezyka
przy zamknietej krtani. Wyrywajacy sie dzwiek
poprzez te podwoOjng przeszkode jest tak silnie
przepojony uczuciem, ze zaraza nawet mowiga-
cego, ktéry zdaje sobie sprawe, ze sita zarazliwa
tego dzwieku otacza go i porywa stuchaczy. Sro-
dek to potezny, ktéry nalezy zdoby¢; cwiczcie
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sie na samogtoskach, nagtych, ,trzaskajgcych"
dzwiekach opartych na chrypie; potem na spot-
gtoskach; spotegujecie wrazenie jeszcze bardziej,
przy .falowaniu gtosu" (p. 64),

Oto rodzaje gtosu, ktorym wiada cztowiek.
Wszystko bezwatpienia jest uzaleznione od indy-
widualnych daréw natury, ktore nie sg juz we
wiadzy ludzkiej. Kazdy moze wady swe wygla-
dzaé, lecz nikt nie jest w stanie glos brzydki
przetworzy¢ na piekny. Nie zapominajmy jednak
ze chociaz piekny glos jest jednym z najcenniej-
szych daréw natury, zczasem jednak staé sie
moze narzedziem, tamujgcem wyrazistos¢é mowy.
Wdziek gtosu bywa natretny, gdy aktor lubujac
sie nim, zaniedbuje sens mowy, i odwrotnie, —
brzydki gtos zmusza nas do zapomnienia o tem,
0 ile zachowamy wszystkie warunki rozumnej
1 odczutej wymowy. Piekno$¢ gtosu jest tylko
upiekszeniem mowy, lecz nie istotag i niema na
scenie nic gorszego od pieknego gtosu, ktoéry juz
nuzy, — niczem piekna, lecz glupia twarz. Dla-
tego tez stuchajcie siebie na scenie, lecz nigdy
nie ,,wstuchujcie sie", pieszczac sie pieknym, lecz
pustym dzwiekiem swego gtosu.



IX. Prowadzenie gtosu — Mechanizm.

50. Wiemy juz, ze wilasciwosci samogtosek po-
legajg na rozciggtosci ich t, j. moznosci przediu-
zania i moznosci ,,podwyzszania" i ,,0bnizania"

(p. 27). Tylko w samogtosce tkwi to, co nazy-
wamy intonacja, w niej za$ (Francuzi nazywaja
inflexion) tkwi zndéw umystowe zycie mowy. Oto
dlaczego w rozdziale o samogtoskach kiadlismy
nacisk na c¢wiczenia ,,podwyzszania" i ,,0bniza-
nia" samogtosek. Przypatrzmy sie obecnie, jak
te dwie wilasciwosci samoglosek sg rozmiesz-
czone w okresach (zdaniach).

Trudno niezmiernie na papierze, czyli wzro-
kowo, oddaé¢ wrazenie stuchowe. Musimy znalezé
punkt wyijscia dla kazdego zrozumiaty, kazdemu
bliski, stowem taki, ktory byitby w swej dzwiecz-
nosci wielkoscig statg i bezsprzeczng. Wielkosé
te, zdaje mi sie, znajdziemy, liczgc: raz, dwa,
trzy, cztery" i t. d. Wyobrazcie sobie, ze macie
przeliczy¢ Kkilkanascie otéwkow, o ktérych ilosci
nic wiecie. Liczycie: 1, 2,3, 4, 5, 6, 7, 8, 9, 10,
11, 12. (Pisze liczbami dla utatwienia.) Zliczy-
liscie otowki od pierwszego do dwunastego. Po-
stuchajcie teraz swej intonacji w liczeniu. Liczby
wszystkie wymawiacie jednakowo, — wszystkie
précz ostatniej; od jedynki do dwunastu wszystkie
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liczby zaczynacie z jednego tonu i ton kazdy
dazy wgore; przy ostatniej za$ liczbie (12) ton
z 11 spada wdot.  Uciekajgc sie juz i nadal do
podanego przyktadu, mozemy okresli¢ w naste-
pujacy sposéb ,kierunek" dzwiekowy przytoczo-
nych wyrazéw:

od 1 do 11 a 12 —

Styszymy do$¢ wyraznie, ze zakohczenie za-
znacza sie spadkiem tonu. Przystuchujac sie te-
mu spadkowi tonu i majac ucho choé nieco muzy-
kalne, rozpoznacie w nim sekunde (drugi ton
w oktawie). Lecz nawet nie majgc ucha muzy-
kalnego, zdotacie zapamietaé¢ te intonacje przej-
sciowag od liczby przedostatniej na ostatnia. Jest
to kadencja sekundy. A teraz macie nie zlicza¢,
lecz sprawdzi¢ wiadomg ilo$¢ otdwkow, czy sa
wszystkie. Zauwazycie przytem, ze w miare
zblizania sie ku koncowi, gtos bedzie sie wznosit,
by nastepnie przy ostatnich dwodch (lub trzech)
liczbach opas¢, kazdg z tych liczb o stopien nizej
od poprzedniej. Sg tutaj dwie mozliwosci: albo
liczbg gbrng ostatnig bedzie

10 X- ,awtdy 11i 12 _IL

stworzg podwdjng kadencje sekundy; albo ostatnig
liczbg gorng, ,,z zakonczeniem do gory" bedzie 9,
a wtedy 10, zaczete z tej wysokosci, na ktorej

*) Przyczem 12 zacznie sie od tej wysokosci, na ktdrej
11 skonczyto sie.
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skonczyliSmy 9, uksztattuje wraz z 11 i 12 trzy
nastepujace po sobie stopnie ,,z zakonczeniem ku
dotowi".

Idac dalej, wyobraZcie sobie, ze dano wam
przeliczy¢ pewng ilo$¢ przedmiotéw; oSm sztuk
w dwéch grupach, po cztery wkazdej. Liczycie:
1, 2, 3, 4, — 1 2, 3, 4 Pierwsze trzy cyfry
wypowiada¢ bedziecie z jednego tonu i ,,koricem
ku gorze", na 4-ch ton podniesiecie; nastepny
»raz" wypowiecie jak poprzednie 4, a 2, 3, 4
powiecie idac stopniowo ku dotowi i ,,zakoricze-
niem ku dotowi", — potréjna ,rozstrzygajgca"
kadencja.

Wkoricu, — ostatni przykfad liczbowy. Macie
do przeliczenia cztery grupy, po cztery w kazde,j.
Jak bedziecie wypowiadaé¢? Pierwsza grupa po-
zostaje bez zmian, w drugiej 1 i 2 wypowiadamy
jak 4 pierwszej, a 3i4 opadng wddt, lecz 4 nie-
zupetnie opadnie; stworzy ono niejako kadencje
potowiczng*), czesciowa, niedokonczong; dlaczego?
dlatego Zze po niej nastepuje ,cigg dalszy"; trze-
cig grupe wypowiadamy tak jak pierwsza, lecz
trzecie 4 bedzie o ton wyzsze od 4 pierwszej
grupy, ostatnig za$ grupe wypowiemy z zacho-
waniem wspomnianej w poprzednim przykiadzie
»potrojnej kadencji rozstrzygajacej. Jakiz wnio-
sek wyprowadzi¢ nalezy z przytoczonych przy-
ktadow? Jasne jest jedno, mianowicie obnizenie
tonu oznacza zakonczenie, podwyzszenie domaga

*) Termin ten nie ma tego sensu, w jakim uzywamy go
w harmoniji.
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sie ciggu dalszego. Stad dalej, — obnizenie tonu
roztgcza, podwyzszenie wigze. Jezeli sens pierw-
szej czeSci okresu domaga sie obnizenia tonu, ta
aby nie naruszaé¢ zwiazku z wyrazami nastepnemt
i nie dawac wrazenia ,,zakonczenia" okresu, obni-
zenie tonu wtedy winno by¢ ,,potowiczne”. Im
silniejsze jest podwyzszenie tonu, tem mocniejszy
zwigzek poprzedniego z nastepnem. | odwrotnie,
im silniejsze obnizenie tonu, tem jaskrawszy roz-
dziat poprzedniego z wyrazami nastepnemi.

Nim sprawdzimy te intonacje na przykiadach
stownych, radze upewnié sie co do nich na przy-
ktadach liczbowych, sa one bowiem bardziej zro-
zumiate i znane kazdemu; mogg by¢ bez trudu
w kazdej chwili uzmystowienie, a potem bedzie
juz tatwiej zastosowac te intonacje do odpowiednio
zbudowanych zdan. Musimy w tym celu dosko-
nate zapamieta¢, i to nietytko stuchowo, lecz
jakby to powiedzie¢, zapamieta¢ gardtem, wszyst-
kie te odmiany obnizeh i podwyzszeh, a szcze-
golnie odmiany kadencji, ktére zaznaczylismy; —
jest to kwestjg nie tyle akustyczna, ile zadanie
pamieci ,,muskularnej". By to wilasnie trwale
sobie przyswoi¢, wezmy przykiad, tgczacy wszyst-
kie rdéznorodne formy podwyzszen i obnizeh.
Biore umysinie taki okres, ktory w wyrazach
powtarza zasade ,przeliczania”, poniewaz, raz
jeszcze powtarzam, ,liczenie" w potgczeniu z ,,gru-
powaniem" najtatwiej wywotuje istotng intonacje.

»Grudzien, styczen i luty Jto zima, |marzec,
kwiecien i maj [ to jest to, co nazywamy wiosng".
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Tutaj ,,stYczen“ — sekunda, ,IUty* — druga
sekunda, ,zlma“ kadencja czeSciowa, ,mAj* —
podwdjna sekunda (o ton wyzej, niz ,IUty*), dru-
gie ,,tO*“ — ,,tO co nazywAmy wiOsng" — kadencja
zamykajgca. Nic zapominajcie przytem, zc wszyst-
kie zaznaczone samogtoski majg intonacje ku gorze
(z ,,zakonczeniem ku gorze"), wszystkie, oprécz
»zZima" i ,,mAj", — te dwa wyrazy, jako zamy-
kajace kazdy swdj okres Kkierujg dzwiek samo-
gloskowy ku dotowi. Mozemy ceprawda wyraz
»Zima" poprowadzi¢ wgoére, lecz musimy w tym
wypadku przedtem obnizy¢ wyraz ,,to" i obnizy¢
go nizej, niz byt przedtem wyraz ,zima", — t. |.
zmieni¢ ustosunkowanie tych dwoch wyrazow,
nic zmieniajagc jednak absolutnej wysokosci dru-
giego wyrazu w og6lne) budowie zdania. Oto
poréwnawczy schemat obydwu intonacyj:

1 i luty to
styczen
Grudzien zima
2. i luty
styczen
Grudzien zima

to
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Widzimy wiec, ze w obu wypadkach ,,zima“
posiada jedna wysokos¢ tonu, wrazenie zas zmie-
nia sie z powodu przestawienia wyrazu ,to",
ktory w wypadku pierwszym, jest dalszym cig-
giem wyrazu ,luty" (w sensie intonacji), w dru-
gim za$ wypadku zajmuje ,,miejsce” samodzielne
(w sensie wysokosci). Zauwazcie réwniez, ze
w wypadku drugim wrazenie ,,ciggu dalszego" jest
silniejsze i bezsporniejsze niz w pierwszym, —
dlatego, ze nowy zwrot okresu poprzedzany jest
»podwyzszeniem". Wogble obnizenie jaskrawiej
wystepuje, bedac poprzedzone podwyzszeniem
tonu. Oto dlaczego nalezy przed kadencjg zamy-
kajaca, zawsze ,,podnosi¢" ton.

Nim przejdziemy do okresSlenia odmian kaden-
cji, musimy sobie doskonale utrwali¢ pojecie, ze
odmiany te zalezg od dwoch warunkéw: ogélnego
kierunku wyrazu (podniesienie, lub obnizenie),
i od kierunku dzwiekéw samogtoskowych w kazdym
wyrazie (z zakohczeniem ku gorze, lub ku dotowi).
Mowigc o intonacji, méwimy zwykle, ze dany
wyraz nalezy wypowiedzie¢ wyzej, i prawie nigdy
nie zdajemy sobie sprawy, ze wbrew podwyzszaniu
tonu danego wyrazu, jego dzwieki samogtoskowe
moga mie¢ wiasnie dgznos¢ ku dotowi, i naod-
wro6t, oddzielne dzwieki samogtoskowe wyrazu
przez nas obnizanego, mogg mie¢ intonacje ku
gorze. To ostatnie szczegdlnie wymaga wycwi-
czenia; skilonni jesteSmy obniza¢, radzi ,,0odpo-
czac¢" przy koncu wyrazu, ktory zamyka cze$c
okresu, lub zdania, zapominajgc o tem, ze wyraz
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ten zamyka nie okres, lecz cze$¢ jego, ze po nim
nastepuje dalszy cigg, a wrazenie dalszego ciagu
daje tylko podniesiona intonacja ostatniego dzwieku
samogtoskowego (choéby nawet w wyrazie obni-
zajagcym sie), to co nazwalismy ,z zakoriczeniem
ku gorze (,,skrzypcowe", ,,miaukanie").

51. Przypuszczam, ze obecnie dostatecznie juz
wyjasniliSmy proces podwyzszania i obnizania tonu
w wyrazach. Okre$limy kilka ich odmian.

1. Nastepujace po sobie dwie, (ub kilka gtosek,
rozpoczynajgcych sie jednym tonem, tworza mono-
ton, majacy zastosowanie, jak sie o tem przeko-
namy, zaréwno w poezji, jak i w mowie kraso-
moweczej.

2. Dwie nastepujgce po sobie gtoski, z ktérych
drugg rozpoczynamy o ton wyzej od pierwszej,
tworzy dichord wgdére. Powiedzcie naprzykiad —
»,P0 NOCACH pada rosa". W wyrazie ,,nocach"
cach o ton wyzej od no.

3. Dichord wdét posiada dwie nastepujace po
sobie gtoski, z ktérych druga wypowiadamy o ton
nizej od pierwszej. Ten rysunek melodyjny da
nam wyraz ,czwartek” w nastepujgcem zdaniu:
»W poniedziatki i CZWART-KI bedziemy praco-
wac". (Jako odpowiedz, na zapytanie ,kiedy?".)

4. Trzy nastepujace po sobie gtoski, z ktérych
drugg wypowiadamy o ton wyzej od pierwszej,
a trzeciag o ton wyzej od drugiej, tworzg trichord
wgore: ,,Przez CALY ROK nic nie napisat".

5. Trichord wddét posiada trzy nastepujace
po sobie gtoski, z ktérych druga wypowiadamy
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0 ton nizej od pierwszej, a trzecig o ton nizej od
drugiej: ,,Nic nie napisat przez CALY ROK".
Widzimy wiec, ze trichord wdét tworzy to, cosmy
nazwali kadencjg zamykajgcg. Decydujacg role
odgrywa tutaj kierunek gtoski ostatniej; dla zam-
kniecia zdania musi mie¢ kierunek ku dotowi,
inaczej nic bedziemy mieli wrazenia konica. Postu-
chajcie: ,,Nic nic napisat przez ca-
ty-

rok*“. ,,Rok"
posiada ruch ku dotowi (z zakohczeniem wdot), —
jest to zamykajgca kadencja; lecz jezeli ,rok"
ma dgznos¢ ku goérze, jest to poprostu trichord,
wymagajacy ,,dalszego ciagu": ,,Nic nic napisat przez
ca- k, jednakze,..."

by-re
52. Cwiczenie. Aby wychowaé swoj glos

w moznosci podwyzszania i obnizania tonéw, na-
lezy C¢wiczy¢ sie w sposOb nastepujacy. Wezcie
jakikolwiek wiersz i okresSicie w nim wysokosci
Tonalne gtosek, powtarzajgc nastepnie nic wyrazy,
lecz tylko dzwieki samogtoskowe na odpowied-
nich tonach; bedziemy mieli przynajmniej pew-
nosé, ze istotnie glosem zdobyliSmy intonacje,
nie polegajac juz na wyrazie, na sensie wyrazu.
Moéwilismy juz, ze wyraz jest ztym doradcg, zbyt
czesto zwodzi; wypowiadamy wyraz pieszczotliwy
grozny, tagodny i zdaje nam sie, ze mowimy je
tagodnie, groznie, pieszczotliwie, dlatego ze od-
czuwamy dany wyraz, w rzeczywistosci za$ nic
z tego nic ,,wychodzi", gdyz méwimy wszystko
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na jednym glosie, nie styszgc jednak tego. Nie
styszymy za$, dlatego ze owiladnagt nami ,,wyraz*
zamiast my zawiladngé ,,wyrazem**; zawladniemy
za$ nim wtedy, gdyz podporzadkujemy sobie na-
rzedzie wymowy, — w danym wypadku glos.
To nie paradoks, gdy powiemy, ze tekst jest naj-
wiekszym wrogiem przy c¢wiczeniach intonacji
gltosowej. Wyznaczcie sobie w tekScie wysokosci
tonalne, i zapominajac juz o tekscie, — ¢wiczcie

glos czystg intonacja.
drAmat (Ton)

(Ton zasadniczy) Taki mi sie snuje

wisty (Dwa tony)

(Ton zasadniczy) Grozny, szumny, posu |

(obnizenie gdziE$

dwukrotne

zasadniczego

i podwyzsze- JAK polonez, z kazamat (Ton)
nie tonu) _

jek i zgrzyt i
wichrow
Swisty (Kadencja zamykajaca).

W ten sposéb zaznaczywszy wysokosci tonow”
porzuccie tekst i powtarzajcie tylko dzwieki sa-

mogtoskowe na odpowiednich tonach,
Y

Aa E
a-i-i-ie-u-jc-o-y-u-y-u




A-0-0-c-a-a-a
e-i-y-i
1-0
i-y

Powtarzajcie te dzwieki samogtoskowe oddziel-
nie, nie zwigzujagc ich, nic zacierajgc, lecz
wypowiadajac kazdy z nowym naciskiem (p. 23).
Kiedy juz zupetnie utrwalicie je sobie w uchu
i owiadniecie intonacja, wtedy powtarzajcie je
juz w polgczeniu ze spoétgtoskami, lecz tylko
z temi, ktore sg tuz po samogtoskach (t. . w ten
spos6b, aby kazda wypowiadana gtoska rozpo-
czynata sie samogloska); wkonicu kiedy i tem
juz owtadniecie wyraznie i jasno, wtedy juz mo-
zecie wymawiaé cale wyrazy.

53. Przyswoiwszy sobie mechanike podwyzsza-
nia i obnizania tonu, przejdziemy do rozpatrzenia
znaczenia tych wiasciwosci gtosu pod wzgledem
wyrazistosci, t. j. w ktérych wypadkach mozemy
stosowac jedno, lub drugie, i w jaki sposéb zmiana
intonacji wptywa na sens mowy. Mozemy przed-
tem zaznaczy¢ kilka okreslonych zasad.

Zmiana wysokosci. Zmiana wysokosci tonu
w mowie uzalezniona jest zwykle od jednego z na-
stepujacych zamiaréw;

1. Aby zaznaczy¢ zmiane w uczuciu, lub na-
mietnosci.

2. Aby zaznaczy¢ zmiane w kierunku mysli.

3. Aby wydzieli¢ zdanie uboczne (wtret).

Obnizenie i podwyzszenie tonu. 1. Prosba i za-
miar modwigcego wyraza sie w tonie obnizonym.
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2, Pytanie, niepokdj, oczekiwanie (informacje,
pochwaly, zezwolenia) wyzywaja podwyzszenie
tonu,

3. Tonem podwyzszonym moéwimy 0 przy-
sztosci, — ton podwyzszony ,,przewiduje"; obni-
zonym tonem mowimy o przesztosci, — ton obni-
zony, jest ,retrospektywny".

4. Niezdecydowanie nie obniza, ani tez nie
podnosi tonu.

5, Zdanie warunkowe zawsze ma ton pod-
wyzszony (réwniez rozpoczynajgce sie wyrazem
»chociaz"),

<6, Mocne patetyczne podwyzszenie lub obni-
Zzenie tonu jest zwykle poprzedzone ruchem
w strone odwrotna. (To co w plastyce prawo
reakcji).

7, Ton podwyzszony S$wiadczy zawsze o tem,
ze mysl nie jest skonczona i stuzy dlatego, jako
Srodek tgczacy.

8, Ton obnizony rozigcza, dzieli i dopeinia.

9, Sens wyrazéw przenos$ny zwykle podwyz-
sza ton.

54, Przestroga. Oto kilka do$¢ powszech
nych bledéw nieprawidtowego stosowania ka-
denciji.

1 tek, roztargnienie, nieznajomos¢ swegc

przedmiotu, brak tego, co nazwiemy poczuciem
krasomoweczej architektury, prowadzi ku temu,
ze niektorzy moéwcy zupeinie nie uzywajg ka-
dencji zamykajacej zdanie lub okresy, wywotujgc
wrazenie, jakoby cate przeméwienie bylo jednem
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niekoriczacem sie zdaniem. Zakonczenie za§ samo
przemoéwienia, uchwytne jest dla stuchacza nie
stuchowo, lecz wzrokowo, widzagc moéwce kiania-
jacego sie i opuszczajgcego mownice®).

2. Nie nalezy zawsze, przy kazdej pauzie, da-
waé jednakowej kadencji; trzeba jg urozmaicac.

3. Nie opuszczajmy w kadencji zamykajacej
drugiego cztona wyrazu. Daje to kadencje ,,klam-
liwg". Pochodzi to stad, ze zapominamy obnizy¢
przedostatnig gtoske i wtedy, wbrew woli, miedzy
przedostatnia gtoska, a ostatnig powstaje nieza-
petniony interwat i gltos padajagc z gtoski przed-
ostatniej na ostatnig, niejako przeskakuje przez
puste miejsce,

4. Zbyt czesto kadencje zamykajgcg wypowia-
damy na zbyt niskich tonach, i to tak niskich,
zc uczuwamy brak glosu. Pochodzi to ze zbhyt-
niego pospiechu, lub nieumiejetnego obliczenia na-
dejscia chwili kadencji; obnizajac ton zbyt wcze-
$nie, podnies¢ juz nie mozna i wtedy zmuszeni
jesteSmy prowadzi¢ dalej monotonnie; nadchodzi
chwila kadencji i niema juz ,,miejsca” na obni-
zenie tonu, tem bardziej, jezeli do tej chwili po-
petnilismy dwa biedy i glos dwukrotnie sie juz
obnizyt.

%) Btad ten popetniajg dos¢ czesto aktorzy, szczegdlniej
"W wypowiadaniu diuzszych okreséw; spotkatem sie z tym
btedem w formie bardzo jaskrawej w Sejmie, stuchajac kilku
moéwcow; a czesto grzesza przeciw temu réwniez kazno-
<lzieje, zacierajagc nieraz zupetnie mysl swych nauk religij-
nych (p, t},).

Stowo wyraziste. 8



X. Prowadzenie gtosu. — Wyrazistos¢.

55. Monoton. Rozdziat poprzedni dostatecznie
maluje nam znaczenie podwyzszania i obnizania
tonu, wskutek czego staje sie jasne, ze sita wy-
razistosci tkwi w zwigzku z odchyleniem glosu
w te lub inng strone. Lecz nietylko odchylenie,
nietytko réznorodnos¢, — jednostajne rowniez po-
wtorzenie tego samego tonu, i to wlasnie na mocy
swego powtdrzenia, moze by¢ Srodkiem wyrazi-
stym. Jest to to, co nazwaliSmy monotonem,
W deklamaciji, réwnic jak i w muzyce wiele zja-
wisk zastuguje na nagane, skoro sg one nieza-
lezne od woli artysty, lecz z chwilg $wiadomego,
rozmyslnego stosowania ich, stajg sie srodkiem
artystycznym. Kazdy muzyk wic doskonate, jak
silnym $rodkiem jest basso ostinato; tutaj ta do-
kuczliwo$¢ tonu staje sie pierwiastkiem przeko-
nywajgcej sity. To samo jest w glosie. Szereg
wyrazéw lub zdan, rozpoczynajgcych sie z tego
samego tonu, nadaje mowie ton uroczysty, podo-
bnie jak jednako powtarzajgce sie uderzenia nis-
kiego, glebokiego dzwonu. Ewangelje w czasie
mszy S$wietej czyta sie monotonem. Poniewaz
przy monotonie gtos wogoble zdradza dgznos¢ do
podwyzszania tonu, wiec przy kazdym nowym
paragrafie nalezy ton obnizaé. Stosujgc monoton
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w poezji, zobaczymy, ze i tutaj nadaje on mowie
charakter uroczysty.
Istnieje, bezwarunkowo, powazne niebezpie-
czenstwo, by monotonu nie przeistoczy¢ w ,,mono-
tonie". Trzeba pamieta¢, ze monoton nie wyklu-
cza odchylen; charakteryzuje on tylko poczatek,
albo, jak zobaczymy, — jedno jakiekolwiek po-
wtarzajgce sie miejsce okreséw, lecz w przerwach
kazdego okresu dopuszczalne sg odchylenia. Od-
chylenia te jednak nigdy nie moga byé tak ja-
skrawe, jak w innych rodzajach mowy; nigdy
przygotowanie do kadencji zamykajgcej nie powinno
podnosi¢ sie do drugiej sekundy i nigdy ostatni
ton zamykajgcy nie powinien sie obniza¢ ,,do
dna". Czy zwrdciliscie uwage na to, Ze w mo-
diach koscielnych wszystkich narodéw i plemion
zakonczenie okresOw pozostaje w zawieszeniu?
W poezji widzimy, Zze jaskrawe zachowanie od-
chylen nadaje mowie wigzanej charakter niejako
materjalistyczny, wtedy kiedy jednotonno$¢ wiersza
podnosi wymowe w sfery wyzsze, uduchowione.
Jezeli odczytamy ten wiersz:
Co sie w duszy komu gra,
co kto w swoich widzi snach:
czy to grzech,
czy to $miech,
czy to kapcan, czy to pan,
na Wesele przyjdzie w tan,

z intonacjami np. wiersza:
Zeby mt tak rzekta ktora,
sercem juz dysponujaca,
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tak poprostu, ,,no, chce ciebie",
jak jaka wiejska dziewczyna. , ..
tobySmy wtedy ,,odarli" ze wszystkiego sens

i muzyke stéw Chochota. W monotonie nalezy
niejako delikatnie zacieraé wszystkie jaskrawosci
kadencji, nalezy nie wymawiajgc pozwalaé je
wyczuwaé. Jest to jeden z najtrudniejszych spo-
sobow deklamacji. Monoton graniczy ze $miesz-
noscig, lecz jednocze$nie tkwi w nim — uroczys-
tos¢, wielkos¢, przerazenie, wiladze i wszystko
co juz jest nadludzkie, nadziemskie.

W S$rodku za$ okresOw monoton ma juz inny
charakter. Odmierzajac jednakowa stope w sze-
regu zdan, gromadzi on niejako przekonanie argu-
mentéw i, w zaleznosci od charakteru kazdego
danego okresu, wzmacnia, zgeszcza barwe. W na-
stepujacym przyktadzie podkre$lam wyrazy, stano-
wiace monoton: akcentowana samogtoska o kwinte
wyzej tonu zasadniczego i we wszystkich wypad-
kach ,,z zakoriczeniem ku gdérze".

Dla ciebiem wszystko stracita na ziemi.

Dla ciebiem drobne porzucita dzieci,

Cho¢ Bdg przykazat pozosta¢ sie z niemi —

Teraz w ich strone moje serce leci!

Gdzie ich kolEbka? gdzie $liczne wejrzEtiie?

Gdzie jasne pU kle moich biednych dziEci?,,,

Tutaj tylko monoton jedynie daje site, tylko
jednorodnos¢ powtarzajacej sie intonacji, — innych
srodkOéw nie moze posiada¢ moéwiaca, poniewaz
tzy cisngce sie (,,iz ptacz méj poruszy Serce
aniotow" nie pozwalajg jej uciec sie do innych
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srodkbw wzmocnienia. A oto jeszcze przykiad.
Tutaj dwa wiersze, w ktorych powtarza sie nie-
tylko intonacja, lecz i wyrazy. | po monotonie —
trzeci wiersz z zupetnie inng intonacja:

...rAz ivrAz dUsza sie odstania,
rAz wrAz wiEIlkos$¢ sie wytania
i rAz wWrAz grAzy sie w cieniu.

Odczuwacie réznice pierwszych dwéch ,raz
wraz“ od trzeciego? Pierwsze dwa krotkie, ener-
giczne, a trzecie ciezarem swym padajgce wdot,
jakgdyby nam do reki przytroczono ciezki kamien.

Oto jeszcze przykiad ditugiego monotonu z pod-
wyzszeniem tonu na ostatnim cztonie, aby lepiegj
przygotowa¢ zatamanie z kadencjg zamykajaca:

Co piorun szczescia w nieszcze$ciu — nie znacie!
Co kropla rosy wsérdd piekielnej spieki,
Co twarz kochana po dtugim rozdziele!
Co zmartwychwstanie po $mierci na wieki!
Co kwiat w pustyni — co iskra w popiele!
Co wzrok fez peten — co $cisnienie rgkil

IOna

boles¢ dzie
Co wspolna bojazn co
wy nie wiecie, co na krzyzu meki

Nie-
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Rozkwitajgca
cierniowa

korona!

Im dbuzsza jednakowos¢ intonacji, tem cieka-
wiej urozmaica¢ wypowiadanie innemi S$rodkami.
W danym wypadku wprowadza sie urozmaicenie
przyspieszeniem w $rodku i zwolnionem tempie
ku konhcowi; rowniez — wzrastaniem w uczuciu
pogardy. Zalamanie zaznacza sie tem, ze caly
monoton wypowiadamy na tonach krotkich, go-
racych, ptynacych wartko, z ,,naciskiem" na koricu,
od wyrazu zas$ ,,Nic" i ,.cierniowa korona" prze-
ciwnie, szeroko, przeciggle, z ,,naciskiem na po-
czatku i dalej, na catej ciggtosci wyrazu.

Wkoncu spotykamy sie z monotonem w prze-
liczaniu — kiedy niema potegowania, lecz droga
nagromadzenia przeliczanych przedmiotow udziela
sie jedno powolne wrazenie.

Bielaki krAgle, hiAle, szerOkie i plAskie...

Réwienniki litewskich wielkich kniaziow, drzewa
BialowiEiy, SwitEzi, POnar, KuszelEwal!

Z przytoczonych przyktadéw widzimy, jak
silnym, pieknym i ciekawym, w sensie deklama-
cyjnym S$rodkiem, jest monoton. By¢ moze, ze
trudno okresli¢, kiedy wiasciwie moze by¢ zasto-
sowany? Wymaga to bezwarunkowo subtelnego
wyczucia. W kazdym razie mozemy powiedzied,
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ze monoton zjawia sie tylko tam, gdzie, jezeli
jest nawet cierpienie, to powstrzymane przez
rozum; cierpienie wyraza sie w podwyzszeniach
i obnizeniach tonu, rozum prowadzi i zachowuje
»linje*"; prostolinijnosé jest oznakg istnienia umysto-
wego pierwiastka w mowie. Postuchajcie, oto
Smiertelnie chory zbiera resztki sit, by wyrzec
swg ostatnie wole, — powstrzymuje, zaciera
wszystkie podwyzszenia i obnizenia tonu swych
jekéw, doprowadza swg mowe do ,,monotonu",
a kiedy juz skonczy méwi¢ o sprawach, znowu
powraca do ,krzywej" linji swych jekéw. Mono-
ton w cierpieniach jest oznakg przytomnosci umy-
stu, zeznaniem swej godnosci.

56. Interwale. Pierwszy interwal, pierwsze
odchylenie od monotonu, to mata sekunda —
péUon. Stopniowe postepowanie po sobie matej
sekundy w mowie, innemi stowy, chromatyczne
wznoszenie sie wyrazéw w mowie, jest istotne,
jako wyraz skargi. Powiedzcie na tonach chro-
matycznie sie wznoszacych:

piEnia",
Zimna 1 cler-
gtodu,
niAty od
blady, wynedz-
silny,
,,Bez

Czyz nic skarga? Tym tonem powiedziatby
ubogi pod kosciotem. Mowi nim wyrostek, bie-
ghacy za nami na ulicy, proszac: ,.kilka groszy,
nic nie jadiem". Matka, bawiaca dziecko, mowi
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temi postepujacemi po sobie péttonami i niemi row-
niez zabarwiona jest intonacja dziecka poprzedza-
jaca tzy. W pottonach wyraza sie skrucha, prosba.

Nietytko smutek ucieka do pétonu, lecz;
i udziat w cudzym smutku, wspoiczucie, polito-
wanie wyraza sie w tej tonacji. Posuwa sie
rowniez na pottonach, lecz z perjodycznemi po-
wrotami do tonu zasadniczego, gtos wyrazajacy
smutek sttumiony, utrzymany na wodzy, ktéremu
rozum i poczucie swej godnosci wzbraniaja sze-
rokich odchylen, a ktéry przez swe cierpienie
mimo to jest tak gteboki, ze glos nie jest zdolny
utrzymaé sie na monotonie. Stwarza to znany
dzwiekowy rysunek, ktéry przedstawia niejako
monoton ztozony — figura doliczania.

57. Potton bez uczucia cierpienia wiasciwy jest
stanom niejasnosci, nieokreslonosci, fatszowi, nie-
szczerosci. Prawda i szczero$¢ nigdy nie wyra-
zajg sie w potonach. Postuchajcie, — nawet
zebrak, proszacy was glosem, opartym na pot-
tonach, przechodzi w ton peiny i bardziej szero-
kie interwale, kiedy zacznie opowiada¢ historje
swego zycia. (Jezeli i w tym wypadku mowa
jego zachowa modulacje péttonowa, — nie wierz-
cie mu.) Klamliwe uczucia sa zawsze tchérzliwe
i nigdy nie odwaza sie na te szerokie interwale
gltosowe, w ktdrych wyrazamy najszczersze uczu-
cia. Na potonach gtosowych Jago ,,pociesza**
Otella. W ten tez spos6b truciciel-zbrodniarz

pragnie sie dowiedzie¢ o samopoczuciu tego, komu
wlat trucizne.
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Przy éwiczeniach w po6tonach gtosowych pod-
noscie tylko gtoske akcentowana, — pozostate juz
na mocy przyciagajacej sity gtoski akcentowanej,
same sie podniosa i pozostang na jednej wyso-
kosci tonu gtoski akcentowanej az do nastepnego
podniesienia.

58, Sekunda jest zasadniczym interwalem kazdej
spokojnej, rozumnej mowy (w odréznieniu od mowy
zabarwionej cierpieniem, u ktérej przewazajg sze-
rokie interwale tercji, kwinty i oktawy),

Melodja diatoniczna, t. j. przewaga interwalu
sekundowego (to co w muzyce nazywa sie tonem,
t. . od DO do RE) nadaje mowie charakter
zréwnowazonej przytomnosci umystu, godnosci
Jest to to samo, co kroczenie po schodach stopien
po stopniu, a nie poprzez dwa lub trzy stopnie...
Przyswojenie interwalu sekundowego wymaga
mozolnych ¢wiczen; jest ono wazne jako $ro-
dek kontroli nad sobg. Szczeg6lnie w chwili
zaczecia widowiska, owfadniecie sekundag zabez-
piecza grajagcemu spokdj, ktéry wielu aktoréw
zdobywa dopiero co najmniej w potowie aktu.

59. Rozpatrzmy teraz podniesienia tonu na
bardziej szerokich interwalach.

Podniesiona intonacja (tercja, kwinta i oktawa)
albo wyraza r6zne stopnie zapytania, albo®
uwypukla wyraz podniesiony wgoére; w drugim
wypadku niejako zabarwia akcent logiczny. In>
wiegkszy interwal, tem silniejsza wyrazistos¢. Jezeli
W zapytaniu z podniesieniem tonu na tercje, sty-
szymy cheé otrzymania odpowiedzi, to na kwin-
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ecie juz stycha¢ zdziwienie, a na oktawie — zdu-
mienie.

A wiec — tercja.

1. W zapytaniu. Najbardziej umiarkowana forma
zapytania, bez jakiegokolwiek zabarwienia cier-
pieniem, — zwykle uswiadomienie.

. w tej komnacie mieszkanie kobiece!
Ktozby tu mieszkat? . ...

2. W akcencie. Akcent umiarkowany. Zezwo-
lenie. Wyrazom podkreslonym udziela sie cha-
rakter warunkowosci, ustepstwa.

Moze ja umrg dalEki od ciebie.
Nie bedziesz nawet na moim pogrzEbie —
Gdzie$ na syhirskiEm potgpiEnia polu

Moskiewskie pEta przed zgonem mi rece

ZwiAzg — i skOnam u stop kata w mece!

Gdy serce moje w trumnie sie spopiela,

0 zmAriem sercu pamietaj nieztOmnie!

1 morzom wioskim moéw tez czasem o mnie.

Powtarzaj falom: ,,MiAtem przyjaciEla!"
Kwinta.

1 W zapytaniu. Bardziej wyrazista forma za-

pytania ze zdziwieniem, lub niecierpliwoscia.
Czyzby to byta Ona?
A gdziE ty spedzasz cale wieczory?

Oto przyktad dwu nastepujacych po sobie

zapytah — jedno na tercji, drugie na kwincie.
»Pan zartuje, co? Zamek, Horeszkow siedlisko.
Ma pojs¢ w rece Soplicow? . ...
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2, W akcencie. Podniesienie tonu na kwinte
udziela wyrazowi charakteru zdziwienia, zachwytu
Z pewnym odcieniem powatpiewania, wahania,
krytyki.

Ja nie wiedziAlem, panie, Ze sg tak wazne

przyczyny.

Rada. Przeczuwam narzekania tych, ktorzy
nic sa obdarzeni stuchem muzycznym i jakie$
»tercje", ,kwinty" — co to jest, kto to zrozumie?
A wiec postuchajcie: jezeli nie jestescie muzy-
kalni, nie zatrzymujcie sie na nazwach interwali,
nic starajcie sie nawet wnika¢ w ich znaczenie
i rozréznia¢ ich, lecz zapamietajcie tylko (uchem
i gardtem) intonacje przykiadu z kazdego inter-
walu. Przykiady te sg proste, i kazdy z was ma
je w uchu. Mozecie sie przyznaé, ze nic wiecie,
co to jest tercja, lecz nikt nic powie — ,nie-
wiem, jakim tonem gtosowym, moéwia: kiOra go-
dzina?"'. Otéz te najprostsze intonacje zapamie-
tajcie dobrze i majac je juz w uchu, powtarzajcie
inne dobrane przykiady, podkiadajac podkreslone
wyrazy pod te juz znang, wewnatrz was dzwie-
czgca intonacje.

Oktawa, 1, W zapytaniu. Najsilniejszy stopieh
zapytania ze zdziwieniem. Zapytania zwigzane
Z ironjg, pogarda, szyderstwem.

»290dy?— krzyknat Gerwazy — z SoplicAmi

zgoda ?

Oto przyktad dwoch interwali w jednem zapy-
taniu: —

(oktawa) Czamogorcy? czy by¢ mOze? (tercja).
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2. W akcencie. Zdziwienie, zachwyt, niepewnos¢.
Wyobrazcie sobie, Ze szukacie czego$ i nie
mozecie w zaden sposob znalezé:

»Potozytem go tutaj, na tem miejscu....
PrzEpadt, znikt, zginat.. , To — oktawa.

Niechajby kto inny, ale On. On.. *

Wszystkie te przykiady sa nader pozyteczne
jako ¢wiczenia, poniewaz w nich wskazuje sie
tylko wysoko$¢ tonu; wszystko zas$ inne, przy
jednakowej w réznych wypadkach wysokosci, nie
jest jednakie. Zwracajcie przedewszystkiem uwage
na ,kierunek" podkreslonego wyrazu, — wdét,
czy wgbre.

60. We wszystkich przykiadach rozpatrywzine
intonacje byly dwoch kategoryj: — zapytania i ak-
centu. WidzieliSmy, Ze na tej samej wysokosci
tonu te same wyrazy zabarwiajg sie réznie, w za-
leznosci od tego, czy jest w nich zapytanie, czy
nie. Stad tez, jest wazna rzeczg wiedzie¢, na
czem polega réznica miedzy interwalem pytaja-
cym i pozbawionym zapytania; t. j. jaka réznica,
naprzyktad, miedzy ,Pan bYt N niego?" i ,Pan
(naturalnie) bY#t u niego”. W jednym i w drugim
wypadku Y podnosi sie na tercje, — lecz gdzie
tkwi roznica? W zapytaniu glos, podnidstszy
sig, biegnie czas jakis na tej samej wysokosci
tonu; w akcencie zas, w twierdzacem podkres-
leniu wyrazu glos natychmiast powraca na linje
tonu zasadniczego.
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n. . bY+t U nie

Pr “«= ,Pan l-----------—---- 1 go?
_ bYi

Akcent: _Pan u niego*

Lepiej zauwazymy to przy wiekszych inter-
walach (kwinta i oktawa).
Zapytanie na kwincie.

piEwa w jego uczciwo$é?
Par~owg”"

To samo zdanie w formie bez zapytania:
piE
Pan powat j \wa w jego uczciwosc¢.
(Domyslac sie nalezy, — ,,a wiec niema o czem
mowic".)
Oktawa. Postaliscie kogo$ po przedmiot, pozo-
stawiony przez was na stole:
IAzte$ na stole?
Co? Mobwisz, ze nie zna |

Teraz bez zapytania

Powiedziate$ mi przeciez,

laztes$
ze nie 2n " | na stole.

RozpatrzyliSmy w ten sposéb rodzaje intonacyj
podwyzszajacych sig; przejdziemy obecnie do obni-
zen tonu.

61. Podwyzszenie tonu utrzymuje mowe nie-
jako w zawieszeniu; charakteryzujac nieznajomosc,
zwatpienie, chwiejno$é. Obnizenie za$ tonu cha-
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rakteryzuje wszystko przeciwne tamtemu. Sta-
nowczos$¢ i twierdzenie, oto co styszymy w obnize-
niu tonu, — ostatecznosé, pewnos$é. Intonacja
obnizajgca sie nie posiada tak okreslonej réznicy
miedzy interwalami jak podnoszgca sie, dlatego
tez zastanowimy sie tylko na maltej sekundzie,
a interwale pozostate rozpatrzymy wogole wszyst-
kie razem.

Chromatycznie, na péttonach znizajgca sie gama,
rownie jak i podnoszaca sie, charakteryzuje skarge,
z tg jednak rdéznica, ze tutaj w ,skardze" jako
takiej nastepuje niejako przerwa, wypoczynek,
wkracza natomiast pierwiastek rozsagdku i argu-
mentacji: poprzez chromatyczne podwyzszanie
tonu wypowiada sie cierpienie, poprzez chroma-
tyczne obnizanie tonu, na tle cierpienia wypo-
wiada sie rozum. Ton ten ustyszycie u matki-
staruszki, opowiadajgcej wam o swych cierpie-
niach z powodu coérki, z ktoéra ,,nic nie mozna
poradzi¢". Powie wam ona, ze dzien po dniu
meczy sie i dreczy; okresy jej zaczynac sie bedg
od stéw ,,czego ja nie robitam, jak prositam, bia-
gatam™, mowa jej cata przesigknie tem, ze ,,mam
juz siedemdziesigt kilka lat* i t. d. i t. d. Jest
to wogoble ton tych ludzi, ktérzy nie domagajac
juz rozumowo, dopetniajg wszystko sercem. Réw-
nie, jak i w podnoszacej sie chromatycznie skar-
dze, ftatwo i tutaj ustala sie kadencja powraca-
jaca, znany juz rysunek, i jak tam byla forma
cierpiacego doliczania, tak tu jest forma przeko-
nywajacego doliczania.
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Chromatyzm obnizajagcy sie powstaé moze
z przyczyn fizycznych, sam przez sie, naprzykiad,
kiedy wypowiadajgc modlitwe proszgca na tonie
wysokim, zabraknie nam sit utrzymania gtosu na
tym tonie, wtedy stopniowo zjezdzamy wdét.

Przejdziemy obecnie do bardziej szerokich in-
terwali w obnizeniu tonu.

62. Jak ustali¢ dla stuchu norme tercji? Wy-
obrazcie sobie, ze w odpowiedzi na czyja$ odmowe,
moéwicie, — »,Nie, pan powinien', bedzie to tercja:.

Nic, pan po
3. | winien.

(Domysla¢ sie, — jak pan chce, ale pan musi.)

WyobraZcie sobie dalej, ze odmawiajagcy po-
woluje sie w swej odmowie na to, ze jak mu
wiadomo, to czego od niego zadamy, przekracza
zakres jego obowigzkéw, moze wiec to spenic,
lub nic, — wy za$ odpowiecie:

Nie, pan po
winien.

(Domyslac sie, — jest to obowigzek i niema wyboru.)

Wkoncu wyobrazcie sobie, ze ten kto$ odpo™
wiada wam tonem nonszalancji, ze nie ma obo-
wigzku, wtedy odpowiecie:

Nic, pan po

winien.



128

W nastepujgcem zdaniu spotykamy sgsiedztwo
dwoch interwali oktawowych — w podwyzszeniu
i obnizeniu:

,moje! moje!*

8.

I wszyscy krzyczg , . 16

8
.Moje!" groznie

rzekt nieznajomy.

Aby jasno zrozumie¢ réznorodnos$¢ Srodkdéw
intonacyj obnizajacych sie, nie nalezy traci¢ z wi-
<loku (a raczej ze swego stuchu) poziomej linji
tonu zasadniczego. Zauwazymy wtedy, ze obni-
zenie tonu mozemy przeprowadza¢ dwojako: od
linji zasadniczej tonu ku dotowi, lub po poprzed-
nicm podniesieniu tonu na wyzszy stopien, zpo-
wrotem na linje zasadnicza, albo nizej jej. Spo-
.S6b pierwszy jest daleko stabszy od drugiego
i sita wyrazistosci zwiekszy sie, im wyzej nad linjg
zasadniczg rozpoczniemy dzwiek obnizajacy sie:

ia wtem na

ja witm na
A fa wiem na J — ]

Ton zasadniczy zaznaczony jest kropkami; wi-
dzicie wiec jasno, ze sita przekonywajaca into-
nacji uwarunkowana jest od stopnia poprzedniego
podwyzszenia tonu.
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Spos6b ten uprzystepnimy sobie jeszcze tat-
wiej w formie dialogowej. Jeden méwi — uByto
ich dwudziestu pieciu*. Drugi zapytuje w powto-
rzeniu zdania pierwszego i poprawia:

dEmset

DwudziE
\stu

Ipigciu?
dwudziestu

Sie ptaciu.

To prawo stosuje sie rowniez do intonacji
podwyzszajacych sie. Jezeli przed podwyzsze-
niem zaniechamy linje tonu zasadniczego, by mdc
ton podwyzszajagcy zaczgl nizej jej poziomu, 0Sig-
gniemy wtedy wiekszg site, niz prowadzac gtos
eodraza do go6ry. Stad wyptywa prawo ogolne:
skok z jednej wysokosci na drugg winien nastgpic
w odwrotnym kierunku do tego, w ktérym pdjdzie
intonacja. WezZzcie intonacje podwyzszajaca w na-
stepujagcem zdaniu:

zZAw

Nie, zapewniam pana, Sze pana szanowatem.

Wiekszg site osiggniemy, o ile przed podnie-
sieniem skoczycie wdol, — nizej tonu zasadni-
czego;

Stowo wyraziste. 9
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ZAU;

Nie, zapewniam sze pana szanowatem*
pana

Widzicie, ze skok wd&t wzmacnia podwyzsze-
nie tonu (spos6éb geometryczny). Stad wynika
naturalnie, ze skok wgoére przed podwyzszeniem
tonu ostabia. Przyklad poprzedni daje w tym
wypadku co nastepuje:

ZAw

pana
Nie, zapewniam sze pana szanowatem.

Czy odczuwacie ostabienie przekonania posu-
nietego prawie do lekkiego zartu. Jest to ton
ludzi, ktorzy nigdy nie zatrzymujg sie na istocie
rzeczy, przeskakujg w jednym wyrazie przez
tysigce przeszkéd, myslagc, ze wypowiedzenie
stowa jest spetnieniem dzieta.

63. Cwiczenie. Dla uprzytomnienia sobie roz-
nicy w sile wyrazistej interwali ¢wiczcie sie na
rozkazach. Wezcie naprzyktad, — prosze sie nie
dziwi¢ i nie $mia¢, — ksigzke kucharskg i czy-
tajcie przepis jakiejkolwiek potrawy poczatkowo
unisono z sekunda, potem na tercji, potem na
kwincie, i wkoncu na oktawie. Przekonacie sie
wtedy, jak tatwo odczujecie réznice w zmianach
i w nastroju. Oto zdanie: ,Wzia¢ dwa jajka,
dobrze ubi¢, wylaé na patelnie, dosypac¢ tyzke
maki, zmiesza¢, doda¢ tyzke masta postawi¢ na
blasze, po chwili zdjgé i przewrdci¢ patelnie™.
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A oto sens intonacji w zaleznosci od interwali:

1. Unisono z sekundg, — lekcja.

2. Tercja (kamerton — ,ktéra godzina?"), —
mowigc w mysli: ,,Tylko tyle, to nic trudnego,
niema tu zadnej filozofji".

3. Kwinta (kamerton — ,Czyz naprAwde
kochasz sie w mitodszej?") — moéwigc w mysli;

»Alez panie, zlituj sie pan, czyz to tak trudne;
jezeli pan tego nie umie, to jaki z pana kucharz!**

4. Oktawa (kamerton — ,Zniknat, PrzE-
padt..." — niejako szukajgc czego$, co pie¢ mi-
nut temu widzieliscie na tem miejscu) — mowigc
w mysli: ,A co mnie to obchodzi, co z tego
wyjdzie. Mozecie sobie wywréci¢ nietytko pa-
telnie, ale nawet calg kuchnie do géry nogami*.

Oswodjcie sie dobrze z interwalami. Wierzcie,
ze tekst nic nie znaczy dla rozwoju swych $rod-
kéw wyrazistych, ktére najczesciej drzemig w na-
szym aparacie mowniczym. | wierzcie réwniez,
ze to <¢wiczenie zbyt prozaiczne i zalatujace
»kuchnig", wiecej moze przysporzy¢ dobra dla
uksztattowania przysztego waszego artyzmu, niz
wypowiadajac z podniesionemi barkami i Scia-
gnietemi brwiami gérnolotne: ,,H-nicmi jest wszyst-
kiemi — wszystkomihniczem!**

Przestrogi. U wielu mowa ich opiera sie wy-
tacznie na interwale tercji, lub kwinty. Wtedy
to mowa staje sie meczaca, gdyz stale jest za-
barwiona pewng intonacjg pytajgca, ktora stucha-
cza drazni. | nietytko og6lny ton mowy, lecz
i pojedyncze podwyzszania tonu, kiedy sa zawsze

g
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na tercji, lub kwincie, dziataja nuzaco, pozbawia-
jac mowe tej szlachetnosci, ktérg zachowyWamy
przy melodji diatonicznej, t. j. stopniowaniu se-
kundy. W tym wypadku bardziej przykra od
tercji, jest kwinta, w ktérej tkwi element nieza-
dowolenia, podraznienia, lecz i tercja réwnic
nieznos$na jest dla stuchacza. Utrzymujgc gtos
na tercji minorowej, nadajemy mowie naszej barwy
natretnej prosby. Braki te czesciej spotykamy
u kobiet niz u mezczyzn; sg one wyptywem po-
niekad przywileju kobiet: glos kobiecy wogdle
jest gietszy i dlatego odchylenia od normy sag
czestsze, niz w glosie meskim.

64. Fala. Jest jeszcze jedna forma intona
powstata z potaczenia podwyzszenia tonu, z obni-
zeniem tonu. Z falg glosowg spotykamy sie w wy-
krzyknikach i zapytaniach, w zaleznosci od sto-
pnia napiecia; rozpoczyna sie ona z tonu dolnego
i podnoszac sie po nakreSleniu tuku, powraca
do tonu poczatkowego. Posiada ona dwie gtowne
odmiany, uzalezniane od jej kierunku. Jezeli
fale gtosowg wyobrazimy sobie w ksztaicie tuku,
to tuk ten moze posiada¢ korice ku dotowi i ku
gorze. Fala glosowa w zdaniu: ,l pAn tutaj
bywa?" rozpoczyna sie w gorze idac ku dotowi
i powraca w goére. tuki te mozemy nazwac:

prosty i odwrotny, Oba

ksztatty moga urozmaica¢ swa ciggto$¢ na wszyst-
kich interwalach. | w tym wypadku znéw, — im
wiekszy interwal, tem silniejsza wyrazistos¢.
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Fala prosta na oktawie wyraza najsilniejszy
stopien zdziwienia, zachwytu, rozkazu: ,,Kogo ja
widze!", ,,C6z to za szczEscie!", ,,Milcze¢, kiedy
mowie z panem".

Fala odwrotna wyraza zawsze zapytanie ze
zdziwieniem, a réwniez pogarde.

~Wiec pan zonAty? nie wiedzialem o tem.
Dawno? Juz dwa #tata. Z kim? Z Drweska.
~MarYla?", Poniewaz fala gtosowa posiada dwa
konce, wobec czego powstaje jeszcze jedna od-
miana; jeden z kohcdw moze byé krotszy, tworzac
fale gltosowg nieréwna. Jest to jeden ze $Srodkéw
ironji, humoru, sarkazmu, zartu. Nalezy dosko-
nale wypracowa¢ zdolnos¢ postugiwania sie falg
gtosowa nieréwna; bez niej nigdy nie osiggniemy
humoru.

Wyrazisto$¢ nieréwnej fali gtosowej mozemy
znacznie wzmocnic¢, jezeli diuzszy jej koniec wy-
mawia¢ bedziemy na przydechu.

Zastanbwmy sie jeszcze nad réznicg prostej
i odwrotnej fali gtosowej w zdaniu nastepujacem:
,.przeciez pAn mi méwit": z falg glosowa prosta
domysla¢ sie nalezy — ,,Alez na Boga! Drogi
panie!”, z fala gtosowg odwrotng — ,,Przepra-
szam, ale sam pan winien". Wyjagtkowa into-
nacja, zastugujaca na specjalng uwage, jest prosta
fala glosowa nieréwna z podwyzszeniem tonu na
sekunde i wiekszem obnizeniem tonu. Powtdrzcie
poprzednie zdanie z tg intonacja w wyrazie
»pan", — malenkie poderwanie tonu wgore i po-
tem gleboko wdot. Jest to jedyna forma fali
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gtosowej nieréwnej, w ktdrej niema zadnego sar-
kazmu, bedac najdelikatniejszg formg wyrzutu.
Staje sie ona w najwyzszym stopniu wzruszajaca
i petna giebokiego przeswiadczenia o swej go-
dnosci i uczuciu przebaczenia w ustach kobiety:
»Nie wiEsz, jak mnie dreczysz, lecz bedziesz kie-
dy$ zaiOwai tego". Te sama intonacje styszymy
w bezradnem zapytaniu.
65. Fala gtosowa odgrywa wazng role w zda-

niach wykrzyknikowych.

Okrzyk zachwytu. Zachwyt jest stanem we-
wnetrznym ztozonym, — tkwi w nim silne stwier-
dzenie, wyzwane nowoscig wrazenia. Nowos¢
wyzywa pewne zapytanie, tyczgce sie charakteru
i przyczyny zachwycajgcego nas zjawiska, stad
tez powstaje intonacja podwyzszajgca sie. Stwier-
dzenie za$, pewnos$¢ przekonania naszego, wyzywa
obnizenie tonu. Z potaczenia tych dwu ruchéw —
powstaje fala glosowa prosta, przyczem drugi,
ruch twierdzacy, zawsze jest silniejszy (diuzszy)
od pierwszego (czesci fali pytajacej).

Okrzyk zatosny. Z podwyzszonej intonacji pot-
tonowej glos opada na tercje, kwinte, lub oktawe,
w zaleznosci od sity, wymagane] przez sens
wyrazow.

Okrzyk pogardy. Fala gtosowa nieréwna, po-
taczona z przydechem.

Okrzyk rozkazujacy. Fala glosowa prosta i przy
koricu czeSci drugiej ,,nacisk", ktérego sita okresla
sie sitg i autorytetem rozkazu.
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Widzimy ze stéw przytoczonych, jak waz-
nym srodkiem wyrazistym jest ,fala" gtosowa.
Lecz im S$rodek w swej wyrazistosci jest silnigj-
szy, tem ostrozniej nalezy sie nim postugiwac
i tem gorzej, gdy przeistaczamy go w natdég. Sa
ludzie (wada przewaznie kobieca), ktorzy calg
swa wymowe opieraja na ,fali" gtosowej i wtedy
sprawiajg przykro$¢ swem nieustannem miau-
czeniem.

Cwiczenie. Cwiczcie sie we wszystkich rodza-
jach podwyzszeni i obnizeh tonu, we wszystkich
formach ,fali" gtosowej. Lecz powtarzam, ¢wicz-
cie sie nie na wyrazach, lecz na samogtoskach,
gdyz one tylko sa narzedziem intonacji; nie szu-
kajcie tekstu, — intonacja tkwi nie w wyrazie,
lecz w naszem gardle.

Ze wszystkich form intonacji najbardziej trudna
jest jej rola w zdaniach pytajacych. Zapy-
tanie jest tak roznorodne w swych formach,
ze poswiecimy mu rozdziat odrebny.



XL Zdanie pytajace.

66. Przystepujemy do najbardziej interesujac
kwestji w mowie, — do zapytania. Rzecz napo-
z6r prosta, — zdanie pytajgce. Kt6z go nie zna?
Dziecko kazde umie zapyta¢. Ot6z wiasnie dziecko
nigdy falszywie nie zaintonuje, zapytujac o to,
czego nie wie; a aktor, ktéry na scenie ,,zapytuje**
i rozumie dobrze to, o co zapytuje, a nawet
wiecej, wie naprzéd co mu odpowiedza. Jakie
to proste, jakie tatwe, a jednocze$nie jak nie-
zmiernie skomplikowane! Znalem pewnego nau-
czyciela wymowy, ktéry na lekcji o ,,zdaniu pyta-
jacem** wyktadat, ze zawsze nalezy podwyzszaé
ton. Czyz tak? Zawsze podwyzszac? A jezeli
ton podwyzszaé, to w jaki sposdb? Istnieje nie-
skoniczona réznorodnos¢ form pytajacych. Posta-
rajmy sie zapoznaé¢ z niemi.

Zacznijmy od najprostszego przyktadu, ,,Po-
wiedz mi, ktéra jest Maryla?** Przystuchajcie
sie intonacji tych stéw, zorjcntujcie sie, starajcie
sie dogrzeba¢ do istoty zapytania, — w ktorym
wyrazie tkwi ono, czy w kazdym i czy w kazdej
literze wyrazu, czy tez w jednym dzZzwieku? A wiec
przedewszystkiem ,,powiedz mi* nie ma zupetnie
zwigzku z zapytaniem, mozemy sie bez tych wy-
razobw obejs¢. Pozostajg ,ktora jest** i ,,Maryla".



137

Odczujemy juz ftatwo, ze wyraz ,Maryla" pier-
wiastkbw zapytania nic ma, nawet odwrotnie,
wyraz ten idac stopniami wdol, nadaje zdaniu
charakter intonacji obnizajgcej. Pozostaje wiec
wyraz ,ktéra". Wyraz ten posiada tylko jedna
intonacje podwyzszajgca sie w dzwieku O; akcen-
towana gtoska wyrazu miesci w sobie istote zda-
nia pytajacego. Jest to najstabsza forma zapy-
tania, — kiedy w zdaniu jest pytajacy wyraz
(,,ktéry", ,gdzie", ,kiedy"it. p.). W wypadkach
tych wyraz pytajagcy podnosi zdanie do stopnia
zapytania; inaczej, niz pytajace, nie mozemy sobie
nawet wyobrazi¢ takiego potaczenia wyrazow.
Zupetnie co innego widzimy w tych zdaniach, ktére
mozemy wypowiadac i rowniez nie w formie pyta-
jacej; ,,Byt pan w miescie?" Tutaj niema wyrazu
pytajgcego i tylko intonacja podnosi zdanie do
stopnia zapytania. Lecz nie wyprzedzajmy wy-
padkow. Ot6z w przyktadzie pierwszym, w zda-
niu pytajgcem tylko jedyny dZzwiek O urzeczy-
wistnia pytajacag intonacje. Wyobrazmy sobie
teraz, ze ten kto$ zapytujacy nie ustyszat odpo-
wiedzi od pytanego i zapytuje powtdrnie: ,,KtOra?"
Zauwazycie, ze cala intonacja przeistoczyta sie
w podwyzszajagca, wiecej nawet, wyraz caly na-
wskro$ przenikniety jest zapytaniem.

By lepiej odczu¢ te dwa typy formutly pyta-
jacej, wezmy zdanie niepytajgce (bez wyrazu
pytajagcego): ,Byt pan w miescie". Zdanie
z trzech wyrazéw. Dajgc mu intonacje pytajaca,
mozemy jg umiesci¢ albo na jednym z trzech
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wyrazéw, albo na calem zdaniu, t. j. umieszczajgc
na kazdym wyrazie. A wiec mamy: ,.BY} pan
w miescie?", ,,Byt pAn w miescie?". Byl pan
w miEsScie?" i wkoncu ,,BYt pAn w miEscie?"
Pierwsze trzy formy, to pytanie czastkowe; tylko
forme ostatnia nazwa¢ mozemy pelnem pyta-
niem; tutaj nietytko akcentowane gtoski, lecz
i wszystkie dzwieki samogtoskowe maja daznosé
ku gbérze, niezaleznie od ukladu ich wysokosci
stosunkowych.

Cwiczenie. Wybierajcie zdanie zwykle, po-
wiastkowe i przeistaczajcie je w pytajgce zapo-
rnocg nadania intonacji podwyzszajacej wszystkim
samogtoskom, choéby, naprz., takie zdanie:

Byl sobie dziad i baba
Bardzo starzy oboje, ...

Bardzo podatne w tym wypadku sg réwniez
zdania o silnym rozkazie.

Zauwazycie przytem: jezeli w zdaniu pyta-
jacem chcecie wyodrebni¢ jeden wyraz, to w mysl
tego, ze ogdllne dazenie dzwiekéw jest ku gorze,
musicie gtoske akcentowang wyrazu wyodrebnio-
nego obnizy¢ w stosunku do innych, pozostawiajac
gtoski nieakcentowane na wysokosci poprzedniej.

Dalej zauwazycie, ze na wyrazistos¢ intonacji
pytajacej wptywa bardzo t. z. ,,nacisk" i ze w sa-
mogtoskach krotkich lepiej dawac ten nacisk na
poczatku, w dlugich zas -- przy koncu.

Ustalajgc te dwa typy zapytania, obaczmy
teraz, w jakich wypadkach mozemy stosowac jeden.
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albo drugi typ zapytania? Ktdre zdania posia-
daja petna intonacje pytajaca, ktore zas czastkowg?

Zapytanie pelne.

67. Zdania pytajace, o pochodzeniu majacem
charakter zawiadomienia, potwierdzenia, zwykle
posiadajg petng intonacje pytajaca.

Takie zdanie, jak ,,Pan byt w miesScie", dos¢
trudno przeistoczy¢ w zapytanie, jezeli podnie-
siemy intonacje tylko jednej samogtoski; zawsze
bedzie istniata obawa, ze w wyrazie akcentowa-
nym istnieje nic zapytanie, lecz tylko akcent lo-
giczny. ,Pan bYl w miescie" moze oznaczaé za-
pytanie, lecz moze tez oznacza¢ i ,,Pan przeciez
bYt w miescie". By w takiej intonacji zabez-
pieczyé charakter pytajacy, nic dajagc powodu do
pomieszania jej z akcentem logicznym, nalezy po
podwyzszeniu intonacji nieco pozostawic¢ jg w go6-
rze, nie opadajgc odrazu. By jeszcze tatwiej sobie
uprzytomnié, na czem polega cecha charakteru
tych zdan, o ktérych moéwimy, oto sposéb ich
rozpoznawania: wyobrazcie sobie przed zdaniem
przytoczonem drugie zapytanie, np., ,,powiedziat
pan..... ".  Przed zdaniem powiedzcie w mysli
~powiedzial pan", — i wtedy zdanie przeistoczy
sie w petne zapytanie.

Kazde zapytanie, na ktdre mozemy odpowie-
dzie¢ ,tak", lub ,,nie", zwykle posiadajg petna
intonacje pytajaca. By te intonacje wyraznie od-
czué, wypowiadajcie w mysli przed zdaniem py-
tajgcem ,,czyz" i z poczuciem, ze ten wyraz wy-
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powiadany mys$la odnosi sie nie do jednego wy-
razu, lecz calego zdania. Powiedzcie — (czyz)
»Pan byt w miescie?" Mozemy réwniez odczu¢
te intonacje, jezeli zdanie pytajgce uzaleznimy od
drugiego pytajgcego, lecz w ten sposéb, by istota
zapytania tkwita nic w pierwszem, lecz w zdaniu
drugiem: ,,A moze chcecie dowiedzie¢ sie teraz
ode mnie, jak ja pojmujg rodzing?"

Wogoble, kiedy istnieje, lub przypuszczamy
istnienie zapytania poprzedzajacego, kazde po-
wtorne pytanie posiada pelng forme pytajaca.
WyobraZcie sobie, ze kto$ zapytuje: ,,Powiedz,
jak ty pojmujesz rodzing?" (zapytanie czesciowe),
odpowiadajacy zapytuje powtérnie: ,,JAK, jA poj-
mUje rodzine? (zapytanie petne) — otéz tak.,.".

68, Niezmiernie interesujgce zastosowanie tej
intonacji znajdziemy w tak zwanych zapytaniach
»ztosliwych".  WyobraZcie sobie, ze wiemy o tem,
iz X pata uczuciem mitosci do kogo$, kto mieszka
przypus¢my w Zakopanem. Jezeli w toku roz-
mowy zapytamy — ,,PojEdzie pan do Zakopane-
go?" (pytanie czesciowe), moze przejs¢ bez uwagi
X; lecz jezeli zapytamy — ,,PojEdzie pan do Za-
kopanEgo?", wtedy z oburzeniem pomysli: ,,kpi,
czy pyta serjo?". Tonem petnego zapytania mowi
naiwnos$¢, i dlatego tez napuszona naiwnos$¢, —
oto dlaczego ton ten wznieca obawe u cztowieka
podejrzliwego.

69, Postepujacy po sobie szereg zapytan, po-
taczonych, lub niepotaczonych spéjnikiem, zawsze
prawie przybiera petng intonacje pytajaca.
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GdziE sq skowrOnkéw powiEtrzne gadUlstwa?
GdziE stAry kOscidt, KEdy $pig ojcOwie?
GdziE katolickie litAnje pospoélstwa?

GdziE 1Ud, co MArjg kr6lOwg swg zOwie?

70. Jeszcze ciekawsze jest zastosowanie peinej
intonacji pytajacej w t. zw. tonie ,,badawczym".
Spotkamy sie tutaj ze sprzecznoscig ogolnego
prawa. Wogole, jak sie przekonamy, zdania,
w ktorych sg wyrazy pytajace, przybieraja into-
nacje czesciowo-pytajaca: ,,GdziE pan byt?",
-KIEdy pan wréocit?" i t. p. Lecz wyobrazcie
sobie, ze sedzia Sledczy bada kogo$, spieszac sie
przytem, i protokutujgc odpowiedzi, w tym czasie
stawia dalsze pytania. Wszystkie zapytania se-
dziego bedg wtedy wypowiadane petng intonacjg
pytajaca: ,,GdziE pan bY+?", ,KiEdy pan wré-
cit?" i t. p. (wyrazow pytajacych jakgdyby nic
byto). Dlaczego? Dlatego ze tak, jak buchalter
zapisujgc kolumne cyfr, widzi przed sobg ,,sume
0g06Ing", podobnie i sedzia — nic zatrzymuje sie
na kazdem pytaniu i odpowiedzi; caty szereg bo-
wiem tych pytan i odpowiedzi jest zaledwie po-
przedzeniem, majgcego nastgpi¢ wniosku; wszyst-
kie swe zapytania sedzia sprowadza do konkluzji
~wobec czego". | oto dlaczego wszystkie jego
zapytania posiadajg petng forme, z zakoriczeniem
kazdego zdania w goOrze. Ta samg intonacjg
przyciskamy kogo$ do muru zapytaniami, chcac
go doprowadzi¢ do absurdu; tutaj réwniez poza
pytaniami ukryta jest dazno$¢ do ,,wniosku", —
.alez to duren™.
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Ton ten towarzyszy roéwniez uczuciu zniecier-
pliwienia z powodu cudzej niepojetnosci, lub cu-
dzej urojonej troski (w tonie tym nalezy sie do-
mysla¢, — ,,no, i czego?", ,,nie widziates$, czy co?",
»dopiero po raz pierwszy?" i t, p.). Whkoncu
w tonie tym wypowiada sie tlumiona pogarda
0 hajwyzszem napieciu, juz, juz zdolna do wy-
buchu; stysze w tym tonie zapytania Hamleta
w koncu wielkiej sceny trzeciego aktu, — zapy-
tania rzucone Polonjuszowi, fleciscie i dworzani-
nowi, ktéry przychodzi mu donie$é, ze krol za-
stabt. ,,Z przepicia?" zapytuje Hamlet. Jest
co$ pogardliwie-chtoszczacego w tych pytaniach
Hamleta o ,wielbtadach”, o ,kitach", Kkiedy
sg wypowiedziane tym tonem, ktory ,,nie troszczy""
sie 0 odpowiedz. Tym tonem Rossi w ,,Don Ju-

anie".... czy jednak mozna w ten sposdb powie-
dzie¢? Mysle, ze utalentowany aktor zrozumie
mnie.... Takim tonem Rossi w ,Don Juanie"

pojedynkowat sie z Don Karlosem. Tutaj réwniez:
przewidywato sie ,,rezultat".

Pytanie czeSciowe.

71. WidzieliSmy juz, ze czesto watpliwose,
uzalezniajgca intonacje pytajgcg, rozprzestrzenia
sie tylko na jeden, jakikolwiek wyraz danego zda-
nia. Jest to w tych zdaniach, ™ ktorych wyraz,
pytajacy oczekuje odpowiedzi o miejsce, czas,
sposéb dziatania. Kiedy méwie — ,,Dokad poszta 7"

— sam fakt pojscia jest mi znany, lecz tylko>
kierunek niewiadomy, tem samem wiec nie cate
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zdanie podlega zwatpieniu, lecz tylko czes¢ jego.
Oto przyczyna pytania ,,czeSciowego**.

Wspomniana forma zapytania czesciowego jest
najprostsza, lecz sg bardziej ztozone. Kiedy zda-
nie pytajgce tgczy sie z drugiem, czy to nawia-
sowem, czy gtébwnem, to zwykle tylko pierwsze
przyjmuje intonacje pytajacg. Stwarza to grupe,
w ktorej cze$¢ niepytajgca bywa czasem o0 wicie
wieksza od pytajace;.

72. Przedewszystkiem w tych wypadkach, kiedy
zdanie pytajgce miesci w sobie wyrazy lub pota-
czenia ich, ktérych ogoélny sens doswiadcza pe-
wnego ograniczenia w postaci miejsca, zawia-
domienia, objasnienia, powotania sig na przyczyne,
kiedy ta grupa wyrazOw ,o0graniczona** sensem
swym nie nalezy do zapytania i kiedy watpliwos$é
nic rozprzestrzenia sie¢ na te wyrazy:

Gdzie czoto, kedy ozywione mysli
Snuty sie jedne po drugich jak cienie.
Ktére na wodach mgta przelotna kresli
I maze wiatru wiosenne powienie?

Intonacja pytajgca zatrzymuje sie tutaj przed
wyrazem ,kedy**; lub np.:

Jak odbi¢ czasu niewsirzymane fate.
Ktére plasajg koto twego czota;

Az wreszcie z chwaty i szczescia aniota
Zostang tylko nedzne, ludzkie zale?

Albo przed gdzie:

Znaszhi ten kraj.
Gdzie cytryna dojrzewa,
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Pomarancz blask
Majowe zioci drzewa?

Na mocy tez tej zasady, intonacja pytajgca
nigdy nic rozprzestrzenia sie na wyrazy okresla-
jace, ktére stojg po okresleniu:

Lecz gdzie jest Zora,
Gwiazda mitosci, okrasa haremu?

W podobnych zdaniach, jezeli intonacje pyta-
jaca przeniesiecie na druga czes$¢, wtedy otrzy-
macie forme powtoérnego zapytania.

Kiedy dwa, lub kilka zdann pytajgcych zwig-
zane sa spojnikiem ,albo, lub, i" i w stosunku
wzajemnym przeciwstawiajg sie sobie, wtedy
pierwsze zdanie otrzymuje petng intonacje pyta-
jaca, pozostate — czesciowa:

Czy ptak sie jaki nie wrdci z oddali?
Lub zagiel jaki nic btysSnie na fali?

Kiedy kilka zdan pytajagcych postepuje po sobie
i jezeli przytem nie posiadajg specjalnego podkiadu
cierpienia i uporu, to tylko pierwsze wypowiadamy
Z mocna intonacja pytajaca, a w nastepnych juz
stabnie, podtrzymujac sie tylkp budowg grama-
tyczng; ostabienie za$ zapytania uwalnia mowe
od dokuczliwego powtarzania sie jednakiej into-
nacji:

Z kimze to btgdzi po Swietle ksiezyca?

Z kimze to stucha $piewania stowikdéw?

Dla kog6z rzuca uczte, stotownikoéw?

Dzieci i meza bezsenne wezgtowie?



145

To samo i w jednym diugim frazesie pytajgcym
(i znoéw o ile nic posiada specjalnego zabarwienia
uczuciowego) intonacja pytajaca stopniowo stabnie.

73. W tego rodzaju zdaniach, jakby to powie-
dzie¢, ,,esencja" pytajgca rozptywa sie na poczatku
i braknie jej juz w $rodku zdania. Wrecz co$
przeciwnego powstaje, jezeli cale diugie zdanie
uzaleznione jest od drugiego zdania pytajgcego.
Wtedy nastepuje oszczedzanie ,,esencji" pytajacej,
ktéra lekko zabarwiwszy pierwszy wyraz, i prze-
chodzac przez caly szereg wyrazow nastepnych,
lecz nic zatrzymujac sie na zadnym z nich, nie-
mal cata rozptynie sie na ostatnim wyrazie i pod-
niesie go na wyzszy punkt intonacji pytajgce;.
Oto przykiad:

Czy wiesz, co bedzie w jarze Janczarychy,
Gdzie teraz gotgb, lub jelonek cichy.
Ze 1zg przeczystg w szafirowem oku.
Gdzie$ w ksiezycowym sie przeglada stOku?

Dacie lekki pytajgcy nacisk na ,,Janczarychy"
i oszczedza¢ bedziecie site pytajagcg do wyrazu
A stOku".  Ostatni ten ton winien by¢ najwyzszy
w zdaniu, jezeli chcecie, by byto zapytanie; winien
by¢ rowniez i najsilniejszy. Jest to koniec strzaty;
zapytanie strzata, ktora winna porazi¢ ucho i Swia-
domos$é stuchajgcego; aby dobiegta celu, musi by¢
silniejsza od wszystkich wyrazéw, aby ugodzita —
musi by¢ wyzej (ostrzejsza) wyrazéw pozostatych.
Jakze rzadko styszymy ten ton w naszej mowie
scenicznej i krasomowczej!

Stowo wyraziste. 10
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Czesto, zbyt czesto, zapytania nasze nie dola-
tuja, zbyt wczesnie stabnie gtos, nie umiemy go
skupié, doprowadzi¢ do celu to, w czem tkwi
istota intonacji, jakze ,tepe** sg nasze zapytania,
jak stabo raza, jak mato w nich blasku, jaki brak
w mowie naszej ,,szczytow** i jak przyémiona ta
nasza mowal

Cwiczenia,

74. 1. Wybierzcie sobie szereg zdan pyta-
jacych dtugich, ztozonych; wezcie jedno takie
zdanie ziozone, postawcie przed nim — ,,Mysli
pan, ze™ i juz z rozmachem (lecz zachowujgc
wyrazistos¢ wymowy) wypowiedzcie go, po-
sylajgc wyrazowi ostatniemu catg site intonacji
pytajacej. Potem drugie ze zdan wybranych”
potem znéw pierwsze, — by wyrobi¢ w so-
bie nietytko umiejetno$¢ wypowiadania kazdego
danego zdania, lecz by w réznych zdaniach umie¢
da¢ i odrazu stuchowo znalez¢ i gardlem wyczué
intonacje poszukiwang. Dodawane do tekstu wy-
razy ,,Mysli pan*, przepajajcie pogarda.

2. Przerabiajcie to samo, lecz bez stow —
liczbach. Powiedzcie: ,,Myslisz, ze 1, 2,3, 4... 20?*
Istotg zapytania zabarwiajcie liczbe ostatnig. —
Podwyzszajcie liczbe ostatnig, — liczcie do 30,
do 40, — im liczba wyzsza, niechaj bedzie i wyz-
szy ton. Pozostajg nam jeszcze do omowienia
zapytania konczace sie na tonach obnizajgcych sie.

Zapytania z obnizeniem tonu.

75. Stawiamy czasem zapytania z tak goracg

checig odpowiedzi, ze pierwiastek nakazu prze-
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wyzsza pierwiastek watpliwosci; zdanie wtedy
nabiera intonacji nie zapytania, lecz rozkazu,
t. j. ku dotowi. W wypadkach tych charakter py-
tajacy oznacza sie tylko budowg gramatyczna,
intonacja za$ wyraza zgdanie odpowiedzi:

Nie, nie przysiegaj.
Lecz odpowiadaj: to byt krélewicz?

Jest to wogdle zapytanie podraznionego witadcy
do winnego podwiadnego.

Jest to takze zapytanie, rzucane w czasie
zamieszania, pospiechu. Donna Anna, zasko-
czona na cmentarzu u grobu meza przez Don
Juana, kaze mu i$¢ precz; on btaga — ,,Chwile!
Jedng chwile!"

,No? Co? Czego zadacie?

Tutaj tylko forma gramatyczna zapytania,
w intonacji za$ — rozkaz, w wyrazach pytajacych
dzwieczy ,,Mowcie!"

Nalezy tu réwniez ta kategorja zapytan, ktére
sg stawiane nie poto, by rozwia¢ zwatpienie, lecz
by wywotaé ze strony pytanego stwierdzenie
swego zdania. W wypadkach tych stawiamy za-
pytanie twierdzgce w nadziei otrzymania odpo-
wiedzi przeczgcej i naodwrot. W jezyku naszym
posiadamy w tym celu pomocniczy przyrostek
gramatyczny — ,,czyz". Zapytanie rozpoczyna-
jace sie z ,czyz nie" oczekuje odpowiedzi twier-
dzgcej, pytanie rozpoczynajace sie z ,czyz" —
odpowiedzi przeczacej. Mamy tutaj do czynienia
juz nie z pytaniem dla zapytania, lecz z wywota-

10.
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niem kogo$ do potwierdzenia, ze swego rodzaju
»prowokacjg": jezyk mowi ,czyz nie", lecz pod
tem czuje sie ,,przeciez tak".

Lub to sg bajki bezmys$lnego ttumu — i nie byt
zabdjcg obecny ta przed nami?

(Catg swa istota oczekuje odpo-
wiedzi — ,,Byt, byt")

Gdziez tu widzicie przebiegto$é i zdrada?

(Czeka odpowiedzi — ,,Nigdzie".)

Oto dlaczego wszystkie zapytania w rodzaju:
,»,Czyz to nic jest podtosc?" ,,Czyz nic wstyd?" —
posiadajg ton obnizajacy sie; oczekujemy odpo-
Vicdzi: ,,bezwarunkowo podtosé”, ,,naturalnie, ze
wstyd".

Intonacja tych zapytan z istoty swej obnizajgca
sie moze by¢ urozmaicona ,fala glosowa", t. j.
rozpoczynajac sie w gorze i stopniowo opadajac,
przyczem zakoriczenie drugie, dluzsze od pierw-
szego, Powstaje tu niejako kompromis miedzy
wywotancm zapytaniem (wgore) i oczckiwancm
stwierdzeniem (wdot).

76. Do kategorji zapytan z intonacjg obni-
Zajagcg mozemy zaliczy¢ pytania, w ktorych jest
pochwata, lub nagana. | tutaj réwniez moze

mie¢ zastosowanie ,fala gtosowa" w formie
wspomnianej poprzednio.
pochwata:
A co? fuzyjka moja? Gérg nasi, gorg!
nagana :
Poco Was¢ — krzyknalt Robak — do
tych ruin tazit?
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Nim zakonczymy kwestje zdan pytajgcych,
raz jeszcze utrwalimy sobie w pamieci, uchu
i gardle r6znice miedzy zapytaniem pelnem a czas-
ciowem. Pytacie kogo$; ,BYL pan weczoraj
w teatrze?" — domys$lnik — ,,czy tez nie". Jest
to pytanie czeSciowe. Teraz wyobrazmy sobie,
ze dowiadujemy sie, iz X, ktéry nienawidzi teatru
(ia sa przeciez i tacy) byt w nim witasnie: ,,BYL
pAn wczOraj w teAtrze?" — domysinik — ,,a ja
myslatem, ze pan juz nigdy nie poéjdzie". Jest to
pytanie petne*).

77. Musimy jeszcze wskaza¢ na jedna dosé
rozpowszechniong wade sceniczng, — po zda-
niach pytajacych wymawianie co$ w rodzaju ,,He?"
lub wyrazne dodawanie ,,Co?".

W ten spos6b aktorzy pragng podkresli¢ ,,na-
turalno$¢" mowy. Lecz niestety, nigdy je$zcze
zaden ,,natég" sceniczny nic zdobyt prawa ,,na-
turalnosci" w sensie artystycznym. Przeistacza
sie on zawsze w automatyczny dodatek do tego
stopnia, ze chwilami wdziera sie tam, gdzie niema
nawet zapytania. Wywiera to na stuchaczu wra-
zenie nader smutne i natretne.

Po pewnej chwili, nie stuchajgc juz, zaczy-
namy ,liczy¢". Znalem nauczyciela, ktory mial
natdg miedzy wyrazy wstawia¢ ,widzicie"; na
lekcjach nic stuchaliSmy nigdy jego wykladu, lecz
Lliczyli®, ile razy wtraci swe ,,widzicie".,,

*) Nie chce sgdzi¢ — dlaczego, lecz zaznaczam, ze forma

zapytania petnego, zamiast czeSciowego, i powtérne wypytywa-
nie. zamiast zapytania, jest bardzo w#asciwa rasie zydowskiej.



XIl. Intonowanie.

78. Kazdy nasz wyraz jest rezultatem wybo
z niezliczonej ilosci istniejgcych, lecz nic wypo-
wiedzianych wyrazow, wybieramy i wymawiamy
jeden. Cala mowa nasza jest niejako procesem
»usuwania", kazdy wyraz wypowiedziany nosi
w sobie zaprzeczenie wszystkich innych, wyrazéw
niewypowiedzianych. Tym podswiadomym pier-
wiastkiem zaprzeczenia okreSla sie w rzeczy-
wistosci to, co nazywamy akcentem logicznym,
t. J. pewne szczeg6lne wyodrebnianie jednego
wyrazu wposrdéd innych, nadanie mu znaczenia
z krzywdag innych; ,,akcent" wyrazu tem silniejszy,
im jest bardziej okreSlony przypuszczalny cel
zaprzeczenia*). Oto proces stopniowego okreslenia
drogg ,.eliminacji", oto schemat.

Wyobrazcie sobie, ze mowicie co$, majagc przed
soba stuchacza, ktéry po kazdym wyrazie zadaje
wam pytania. Temi pytaniami ,okreé$la sie"
wasza mowa, sktada sie ona z odpowiedzi na nie.
Mowicie: ,,Zerwatem.... (co? kwiat? Nic, —
jabtko), zerwatem Jabtko™. Wyraz jabtko bedzie
mocniejszy od zerwatem. ,,Zerwatem jabtko. ...

*) Okre$lenia ,,akcent logiczny"” nie mozna uzna¢ za
zadawalajace, poniewaz ze stowem ,akcent" — potaczone
)est wyobrazenie mylne, — o podwyzszeniu tonu gtosowego,
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(zielone? Nie — czerwone), zerwalefn jabtko czef”
ivone*\ Teraz bedzie najsilniejszy wyraz ~czet-
wone". Zerwalem jabtko czerwone.... (roba*
«czywe? Nie, wspaniale), zerwalem wspaniate
jabtko czerwone". Wyraz gtéwny — ,,wspaniate".
»Zerwalem wspaniate” .. * (czy byly lepsze?
Nie, — najwspanialsze), zerwalem najwspanialsze
czerwone jabtko. Napiszmy teraz to zdanie z za»
chowaniem stopni:

4
najwspanialsze
3
czerwone
2
jabtko.
Zerwalem.

Czy widzicie progresje ,,waznosci". Im bardziej
okre$lony cel zaprzeczenia, im szczuplejsze pole
wyboru, tem silniejszy akcent. MowiliSmy juz
0 tem, ze podwyzszenie tonu nie jest bynajmnigj
nieodzownym warunkiem akcentu logicznego.
"W schemacie powyzszym wysokosci pomagajg tylko
przyswojeniu, lecz niema potrzeby stosowac ich
ionem gtosowym; wyraz ,,najwspanialsze* mozemy
rowniez wyodrebni¢ obnizeniem tonu, mozemy
zdanie cate powiedzie¢ monotonnie i wyodrebniaé

=tymczasem jeden ze sposobéw wyodrebnienia wyrazu z posréd
liczby innycb, jest obnizenie tonu gtosowego. Istota jednak
.polega nie na nazwach, lecz we wzajemnem zrozumieniu
.aie; dlatego pozostawiamy znany termin.
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wyrazy, postugujgc sie tylko wiekszg lub mniejszg
sitg glosowa. Rzeczg niezmiernie wazng jest
rozerwanie tego zwigzku ,akcentu logicznego"
z podwyzszeniem tonu, a co tkwi nieustannie
w naszem pojeciu. W tej chwili, w zdaniu wyzej
przytoczonem, mamy potwierdzenie tego, ze wy-
mogi jednego moga sie zupetnie nie zbiegaé z wy-
mogami drugiego: akcent logiczny wyodrebnia
ten wyraz, w ktorym tkwi gldwny sens zdania;
podwyzszenie tonu wyodrebnia ten wyraz, ktory
jest na przetomie okresu. Powrdécmy wiec do
naszego przyktadu i dla wiekszej jaskrawosci
W roztozeniu intonacji, wypowiemy go nietytko
z zachowaniem stopni waznosci, lecz z zacho-
waniem rowniez wysokosci tonu.

79. A wiec wyraz ,hajwspanialsze" bedz
najmocniejszy i najwyzszy tonem: ,Zerwalem
najwspanialsze czerwone jabtko". Wyobrazcie so-
bie teraz, ze zdanie to nie koriczy sie na tem
i cigg dalszy jego brzmi: i okazalo sie roba-
czywe". Co powstanie? Tc dwa zdania musimy
potaczy¢, jako dwie czesci jednej catosci. Przy-
pominacie sobie, ze zlgczyé mozna je tylko pod-
wyzszeniem tonu; musimy podnie$é ton na ostat-
nim wyrazie zdania pierwszego. Jak to bedzie
brzmiato? Wszystkie wyrazy pozostang na miej-
scu, lecz ostatni ,jabtko" podniesie sie w tonie
wyzej innych, wyzej najwyzszego; ,Zerwatem
najwspanialsze czerwone JABLKO, i okazatlo sie
robaczywe". Widzicie wiec, ze podwyzszenie
tonu, nie ma nic wspdlnego z akcentem logicznym.
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Nim posuniemy sie dalej, zapamietajcie doskonale
te intonacje, zapamietajcie to JABLKO. Tutaj
dotykamy najbardziej ,czutego" punktu dekla-
macji, mianowicie tego, cosmy nazwali ,,przeto-
mem". Poméwimy dalej o warunkach, zabezpie-
czajacych prawidtowosé ,,przetomu”, obecnie zas$-
zapamietajcie intonacje, zapamietajcie to wyagiecie,
powtdrzcie zdanie wiele razy i baczcie na to, by
po przetomie zachowaé pauze, peing pauze, i by
spéjnik ,,i" byt zupeinie oderwany od ,,jabtko"
aby pauza byta ,czysta", wolna od wszelkiego
dzwieku. Tym sposobem przygotujecie sobie droge,
prowadzacg ku wyleczeniu sie z najciezszego
grzechu mowy scenicznej, — przyciggania spdjnika.

Ustalilismy w ten sposéb dwa rodzaje ,,wy-
odrebniania” wyrazu w zdaniu, — tak zwany
akcent logiczny, odpowiadajacy wiekszej lub mniej-
szej waznosci wyrazu, i akcent, ktéry nazwacby
mozna retorycznym, — uwarunkowany skladniowa,
architektoniczng budowa zdania. Rozpatrzymy
niektére wypadki pojedyncze.

Akcent logiczny.

80. Mowilismy juz, ze akcent logiczny jest wy-
ptywem odpowiedzi na przypuszczalne zaprzecze-
nie. Stad wniosek, ze z chwilg przestawienia
przypuszczalnego zaprzeczenia z jednego wyrazu
na drugi, w kazdem danem zdaniu i akcent moze
sie przenosi¢c z wyrazu na wyraz. Nie widze
potrzeby zatrzymywania sie nad tem, gdyz nie
mozna jakakolwiek zasadg okresli¢ miejsca akcentu
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logicznego. Wezmy znany juz przykiad: ,,Pan
byt wczoraj w miescie". Cztery wyrazy, —2 ile
wyrazow, tyle mozliwych akcentdéw logicznych:

1. Pan byt wczoraj w miescie (domysinik
a nie kto inny).

2. Pan byt wczoraj w miescie (domysinik —
cho¢ pan zapewnia, ze nie by}).

3. Pan byl wczoraj w miescie (a nie w inny
jakis dzien).

4. Pan byt wczoraj w miescie (a nic na wsi,
lub gdzie indziej).

Powtarzam, ze tu niema ,prawidel" jest to
akcent bigdzacy (ruchomy). Lecz sg wypadki
niewatpliwe, sg takie wyrazy, ktére zawsze wy-
magaja akcentu (chociaz, by¢ moze, niezawsze
stuszne jest nazywac go ,logicznym").

81. Przedewszystkiem wyrazy, w ktérych jest
przeciwstawienie (antyteza) — wyodrebniajg sie.
Przytem przeciwstawienie moze by¢ wyrazone
stowami, lub przypuszczalne.

Nic wyrok jest okrutny — okrutna wasza
bezwzglednosé.

Przypuszczalne przeciwstawienie spotykamy
we wszystkich tego rodzaju okrzykach: ,,0t6z
fol"\ ,,0t6z to rozumiem!" (a przedtem nie rozu-
miatem). Dodawanie wyrazow przypuszczalnych
(domysinik) jest dobrym sposobem, by znalez¢
wyraz, wymagajacy akcentu, a ktdry niedos¢ wy-
raznie sie nam zarysowuje, W zdaniach takich,
jak — I kamien sie zetrze", domysla¢ sie na-
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lezy ,,nietytko cztowiek". Wogdle przeciwstawie-
nie jest najprostsza formg ,akcentu”. Bywajg
przeciwstawienia ztozone, — podwdjne, potréjne.
Wtedy wyraz, bedacy przeciwstawieniem poprzed-
niego, akcentujemy mocniej, za$ calg druga grupe
mocniej niz pierwsza.

Szczesliwy ten, kto chwil tych nic znat

Kto mito$¢ ochtadzat rozigka

Nienawis¢ — obmowa.

Tutaj ,,mito$¢" przeciwstawia sie ,,nienawisci”,
~roztgka" — ,,obmowie". Piekno dykcji w anty-
tezach jest uzaleznione w wysokiej mierze od
prawidtowego uktadu czesci zdania (geometryczny
uldad czesci mowy, jednakowos¢ przypadkéw
it d).

Nalezy pamieta¢, ze w przeciwstawieniu isto-
tnem intonacja bywa stabsza, niz w przypuszczal-
nem. W ostatniem zmuszeni jesteSmy intonacjg
zastgpi¢ nie istniejgce zestawienie. Jezeli moéwi-

my — , | kamieh sie zetrze, nietytko cztowiek",
to akcentu na ,,kamien" mozemy nie dawac; lecz
mowigc — ,J kamien sie zetrze", musimy dac
silniejszy akcent, chcagc, by stuchajgcy zrozumiat
niewypowiedziane — ,,nietytko cztowiek".

82. Wyrazy, w ktorych silnie przejawia

uczucie danego momentu, lub podkreslajgce wa-
znos$¢ wszystkich innych wyrazéw, muszg by¢
wyodrebnione;
O Boze\ o Boze!
Znéw tam po $niegu szorujg kopyta.

sie
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83, Sg wyrazy, ktdére nie posiadajg specjalnego
uczucia, ani tez specjalnego ,,zamiaru", a ktore
sg wyodrebniane. Sg to wyrazy zawiadamiajgce,
ogtaszajgce. Kiedy prelegent na poczatku wy-
ktadu moéwi, o czem dzi§ bedzie pogadanka, lub
zapowiada wkoncu, ze wyklad nastepny bedzie
o tem i o tem, zawiadomienie to zawsze pod-
kre$la glosowo. Podlega tez temu prawidiu glos
kazdego, ktéry ,,anonsuje" o przyjsciu nowej osoby.

84, Przy powtérzeniu wyrazu drugi zawsze
silniej od pierwszego, trzeci silniej od drugiego:

Idz, o Polsko — idz, Aniele
W promienistem ciele!

Powtarzacie; ,,Chryste! Chryste!"
A nie macie w sercu Jego;

Niedotegi! He, Bracia! to wyzla rzecz tropic.
Bernardynska kwestowaé, a moja rzecz: kropié,
Kropi¢, KROPIC i kwita!"

Powtdrzenie wyrazu bez akcentu silniejszego,
powtdrzenie jednakowe, bez réznicy, jest to opo-
wiastka, $wiadczy to o zupelnem odosobnieniu
mysli od wyrazu. Przeciwnie, powtdrzenie wy-
razu z wzrastajgcym akcentem jest oznakg sku-
pienia mysli na danym przedmiocie. Akcent na
pierwszym wyrazie powtarzajgcym sie — to oznaka
stabosci, niezdolnosci czynu:

Marzenia,

marzenia! Gdzie stodycz wasza!
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Akcent na wyrazie </rugmi, cecha energji, rzez-
kosci, — na drodze przejscia do czynu:

Poral
Pora juz Trabig rogi.

Pierwsze ,,dosrodkowo*, drugie ,,odsrodkowo"
(wedtug Delsarte‘a). Powtbérzcie ,Nie trzeba"
wiele razy zkolei; poczatkowo z mocg na po-
czatku i stopniowo ostabiajgc; potem stabo i sto-
pniowo wzmacniajgc. Rozumiecie? — To samo
co 0 wyrazach powtarzajgcych sie powiemy i o po-
wtarzajacych sie zdaniach. Powtérzenie bez ak-
centu to oznaka méwienia machinalnego; bdl, ra-
dos¢, swoboda, wszystkie te uczucia sg skoszla-
wione. Przy wyrazeniu za$ istotnego uczucia,
odwrotnie, — jak pierwsze uderzenia miotka
w gwozdz, z poczatku lekkie, a im dalej tern
silniejsze.

85. Wyrazy, w ktorych jest sens eliptyczny,
t, | wyrzutnia (opuszczenie), ktore zastepujg to
»wiele niedopowiedzianego".

Okrzyki takie, jak ,,jaki", ,ilez" i t. p., — sg
to wyrazy, zawierajace domysinik catego szeregu
stdw niewypowiedzianych:

Ja ilez wam winienem, o domowe drzewa!

Ach! jakie dawniej leka¢ sie umiatam.
Ach! jakiez dawniej rwaty mnie zachwyty!
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Musimy szczerze sobie powiedzie¢, ze w mo-
wie scenicznej wszystkie te wyrazy sa nielitosci-
wie zaniedbywane. Zwykle je potykamy, gtos
wymawia je tylko dlatego, by natychmiast ze-
§lizgna¢ sie z nich na nastepne. Sens psycholo-
giczny tych wyrazow niejako wydechamy, ksztatt
za$ ich kurczy sie, — stowo wysycha; ,,jak" prze-
istacza sie w jakies ,,jekh" i t. p. Zawsze mowimy
np.. ,,Co za szyjka, co za oczka. . z akcentemi
na rzeczowniku, A przeciez sens caly tkwi
w wyrazie ,.co", i tylko podkres$leniem tego wy-
razu jestescie w stanie przygotowac nastepny pod-
kreslony przymiotnik ,,i anielski gtosik". Jezeli
za$ podkreslicie ,,szyjka" i ,,oczka", to wypada
wam dalej powiedzieé: ,,| pewnie anielski musi
mie¢ glosik!" z akcentem na rzeczowniku. Wiele
ciepta ulatnia sie z mowy, z powodu potykania
tych, zdawatoby sie, mato znaczacych wyrazow.

Nietytko jednak wykrzykniki sg ,.eliptyczne".
Kazdy wyraz moze by¢é uzyty nietytko dzieki
swemu znaczeniu, lecz i dzieki temu, Ze zastepuje
co$, i czesto jeden wyraz zastepuje cale opowia-
danie, W ten sposéb dziecko opowiada o swych
wrazeniach, — milczac o tem, ze nie znajduje
wyrazow, lecz podkre$lajgc te wyrazy, ktére mu
sie nawina. W ten sposéb swatki rozpoczynaja,
rozmowe: ,Posiedziimy i pogadaamy ..." Tylko
podkresleniem nadajg tym dwom wyrazom cha-
rakteru mitego i ciekawego przepedzenia czasu.
Wyraz, innemi stowy, ,brzemienny", naturalnie
jest ciezszy.
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»Elipsa" (wyrzutnia) jest psychologiczna, za*
barwia wyraz tem uczuciem, ktérego dany wyraz
w rzeczywistosci nie wyraza. Ani ,kwiatki*
ani ,listki", ani ,trawki Swieze", a tem bardzie®
»piekne zniwa" nie wyrazajg sennego znuzenia,
lecz dla Gucia, opisujgcego wdzieki wsi, kazde
to stowo przenikniete jest znuzeniem:

Na wiosne kwiatki... listki... trawki Swieze,

A w lecie, w lecie!... sg te ... piekne zniwa;

Niechajby sie zastanowili nad tem ci, ktérzy
tak nietitosciwie potykaja te ,,nieznaczace" wyrazy
w rodzaju: ,,jak", ,,co". Zamazany wyraz zawsze
jest jednakowy, lecz zgbdzcie sie, ze ,Jakiez to
piekne!" nie jest tem samem, co ,Jakiez to
wstretne!".

86. Jak kazdy Srodek wyrazisty, akcent logiczny
jest mocnym Swiattocieniem, i dlatego nie nalezy
go naduzywac! Jezeli jest wazna umiejetnosé
wyodrebniania wyrazu, to réwnie wazna jest zdol-
no$¢ nie wydobywania wyrazu, ,zlewanie" wy-
razbw mniej znaczacych z bardziej znaczacemi.
WspominaliSmy juz o tem, ze wyrazy w zdaniu,,
podobnie jak gtoski w wyrazie, podporzgdkowujg
sie przyciggajacej sile akcentu. W tem zespoleniu
tkwi caty urok mowy. W zdaniu kazdem sg
wyrazy, ktére sg nie wiecej akcentowane, niz.
nieakcentowane gtoski w wyrazie. Istnieje szereg
caty wyrazéw, ktére uwydatniajg sie tylko przy
wyjagtkowem podkresleniu; zawsze sg w cieniu,
jakby przywarte do innych. Sg to spojniki, przy-
imki, pomocnicze czasowniki ,,byé, bywacit, p.",.
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zaimki osobiste, zaimki przyciagajace, zaimki
stosunkowe, ,,kto“, , ktory", zaimki wskazujgce,—
kiedy oznaczajg przedmioty znane juz i nienowe
dla stuchacza i mdwigcego. Jakze grzeszg u nas
na scenie przeciw tej zasadzie! Rozrywaja wy-
razy! Rabig mowe! Pauzy po przyimkach!! Sty-
szalem pauzy po ,przed", po ,,miedzy", po ,,po-
tem". Ale co tu méwi¢ o przyimkach! Imie
odrywa sie od nazwiska! O pauzach poméwimy
w innym rozdziale, nie moge jednak zamilczec
i musze powiedzie¢, Zze jezeli przekonywajgca
sita wymowy zalezy od akcentu logicznego, wy-
odrebniajgcego dany wyraz z pos$réd innych, to
akcent od wiasnej sity zalezny jest w tej samej
mierze, ile od stosunkowego ostabienia innych
wyrazow, niewyodrebnionych. Ostabienie za$ to
wyraza sie wiasnie w zespoleniu, w tem co$my
nazwali ,,sitg dosrodkowg", — jak kurczeta kupia
sie pod skrzydta kwoki, tak nieakcentowane gtoski
skupiajg sie pod akcentowang, nieakcentowane
wyrazy pod akcentowane. Nie roztgczajcie wyra-
z6w, chcac zachowac petnie tej mysli, ktérg wyra-
7ajg. Rozigczanie jest pierwszym krokiem do
podkreslania, (bowiem co nie jest roztgczone, tego
podkre$lic nie mozna), pierwszy krok ku rozsie-
waniu akcentu na to, co akcentu nie potrzebuje;
jest to zaczatek tej nieznosnej mowy, w ktoérej
wyraz kazdy staje sie ,,znaczacym', gdzie juz nic
niema wazniejszego, poniewaz wszystko tu jest
wazne, wszystko tu ma znaczenie i dlatego nic juz
poza tem niema znaczenia. Niezno$na jest taka
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mowa, gorsza od niewyraznej, bo tej choé sie nie
styszy, lub mozna jej nie stucha¢, a tamta zmusza
do stuchania, a przytem —niemozliwa do zrozu-
mienia, bowiem Kkiedy akcent nie pomaga do
jasnego odkrycia mysli, to wtedy tylko mysl te
paczy i rozbija.

Akcent retoryczny.

87. Pamietacie nasz przykiad? ,,Zerwalem
najwspanialsze czerwone JABLKO, — i okazato
sie robaczywe". Tutaj wyraz ,,jabtko" wyodrebnia
sie mocniej od innych nic sitg swego sensu, lecz
tylko dzigki temu, ze stoi na granicy dwdch czesci
okresu, i ze swa intonacjg tagczy je. Charaktery-
styczny ten ,,przetom", odczucie ,szczytu" na
ktory wdrapaliSmy sie, z ktérego po chwili
opuszczamy sie na druga cze$¢ okresu, dosé
fatwo mozna przeprowadzi¢ w kazdem krotkiem
zdaniu. Lecz sprawa juz o wiele trudniejsza, przy
zdaniach diuzszych, a szczegélnie, przy zdaniach
ztozonych, kiedy sg zdania dodatkowe, wtracone.

»Jezeli chcesz mnie zAsta¢, — przychodz dzi$
wieczorem"; zdanie to nie przedstawia trudnosci.
»Jlezeli chcesz mnie zasta¢ i by¢ pewny, ze mi
nie przeszkodzisz, — przychodz dzi$§ wieczorem";
zdanie to wymaga juz pewnej umiejetnosci, —
by nie da¢ ,,przetlomu" wcze$niej, niz potrzeba,
a jednoczes$nie nie prowadzi¢ go tak wysoko, by
uniemozliwi¢ intonacje. | z przedtuzeniem pierw-
szego zatamania w okresie, zwiekszaé sie bedzie
trudnosc.

Stowo wyraziste, 11
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Oto przykiad:

I
Stuchaj, je$li to prawda, com z wiarg synowska
Styszat, na ten Swiat przychodzac,
Ze Ty kochasz; — jezeli$ Ty kochat $wiat rodzac.
Jesli ku zrodzonemu masz mito$¢é ojcowskg, —
Zaklinam, daj mi wiadze;

Il.
Stuchaj, jesli to prawda, com z wiarg synowska
Styszat, na ten Swiat przychodzac,
Ze Ty kochasz; — jezeli$ Ty kochat $wiat rodzac.
JeSli ku zrodzonemu masz mito$¢ ojcowsky; —
Jesli pod rzagdem Twoim czuto$¢ nie jest bezrzad, —
Zaklinam, daj mi wiadze;

1.
Stuchaj, jesli to prawda, com z wiarg synowska
Styszal, na ten $wiat przychodzac.
Ze Ty kochasz; — jezeli$ Ty kochat $wiat rodzac.
JeSli ku zrodzonemu masz mito$¢ ojcowsky;, —
Jesli pod rzadem Twoim czuto$é nic jest bezrzad,
e$li w miljon ludzi krzyczacych ,ratunku!"
Nic patrzysz, jak w zawite zréwnanie rachunku; —
Jesli mitos¢ jest naco w Swiecie Twym potrzebna,
I nie jest tylko Twojg omYika liczebng... —
Zaklinam, daj mi wiladze;, —

Tutaj cata umiejetno$¢ polega na tem, aby
zaoszczedzi¢ niezbedng intonacje do wyrazu pod-
kreslonego, nic zniza¢ jej zawczasu; lecz rownie
i na tem, aby rzeczywiscie da¢ te intonacje,
dociaggng¢ do gory, da¢ wrazenie ,,szczytu", a nie
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wrazenie ,,p6t drogi**. Naturalnie, intonacja moze
zesrodkowa¢ sie w pewnych wypadkach i na
innym wyrazie, nietytko na ostatnim, — moze to
by¢ czasem nastepstwem wymagan akcentu logicz-
nego, szczegdlnie w wypadkach przeciwstawienia,
lecz wtedy wyrazy juz nastepne po intonowanym
wyodrebniaé sie nie moga.

Jest jeszcze drugi warunek niezbedny do pra-
widtowej intonacji w podobnych wypadkach. Aby
da¢ wrazenie zespolenia, wrazenie ,,dalszego ciggu”,
by stuchacz mogt objaé caty rysunek mowy, nie-
dos¢ jest da¢ na przelomie niezbedne podniesienie
tonu (i nie dawa¢ go weczesniej), lecz trzeba
procz tego w kadencjach, poprzedzajgcych pod-
niesienie tonu, bron Boze nie dawa wrazenia
,konca™. Zadne podniesienie tonu nie ,,zwigze",
jezeli przedtem dacie obnizenie ,kadencji konhczg-
cej**. Jak w tych wypadkach nalezy postepowac?

Trzeba — 1) Albo nie dawaé intonacyj obnizajg-
cych przy zakonhczeniu zdah pierwszej czesci
okresu. 2) Albo, — jezeli z powodu dtugosci

okresu dos$¢ trudno wyzby¢ sie obnizenia, dawac
wtedy tylko ,czesciowa" kadencje, przyczem
przed nig nie podwyzsza¢ tonu. 3) Whkoncu,
jesli okres jest bardzo diugi, — mozna da¢ ,ka-
dencje koriczaca**, lecz nieinaczej, tylko ,,kohcem
ku gérze" na ostatnim tonie. Drugi z tych spo-
sob6ow nadaje mowie charakter niecierpliwego,
niedbatego przeliczania. Trzeci spos6b, w za-
leznosci od ,ciagtosci" intonacji podwyzsza-
jacej, nadaje mowie charakter powagi, ,rze-
li*



164

czy serjo", i wymaga po intonacji, bardzo dtugiej
pauzy.

W rozpatrywanych wypadkach do intonacji
nalezy niejako rola architektoniczna; jest ona
pierwiastkiem budowlanym mowy, bez ktdrego
czesci jej nie mogltyby sie wzajemnie spajaé.
Wymaganiom akcentu retorycznego podporzad-
kowujg sie zdania warunkowe w najszerszem tego
stowa znaczeniu, (t.]. nietytko rozpoczynajace sie
z ,jezeli", lecz i z innych zaimkéw, — czasu
i miejsca), zdania zaczynajgce sie z ,,chociaz",
wszystkie okresy w ktorych jest potegowanie
ekspresji, réwniez przeliczanie, — i zdania wtrg-
cone. O tych ostatnich poméwimy dalej. Z po-
czatku damy kilka przyktadow, ze wskazaniem
miejsca ,,przetomu” (starajcie sie je czyta¢ z za-
chowaniem intonacji ,,JABLKO").

88, Cwiczenia:
Cokolwiek bedzie, cokolwiek sie stanie,
‘Czy strach i poptoch zdejmie ziemie wszedzie.
Az Swiat od osi zadrzy po krawedzie;
Czy madros¢ swieta w pokoju zasiedzie
I pod nig ziemia ta odetchnie biedna —
A ona wszystko zgodzi i pojedna;
Cokolwiek bedzie, cokolwiek sie stAnie
Jedno wiem tylko: sprawiedliwos¢ bedzie;....

(Lekkie podwyzszenie tonu przy obydwodch
.»Cokolwiek" — intonacje pozostate wgdre do prze-
tomu ,,stAnie".)
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Bo czyn ludu nie piosenka,

To nie w herbie z mieczem reka.
To nie rod, imieniem Swietny.
To nie piesni prézny twor.

To nie buntu prézna mara.

To nie chmurny lot Ikara,

Gdzie zastugg upas¢ z chmur —
To nie na stohc, gwiazd granicy
Z kochankami, mdlejgc, latac.
Wiosy splata¢ i rozplataé,
Tchnienie traci¢ w btyskawicy —
Ale twardo, ale jasno

8r6d narodu swego stag,....

(Utrzymanie intonacji do kohca.)

0 shluchaj! Patrze na to zycie.
Ktore otacza nas zewszedy,

Na ten niewoli ciemny grzech,

Co kradnie wiare w serca bicie.
Na te zawisci, pych obtedy,
Ktéremi wszedt do polskich zyt
Ten szatan dziejdw, co z nas drwit;
1 patrze w dumny szydu $miech.
Co nic nie leczac rad uraga.

Na one kalek patrze szczudta

1 szukam nowej mocy zrédia |
Wdowiego szukam w nas szelaga, 1
Ktéry, wrzucony do skarbony,
PrzewAzy Swiata miljony

1 duch o swoje sie upomni.
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Tutaj odczuwamy skionno$¢ do dania prze-
tomu juz na ,,nowej"; jest che¢ réwniez dania go
na ,,szelagga", co wyptywa z niewiadomosci naszej
0 tem, ze okres jeszcze nie skonczony. Jezeli
chcemy da¢ wrazenie ,ciggu dalszego”, musimy
w tych miejscach da¢ ,kadencje czesciowg"
1 oszczedza¢ Srodki ,,podniesienia intonacji" do
wyrazu ,,przewAzy".

89, Dos$¢ odrebny wypadek stanowig przeli

czania z potegowaniem. Tutaj musimy mie¢ na
uwadze rdéznice miedzy faktycznem ,przelicza-
niem" wiadomej nam ilosci i retorycznem przeli-
czaniem ilosci niewiadomej (nawet nieistniejacej).
Pamigtacie, ze méwigc o monotonie wspominalismy,
ze wyrazisto$¢ podwyzszenia tonu, ktory przygo-
towywa ,,kadencje konczacg", zwykle nadaje poezji
charakter materjalistyczny. Potwierdza sie ta
zasada w przeliczaniach. Jezeli przeliczacie ilos¢
rzeczywistg, na ostatnim wyrazie zawsze dajcie
istotny ,,przetom" (JABLKO); jezeli za$ prze-
liczacie ilo$¢ nieistniejgca, retorycznie, — nic
podnoscie tonu do korica:

A cho¢ dzieciecia jek byt bardzo cichy,

To tak wydawat sie obojgu gtosny,

I tak rozdarty, i taki zatosny,

| tak z gtebokich wnetrznosci wyjety,

| tak rozumny.... i taki przeklIEty —

Ze$my oboje biegli, gromem tknieci,

| bez nadziei juz — i bez pamieci!...

Nieestetyczne bytoby petlne podwyzszenie into-
nacji na przelomie ,przeklety" — wystarczy
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mozliwie nieznaczne. Peilne podwyzszenie w prze-
liczeniach daje wrazenie tego, ze wszystkie pier-
wiastki sg juz wyliczone i wiecej niema juz co
liczyc.

Po wyrazie ostatnim potegujgcego sie przeli-
czania nastepuje ostabienie. Wyjatek w tych
wypadkach stanowi reasumowanie, — (konkluzja), —
wtedy konkluzja silniej od ostatniego wyrazu prze-
liczania:

1 te wszystkie spotkania najpierwsze
i te wszystkie rozmowy u pola

i w ogrédku i we dworze,

w sieni, na przysionku, w komorze.
Az do $lubu, aze do kobierca:
Komplet serca.

90, Przyjrzyjmy sie jeszcze jednemu, dosé
wyjatkowemu wypadkowi ,,przetomu”. Czasami
po zdaniu wtraconem, — miedzy zakornczeniem

wtrgconego i poczatkiem gtdwnego zdania sg
wyrazy wtrgcane, epitety, odnoszace sie nie do
wyrazow poprzednich, lecz nastepnych, — stowa
uboczne, bedace niejako uprzedzeniem (antycy-
pacja) zgoOry jeszcze niewypowiedzianej mysli.
W wypadkach tych ,,przetom" musimy dawac po
wyrazach wtrgconych, t. j., jakby to powiedziec,
juz w granicach drugiego zwrotu w okresie. Oto
przykitad; z poczatku daje go hez stow wtra-
conych:

Kiedy wiladyka asyryjski
Narody $miercig trwozyt,
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I Holofernes kraj azyjski

Do stép mu w hOldzie ztozyt, 1
Przed Swiatowladnym tym satrapg
Izrael szyi swej nie skionit.

Widzicie, — ,przelom** na ,hOMzie**. Teraz
wprowadzamy stowa okre$lajgce ,lzraela**, —
»Wzniosty pokorg swa cierpliwg i krzepki wiarg
w Boga sity**. Co stagd powstanie?

Kiedy wiladyka asyryjski
Narody $miercig trwozyt,

I Holofernes kraj azyjski

Do stop mu w hotdzie ziozyt.
Wzniosty pokorg swa cierpliwg
| krzepki wiarg w Boga sRy, j
Izrael szyi swej nie skionit.

Widzicie, ze ,,przetlom** przenidst sie; mozna
go pozostawi¢ na ,hotdzie**, lecz wtedy musimy
da¢ drugi ,,przelom**, silniejszy od pierwszego, na
wyrazie ,sity**, — niekazdy uczyni to tatwo,
kiedy tonacja juz i tak jest silna. Mozemy i w inny
spos6b wybrnaé z tej trudnosci, dajac ,,przetom*”
na ,holdzie**, wtrgcone za$ wyrazy, nie obnizajac
tonu, prowadzi¢ na wysokim monotonie az do
~kadencji koriczacej**.

I1zrael
S2vi swej nie skto

nit.
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91. ,,Przetom" wyjgtkowo jest cenny przy po-
tegowaniu. Piekno wymowy wtedy jest zalezne
od przemiany tonu, nastepujacej po ,,przetomie”.
Précz tego zwré¢my uwage, ze w wypadkach
tych, nawet kiedy akcent logiczny nie pada na
ostatni wyraz, jednak w akcentowanej samogtosce
wyrazu ostatniego musimy stysze¢ intonacje ,,prze-
tomowg".

....Chciatem go spali¢ na popiét w ognisku —
Lecz, ledwie ogien zaczat biec po szActe,
Wyrwatem trupa i rzucitem strazy;...

92. Przetlom w melodji mowy odgrywa niemal
te role, jaka kwart-sekst akord w kadencji. Jezeli
jestescie muzykalni, lub macie kolege muzykal-
nego mozecie tatwo zharmonizowaé kazdy przy-
ktad, by sobie przyswoi¢ sens dynamiczny prze-
tomu w deklamacji.

93. Oto jeszcze kilka prawidet o wyrazach,
na ktére pada akcent logiczny.

1. Mysl, ktéra jest jeszcze niewiadoma, nowa
mysl, zwykle podkresla sie. Jezeli nikogo nie ocze-
kujemy, wtedy nam powiedzg; przyszedt doktoér;
jezeli oczekujemy doktora, powiedzg; przyszedt
doktor.

2. Wyrazy w ktoérych jest pordéwnanie:

Jak Ow Wespazyjanus nie wachnat pieniedzy.

....Wszystko co kochatem
Jak Bog dalekie, lub jak chmura znika.
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Nieraz pedzac za lisem albo za szarakiem,
Nagle stawat i w niebo pogladat zatosnie.
Jak kot, gdy ujrzy wrdéble na wysokiej sos$nie;
Czesto bez psa, bez strzelby bigkat sie po gaju,
Jak rekrut zbiegty; czesto siadat przy ruczaju
Nieruchomy, schyliwszy gtowe nad potokiem,
Jak czapta wszystkie ryby chcaca poznaé okiem.
3. Wyrazy zlozone, jezeli sg wyodrebniane,
nalezy w nich podkresli¢ tylko gtoske akcento-
wang ,bratodé/ca, Swieto"rAdztwo, podziemna
kOlei".
4. Grupy wyrazéw, ktérych sens nie jest
skonczony, dopoki nie wypowiemy wyrazu ostat-

niego, — maja zawsze akcent na wyrazie ostat-
nim: ,,Komendant okregowej poticji", ,,Prezes sto-
warzyszenia wiascicieli nieruchomosci*. Rowniez

grupy liczbowe, wyrazajgce wielkosé, przestrzen,
liczbe, miare i t, d. ,Szedt po pie¢ wiorst na
godzing", ,Urodzitem sie w tysigc osSmset dzie-
wiecdziesigtym roku™.

5. Wyrazy okres$lajgce wysitek fizyczny; ,,A on
go — bec!"

Pedzi na smyczy Kusy, za nim Soké6t chyzy.

6. Kiedy grupa wyrazow sklada sie niejako
na jedno pojecie, akcentujemy zawsze wyraz
ostatni: ,,Most wzdychan" ,,Krol wielki i dohrotti-
wy", ,,Najszczesliwsze chwile mego zycia".

7. Jezeli szereg wyrazéw jednorodnych, posiada
ogoélny charakter, to wypowiadamy je bez akcento-
wania, jezeli zas§ wyrazajg pojecia réznolite, wtedy
akcentujemy kazdy wyraz: ,,Kupitem tadng, mocna,
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wygodng bryczke", ,Wspaniata cienista altana",
lecz — ,Jest rozumny, wyksztatcony, praktyczny
i mity w obejsciu™.

94. Przestrogi.

1. Wystrzegajcie sie podkreslania takich wy-
razow, ktdére dzieki temu moga wywrzeé¢ poglad
fatszywy;

»Najmniejszego szmeru nie stycha¢ byto".
Wywrze to wrazenie w stuchaczu, ze szmer
byt, lecz nic byto go stychaé. Czyz modwiacy nic
miat raczej na mysli, ze najmniejszego szmeru
nic stycha¢? Rzecz inna, jezeli juz mowa o wy-
razach, w teatrze naprzyktad, — wiem, ze wyrazy
sg moéwione, wtedy moge powiedzie¢: ,,Ani jednego
stowa nie styszg". Roéwnie podobnie powiecie;
Dzisiaj piekny poranek"”, a wieczorem tegoz dnia
posiadajgc juz punkty poréwnawcze, mozecie po-
wiedzie¢: ,Dzisiaj byt piekny poranek".

2. Nic podkreslajcie nigdy przymiotnika gwoli
tylko tego, ze podoba sie wam wyraz, lub samo
okreslenie. Posiadamy liczng katcgorje przymiot-
nikéw, ktdére akcentujemy z pewnem upodoba-
niem. Wyrazy takie, jak ,,wspaniAty", ,,pYszny"
niezawsze nalezy wymawia¢ z ,uczuciem". By
okresli¢, kiedy mianowicie, — dopowiedzcie sobie
w mysli: ,,nic bylejaki, lecz...". Jezeli sie to
zgadza z sensem zdania, wtedy mozecie te przy-
miotniki akcentowacd.

3. Nie akcentujcie réwniez chaotycznie wyra-
z0w ,,wszystek", ,caty" i t. p. Tylko w tych
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wypadkach mozecie je akcentowaé, jezeli odpo-
wiadajgc w mysli: ,,nie cze$¢ i nie polowa, lecz....**,
zgadza sie to z sensem. Pojmiecie juz zapewne,
ze dlatego w zdaniach np. ,ha catym $wiecie**
lub podobnych, akcentowanie przymiotnika jest
conajmniej dziwne. A tymczasem na scenie na-
szej tak czesto grzeszymy przeciw temu. Nie,
mowcie zawsze: ,na catym Swiecie™ i podobnie.

95, Zwréécie uwage na to, ze we wszystkich
podanych dotychczas przykfadach, zawsze, i na-
wet w poréwnaniach, okreslenie w drugim przy-
padku, jest silniejsze od okres$lajagcego go wyrazu,
chyba, ze sg wypadki, kiedy zachodzi potrzeba spe-
cjalnego wyodrebnienia wyrazu okres$lajacego, jako
przeciwstawienie, odparcie czego$, zaprzeczenie
czemus$. A wiec powiecie: ,,gabinet ojca", ,,brzegi
Wisty", ,,szum morza". Objasnia sie to tem, ze
w drugim przypadku jest ten wyraz, ktory daje
najistotniejsze okreslenie, a précz tego roéwniez
i tem, ze drugi przypadek miesci w sobie sens
realny, — podkres$lamy za$ zawsze realnos¢, a nie
przenosnie, realno$¢ nawet w najbardziej poetycz-
nych zwrotach mowy:

A oto nowe stada jakby gitéw, siewek

| szpakéw, stada jasnych kit i choragiewek

Zajasnialty na wzgoérkach, spadajg na blonie.

Na twych strunach twoje dionie
Iskra natchnien skrzy ci z lica
Swiattokregiem twoje skronie
Rozanielit blask ksiezyca)
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Od kurzu toscie caly siny
Jak duch lub jaki cios z kamienia.

Wszedzie podkreslamy drugi przypadek, jako
wyraziciel sensu realnego. Lecz ciekawe, Ze
z chwilg kiedy rzeczownik w drugim przypadku
przeistacza sie w przymiotnik, akcent z danego
wyrazu znika; ,,0jcowski gabme/*‘, ,,wislane brzegi",
»morski szum”. Iw tym wypadku na scenie czesto
grzeszymy, szczegdlnie w oderwanej deklamacji. Wi-
docznie dlatego, ze przymiotnik posiada wiecej
pierwiastkOw poezji, niz rzeczownik, — waobec
tego lubimy uwypukla¢ przymiotnik ze szkodg
rzeczownika.

Mylne wyrachowanie. Raz jeszcze, powtarzam:
i w najszczytniejszej poezji, nalezy przestrzegac

wymagania logicznego realizmu. | dlatego tez
mowcie: ,Spiew stowika" i ,,stowiczy $piew", lecz
nie mowcie nigdy — ,,stowiczy Spiew".

NIE ZAPOMINAICIE NIGDY O ZASADZIE
DRUGIEGO PRZYPADKU.

96. Zdania uboczne. Zakoriczymy przeglad
intonacji rozpatrzeniem zdan wtrgconych. Trzy
momenty trzeba uwzglednié, majac do czynienia
ze zdaniem wtrgconem: moment, w ktérym zdanie
gtowne przerywa sie, nastepnie zdanie wtracone
i trzeci, wznowienie zdania gtownego. Intonacja
iych trzech momentéw podlega okreSlonym wy-
mogom, odstgpienie od ktoérych burzy zwiazek
czesci, a zatem i mys$l catosci. — A wiec prze-
dewszystkiem — przerwa. Przerwa musi by¢
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jasna, wyrazna; zdanie powinno sie niejako urwac,
przerwaé:

»Bylby byt z oczu ich promieniejacych (jezeli
tylko rzeczy tego Swiata mogg je wzruszy¢) stok
rosy wycisnagt i wspoéliek z piersi bogow!"

Po ,,promieniejgcych” musi nastgpi¢ moment
petnego milczenia, nie moze istnie¢ nic, coby za-
cierato przerwe z ciggiem dalszym. Musimy sie
tutaj wystrzega¢ dwoch bledow, ktore niestety,
wsérod innych bleddéw scenicznych tatwo sie ho-
dujg. Po pierwsze nie nalezy przed ,,przerwg"
dawaé¢ pospiechu (chyba, kiedy wymaga tego-
sens). Pocigga nas atoli do pospiechu co$ mimo-
woli: przed kazdag zmiang, przed kazdem dziata-
niem, ktére mamy przed sobg i o ktérem wiemy,
ze — oto w tej chwili musimy to zrobié, zwykle
$pieszymy sie. GdybySmy jednak nie wiedzieli
0 tem, wtedy nieby nas nie gnato. Nigdy wiec
nie nalezy sie zdradza¢, ze o czem$ zgory wiemy,
jest to warunek nieodzowny nietytko w dekla-
macji, lecz wogble gry scenicznej. , Ayez lair
de penser et non pas de savoir**, mawial znako-
mity aktor francuski Samson.

Nic powinnismy wiec ,,wiedzie¢" (t. j. nic po-
kazywac, ze wiemy], ze zdanie gtébwne przerwie
sie z danym wyrazem. Oto dlaczego przed
»przerwg" nic moze by¢é najmniejszego wzburze-
nia; zdanie jakgdyby ptyneto bez przerwy. Kobs
tylko ,,sposobi sie" do skoku, poniewaz widzi
1 wie, ze musi przeskoczyé, lecz rzeka przed wo-
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dospadem ptynie réwno, spokojnie, az do samej
~przerwy", .,

Drugi biad, ktérego nalezy sie wystrzegaé, to
fgczenie ostatniego dzwieku zdania gtéwnego
zpierwszym dZwiekiem zdania wtraconego. Spie-
szymy sie nietytko dobiegajac do przerwy, lecz
i w czasie przerwy. SzczegOlnie jest to niemite,
kiedy wyraz po przerwie zaczyna sie dzwiekiem
samogtoskowym i nastepuje zlgczenie. Wskazy«-
watem juz na te wade, jako na bolgczke mowy
scenicznej, nie bede wiec rozwodzit sie teraz,
lecz nie moge pomingé okazji, by raz jeszcze-
przestrzec przed tem, co najbardziej gubi nasza
scene dramatyczna. Mowie ,,scene”, a nietytko-
~-mowe", dlatego ze bez zrozumialej, wyraznej,
mowy c6z pozostaje na scenie? Wystawa? De-
koracje? Kostjumy? Zaiste, wszystko to mozna
pokaza¢ i hez czlowieka na scenie. | w istocie-
jakie wrazenia wyniosg z widowiska widzowie,
ktérzy przychodzac do teatru dla ujrzenia ,,Ham-
leta", widzg piekne i pomystowe dekoracje, wspa-
niate kostjumy, ISnigce i bogate akcesorja i... Ham-
leta, z ktérego wymowy muszg potowy domy-
§la¢ sie, a reszta przepada dla ich uszu.

A wiec zdanie gtdwne przed wtrgconem winna
by¢ urwane, wtrgcone od gtéwnego zdania musi
by¢ oderwane. Tylko w tych warunkach jest pra-
widlowy moment pierwszy.

Drugi moment — to zdanie wtrgcone. Ode-
rwawszy sie, rozpoczyna sie na innym tonie, niz
ton koncowy zdania gtéwnego, — wszystko jedno.
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wyzszy, lub nizszy, wysokos$¢ tonu poczatkowego
obojetna. Jezeli nie wprowadzicie zmiany tonu,
nie oddzielicie wtedy wtrgconego zdania od gtow-
nego, taczac to, co winno byc¢ rozdzielone. Prze-
czytajcie podany juz przykfad bez obnizenia tonu
na ,jezeli tylko rzeczy.." — otrzymacie zdanie
0 zupeinie niezrozumiatym sensie.

Zasada ogolna jest taka: kierunek intonacji
zdania wtraconego jest identyczny z kierunkiem zda-
nia gtbwnego. Zdanie gtéwne ku dotowi — wtrgcone
ku dotowi; gtéwne ku gérze, — wtrgcone ku gorze.
Teraz pytanie polega na tem, — dokad wdét,
lub dokad wgére? Do tego samego tonu, na
ktorym urwato sie zdanie gtowne.

Oto przyktad:

»Pracowa¢ musisz", gtos ogromny wota.
Nie z potem dioni twej lub twego grzbietu,
(Bo prac poczatek doprawdy jest nie tu)
»Pracowaé¢ musisz z potem twego Czota!"

Przeczytajcie poczatkowo bez zdania ubocz-
nego, aby okresli¢ kierunek zdania gtéwnego:
i,lub twego grzbietu" podnosi sie tonalnie na
»grzbietu” i tu jest przelom. Tem samem i zda-
nie wtragcone dazy ku goérze, a mianowicie w tym
stopniu wgore, aby ,nie tu" powtdrzylo ton
»~grzbietu". Tylko tem powtdrzeniem zabezpie-
czycie potgczenie czesci rozerwanych zdania
glébwnego. Nie przecze, ze czasem, szczegolnie
w krotkim wierszu rymowanym, jak w danym
przykiadzie, tego rodzaju Sciste powtdrzenie tonu
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moze by¢ natretne. Nalezy pamietaé, ze jedna-
kowos¢ wysokoSci tonu nie znaczy jeszcze pelna
jednako$é; mozna urozmaici¢ site dzwieku, jego
charakter; zbyteczne jest zbyt ostre podkreslanie,
wystarczy tylko da¢ jg odczu¢. Lecz im zdanie
wtracone jest diuzsze, bardziej ztozone, tem ostrzej
musi by¢ zaznaczony ,ton powrotny". A wiec
istnieja dwie zasady odnosnie tylko zdania wtra-
conego; winno sie rozpoczyna¢ z innego tonu, niz
zakonczenie gtéwnego, i winno sie konczy¢ na
iym samym tonie, na ktérym skonczylo sie zdanie
:gtébwne. Dodamy jeszcze trzecig zasada: zdanie
wtrgcone zawsze, prawie zawsze wypowiada sie
szybciej od zdania gtéwnego. Tylko w wypadkach
wtrgcen zbyt pedantycznych, albo przy szybkiej
mowie, majgc wtracenie o silnem wzruszeniu we-
wnetrznem, mozemy zwolni¢ zdanie uboczne; lecz
i wtym wypadku w miare zblizania sie¢ do mo-
mentu ,,wznowienia" jest konieczne przyspiesze-
nie tempa.

Wkorncu czwarta zasada. Przed zdaniem wtra-
conem i po niem nalezy braé oddech. Oddech
ten, w zalezno$ci od wiekszego lub mniejszego
wzruszenia, jest mniej lub wiecej dostyszalny
i widzialny.

Ten drugi oddech w wypadkach wzruszenia
jest bardziej ,,psychologiczny" niz pierwszy, kto-
remu bardziej odpowiada charakter ,,mecha-
niczny". Oddech drugi staé sie moze mocnym
$rodkiem patetycznym przy umiejetnem postugi-
waniu sie nim; jest to jedna z cenniejszych ,,pauz",

Stowo wyraziste. 12
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jezeli w tej pauzie damy wrazenie ,0czekiwa-
nia" a w zatamaniu zdania pragnienie ,,wzno-
wienia".

Moment trzeci, to ,,wznowienie" zdania glow-
nego. Poréwna¢ mozemy to z tem, co w mu-
zyce nazywamy ,,repryzg", kiedy po ,,czesci srod-
kowej" powraca pierwszy temat. Zasada jest
taka: wysoko$é tonu wznowienia okresla sie wa-
runkami zdania gtownego; wypowiadajcie tak,
jakgdyby przerwa nie istniata (rozumie sie, ze
tylko w sensie wysokosci tonu); jezeli bez zdania
ubocznego jest ton podniesiony, to go dajcie, je-
zeli obnizony, to dajcie obnizenie tonu.

97. RozpatrzyliSmy rodzaje zdania wtrgconego
nie wptywajace na zdanie gtéwne, — ,konce"
zdania rozerwanego, kazdy w swej intonacji nor-
malnej, Lecz sg wypadki, kiedy wiasnie korce
zdania gtéwnego wyjatkowo wyodrebniajg sie;
bywa to przewaznie w tych wypadkach, kiedy
sktadnia jest nieco zawita i powstaje obawa nie-
zrozumienia. W tych wypadkach ostatnie wy-
razy do i pierwsze po zdaniu wtrgconem, wzmac-
niamy podkresleniem; powstaje co$ w rodzaju
mostu rzuconego przez caly cigg zdania wtraco-
nego; koniec urwany ,dzwieczy" i nastepny, po
zdaniu wtragconem, odpowiada mu tym samym to-
nem: intonacja wigze to, co utrudniona skiadnia
omal ze nie rozerwata. Sposob ten, ktéry mo-
zemy nazwac ,,intonacjg wigzacg" spotykamy nie-
tylko w wypadkach ze zdaniem wtrgconem; towa-
rzyszy on kazdemu wtretowi, ktory niejako wci-
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ska sie w zdanie, przerywa ¢go w najmniej sto-
sownem miejscu.

Oto przykiad;

Jak mnie dziecko do zdrowia powrdécitas cudem,
(Gdy od ptaczacej matki pod Twojg opieke
Ofiarowany, martwg podniostem powieke

I zaraz mogtem pieszo do Twych Swiagtyh progu
IS¢ za wrocone zycie podziekowaé Bogu)

Tak nas powrdcisz cudem na Ojczyzny tono!...

Wyrazy podkre$lone stanowig ,most". Cza-
sami wyraz, na ktérym przerwaliSmy zdanie
gtéwne, lub jeden z wyrazéw zdania gtéwnego,
powtarza sie przy ,repryzie". Ulatwia to bardzo
przerzucenie mostu przez zdanie uboczne. Wy-
razy te nalezy powtérzy¢ w tej samej intonacji,
lecz mocniej. Przed takiem powtérzeniem pauza
bywa wieksza, niz przy zwykiej przerwie:

A gdy w galop puscisz sie (tu rejent Bolesta,
Ktoéry, jako wiadomo, bardzo lubit gesta,
Rozstawit nogi, jakby na konia wskakiwat.
Potem, galop udajac, powoli sie kiwal)

A gdy w galop puscisz sie, natenczas z czapraka...

Na tem zakonczymy kwestje intonacji. Lecz
jezeli konczymy, to nie dlatego, ze zagadnienie
to jest juz wyczerpane. Przypuszczam jednak,
ze w poprzednich czterech rozdziatach poruszane
sg te zagadnienia do$¢ obszernie, wytkniete sg
drogi, i kto juz tylko zechce, znajdzie dos$¢ wska-
z6wek, prowadzacych do dalszego rozwoju szcze-

12.
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g6téw, wywotanych tym, lub innym poszczegélnym
wypadkiem. Polecam i tutaj ¢wiczenie sie na
liczbach. Woyhbierzcie sobie jaki$ poetyczny, diugi,
trudny okres, naznaczcie w nim intonacje, wznie-
sienia i obnizenia tonu, czesciowe kadencje, ,,most*
poprzez szybkie wyrazy wtracone, ostatni prze-
fom i konncowg kadencje koriczgcg, — wypowia-
dajgc to wszystko na ,raz, dwa, trzy, cztery...."
it d

W dziedzinie intonacji na scenie naszej panuje
nietad.y Szczesliwy bede, jezeli stronice poprze-
dnie utatwig droge ku upragnionemu porzadkowi
w tej dziedzinie tym, Kktoérzy chca sie czego$
nauczy¢ i kochaja swdj zawdd. Istnieje jednak
dziedzina, w ktérej panuje nie nielad, lecz istny
chaos. Dziedzina ta, — to pauza. Zajmijmy sie
nig czem predzej.



XIIL Pauza.

98. PowiedzieliSmy, Ze w dziedzinie pauzy na
scenie naszej panuje chaos. Niema w tem prze-
sady. | doprawdy, niewiadomo czemu sie bar-

dziej dziwi¢, — czy temu, ze tak mato korzystamy
Z pauzy, czy tez nieumiejetnemu postugiwaniu sie
nig. Przedtem moéwiliSmy o tej nieocenionej wiasci-
wosci mowy, jakg jest ,spojenie"; oburzaliSmy
sie na to dzielenie, rabanie wyrazéw, ktére tak
czesto styszymy na scenie, przerazaliSmy sie pau-
zami po przyimkach, spdéjnikach, miedzy imieniem
i nazwiskiem i t. p., jednem stowem na to wszystko,
co przeistacza mowe w jaki$ przetak. Obecnie
pomdéwimy o czem$ wrecz przeciwnem. Dlaczego
po podwyzszeniu tonu gtos, zamiast zatrzymac
sie, zesSlizguje sie na nastepny okres? Dlaczego
zdanie wtrgcone zakoriczeniem swojem pospiesza
taczy¢ sie z wznawiajagcem sie zdaniem gtéwnem?
Dlaczego spdjnik oderwany od wyrazu, ktéry on
faczy i zwigzuje, zlewa sie z wyrazem poprzedza-
jacym go, t. j. z tym do ktérego taczy? Trudno
doprawdy okreslié, co jest gorsze; stosowanie
pauzy tam, gdzie jest niepotrzebna, czy tez nie
zachowywanie jej w miejscach koniecznych. Po-
staramy sie ustali¢ ogdlne prawidta, — kiedy
pauza jest potrzebna.
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W pauzach musimy rozrdzniaé, rownie jak
w intonacjach, dwie Kkategorje. Jedna pauza
stuzy do rozdzielenia tych czesci, tych , kawat-
kow", wiecej, lub mniej diugich, z ktérych sktada
sie mowa nasza;, pauza ta wytania sie z potrzeb
»architektonicznych", potrzeb skiadni i ma za
zadanie rozjasnia¢ jedynie budowe zdania, mysl,
bez jakiegokolwiek stosunku uczuciowego, —
wzruszenia, namietnosci. Miejsce i dlugosé tej
pauzy okresla sie budowag gramatyczng mowy.
Jest to pauza logiczna.

Druga kategorja pauz wylania sie z nastroju,
namietnosci uczuciowej. Jest to pauza psycholo-
giczna. Ta ostatnia moze sie zbiega¢, lub nie
z pauzg logiczna.

Pauza logiczna.

99, Méwilismy, ze akcent logiczny ,,przycigga"
ku sobie wyrazy, pauza za$ logiczna spaja je
w grupy. Funkcja akcentu, z liczby wyrazéw wybie-
rajaca jeden, — jest analityczna; funkcja za$ pauzy
jest syntetyczna, jest niejako ,,forma" mysli naszych.
Oto zasadnicze prawidla odnosnie pauzy logicznei.

1. W zdaniu, sktadajgcem sie z dwdch czesci,
przyczem sens pierwszej okres$la sie druga, lub
do konhca czesci drugiej jest niepelnym, gtéwna
przerwa jest w tem miejscu, w ktorem mysl za-
czyna sie formowaé, lub gdzie na oczekiwanie,
pobudzone czescig pierwsza, nastepuje odpowiedz;

»Chociaz on mnie juz oszukat, |jednak mu
wierze,"
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2. W formie ,,odwrotnej" tego typu, — pauza
tam, gdzie cze$¢ druga zaczyna zmienia¢ sens
pierwszej:

.Kazdy rybak jest poeta, ] chociaz nigdy nie
pisat wierszy".

3. W takich potgczeniach zdan, w ktérych do
-catej grupy, samej w sobie bedacej wedle sensu
prawie catoscig, dodaje sie jeszcze zdanie wy-
jasniajace, dopetniajgce i t. d., — pauza, oddzie-
lajgca zdanie dopetniajace, jest dltuzsza, niz wszystkie
poprzednie:

,»Ona zawsze zapewnia meza, ze jest szczesliwa, j
kiedy gra jej Wagnera; Li przytem nic a nic nic
rozumie”. Jezeli w tym przykiadzie pauzy dru-
;gicj nie przedituzycie w stosunku do pierwszej, to
»Nic, a nic nic rozumie" odnosi¢ sie bedzie do
meza, a nie do niej.

Widzimy 2z tego, ze pauza posiada niejako
<lwic funkcje: rozdziela, lecz réwniez i spaja, gru-
puje wyrazy; od pauzy do pauzy istnieje grupa,
niejako ,,rodzina wyrazéw". | oto ta druga czyn-
no$¢ jest specjalng funkcjg pauzy logicznej, ta
mianowicie, ktdra odroznia sie od pauzy psycho-
logicznej. W pauzie psychologicznej wazny jest
moment zatrzymania sie, czas od jednego wyrazu
do drugiego i to, co w tym czasie powstaje.
W pauzie logicznej nie pauza jest wazna, lecz
wazne jest spojenie w jedng wymawialng grupe
tych wyrazéw, ktére znajdujg sie w odstepie od
jednej pauzy do nastepnej. Psychologiczna pauza
sama w sobie jest trescig, logiczna natomiast tylko
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$rodkiem, nadajagcym wymowie jasnos$¢, tworzac
z dhugiego szeregu wyrazéw oddzielne , kawaitki".
Zrozumiecie moze teraz, jak karygodnie postepuja
ci aktorzy, ktérzy dzielagc wyrazy, odrywaja
nawzajem od siebie to, co winno by¢ spojone*
Trzeba nareszcie zrozumieé, ze pauza rozdziela-
jaca jest tylko pustem miejscem w mowie, ta
tylko jest przerwa i nic wiecej; ona nic nic wyraza,
rownie mato wyraza, jak w muzyce kreska oddzie-
lajgca jeden takt od drugiego. Pauza rozdziela-
jaca jest zatrzymaniem, przerwaniem, jest to bez-
czynno$¢ w procesie mowy. Jakzez mozemy
przypuszczaé, ze bezczynno$¢ nada stowom naszym
tresci i gtebi! A, niestety, nasi aktorzy postuguja
sie tak czesto tg pauzag, majac okreslony zamiar
nadania stowom swoim gtebi i mysli, i trwajac
w szczerem zaslepieniu, ze istotnie osiggajg cel*
Nic, précz grubej roboty, nienaturalnosci, w wy-
padku tym nic osiggniemy; zresztg, nic, osiagniemy,
— kompletne zburzenie sensu, albowiem sens tkwi
w spojeniu wyrazow; odrzuccie w budowli cement,
pozostanie nic budynek, lecz cegly. Specjalne
¢wiczenia zdolnosci ,,spajania** wyrazoéw, winny
by¢ przedmiotem troski pedagogéw sztuki sce-
nicznej. Po czem poznajemy przedewszystkiem,
ze dany czitowiek nic moéwi swoim rodzimym
jezykiem? Przedewszystkiem po tem, ze nie spaja
wyrazow, ze je rozdziela, jak dziecko, kiedy syla-
bizuje, — wyrazy sg podzielone ,,kreskami”, mowa
wtedy pozbawiona jest najcenniejszej wiasciwosci
kazdego ruchu, czyli ,,ptynnosci". Czemze wiec,
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mamy kierowa¢ sie, rozktladajagc pauzy, stuzace
do spojenn w grupy wyrazéw? Oto kilka prawidet,
wyptywajacych z zycia samego, a przestrzeganie
ktérych, powréci mowie, czy to w czytaniu, czy
na scenie, czy w kazdym innym wypadku, te
zyciowg naturalno$é, zburzong przez fatalny natog
zatrzymywania sie miedzy wyrazami, nalezgcemi
do jednej rodziny stowne;j.

Przedewszystkiem nalezy pamieta¢ (w przy-
ktadzie ostatnim widzieliSmy to), ze pauza rozdzie-
lajaca bywa réznej ciggtosci, zaleznie od stopnia
spojenia, ktéry istnieje przy tej, lub innej kate-
gorji wyrazbw. Rzecz polega na tem, ze w wy-
razach musimy rozréznia¢, — te ktore okreslajg
sens innego wyrazu, ite, ktére okreslaja sie same
innym wyrazem. Dwa wyrazy w zdaniu nigdy
nie okreslajg innych, lecz zawsze same sie okres-
lajg, to podmiot i orzeczenie. Okreslajagcy ich
wyraz swoim porzadkiem moze by¢ okreslany
it. d Pauza rozdzielajgca wogole oddziela wy-
raz okre$lajgcy od swego okreslenia, lecz sto-
sunkowa ciggto$¢ pauzy zalezy od kategoriji
wyrazu okreslajgcego: okreélenie podmiotu od-
dziela sie dluzszg pauzg od swego rzeczow-
nika, niz samo oddziela sie od swego okresle-
nia i t. d

100, Oto teraz prawidta.

1. Kiedy podmiot w zdaniu skiada sie wiecej
niz z jednego wyrazu, albo z jednego akcentowanego
wyrazu [akcent logiczny], po nim zawsze nastepuje
pauza:
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-Chtdd i gléd 1 zupelnie go wyczerpaty".
»Trzezwos¢ ducha | jest takg samg zaletg {
jak trzezwos$¢ gtowy."

»Mitos¢ | go tkneta — boles¢ \nie zabita...."

»Ambicja \najwiecej mu bélu sprawita".

Widzimy, ze przerwa po podmiocie (jezeli nim
jest tylko jeden wyraz) jest mozliwa tylko wtedy,
kiedy podmiot logicznie sie podkresla. Styszymy
za$ na kazdym kroku, ze zdanie rozpoczyna sie
od oderwanego podmiotu. Nawet zaimki osobowe
i te odrywamy!...

2. Przymiotnik, stojacy po okreslanym przez niego
rzeczowniku, jezeli posiada okreslenia o charakterze
opisowym, to od swego rzeczownika oddziela sie
pauza.

»10 bylo widowisko |s$wietne pod kazdym

[wzgledem".

Na nastepnym przykiadzie przekonacie sie,
jakg réznice wytwarza miejsce pauzy;

| Kkedziory czarne do ramion. Zatrzymajcie
sie po ,,czarne", — stusznie: ,kedziory do ramion",
,do ramion", jest okre$lenie podmiotu, lecz nie
okreslenie okres$lenia (,,czarne"). Zatrzymajcie
sie teraz po ,kedziory" — nonsens; ,czarne do
ramion" (a nizej juz innego koloru?).

3. Rzeczownik, stojagcy po innym, ktérym okres-
lamy pierwszy, czy to sam czy ze swemi okreSle-
niami, — oddziela sie pauza od okreslanego:

August 1cesarz rzymski.
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Waszington pierwszy prezydent Péinocnych
[Stanéw Zjednoczonych..,.

Tak jestes — czasu ciszy, — ] czasu burzy.

Modlcie sie sami w chramie Bozym
Za dusze moja, |dusze grzeszna.

Pauzy tej nietytko nie zachowujemy, lecz
niezachowywanie jej popieramy swego rodzaju
junakerja, mniemajgc, ze w {3aczeniu wyrazéw
tkwi piekno i glos wtedy toczy sie bezwiadnie.
Jest to naldg zakorzeniony juz w dziecihstwie;
wszyscySmy w szkole, uczac sie wierszy, drzeli,
by tylko nie zatrzymac sie chwili przy wypowia-
daniu ich przed nauczycielem:

~Zahuczaly zaswistaty wichry w srebrny rdg,
LecilecitumanbiatyAznachatypro6g".

Kiedy za$ okreslenie stoi przed wyrazem okres-
lanym, to pierwsze wtedy nie oddziela sie. Powiecie
wiec ,,Rzymski cesarz August” i t. p.

4. Jezeli przystdwek okresla sie zwrotem ogra-
niczonym, to oddziela sie pauzg i od czasownika,
ktory okre$la przystdwek i od tych wyrazéw, Kktdre
sg poza nim;:

On zawdzieczatl swe powodzenie |w znacznej
mierze |swemu wysokiemu pochodzeniu.

5. Jezeli przystowek stoi po okreSlanym przez
niego czasowniku, wtedy oddziela sie:

Postgpiliscie | uczciwie.
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Kokietka sgdzi ] obojetnie
Lecz ona kocha |nic na zarty.

6. Do i po wyrazach i zdaniach wtrgconych —
pauza.

Innemi stowy, — wyrazy odrywajace sobg
podmiot od orzeczenia, czasownik czynny od jego
dopeinienia, czasownik positkowy od jego rze-
czownika, lub przymiotnika, ustawiaja sie miedzy
pauzami:

7. Kazda wyrzutnia (opuszczenie) zaznacza Sie
pauza.

Wszystkim wstep wolny, wszyscy | goscie
drodzy.

Pauza tutaj zastepuje opuszczony i w mysli
dopowiedziany wyraz.

Oto odmiany ,,wyrzutni".

a) Kilka rzeczownikéw przy jednym czaso-
whniku, lub kilka czasownikdéw przy jednym rze-
czowniku oddzielaja sie pauza.

Skromnos¢, |pilnosé, |i prawos¢ | zawsze sg
przymiotami miodziezy.

b) Kiedy kilka przymiotnikéw okresla jeden i ten
sam rzeczownik, ten ostatni musimy uwazaé jako
opuszczony przy kazdym przymiotniku, préczjednego,
poniewaz kazdy przymiotnik musi posiada¢ swoj
rzeczownik. Wskutek tego pauze musimy zachowaé
po kazdym przymiotniku, proczjednego, kiedy przy-
miotniki poprzedzajg rzeczownik i po kazdym, kiedy
sg po rzeczowniku.
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Dobry, |rozumny, Juczciwy cztowiek,
zawsze znajdzie uznanie.

= Cziowiek dobry, ] uczciwy, |rozumny,
zawsze znajdzie uznanie.

c) Ta sama zasada w stosunku do kilku przy-
stbwkow przy jednym czasowniku.

Dobrze, | rozumnie, | uczciwie poprowadzi
pan sprawe, a bede z niego zadowolony.

Poprowadzi pan sprawe | dobrze, ] rozumnie, ]
uczciwie, a bede z niego zadowolony.

d) Ta sama zasada w stosunku odwrotnym,
t j. — kilka czasownikéw przy jednym przystdwku.
101. OTO ZASADA, PRZECIW KTOREJ NAI-
WIECEJ GRZESZYMY.

Zaimki stosunkowe ,,kto", ,ktéry", tgczace przy-
stowki, spojniki, przyimki i wszystkie czesci mowy,
stuzagce dla przejs¢, lub dla spojenia, — zwykle
wymagajg i zawsze umozliwiajg przed sobg pauze.

Przed sobg! W naszej za$ mowie scenicznej
ustalit sie natdg nietytko niezatrzymywania sie
przed niemi, lecz przyciggania ich do wyrazow
poprzednich, czynigc pauze dopiero po nich! Oto
przyktady, — niechaj mdwig za siebie:

A my tu zniemy az |Jtu nagle z boru....
zamiast

A my tu zniemy ]az tu nagle zboru....

Wiatr za mna goni i 0 siostre pyta
zamiast
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Wiatr za mng goni — |i o siostre pyta.

Wiem ze$ ] prawdy nie powiedziat. ...
zamiast

Wiem J ze$ prawdy nie powiedziat.

Kiedy przyimek ,,i" nastepuje za wyrazem
koriczacym sie spotgtoskg, to przyciggniecie go
do poprzedniego wyrazu kazi juz zupetnie wy-
mowe:

A czy to Wisi jFranek nie chodza do szkoty?
zamiast

A czy to Wis$ |i Franek nie chodza do szkoty?

Przy zblizaniu sie mocnego miejsca patetycz-
nego, przed ,,przetomem"”, przycigga sie nietytko
spéjnik, lecz i wyrazy po nim, wigcznie az do
wyrazu, na ktéry pada akcent logiczny:

Nad murawg czerwone potyskujg buty

Bije blask z karabeli, $wieci sie pas sutyaon |...

zamiast

Nad murawg czerwone potyskujg buty
Bije blask z karabeli, Swieci sie pas suty,
A on ..

To na czole zawiesza, to nad czotem wstrzgsaaz f ...
Wiozyt jg na bakieri | podkrecit wasa.
zamiast:
To na czole zawiesza, to nad czolem wstrzgsa.
Az wiozyt ja na bakier ] i podkrecit wasa.
Widzicie, ze w przykiadach poprzednich spo-
cenie spojnika nastepowato nawet mimo przecinka;
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w przykiadzie ostatnim poltykamy nietytko prze-
cinek, lecz catg kropke. W sensie deklamator-
skim powstaje to stad, ze aktorzy w pewnych
ustepach biorg zbyt silny rozmach i rozmachem
tym 1aczg to nawet, co stanowi cze$¢ mysli juz
innej, odrebne;.

Jak leczy¢ te niemoc? Bo¢ przecie, jezeli
komu$ polecimy zwyczajnie przeczytac¢, nic dekla-
mujac, to przeczyta zapewne prawidtowo; mysle
nawet, ze wiciu nic uwierzy w stusznos¢ mych
zarzutéw i w prawde przytoczonych przyktadow*
A jednak zaden przykiad nie jest wymyslony, —
wszystko z natury. ,,Z natury"! Niestety, scena
coraz bardziej przestaje by¢ natura.... Nie, wszystkie
te przykiady sg wziete ze sceny i to ze scen
bodaj najlepszych. | moéwiac, ze wielu zdziwi
sie moim zarzutom, nie zrozumie ich, — to by¢
moze, ze co do tego, jestem optymistg. Zdziwig
sie, tak, lecz dziwic¢ sie bedg nic temu, ze kon-
statuje taka dykcje sceniczng, lecz temu, ze
oSmielam sie kwestjonowaé¢ takg wymowe sce-
niczna, ze uznaje ja za blednag, nieestetyczna,
ze jezeli aktor ,czuje", to kto $mie kwestjo-
nowa¢ wypowiadanie jego ,kontaktow ducho-
wych" !

— Tak, tak, dziwne to, a jednak stato sie
Swiadomym falszem. Tkwi w tem swego rodzaju
,upojenie”, zresztg wszystko co chcecie, procz,
prawdy, procz zycia, procz natury.

Jeden z aktoréw tlumaczyt mi: ,Na scenie
jest to specjalny ,tric", ktéry jest tadny". ,Na



192

scenie"! Jakzez to na scenie uchodzi za piekne
to, co przeczy zyciu, przyrodzie?....*)

Jak leczy¢? Trzeba $ledzi¢ samego siebie.
Trzeba $ledzi¢ na wszystkich wyrazach tgczacych
i dzielgcych (kto, ktéry, kiedy, i, ze (szczegdlnie
i"i,ze"), a, ale, it d it d) uwazajgc, by
przed niemi byla pauza, lecz nie po nich. By
osiggnaé to praktycznie, nalezy pamietaé, ze usku-
tecznienie pauzy nie zalezy od wypowiedzenia
tego wyrazu, ktéry pauza poprzedza, — wtedy
mysleé¢ o niej jest juz pdzno; nie, jezeli chcecie
aby pauza byta celowa, mys$lcie o niej przy tem
wyrazie, ktory ja poprzedza. A wiec, jezeli macie

powiedzie¢c — ,Wiem |ze$ prawdy nie powie-
dziat', myslcie o pauzie, wymawiajgc wyraz
»wiem", lecz nie po niem, — to juz za pézno,

1 pamietajcie, ze pauza jest milczenie, to znaczy,
ze nie moze by¢ zadnego dzwieku A, 0, Eit. p.
nieokreslonych, ktére zwykle weciskaja sie w czasie
pauzy; pauza musi by¢ ,,czysta".

Wiele jeszcze moznaby powiedzie¢ o przy-
cigganiu spojnikéw, lecz przypuszczam, ze kto
pragnie zrozumiec¢ i kto uzna stuszno$¢ stow po-
wyzszych, dos¢ i tego, by samego siebie poprawic.
A dla innych,... dla innych, zapewne i to cosmy
powiedzieli juz bedzie za wiele,,..

102- Cwiczenie. Wybierzcie sobie tekst, wy-
znaczcie w nim pauzy, a wyrazy nierozdzielone

*) Jeden z moich kolegéw na scenie warszawskiej od-
powiedziat mi na to; ,Owszem" i przytoczyt paradoks
Wilde'a, zawziecie bronigc wadliwej dykcjil!! (p, t},).
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pauzami potaczcie, by od pauzy do pauzy byt
niejako jeden wyraz. Czytajcie poczgtkowo obo-
jetnie, baczac tylko na zachowanie pauz. Powoli
niechaj tekst ten przybiera swo6j wyraz, site, wy-
sokos$¢ tonalng, — baczgc nieustannie, by pauzy
w naznaczonych miejscach nie znikaty i nie prze-
nosity sie na inne miejsca. Do$¢ tatwo jest
wyzhaczy¢ pauzy i przeczytaé, lecz z chwilg,
kiedy zaczynamy ,,grac¢", wszystkie najlepsze za-
miary rozsypuja sie wniwecz, wszystko sie za-
pomina, cata budowa wali sie, — owfada nami
ten ,,dramatyczny dreszczyk", ktory tak skilonni
jesteSmy braé za namietno$¢ (a nawet za na-
tchnienie) i w nim wszystko ginie cosmy nakreslili
rozumem i smakiem. Nie pozwalajcie wiec siebie
»zarazac", dopoki nie przyswoicie sobie automa-
tycznie tego wszystkiego, co tylko ,,prawidio”
moze polecic,

103, Stosunkowa ciggtos¢ pauz, okresla sig,
jak juz mowiliSmy, kategorja wyrazow rozdzie-
lajgcych. Lecz ogdlna ich ciggto$¢ normuje sie,
0g6lng szybkoscia mowy; w mowie szybkiej te
same pauzy sg krotsze, niz w powolnej. Szyb-
kos¢, tempo mowy, — jeszcze jeden z mocniegj-
szych $rodkdw réznorodnosci, a tem samem
i wyrazistosci mowy. Tak jak w szybkosci ruchu
uwidocznia sie charakter cztowieka, tak samo mowa
nabiera charakteru, zaleznie od swej szybkosci.

Balzac chéd nazwat ,fizjonomjg" ciata; szyb-
kos¢, jest to ,,chdéd" naszej mowy. Jak moze sie
zmienia¢ jeden i ten sam wierszowany rozmiar,

Stowo wyraziste, 13
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zaleznie od tempa wypowiadania go! Oto dwa
anapesty:

Lzej od wichru pedzit szalony mdj rumak...
Nie powiem nikomu, dlaczego ja wiosna...

Oto dwa jamby, (dwujamb):

Narodu pie$n, narodu $piew

I mysl, i serce tkliwe

I wszystek bol, i zal, i gniew

W krwi mojej ptyng zywe...

Tempo powolne jest zadziwiajgcym srodkiem
w monotonie. Niestety, do$¢ rzadko styszymy
w sensie istotnym, powolng mowe. Zwykle sg
tylko pauzy diugie, lecz gtoski miedzy niemi po-
zostajg krotkie. Nic, muszg sie przedtuzaé nie-
tytko same milczenia, lecz i dzwiekowe ciagtosci.
Przeciez i chod powolny odrdznia sie od szyb-
kiego nic ciggtoscig swych przerw, lecz powolnoscig
swego ruchu. Czytanie w tempie powolnym,
z zachowaniem ptynnosci dzwiekowej od —
pauzy — do — pauzy, jest wspaniatym Srodkiem
do osiggniecia tego, co nazwaliSmy ,,spojeniem"
wyrazow.

Cwiczenie. Wypowiadajcie wiersze, zaczynajac
powoli i stopniowo przyspieszajagc tempo. Uwa-
zajcie przytem, by précz tempa nic zmieniato
sie nic innego; bo to zwykle, jak tylko predzej,
to w tej chwili pojawia sie jaki$ nacisk, napor.
Jest to brzydki natdég, jeden z tych zwycza-
jéw Kktéry nic nie oznacza, a dlatego zuboza
tylko mowve.
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Pauza psychologiczna.

104. Jezeli jaki$ wyraz, na ktéry pada juz

akcent logiczny, pragniemy specjalnie wyodrebni¢,
wtedy stawiamy pauze przed nim lub po nim.
Pauza przed niejako przygatawia stuchacza, znie-
wala do wyczekiwania, wogéle zwraca uwage
stuchacza na to, co bedzie, budzac zwykle za-
ciekawienie, Pauza po zatrzymuje uwage stu-
chacza na tem, co bylo, — na ostatnim wyrazie.
Pauza ta zbiega¢ sie moze lub nie, z pauza
logiczng. Oto przykiady:

Pauza wczes$niej:

| rzekta z ptaczem; 1,0ddajcie mi skarby!!"

I wrzasngt wreszcie; [ ty ukradies.

Widze ja ] — widze | — tam z biekitnym
[okiem... |

O nie! To szatan ubiera w mgte ciemna.

Takie obrazy.

Pauza po:

Wyobraz sobie, udat, |ze o niczem nie wie.

Krotkie byly Sedziego z synowcem witania:
Dat mu powaznie reke do pocatowania,...

»Trudno znac siebie" — powiada przystowie;
A ja powiadam: \Trudniej widzieC siebie...

Wyrazy poprzedzane zwrotami w rodzaju
»Stoj!", ,,Stuchaj" i t. p. majg przed sobg pauze,
13*
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Wyrazy, oznaczajgce sobag decyzje, wyrazy powta-
rzajace sie, np. ,,nigdy, nigdy, nigdy", maja pauze
po sobie i po kazdem powtérzeniu pauza sie
zwieksza.

Warunek konieczny, ktéremu pauza psycholo-
giczna musi odpowiadaé, to jej ,tresciwosé”; to
nie tylko zatrzymanie sie, jak przy pauzie logicznej,
lecz jej milczagca wymownos$¢. Musi sobg wypehic
stowa niedoméwione, musi by¢é mimiczna. Jest to
szczegblnie konieczne w wypadkach, kiedy pauza
psychologiczna nie zbiega sie z pauzg logiczna.
Te pauze mozecie stawia¢ po dowolnym wyrazie,
lecz im mniej wyraz ten sam sobg oznacza, i im
mniej odpowiada logicznemu zaakcentowaniu, tem
wiecej pauza psychologiczna miesci¢ musi tresci.
Porownajcie pauze w deklamacji z pauzg w muzyce.
Popatrzcie na dyrygenta w czasie ,,fermaty": czyz
opuszcza rece, odklada pateczke? Nie, — trzyma
rece w nhaprezonej uwadze i utrzymuje niemi
skupienie catej orkiestry i stuchaczy, — i pauza
jego, to nie zwykie milczenie, nie puste miejsce
w muzyce, lecz wymowne wstrzymanie tondw,
peine sensu, petne oczekiwania. Niestety! llekroé
uciekamy sie do poréwnan z artystami innych
sztuk, musimy stwierdzi¢, ze posiadaja oni wigcej
,»SZtuki', wiecej mistrzowstwa, niz artysci zywego
stowa...

Powracamy do treSciwosci pauzy psycholo-
gicznej.

Oto naprzykiad, zdanie, w ktérem nie moze
by¢ pauzy logicznej: pamietacie mowilismy, ze
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spoéjnik nie powinien oddzielaé¢ sie od tego wyrazu,
ktoéry on iaczy;

Pokochaj, | ale ucz sie panowac¢ nad soba.

Jednako nieartystycznie jest usuwaé pauze
logiczng przed ,ale", jak i stawia¢ jg po ,ale".
Lecz mozemy, ze spokojem zrobi¢ po ,,ale" pauze
psychologiczng, jezeli wypelnimy jg mimikg opie-
kuncze) przestrogi, czynigc ja tresciwg. Przytem,
pamietajcie, Ze im diuzsza pauza, tem mocniej
musimy wyodrebni¢ wyraz; i jeszcze nie zapomi-
najcie o tem, — ze pauza psychologiczna po wy-
razie, nie moze wplywaé na zniwelowanie pauzy
logicznej przed wyrazem. Oto co otrzymamy;

pl. pp.
Pokochaj, | ale Jucz sie panowa¢ nad soba.
Pokochaj, | ALE Jucz sie panowaé¢ nad soba.

Oto przykiad z dwoma pauzami psycholo-
gicznemi na jednym i tym samym wyrazie —
do i po:

W namiocie pustym ja zostalem z zona |—
Ale | — czy pojmiesz? |— zamiast nas
[potaczyé,...

Oto przyktad interesujgcy, w ktéorym mamy
dwa razy spojnik ,,i"; jeden raz z pauzg psycho-
logiczng przed spdéjnikiem, drugi rgz — po:

Umarto z takiej, jak tamte choroby — |

| poszto leze¢ miedzy trupy bratnie

Moje najmilsze... i | moje ostatnie!!!

Lecz jeszcze i raz jeszcze powtarzam: pauza
po ,,i" nie daje prawa do anulowania pauzy po
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»najmilsze", méwigc ,,najmilszei" zamiast ,,naj-
milsze i".

Z tego wszystkiego tatwo juz poja¢é, jak grzesza
przeciw sensowi stdw ci, ktérzy przyciggajac
spéjnik nietytko niszczg pauze logiczng, lecz,
pozbawiajagc spdjnika akcentu, niszcza ,,psycho-
logie” toj pauzy, ktdra stawiajg po spéjniku.

A wiec, — pauza psychologiczna moze by¢
stawiana przed, albo po jakimkolwiek wyrazie,
kiedy chcemy wyraz ten wyodrebni¢. Réznice
charakteru pauzy poprzedzajgcej, lub wyprzedza-
jacej wyraz, mozemy wyczu¢ dos¢ fatwo, jezeli
przed danym wyrazem zapytamy siebie, co$
w rodzaju ,Jakby pan myslat?", a po danym
wyrazie — ,,Co pan na to powie?". Im mocnigj
dany wyraz wyodrebniamy, tem diuzsza winna
by¢ pauza; diugie zatrzymywanie sie po wyrazie
nic wyodrebnionym, jest bezsensem, psycholo-
gicznie nic usprawiedliwionym.

W wypadkach ,szukania", braku wyrazéw
(wielokropek), psychologiczna pauza jest nader
cennym S$rodkiem. Niestety ,,szukanie" wyrazéw
przeistoczylo sie juz na scenie w pewnego ro-
dzaju szablon, ,,sztampe", bez jakiejkolwiek tresci
wewnetrznej... | tutaj mozemy umiesci¢ pauze
przed, albo po wyrazie.

W nastepnych przyktadach, dajcie w czasie
pauzy mimike ,,szukania":

Bylem tak smutny, 1jak nocy milczenie —

Bytem tak |zimny, jak umartych cialo —

I tak samotny, |]jak umartych cienie.
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Cwiczenie.

105. Wybierajcie zdania, w ktérych wyznaczycie
sobie wyraz, mogacy sie wyodrebniaé, i nastepnie
stawiajcie pauze najprzod przed tym wyrazem,
potem po nim. Jezeli to niezawsze usprawie-
dliwia sie sensem, to zawsze usprawiedliwi sie
figura ,,szukania"...

Jezeli pauza logiczna, jak juz wiemy musi
by¢ ,czysta", t. j. bezdzwieczna, to pauza psy-
chologiczna moze by¢ ,,dZwieczna”, bedac niejako
przedtuzeniem samogtoski. Jest to dopuszczalne
tylko w wypadkach, kiedy pauza jest po wyrazie
i wyraz ten konczy sie dzwiekiem samogtosko-
wym, zdolnym do przedtuzenia.

ZAPAMIETAICIE DOBRZE, ZE PAUZA PO
WYRAZIE NIE ANULUJE TEJ, KTORA WINNA
BYC PRZED WYRAZEM.

Przestroga.

106. Jezeli pamietacie, méwilismy (p. 86) o tem,
ze istnieje niezliczona kategorja ,wyrazéw ma-
lenkich", ktére nigdy nie oddzielajg sie od swego
okre$lenia: ,ten, to, sam", osobiste zaimki
i dzierzawcze i t. d. Wystrzegajcie sie postepo-
wac wbrew temu prawidlu, a okazji ku temu ma-
cie dos$é, gdyz ze sceny raz wraz pada ghlupi
przyktad. Kiedy wyraz, przy ktorym jest jeden
z tych ,,malenkich", trzeba wyodrebnié, aktorzy
nasi zapominaja, ze ten ,,malenki" wyraz tworzy
wraz z duzym jedng grupe, a nawet jedno stowo;
zapominajac o tem, stawiajg pauze bezposrednio
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przed duzym wyrazem, a ,,malenki" przyciagajg
do poprzedniego. Bywa to szczegblnie w wy-
padkach komicznego podkreslania wyrazu. Na-
przyktad w zdaniu; ,,Dlaczego pan obraza to nie-
winne stworzenie?" Ostatnie trzy wyrazy two-
rza jedng niepodzielng grupe, i nie mozna, w celu
nadania zdaniu temu komizmu, czyni¢ przerwe
(jak to sie zwykle robi) po ,to“. Nie mozna wy-
powiada¢ — ,,Dlaczego pan obraza to |niewinne
stworzenie?", lecz — Dlaczego pan obraza to-
niewinnestworzenie?". Tak, falszywa pauza jest
najciezszym grzechem mowy scenicznej...



X1V. Zakonczenie.

RzuciliSmy okiem na mozliwosci rzeczowe
i dynamiczne, ktéremi rozporzadza artysta stowa,
jako materjatem moéwniczym. Powtarzam jednak,-
ze zagadnienie to dalekie jest od wyczerpania,
chetni jednak znajda materjat do pracy i odnajda
droge, prowadzacag do dalszych zdobyczy. Po-
trzebna jest tylko wiara i szczere przyznanie sie,
ze ze wszystkich sztuk, mowa sceniczna najmniej
jest podobna do sztuki. Musimy zrozumie¢, ze
jak w innych sztukach nic wystarcza tylko uczu-
cie i temperament, tak i w tej potrzebna jest
umiejetnos¢, aby jg zdobyé, musimy posigs¢ wie-
dze i ¢wiczy¢ sie. | pianista potrzebuje uczucia,
lecz c6z moze byé gorszego, niz ,uczucie" przy
sztywnych palcach, lub wyéwiczone palce grajgce
na rozstrojonym fortepianie? Aktor, ruchy jego
ciata, gtos jego, — jest tym samym instrumen-
tem, Musimy go pozna¢, chcac gra¢ na nim. A czy
wielu z nas zna mozliwosci swego gtosu i prawa, usta-
lajgce ich ustosunkowanie z ruchem wewnetrznym
cztowieka? Czyz tak czesto gromig nas dzisiaj za
nieumiejetne wiadanie glosem? Wspomnijcie, jak
dawniej pilnie strzezono tego cennego S$rodka
sztuki scenicznej, przeczytajcie rozbiory w spra-
wozdaniach o dykcji Kroélikowskiego, Modrzejow-
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skiej i im wspotczesnych. A w innych krajach,
np. o grze Garrika; kazda intonacja, kazda pauza
podlegata dyskusji i osgdowi; a czesto uwagi kry-
tyka wywotywaty odpowiedzi i objasnienia zna-
komitego tragika. Wywigzywaly sie nieraz sze-
rokie polemiki wokét dykeji tego, lub innego wier-
sza Shakcspeare‘a. A dziato sie to w XVIII wieku.
Czyz mozemy sobie wyobrazi¢ co$ podobnego
teraz? lluz z nas aktoréw, zwabionych do od-
powiedzi, uzasadni swag dykcje? Kto odpowie
dlaczego, na jakiej podstawie jednych liter nie wy-
mawia, a inne zdwaja? Z jakiej racji podkresla
przymiotniki? Na jakiej podstawie odrywa zaimek
osobowy od czasownika, a spoOjnik przycigga do
wyrazu poprzedzajgcego go? Z jakiej racji daje
intonacje obnizajagca w zdaniu warunkowem?
Nikt nie odpowie i nie moze odpowiedzieé, bo-
wiem btedy majg swe przyczyny, lecz nic moga
mie¢ podstaw. Zastandwcie sie tylko, coby byio,
gdyby pianista na koncercie tak potykat nuty,
zamazywat frazy muzyczne, w ten spos6b roz-
mierzat akcenty i tak nieludzko obchodzit sie
z pauzami i wogdlle z materjaltem muzycznym,
jak my na scenie z materjatem zywego stowa!
Niestety, publiczno$¢ nasza, do pewnego stopnia
jeszcze jako tako wychowana we wrazliwosci mu-
zycznej, zupeinie jest glucha i niewrazliwa na
zgrzyty mowy scenicznej...

Zapytuje raz jeszcze, kto z aktoréw uzasadni
technike swej wymowy? A wkoricu kto go po-
budzi do uzasadnien? Ktory z krytykdéw teatral-
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nych zwraca dzisiaj baczng uwage na te najzy-
wotniejszg strone sztuki scenicznej? ,P, X. byl

jak zawsze, Swietny!". ,,Stylowo wygladat i prze-
prowadzit swg role p. Y". ,Widoczna jest praca
p. Z. nad swa rolg". ,Wiecej zycia i tempera-

mentu mogtaby wnie$¢ pani A, a p. B. niepo-
trzebnie sie gorgczkowal”. Jakiz zanik zycia,
w tym zaniku wskazowek! Jednak nie mozna
wini¢ tylko samych krytykdéiw. Przedewszystkiem
w nas samych tkwi zanik sformutowanych pra-
widet dykcji i gry scenicznej. | jezeli Lessing
biadat nad tem, ze ,mamy aktoréw, lecz nic
mamy sztuki aktorskiej", to nietytko dlatego ze
aktorzy pozbawieni sg tego kierunku, ktéry istnieje
w innych dziedzinach sztuki, lecz i dlatego ze
brak prawidet pozbawia krytyke tego trwatego
fundamentu, ,,na ktérym moznaby budowac po-
chwate i nagane aktora".

Daleki jestem od mysli, ze udatlo mi sie
potozy¢ v/ tej ksigzce oOw upragniony funda-
ment. Bede jednak rad, jezeli wypowiedziane tu
stowa zwrdlcg (nareszcie!) uwage na rzecz naj-
wazniejsza, niezbedng, a przytem tak juz zapo-
mniang w sztuce scenicznej, t. j. na prawidtowos¢
wymowy, tego wiasnie, czem cztowiek odréznia
sie od zwierzecia. W kazdym razie Smiem my-
§le¢, a nawet mam odwage twierdzi¢, ze w oczach
ludzi, szczerze kochajacych scene polska, kwestje
poruszone na tych stronicach przedstawiajg
o wiele szlachetniejszy przedmiot skupienia uwagi,
niz wszystkie rodzace sie nowatorstwa, w Kto-
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rych zwyklisSmy widzie¢ wschodzacg jutrzenke
nowych poczynan w teatrze. Wstyd mi sie przy-
znat, lecz ilekroé spotykatem ludzi, znajacych
teatry zagraniczne, zawsze z podziwem podkre-
Slali bajeczng dykcje i wymowe sceniczng i wtedy
myslatem, ze moze ich jezyk jest lepszy, a nasz
niezdolny oddaé¢ catego piekna? Nasz ,wielki,
potezny wolny i szczery!"? Ten, o ktorym Artur
Gorski w swem dziele ,,Ku czemu Polska szta"
mowi, ze; ,kiedy sie czyta Orzechowskiego i wi-
dzi, ze, jak u doskonatego fechmistrza wida¢ tylko
btysk stali, ale oreza nie widaé, tak wiasnie ten
jezyk jego $migly, sprezysty, hartowny, zda sie
by¢ jedynie mysli bystrej btyskaniem bez wszel-
kiego trudu i o styl zabiegu, — to¢ trudno nie
widzie¢ tu prostego spadkobierstwa miedzy da-
rem pisania a darem krasoméwstwa, ktory sie
byt w rozkwittem zyciu publicznem rozwinat.
Czerpat Orechovius ze zrodia samego, z zywego
stowa, bo poprzednikéw, w swoim przynajmniej
rodzaju twdrczosci, nic miat; a byli w owym cza-
sie mowcy stawni, byt biskup Tomicki, Teczynski
Jedrzej, Gorka, Spytka, Jordan, Walenty Debien-
ski, byt kanclerz Ocieski, o ktorego wymowie
tenze Orzechowski tak pisze: ,,Ten gdy od kréla
mowi¢ powstanie, naprzéd jako wryty pien w zie-
mie patrzy, potem oczy podniesie, nie ruszajgc
soba ani na prawo, ani na lewo, reka ani noga
nie drga, ani brody pocigga, a gdy mowi¢ pocznie,
stowa mu ptyng potokom onym jarym podobne,
ktore gdy wzbiorg, ptoty tamig, bydio, domy.
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ktody, tomy, co sie nawinie, precz do morza
z sobg niosg". Nic, i po stokroé nic! Przyczyna
tkwi wtem, Ze aktor cudzoziemiec wic, iz ,,wszelka
sztuka musi by¢ poprzedzona wiadomg wiedzg me-
chaniczng"”, my za$ opieramy wszystko na ,,uczu-
ciu", ,,intuicji", ,iskrze Bozej", byle tylko naj-
dalej od wszelkich praw, prawidet i wiedzy, boé
one tylko koszlawia ,talenty" aktorskie i zabi-
jaja ,bezposrednios¢"!.,.



XV. Kilka rad.*)

Wiersz,

107, RozstrzasneliSmy wszystkie punkty za-
kreslone w programie (p. r. L), pr6cz mowy
wigzanej. Lecz zdaje mi sie, ze rozdziat, poswie-
cony zagadnieniom prozodycznym w tej ksigzce
mialby charakter raczej dopetniajgcy; to wszystko,
co odréznia dykcje wiersza od dykcji prozy, to
jest zupetnie inna dziedzina, inny $wiat. Jednak
wszystko co zawiera ta ksigzka, rozprzestrzenia
sie i na proze i na mowe wigzang, przykiady
podane, wszystkie sg prawie wierszowane. | my-
litby sie ten, ktoby przypuszczal, ze doskonatos¢
wypowiadania wiersza jest czem$ innem, od do-
skonatosci wypowiadania prozy; jest to to samo
plus co$ innego. To ,.co$ inne" w rzeczywistosci
polega na rytmie i rymie, t, j, oile te dwa czyn-
niki muszag by¢ zachowane i podkreslone. Po-
wiemy krétko.

Rytmu nie nalezy nigdy zatraca¢ stuchowo. Nic
mowie, ze trzeba skandowac, lecz nigdy nie wolno
go przetyka¢, zamazywaé, nigdy ani jedna czgstka
stopy wierszowej nie moze w wypowiadaniu ,,prze-
pada¢". Powiem wiecej. Nalezy dagzyé do tego.

*) Rozdziat ten nie jest dostownem ttumaczeniem ory-
ginatu. Sg tu wplatane uwagi i spostrzezenia ttumacza, (p. tt,)
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aby nietytko w tekscie wyczuwaé wyraznie rytm
wiersza, lecz aby i milczenia byty ,,wymierzone",
uktadajgc sie w ogélny rysunek. Sag nawet cze-
ste wypadki, kiedy pauza jest niezbedna, jako
niepodzielna, sktadowa czes¢ rysunku rytmicznego.
Wezcie dla przykiadu jamb. Jezeli miedzy kon-
cem pierwszego wiersza jambicznego i poczgtkiem
drugiego nie zrobicie przestanku, rozmiar bedzie
naruszony. | rzeczywiscie przeczytajcie dwa
wiersze jambiczne pod rzad:

Naré-dupiesn,-naré-duspzeu; i m~8l, i ser-cetkli-we.

Widzicie, ze tgczac wiersz pierwszy z drugim,
naruszamy rozmiar, mamy trzy gtoski, zamiast
dwoch.  Aby jasniej zrozumie¢ muzyczno$¢ wier-
sza, napiszmy go w sposOb, by akcent odpowia-
datl niejako ,,mocnej czesci taktu". Otrzymamy:

Nairé-dulpiesn | nalré-dulspzéu; i-mSsINi\-ser-ce | tkli-wcj

Widzimy, ze ws$réd szeregu taktow dwudol-
nych — jeden trzechdolny. Oczywiscie czytac
w ten sposéb nic mozna. Jak nalezy postgpic?
Trzeba odpowiednig pauza wypetni¢ brakujgca
»~mocng czes¢ taktu". WezZcie otowek i uderzaj-
cie nim po stole w tych miejscach, w ktorych za-
znaczamy akcent:

Na Ir6-du |piesn,)na Jrodu ]épiew [—
Na tem zakonczymy. Kazdy fatwo juz zrozu-
mie, ze wszystko polega na tem, by kojarzy¢ ko-

niec jednego wiersza z poczatkiem drugiego, w ten
sposéb, by nie zatraca¢ miary wiersza. Kazda miara
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wierszowa ma inne zastosowanie. Muzyk zrozumie
to fatwiej, zestawiajac to z repryzg (da capo),
kiedy temat zaczyna sie ,,za taktem".

Co sie tyczy rymu, to powiem, Ze zbytnie wy-
bijanie jest przesada, lecz usitowanie do zatarcia
rymu jest réwng przesada i w dodatku nielogiczna;
jezeli rym bylby tak niemitym elementem, ktéry
nalezy az zaciera¢ i ukrywaé, to pocéz poeci go-
niliby tak za nim i wogdle poco istnieje poezja.
Przeciez nie przypadkowo napisat poeta:

Przypisek winien by¢ pisany proza.

Lecz ja nic moge pisa¢ — tylko wierszem,

Ktoby pomyslat, ze mnie rymy wioza,

Ze sobie konno usiadtem na pierwszym —

A za mng drugi jedzic krok za krokiem

Rym, z parasolem, z ptaszczem i z ttdmokicm.

Albo:

Burzy grom, zwalisk tom.
Wasni szczek i krzyk i ryk
I stek i jek, to ziemi dzwiek!

Oto co mozemy powzig¢ jako prawidio. Je-
zeli akcent logiczny pada na ostatni wyraz wier-
sza, nigdy nie obawiajcie sie wyodrebnia¢ go,
a tem samem uwydatnia¢ rym.

Nastroj.

108, Kiedy wypowiadacie zdanie, kiedy je roz
czynacie, niechaj od pierwszego wyrazu odczuwa
sie 0go6lng tonacje tego, co bedzie dalej, i niechaj
ta ogolna tonacja juz nie znika, nie zatraca sie
=czesciowem odchyleniem. Czasem pomagajg w tych
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ewypadkach wyrazy; wyraz taki np, jak ,przy-
pusémy"” odrazu zabarwia caly nastepny okres.
Trzeba nieraz samemu dopetnia¢, jezeli danego
wyrazu niema; jezeli niema nawet wyrazu ,,przy-
pus¢my”, to jednak niechaj z samego poczatku
juz odczuwa sie, ze bedzie ,lecz".

— Niechaj nastroj towarzyszy nawet tym od-
chyleniom czesciowym od niego, ktéore w diugiej
mowie sg nieuniknione. Je$li w dlugiej prze-
mowie macie wyrazi¢ przebaczenie czegos, to
niechaj i chwile gniewu, ktore przejawig sie przy
wspomnieniu o czyjej$ winie, beda jednak przenik-
niete przebaczeniem. Pomaga bardzo do zacho-
wania ogoélnej tonacji powtarzanie w mysli wyrazu,
ktéry, jakby to powiedzie¢, miesci w sobie cata
istote nastroju. A wiec w okresie, rozpoczyna-
jacym sie wyrazem ,przypusémy”, jezeli okres
ten jest dhugi, dos¢ tatwo zatraci¢ ton ulegtosci,
w tym wypadku powtarzajcie w mysli od czasu
do czasu ,,przypusémy", wtedy nie zbijecie sie
z tonu zasadniczego.

Podporzadkowanie.

109. Nie miejcie niezdrowych pragnien, by by¢
wyzszymi od wypowiadanego utworu. BadZcie
zawsze nizsi; podporzadkowujcie sobie nie utwér,
lecz zacznijcie od podporzadkowania siebie do
utworu. W podporzadkowaniu tkwi swoboda arty-
sty. Nie mysSlcie ,,co ja zrobie z utworu", lecz —
,»CO Utwor uczyni ze mnie". Nigdy nie narzucajcie
publicznosci swej osoby, lecz zawsze to, co wypo-

Stowo wyraziste. 14
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wiadacie. Imwiecej siebie ukryjecie, tem bardziej
bedziecie widoczni; im wiecej bedziecie sie narzu-
cali, tem mniej bedg na was patrze¢. Zastanéwcie sie
nad tem gieboko, a gdy zrobicie rachunek sumienia,
uderzcie sie szczerze w piersi, obiecujac poprawe!

SpoistosE.

110, Spoistos¢ jest nieoceniong wiasciwosciag gry
Tylko przy nieoczekiwanych przerwach mozliwe
jest ostre rozgraniczenie nastrojow, lecz w toku
normalnym — nastroje i wrazenia zmieniajg sie
w nieuchwytnem stopniowaniu. Péki wyrazy wy-
powiadaja jedno, juz w intonacji, w wyrazeniu
widoczne jest skradanie sie drugiego. Niema
nic bardziej interesujgcego, nad to ,,nawarstwienie"
wyrazéw i nastroju; wyrazy nastroju poprzedniego
majg cigg dalszy juz w nastroju nowym, ,Pisat
pan do mnie?.,. Prosze nie zaprzeczaé". Tutaj
wyrazy ,do mnie" juz sg przenikniete myslg
»prosze nie zaprzecza¢". Wyrazy ,nic zaprze-
cza¢" mozemy juz prowadzi¢ po tej dobrotliwej
intonacji, ktérej stowa ,,mita jest szczeros¢" rzu-
cajg na wszystko poprzednie, chociaz same tym-
czasem juz zabarwiajg sie grozgcem ,lecz", ktorem
zaczniemy przypus¢my mowi¢ dalej ,,niech pan
nic liczy tak odrazu na przychylng odpowiedz*
it dit d Jest to bezwarunkowo najbardziej
interesujacy temat sztuki scenicznej. Tutaj bez-
ustannie mys$l poprzedza wyraz i z nig razem jej
wierny towarzysz gest. Nie jest to tatwe; krok
tylko do mimicznego grymaszenia...
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Musimy jednak przyznaé, Ze tutaj ogromna
role odgrywa mimika partnera; poki cztowiek
moéwi, zamiary jego zmieniajg sie pod wrazeniem
tego, co widzi, Niczem tak nie zdobedziemy na-
turalnego charakteru gry, jak zmianami, wyzwa-
nemi mimikg partnera.

Cieniowanie.

111. Zacznijcie jakiekolwiek zdanie w jednym
tonie i poki je wypowiadacie, zmieniajcie nastroj,
kornczgc juz winnym tonie. Zaczynajcie energicznie
i potem powoli ,,pasujcie”; zaczynajcie z wyrzu-
tem, konczac przebaczeniem; zaczynajcie z po-
korg, konczac dumnie, Trud — i zastuga, —
spotegujg sie, im krétsze do ¢éwiczeh wybierzemy
zdania.

Dynamizm.

112. Mowa jak ruch wszelki jest dynamiczna.
Tkwi w niej i szybkosé, i ciezar, i kierunek,
a tem samem i odcienie, wyptywajgce z rozlicz-
nych kojarzen ich rozlicznych stopni. Doskonale
przyswajcie sobie Swiadomos¢ ,kierunku" wyra-
zO6w. Sg wyrazy biegnace ku gérze, sg spadajace
wdot, sg rozrzucone poétkolem przed moéwigcym,
sg dazace prostolinijnie naprzéd. Sg wyrazy,
w ktérych tkwi sam ruch opowiadania, i sg takie,
ktére jakgdyby tylko obliczaty miejsce na wyraz
nastepny. Sa wyrazy, S$cielgce sie poziomo, sa
spadajgce pionowo. Sg i okresy, — okresy ciez-
kiego podnoszenia sie wgére, okresy gwaltownego
biegu, okresy skaczace, petzajgce,... A te wszyst-

14*
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kie potaczenia i zestawienia! Whniknijcie dosko-
nale w calg réznorodno$¢ fizycznego dynamizmu
cielesnego, — z niego powstaje roznorodnos¢ i bo-
gactwo mowy.

Leonardo] da Vinci moéwi, ze dziatalnos¢
fizyczna czlowieka przejawia sie w o$mnastu
roznoksztattach: spokoj, ruch, bieg, sta¢, oprzeé
sie tokciem, siedzie¢, by¢ zgietym, na kolanach,
lezeé, wisie¢, niesé, by¢ niesionym, pchaé, ciggnat,
bi¢, byé¢ bitym, obcigza¢, ulzy¢". Wszystko to,
sg rowniez — ,.barwy dynamiczne" naszej mowy.
Cwiczcie ciato w tem wszystkiem nie dlatego
tylko, aby byto gietkie, lecz aby doswiadczato
réznic i na zawotanie mogto wyzwaé¢ w pamieci
potrzebng barwe dynamiczng. Cwiczcie sie w ,,roz-
rzucaniu”, ,,obalaniu”, ,wttaczaniu", ,taszczeniu",
»~fzucaniu", ,deptaniu”, ,rozrywaniu” i t. d —
poczatkowo ¢wiczcie sie na przedmiotach rzeczy-
wistych, potem zmyslonych, i wkonhcu, nic myslac
juz o przedmiotach, zabarwiajcie wyrazy swego
opowiadania tym, lub innym charakterem dyna-
micznym.

,»Obok".

113. Umiejcie rozréznia¢ wdykcji wyrazy, wkto-
rych tkwi istota, od tych wyrazéw, na ktérych
moéwiacy nic ’ zatrzymuje sie, wypowiadajac je
tylko dlatego, aby przechodzac ,,0bok" nich i$¢
dalej. Nic podkreslajcie tych wyrazow, a jezeli
podkresli¢ trzeba, to zaznaczcie wyraznie ich
uboczny charakter przejSciowy, jakgdyby przy-
stanek, przed ktorym kurjcr nic zatrzymuje sie.
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Jezeli przychodzicie do kogo$ w pospiechu, by
opowiedzie¢ co$ waznego, a ten zadaje wam
jakies btahe pytanie i odpowiadacie — ,droga
mi jest kazda chwila", naturalnie, ze nie powie-
cie tego z ta samg wazkoscia, co wyrazy, ktéreby
znaczyty ,,drogi mi jest kazdy cien twej uwagi"*
Sa wyrazy, ktore winny by¢ zabarwione stowem
»0bok"; jezeli nie zabarwiajg sie tem stowem,
mowa W nich grzeznie, ,,pochdéd" jest utrudniony,
opowiadanie nie postepuje naprzdéd. ,,Obok!
obok!".
Kierunek,

114. Jezeli potrzebna jest umiejetno$¢ przecho-
dzenia ,,0bok" niektérych wyrazéw, to niemniej
potrzebna jest umiejetnos¢, by przy tem prze-
chodzeniu wyczuwato sie jednak ,kierunek" na-
szej mowy, — gdzie idziemy, ku czemu prowa-
dzimy. Niechaj zawsze wyczuwa sie ruch mowy
(a przeciez ruch bez kierunku jest nonsensem).
Kiedy zatrzymujecie sie na jakiem$ zdaniu ,,ubocz-
nem", zawsze po niem pozwolcie odczué, ze po-
wracacie do gtéwnej nici opowiadania; zwiagzcie
z poprzedniem, rzuccie ,,pomost" miedzy tem co
byto przerwane, i tem co wznawiacie. Nawet
uwazny, dtuzszy przystanek przy zdaniu ubocznem,
nie powinien by¢ przeszkodg do wyczucia ,,wzno-
wienia". Tutaj znébw dynamizm. WyobraZcie
sobie, jedziccie dobrg drogg w bryczce, dazac do
celu. Wtem co$ sie urwalo w uprzezy. Stajecie.
Woznica schodzi, oddaje wam lejce, obchodzi
konie, znajduje porwane miejsce, naciagga, zawig-
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Zuje, guzdrzc sie dlugo, nieznosnie, powraca na
koziot, bierze od was lejce: ,,Wio koniki!" Konic
ruszyty i znéw pobiegly, zndéw parskaja nozdrzam
i zndbw jcdziecic dobrg drogg do tego samego
celu. Albo, czy widzieliscie kiedy, jak suchy
lis¢, wpadajagc do strumyka, plynie, uniesiony
pradem? Plynie, ptynie, — wtem... zaczepit sie
0 jaka$ galazke, odbiegt wbok, przylgnat do
nieruchomego brzegu, wokoét niego gromadzg sie
rozne drobne chwasty, piana, — galgzka pod ich
naporem odbija sie, listek powolutku na swej osi
obraca sie, wolniutko, z namystem odrywa sie od
gatazki, powraca do pradu i biegnie tam, dokad
biegnie strumyk. Niechaj zawsze wyczuwa sie
»Kierunek" mowy naszej, niechaj wyczuwa sie
powrét na linje gtdwng, a dlatego niechaj kieru-
nek wyrazéw ubocznych zawsze bedzie inny, od
kierunku wyrazow gtdwnych.*)

Dialog.

115. Rzecza najwazniejszg w dialogu scenicznym
jest to, by w waszych stowach czulo sie wpltyw
stbw waszego partnera. Naprzyktad, kiedy opo-
wiadacie co$, i nagle partner przerwie opowia-
danie, zapytujac o co$, musicie wtedy uwidocznic,

Zze zapytanie io byto dla was niespodziewane;
nic mozecie da¢ pozna¢, ze wiecie 0 majgcem
nastagpi¢ zapytaniu, ze odpowiedzi nauczyliscie

*) Nie zapominajcie 0 zaczerpnieciu powietrza (oddech)
przed ,wznowieniem", — tem gtebszy oddech, im dhuzsze
byto oderwanie; jest to to samo, co ,positek na droge”.
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«ie 1 jest ona jakby ,przedtuzeniem roli*. Nie,
trzeba zapomnie¢ o tem, ze bedzie zapytanie;
musi was ono zhi¢ zupetnie z tego tropu, po kté-
rym prowadziliscie opowiadanie. Objasnijmy to
dynamicznie. Wyobrazcie sobie, ze biegniecie;
wtem — nieoczekiwana przeszkoda, lub spotka-
nie; na ruchu waszym spotkanie to bezwarun-
kowo odbije sie. To samo powstaje w mowie,
kiedy jest przerwana cudzem wtrgceniem sie.
Dwa momenty musimy zachowa¢; nieoczekiwanie
przerwy i — zmiang ciggu dalszego. Moment
trzeci — wznowienie opowiadania (jesli sie ono
wznawia). Tutaj juz zndéw jesteScie panami into-
nacji i im jawniej zaznaczycie wznowienie, tem
wyrazniejszy bedzie ,,ruch" sceny. Przerwy par-
tnera mozna okresli¢, jako zatrzymujace i — pod-
niecajagce. Tiumaczac to grubym jezykiem dyna-
micznym, — obuch i bat. Lecz tutaj musimy
pamieta¢ o tem, ze sitg prawa reakcji, kazdy
ruch poprzedzony jest odwrotnym, i im silniejszy
jest ruch w nas wyzwany, tem silniejszy jest
poprzedzajacy go odwrotny; im silniejsze wraze-
nie, tem pd&zniej ,,reagujemy" na nie. Zapytajcie
cztowieka ,kiedy pan jedzie?" — odpowie wam
bez zajgkniecia — ,,0 piagtej godzinie". Powiedzcie
mu ,,Nie pojedzie pan o piatej" — przejdzie kilka
chwil ,,zdziwionego milczenia", zanim zapyta
.Dlaczego?" | im zdziwienie (t. j. wrazenie stéw
partnera) jest mocniejsze, tem diluzsze bedzie
milczenie. Jest to to samo prawo reakcji (p.
,»Cztowiek wyrazisty") mocg ktérego, majac rzu-
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ci¢ sie komus$ w objecia, cofacie sie wstecz. Jest
to, swego rodzaju rozped, a bez tego rozpedu
objecie wasze staje sie suche i bezmysine, — jest
ono wtedy zwykiem rzuceniem sie, bez wewnetrz-
nego zwigzku z tym czlowiekiem, w Kktdérega
objecia padacie. To samo w dialogu. Nie istnigejg
stowa niezwigzane z mowg partnera, kazdy wyraz
albo jest wyzwany czems$, albo wyzywa. Tego
wiasnie nalezy przestrzega¢. Przestrzega¢ za$
tego nie moze jeden cztowiek, — tutaj juz po-
trzebny jest partner, prébowaé gtosno, i, jakby
powiedzie¢ ,,wyzywac" sie wzajemnie w zawody.
| pamietajcie, ze w prébach rzecza waznag jest
nietytko to, by repliki nieomylnie nastepowaty
jedna po drugiej, lecz rdwnie wazng jest rzecza,
by te repliki byly z sobg zwigzane; wigzg sie
zas one tem milczeniem, ktére jest miedzy repli-
kami, — ,,reakcjg", w ktorej dojrzewa odpowiedz.

Przekonanie.

116. Niechaj stowa wasze nie bedg rzucane na
wiatr, niech kazde przekonywa. Nie wystarcza
by¢ przekonanym, — trzeba by¢ przekonywaja-
cym. Kazdy wasz wyraz musi by¢ dla stuchacza
nowym. Nie uprzedzajcie, ze stuchacz wie to,
0 czem bedziecie mowié, — uprzedzajcie o tem,
Zze nic a nic nie wie o niczem. Wychodzac do
publicznosci, nic modwecie sobie w mysli — oto
zaraz wam ,.opowiem" wszystkim znanag bajke,
o ,,Wilku i lisie". Nie, powiedzcie sobie w mysli:
»Nieprawdopodobne zdarzenie, panowie, nic uwie-
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rzycie, jezeli wam powiem, a tymczasem jest to,
jak mowit jeden z moich kolegéw, nie fakt, lecz
istotne zdarzenie". Aby wypracowa¢ w sobie
spos6b tej mowy, — uczac sie, moéwcie nic du
wyobrazonej publicznosci, lecz przez stét do
wyobrazanego przyjaciela, ktérego chcecie prze-
konaé. P&éki mowicie, wyobrazZcie go sobie, jako
sceptyka, od czasu do czasu przerywajacego wam
okrzykami w rodzaju ,,Czy by¢ moze?" Mowcie
to przechylajac sie przez stét, przerzucajac kartki
ksigzki, to znow odrzucajgc ksigzke na stot, od-
chodzac od stotu i znowu powracajgc. Zawsze
wyobrazajcie sobie stuchajgcego, — przeciez od
tego, jak was stuchajg, zalezy to, jak opowia-
dacie: barwy naszego opowiadania sg odpowiedziag
na barwe cudzej uwagi.

Uwaga.

117, Nauczcie sie stuchaé. Nauczcie sie zapom-
nie¢c o tem, co bedzie. Stuchajcie tak, jakgdyby
kazdy wyraz byt nowy. Jak mylne jest mnie-
manie, ze rola polega tylko na stowach! Tak na
stowach, lecz nietytko swoich, a réwnie na sto-
wach partnera. Jakiez to szczescie — graé, poki
partner méwi! Kiedys$ nazywato sie to— ,,krzywdg*'
wyrzadzang swemu koledze. Jakzez mozna by¢
tak ograniczonym, by nie pojaé, ze w ten sposéb,
przeciwnie, zaptadniamy wszystkie jego intonacje,
dajemy mu barwy. Nie, umiejcie stuchaé, i nie
myslcie, ze stuchaé¢ znaczy odmalowaé mimike
uwagi; stucha¢ — znaczy — przygotowywac swa
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odpowiedz, Z uwagi rodzi sie wyraz, Kktory
bedzie, sama za$ uwaga jest odbiciem stéw cu-
dzych. Jest to nieprzerwany ftarncuch, w ktorym
jedno ogniwo utrzymuje drugie.

Krzesta.

118. Kiedy siadacie na stotek, nie pociggajcie
go sobie rekg miedzy nogami. Kiedy$ juz Gothe
zabraniat tego, a dotychczas wszyscy to robia.

Za stotem.

119. Kiedy jecie na scenie $niadanie, obiad, lub
kolacje (w zyciu takze), nie pochylajcie sie do
jedzenia, nie kladzcie tokcia na stét. Réznica
miedzy cziowiekiem a zwierzeciem; zwierze na-
chyla sie do jedzenia, cztowiek podnosi jedzenie
do siebie. Oddzielajcie tokie¢ od stotu i pod-
noscie tyzke, lub widelec do ust.

Nic trzymajcie widelca prostopadle w piesci, —
»jak wiolonczele", — trzymajcie w ten sposéb,
jak noéz; niechaj palce wskazujgce wpierajg sie
koncem w néz i widelec, lecz nie zeSlizguja sie
whbok.

Nic jedzcie nigdy nozem, nigdy nie jedzcie
nozem.

Nic gestykulujcie widelcem, ani nozem. Wide-
lec i n6z stuzg do jedzenia tylko, lecz nic mozna
widelcem dowodzié, nozem przekonywaé¢, a tyzka
grozic. Mowie to dlatego, ze widziatlem fakty
takie czesto i na scenie i w zyciu.
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Cyfry.

120. Skomponujcie sobie w mysli catg scenke
i odtwdbrzcie ja, lecz nie stowami, ,liczbami".
Wyobrazcie sobie, naprzykiad, ze wypowiadacie
z estrady wykiad. ,,Szanowni Panistwo, mam
zaszczyt rozwing¢ przed wami i t. d." Wtem
wpada na estrade jaki$ cztowiek i przerywa wam;
»A pan czego tu chce? Nie widzi pan, ze moéwie?
Przyszedt i rozbija sie tu... Czego pan chce?
Co? Kto? A czego chce? Powiedz mu pan,
ze jestem zajety..,. Zada koniecznie! A nie mogt
mu pan wytlumaczy¢?" i t. d. i t. d

Prowadzicie rozmowe z natretem, Kktory prze-
rwat wam wyktad, pozbywacie sie go i wkoncu:
»Przepraszam panstwa, nie jestem winien, widzie-
liscie..,. (popatrzcie na zegarek). Stracitem przez
niego 10 minutl... A wiec mam zaszczyt rozwi-
ng¢ przed wami" i t. d. Wszystko to powiedzcie
bez stéw, lecz liczbami ,raz, dwa, trzy, cztery,
pieé¢, szes¢, siedm, oSm", albo jaki$ inny liczbowy
okres. Kombinujcie scenki. Paniom poradze, —
uktadajcie pasjans i w czasie pasjansu opowia-
dajcie jakiej$ wyobrazanej przyjacidtce co$ roz-
czulajgcego, albo wzburzajacego, lub nieznosnego.
Beda tutaj interesujgce odcienie: chwilami opo-
wiadanie zniewoli do zapomnienia o pasjansie
i naodwroét; czasem opowiadanie owladnie uwaga
i pasjans stawia¢ panie beda dalej automatycznie,
a chwilami — pasjans skupi uwage, a opowia-
danie przeistoczy sie, niejako, w opowiastke.
Lecz zndéw opowiadanie méwecie ,liczbami”. Tutaj
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rzecz polega nie na wyrazach, lecz na intonacjach,,
na ich réznorodnosciach i zestawieniach. | jakiez
interesujace jest to zadanie, naprzykiad w szkole®
kiedy niema tematu, lecz trzeba go odgadnac,
niejako pod liczby podiozy¢ tekst.

R6znorodnosc.

121. Na wszystkie mozliwe sposoby powtarzajcie
to samo zdanie: ,,Ach, to pan", albo ,,Prosze mi
powiedzie¢", albo ,,0, nie! przepraszam". ROz-
norodno$¢ bedzie zalezata od tego, co bedziecie
mysleli przy tych stowach. Wyobrazajcie siebie
za kazdym razem w innej pozycji wewnetrznej
przed tym samym cziowiekiem, lub w jednakowej
pozycji, za kazdym razem przed innym cztowie-
kiem. | wtedy jasno odczujecie, jak mato zna-
czacym jest wyraz, jest on tylko naczyniem
wchianiajagcem, — wyraza tylko to, i nigdy nie
wyraza nic ponad to, co wkiada w niego czto-
wiek. | wyrazy w rolach waszych, to tylko jest
kanwa, na ktérej mozna dopiero wyszywac¢ naj-
rozmaitsze wzory calem bogactwem kolorow.
Czy zawsze myslicie o tem?

Mimika.
122. Oto ciekawe praktyczne wskazowki, ktore
zapozyczam'z obserwacji i rad niejakiego Chilla,*)
»Rados¢. Miesnie natezone, w oczach usmiech.
* Aron Chill, wspéiczesny Garrika, uczen Macklina,

w r, 1733 marzyt o stworzeniu w Londynie ,,Akademji
Tragicznej",
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»Smutek. Ani miesnie, ani oczy nie sg na-
tezone, wszystko zwiedte.

»Wspobtczucie. Miesnie natezone, w oczach
smutek.

»Gniew. Mie$nie natezone i rowniez miegsnie
wokoét oczu.

»Nienawisé. Miesnie natezone, wzrok odwro-
cony wbok.

»Zdziwienie. Miesnie natezone, w oczach nie-
pokad;.

»Mitos¢. Miesnie natezone, w oczach szacunek.

»Strach.  Miesnie i spojrzenie bez natezenia,
w oczach i ruchach niepokdj.

~Pogarda. Miesnie stabe, oczy (brwi), zaleznie
od stopnia powagi, usmiechajg sie lub Sciggniete.

»Zazdros¢. MiesSnie natezone, spojrzenie za-
dumane, lub naodwrot, — spojrzenie natezone,
miesnie stabe. Naprzemian".

Cwiczcie sie. Zauwazycie, jak rézne stany
miesni wplywaja na gatunek gtosu.

Mowcom.

123, Jezeli wypowiadacie swg przemowe bez ka-
tedry, z estrady, nigdy nie spacerujcie wzdtuz ram-
py; nigdy nie obracajcie sie profilem do stuchaczy.

Nic przestepujcie z nogi na noge, — czyni
to wrazenie stabosci.

Idac na prawo, rozpoczynajcie krok z prawej
nogi, aby nic zanosi¢ nogi za noge.

Nigdy nie rozpoczynajcie kroku nagle i nigdy
nagle nic zatrzymujcie sie, — zawsze powoli;



222

ruch moéwcy na estradzie winien by¢é mozliwie
»Stuszowany".

Zatrzymujcie sie w tej pozycji, w jakiej chcecie
pozostaé; unikniecie tych drobnych kroczkéw,
ktére dajg wrazenie niepokoju.

Nigdy nie odrywajcie oczu od audytorjum”
chcac popatrzeé, gdzie macie stapnac.

Szybka zmiana w Kkierunku kroczenia jest
dozwolona tylko przy zmianie kierunku myslin
kiedy wilasnie na to chcemy zwréci¢ uwage
stuchaczy. Kiedy wyobrazacie dialog, wyobrazcie
sobie posrodku estrady strefe — od glebi do
rampy. Zaczynajcie mowi¢ od pierwszej osoby
wyobrazanej, i kiedy mowa tej osoby zbliza¢ sie
bedzie ku koricowi, przejdzcie przez strefe, zatrzy-
majcie sie i rozpoczynajcie mowié stowa drugiej
osoby wyobrazanej, obracajgc sie w strone pierw-
szej i t. d. Pamietajcie; lepiej zawsze konhczyc¢
stowa, poki jeszcze kroczymy, a zacza kroczyé,,
kiedy juz méwimy. Zle bardzo postepuja ci na estra-
dzie, ktorzy stojgc na jednem miejscu, mowig na dwie
strony, do dwéch r6znych oséb. Daje to wrazenie
jednego osobnika, rozmawiajacego z dwoma, lecz nie
dwdch rozmawiajgcych miedzy soba. Nie, trzeba
zmienia¢ miejsce i mowi¢ w strone, gdzie sie przed-
tem stato, — do poprzedniego swego ,,ja". Zawsze
patrzcie na stuchaczy. Nigdy nic ktadZcie rgk do kie-
szeni, chyba, ze kogo$ w ten spos6b wyobrazacie,*)

*) Nie ktadzcie réwniez rgk do kieszeni, ani nie zakta-

dajcie ich ztytu, gdy rozmawiacie z kobietg czy to w zyciu,
czy ha scenie.
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Kiedy robicie gest wskazujacy, patrzcie w stro-
ne reki; kiedy robicie gest patetyczny, patrzcie
zawsze na publicznosc.

Pamietajcie; gest musi sie zatrzymac, prze-
rwa¢ na akcentowanej gtosce tego wyrazu, ktory
akcentujemy logicznie.

Nie dodawajcie sity wyrazom ruchem glowy,,
to ostabia waszg site przekonywajaca.

Nigdy nie stéjcie na obydwdéch nogach w jednej
linji, zawsze — jedna na przodzie, druga ztyhu.
Palce (czubki) zawsze w ro6zne strony. Wiele
bytlo zartéw i naigrawan sie z powodu mej (?)
terminologii; lecz iak nazwiecie noge, ktéra jest
na przodzie, czy inaczej jak — ,,przednia”, a te,
ktéra ztytu, inaczej, jak ,tylna"? | oto pamie-
tajcie: Charakter mowy waszej zmienia sie za-
leznie od tego, czy stoicie na przedniej, czy na
lylnej nodze.*) Nigdy nie stoicie w sposéb, dajacy
wrazenie stabych kolan, Kiedy sie zatrzymujecie
w potobrocie, albo podchodzicie do jakiego$
przedmiotu, niechaj ,.przednia" noga bedzie ta,
ktora od widzow jest dalej.

Nigdy nie zmieniajcie pozycji w czasie pauzy
(pauzy w mowie), zawsze w czasie mowienia.

Jezeli czytacie =z rekopisu, niechaj rekopis
ten bedzie w porzadku, utozony wedle stronic;
niechaj bedzie pijany na jednej stronie Kkartki
i na oddzielnych kartkach, ktore w miare czytania
przerzucajcie z prawej strony na lewa, aby nie
odrywac uwagi przerzucaniem kartek. Tekst trzeba

*) Patrz ,,Cztow ck wyrazisty".
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opanowa¢ pamieciowo, aby rekopis stuzyt tylko
do przypominania, i aby mechanika czytania nic
odrywata uwagi stuchaczy od procesu przemowy.

Nie opierajcie sie na katedrze. Jezeli jesteScie
nerwowi, stojcie na bacznos$¢, nikt nic zauwazy.
Nic bawcie sie tancuszkiem, nic targajcie za guzik,
nic trzymajcie w rekach chustki. Niechaj chustka
bedzie w Kieszeni, a jezeli musicie nos wytrzeé
lub obetrze¢ krople potu, rébcie to, poki méwicie
nic zatrzymujcie sie z tego powodu: jezeli milczy-
cie i wycieracie nos, publiczno$¢ wtedy patrzy,
jak nos wycieracie; jezeli za$ robicie to moéwigc,
publicznos¢ stucha tego, co mdwicie.

Czytanie.

124, Oto kilka, dos¢ powszechnych, btedow
iania, z ktéremi trzeba walczy¢, jako z btedami,
rujnujgcemi melodje mowy.

1. Czesto intonacje sg prawidtowe, lecz po-
czatki wyrazéw, wszystkie na jednym tonie; pod
cala mowg podiozony jest niejako monoton, po
wszystkich podniesieniach tonu, gtos powraca do
poprzedniego punktu wyjscia. Trzeba umieé ode-
rwac i zaczg¢ z tonu nowego, na innej wysokosci.

2. Czasami wszystko czytamy na monotonie
i na kazdej przerwie — petna kadencja. W ten
sposéb czytajg dzieci i prosci ludzie.

3. Czasami intonacje sg prawidtowe w przedzia-
tach jednego okresu, lecz rysunek ich powtarza
sie, — wytwarza sie melodyjny ,,okres”. Sg dwie
przyczyny tego. Po pierwsze, natura ludzka jest
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sktonna do wiadomej ciggtosci form; niechetnie co$
porzucamy, lubimy wraca¢ do tego w oznaczo-
nym czasie. Jak czesto, w listach naprzykiad,
spotykamy bezwolne powtdrzenie tego samego
wyrazu na bliskiej do$¢ przestrzeni, — na po-
czatku zdania ten sam wyraz, ktérym skohczy-
lismy zdanie poprzednie. Po drugie kazdy czto-
wiek posiada swg ,,melodje".

W zyciu nie jest to grzechem, lecz na scenie
jest to przeszkodg wyrazistosci. Niestety, aktor
lubi swa melodje, lubi gra¢ na niej; i co gorsze, —
publiczno$¢ jg lubi, lubi ,,uznawaé" aktora. Lecz
miejcie na wzgledzie, ze nasladowcy S$ledzg te
dykcje; dla nich jest to zdobycz. A przeciez
nasladowa¢ mozna tylko braki gtosowe, gatunek
glosu nasladowaé sie nie da. Tak juz chce
wszechmadra przyroda, — aby nasladowanie
brakéw dawato prawde, a nasladowanie gatunku
gtosowego karykature.

4. Jeden z najbardziej rozpowszechnionych
brakéw w czytaniu i u méwcow jest rozpoczyna-
nie kazdego zdania na wysokim tonie i koriczenie
aa niskim regestrze prawie juz niedostyszalnym.

5. Wogoble nalezy zawsze wyczu¢ w sobie
»granice", — wszystko jedno géry, czy dotu; nie
podnosi¢ tonu tak wysoko, Ze juz wyzej nie
mozna i nie opuszcza¢ tak nisko, ze brak juz
tonu dla kadencji konhczacej.

6. Wielu lubi przecigga¢ pierwsza spotgtoske
w wyrazie. Do tego przeciggania najbardziej sg
podatne — M, N, W, Z, Z L. Wyrazy takie:

Stowo wyraziste. 15
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»Nnnie!" ,Mmmam" ,,Zzzatuig" i t. d., dzwieczg
fatalnie, i sg rezultatem zmiany wartosci dzwie-
kowych; aktor, chcac da¢ wyrazisto$¢, zapomina,
ze wiasnos¢ intonacji w wyrazie nalezy do dzwieku
samogtoskowego, lecz nigdy nie wolno jej prze-
nosi¢ na spotgtoske,

7. Niewielu‘umie rozpoczaé. Zwykle zaczy-
naja ze zbyt réznorodng intonacja; prawic nikt
nie umie rozpoczag¢ monotonem. Czy znacie te
intonacje, ktérag rozpoczynajg opowiadanie bajki?
»Czapla stara, jak to bywa, troche S$lepa, troche
krzywa,," Zapewne dzZzwieczy wam w uszach;
ta falista, mienigca sie, powiedziatbym, zwawa
intonacja tutaj jest zupetnie usprawiedliwiona
(towarzyszy jej jakby milczgce — ,,Oto stuchaj-
cie, co wam opowiem"). Lecz zgddzZcie sie, ze
intonacja ta bedzie falszywa w poczatku, naprzy-
ktad, ,,Owego pamietnego poranku nabratem prze-
SwiadczeniaTrzeba umie¢ zacza¢, odrazu
da¢ przewazajacg barjve. Wiecej nawet, trzeba
jeszcze przed poczatkiem, catem swem obliczem
pozwoli¢ odgadnaé, usposobi¢ do tego, co jeszcze
nic jest wypowiedziane.

8. Najniezno$niejsza wada ludzi czytajgcych
gtosno, to rozpoczynanie kazdego zdania nowego
z tercji. To samo spotykamy u niektorych méw-
cow: akcent kazdego wyrazu pierwszego w kaz-
dem zdaniu nowem jest o tercje wyzszy, w sto-
sunku do tonu, po ktérym idg wyrazy zdania
nastepnego. Zadziwiajace, ze moéwcy nie stysza,
do jakiego stopnia ostabiajg sile przekonywajaca.
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Nauczcie sie rozpoczyna¢ z tonu zasadniczego,
jezeli chcecie, by wam wierzono, ze stowa wasze
ptyna z przekonania; nie wskakujcie na pierwszy
wyraz, jak na ptot, z ktérego potem musicie ze-
skoczy¢ na ton zasadniczy dalszego ciggu zdania.

Nasladowanie.

125. Nigdy nie nasladujcie aktorow, Kktorzy
wam sie podobajg (tego, ktory sie wam nie po-
doba nasladowaé nie bedziecie). Nie nasladuijcie;
co bedziecie nasladowali? Mowilismy juz, ze tylko
cudze braki mozliwe sg do nasladowania, lecz
cudze przymioty nie sg podatne do nasladowania.
Roéwnie niechwalebne jest przedrzeznianie na-
uczyciela przez ucznia, jak zgdanie nauczyciela,
by go nasladowali uczniowie. Sw. Augustyn
mowi: ,,Nauczyciele, wystawiajg siebie jako przy-
klad, nazywajac to naukg". | rzeczywiscie to,
co widzimy w artyscie, jest juz rezultatem. A jak-
zez mozna nasladowaé rezultat, nie przyswoiwszy
sobie tego, czem rezultat byt osiagniety. Nie,
studjujcic sposoby, szukajcie drég, a rezultaty
wtedy same przyjda i beda, by¢é moze, lepsze od
wzoréw, w kazdym razie w wieksze] zgodzie
i ustosunkowaniu do waszej natury, niz to wszystko,
cobyscie mogli od kogo$ zapozyczyé. WKkohcu
pamietajcie: wszechmadra natura zechciata, by
tylko braki mogly by¢ nasSladowane; przymioty
czyje$ w nasladownictwie dajg karykature, —
przymioty sg zawsze oryginalne. Nie nasladujcie
-wiec nigdy; nic nasladujcie gtosu, ruchow i t. p.

15*
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gdyz bierzecie tylko ,,maniery" danych aktorow,
skadinad, doskonatych. Przypatrujcie sie grze,
przypatrujcie sie ruchom, wstuchujcie sie w in-
tonacje gtosowe, obserwujcie mimike doskonatych
aktorow, zastanawiajgc sie nad tem i umiejgc roz-
réozni¢ bledy od prawdy, starajgc sie uzasadnié
kazdy ruch, kazdg intonacje, stowem uczcie sie
patrzac na nich i stuchajac ich, — lecz nigdy nie
starajcie sie ich nasladowac. Uczcie sige, nietytko
patrzac na aktoréw doskonatych, lecz obserwuj-
cie i zkych, nieudolnych, bo i od nich nauczy-
cie sie wiele; nauczycie sie przedewszystkiem,
jakim cztowiek nie powinien by¢ na scenie i to
was moze bardziej pobudzi do pracy, do mysli
nad technika sztuki scenicznej. Patrzac i obser-
wujgc czy to dobrych czy ztych aktoréw, nie
krytykujcie, nie ,,obgadujcie”, nie badzcie w sg-
dach swych ani surowi ani zarozumiali*), lecz chwy-
tajcie dobre i zite rzeczy, zawsze majgc w sercu
wdziecznos¢ dla tych, ktérzy dali wam moznos¢
nauczenia sie czego$. Nie nasladujcie — uczcie
sielll

Uczucie czy sztuka?

126. Oto pytanie, ktére u nas, szczegdlnie w la
tach ostatnich, jest tematem goracych i zawzietych
dysput, odczytéw, sporoéw i t. p. Rozstrzyganie

*) Prawdziwego, szczerego, giebokiego aktora cechuje
zawsze skromno$¢, zarozumialstwo za$ teatralne idzie zawsze
w parze z lenistwem, niechlujstwem i arogancjg, pokrywa-
taca owa nieudolnos¢.
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tego pytania pozostawmy wiec ludziom, ktérzy
majg dos¢ czasu, by zastanawiaé sie, w ktorym
z tych dwoch pierwiastkéw tkwi sita wielkich
aktoréw. Mnie za$ stosunkowa warto$¢ tych
dwoch pierwiastkéw przedstawia sie w nastepu-
jacym porzadku, potegujgcym sie:

1. Ani uczucia, ani sztuki,

2, Uczucie bez sztuki (w rzeczywistosci nie
wiem, czy nie jest to gorsze od pierwszego),

3, Sztuka bez uczucia.

4. 1 uczucie i sztuka.

| zastanbwmy sig, jezeli scena nasza dotychczas
nic osiggneta idealnych warunkoéw pracy i rozwoju,
jezeli w Polsce istnie¢ musi kilkanascie teatrow dra-
matycznych, pracujacych w pocie czofa, to stang
sie ztg koniecznoscia, wyniklg z réznych wzgle-
doéw, ci, ktérzy nie posiadajg ani uczucia, ani
sztuki; beda tolerowani biegli w sztuce swego za-
wodu, lecz chiodni i oziebli w uczuciu; przed-
miotem poszukiwan beda aktorzy o gorgcem
sercu, ptomiennej duszy i znajomosci techniki;
lecz kiopotliwym balastem stajg sie ci, ktorzy
w duszy odczuwajg ,,Konradéw", ,,Kordjanow",
»Cydéw", a przy realizacji nic sg zdolni wypo-
wiedzie¢ prawidtowo jednego wiersza, ktérzy po-
tykajg cate wyrazy, ktérzy nie czujg rytmu mowy,
ktérym gtos odmawia postuszenstwa, a ciato za-
przecza wszelkiej prawdzie. Dotyczy to nietytko
teatrow, zmuszonych pracowa¢ pewnym utartym
szablonem, lecz i tych dazen do stworzenia ideal-
nych zbiorowisk zespotowych, ktére tworzac wi-
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dowiska o najwyzszych szczytach duchowych,
majg jednak do czynienia z zywem Slowem,
z Ciatem z krwi i kosci, | najidealniejszy ze-
sp6t nigdy nie osiggnie pelnej prawdy, jezeli
wznoszac sie na szczyty uczucia, zaniedba wy-
chowanie techniczne.

Poziom mowy.

127. Przewiduje juz zgéry, ze zadania moje
jasnej, wyraznej i dokladnej wymowy, wywotaja
pewng krytyke: powiedzg — pedanterja, ,,Dlaczego
KroleWski", kiedy w zyciu méwimy ,,Kréteski";
poco tak kogo$ zmusza¢. Nic badzcie tak kiétliwi.
Mowa ma swoje stopnie od prostactwa do wznio-
stosci i z tym stopniem mowy musi réwniez zga-
dzac sie wymowa. Jezeli na pewno stuzgca w skle-
pie poprosi o ,Sledzia kréleskiego", to rownie
z pewnoscig Don Fernand, wyrywajagc pergamin,
jako akt krola Alfonsa o oddaniu Maurom for-
tecy Ceuty, powie:

Stoj, bracie!
Stowa te peine pokionu,
Nietytko ze nie sa godne
Krwi kréleWskicj i wyrodne,,.,

Zachowujcie stopnie mowy; jednym z naj-
ciezszych grzech6w naszej sceny, to nieumiejet-
nos$¢ urozmaicenia poziomu literackiego; wszystko
mowimy jednako. Dbajcie, dbajcie o stopnic
mowy, nic dopuszczajcie prostactwa do wznio-
stosci, nic obnizajcie wzniostosci do prostactwa.
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W zyciu.

128. Czy myslicie, ze jest rzecza obojetng, jak
aktor mowi w zyciu? Nietylko sama wymowa
W zyciu prywatnem wigze sie z wymowsa sce-
niczng, i dlatego trzeba jg $ledzi¢; lecz i mowa
sama, tre$¢ jej, dobdr stow i zdah daja nam wra-
zenie o cztowieku, wrazenie o tym, lub innym
kulturalnym poziomie, zabarwiajgcym cate jestes-
two jego i dlatego, oczywiscie, wszystko to
objawia sie w scenicznych uosobieniach. Wszel-
kiego rodzaju jaskrawe stowa, anegdotki nie-
zawsze smaczne, nie méwig juz o wyrazach ordy-
narnych, nakfadajg na nas pieczeé, ktora tylko
utrudnia prace sceniczna, przy wcielaniu sie
w jaka$ postaé. Trzeba wystrzegaé sie w zyciu
tego wszystkiego, czego scena nie znosi. Scena
i sztuka istotna, lecz nie nedzne fabrykaty,
ktére nas rzeczywiscie paczg i koszlawig. Sg
w tej dziedzinie wplywy nieuchwytne: lecz
gtebokie i dokuczliwe; zdawaloby sie glupstwo,
a przeciez ten naldg nasz powoli przeradza sie
i uktada w wiadomg forme, w znany typ, ktérego
warto$¢ kulturalna zalezna jest od poziomu lite-
rackiego przyswojonych sobie zwyczajéw.

Posunmy sie o krok dalej i $miato juz zapy-
tajmy: Czy woglle zycie nasze nie wplywa na
prace sceniczng? Czy nasz charakter, trwatos¢
naszych przekonan, saddéw, wyrokéw, nasz sto-
sunek do teatru i sztuki, stosunek do otoczenia,
czy nasze zycie wewnetrzne, zycie moralne,
zycie religijne, zycie narodowe, czy to wszystko
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pozostaje bez wplywu na przeistaczanie sie na-
sze na scenie i jest dziedzing odrebng? Czy
nie pozyteczniej byloby dla nas, siedzac po
kilka godzin w cukierni, zamiast marnowaé czas
na plotkach, nicowaniu swych bliznich, dajac
upust tylko zawisci, zazdrosci ze szkodg dla zéicig
zastanowi¢ sie nad swemi czynami, nad zyciem,,
siegng¢ w gigb duszy, czynigc od czasu do czasu
rachunek sumienia.

AKTOR - CZLOWIEK ! Oto zagadnienie, nad
ktérem szczegOlniej dzisiaj muszg sie zastanowié
ci wszyscy, ktérzy mitujg scene i pragng jej roz-
kwitu.

Gimnastyka.

129. Wychowujcie swoje ciato. Dla osiggniecis
prawidtowych ruchéw ciata, a tem samem i piek-
nych, niema innego sposobu, jak ¢wiczenia gim-
nastyczne, zbudowane wedlug systemu Del-
sarte’a. Wychowujcie ruchy ciata i mowe, —
cztowiek nie posiada innych $rodkéw oddziaty-
wania, préocz tych dwoch. Mowa, to dzwiek
i musi by¢é w ciggiem spojeniu z ruchami ciata.
Caly czas na scenie zmuszeni jesteSmy spoétmie-
rzyé; przystosowywac¢ dzwiek do ruchu, a ruch
do dzwieku, by, jak méwi Hamlet do aktoréw, —
zastosowaé akcje do stow a stowa do akcji, ma-
jac przedewszystkiem to na wzgledzie, aby nie
przekroczy¢ granic natury, Innemi stowy mu-
simy ciggle zachowywaé¢ zgodno$¢ przestrzeni
z czasem. Woypracowa¢ niezbedna do tego la-
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twos¢, swobode, rozwingé w sobie zdolnos¢ jas-
nego nakazu i doktadnego wypetnienia, a zara-
zem rozwing¢ i ukaza¢ nazewnatrz wszystkie
drzemigce w nas mozliwosci, mozemy tylko osig-
gna¢ droga C¢wiczen gimnastycznych, zbudowa-
nych na surowem podporzadkowaniu dzwigkowi
(muzyce); innej drogi do tego niema, jak bodaj
rytmiczna gimnastyka J. Dalcroze'a. O o0golno
wychowawczem znaczeniu tego systemu zamilcze
tutaj, lecz zdaje mi sie, Ze aktorzy nie powinni
pogardzaé rozwazaniami ogélno wychowawczemi.

Ostatnia rada.

130, Kiedy przygotowujecie role lub prébujecie
sytuacyjnie na scenie, nigdy nie pozwdlcie sie po-
wodowal tym wzgledom, ze ,tak na scenie wyj-
dzie lepiej". Zapytujcie siebie zawsze — ,Jak
by byto w zyciu?" Przed oczami nic miejcie wi-
dzéw, lecz sami badzcie widzem zycia. Przyroda
na scenie, lecz nie ,teatr" na scenie, oto co-
winno by¢ waszym celem. Cale nasze wycho-
wanie sceniczne kieruje nieustannie mys$l ucznia
na teatr, na scene, na widza, zamiast stawia¢ g/
oko w oko z zyciem. Przeciez scena, rampa,
kulisy, — to tylko nieuniknione zio, tylko wa-
runkowo$¢ sztuki scenicznej, lecz nic jej istota..
»Zawsze miejcie na wzgledzie nature” — man
wiali wielcy nasi aktorzy. | kiedy zdaje wam
sie, ze znalezliscie co$ dobrego, tadnego, efektow-
nego, pomyslcie, — czy to jest prawdopodobne?
lluz to aktoréw ma swoje ulubione sposoby, swoje
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maniery, ktoremi btyszczg, a ktére zrodzity sie
tuz, za kulisami, ktérych w zyciu u nikogo, na-
wet u nich samych nigdy nie zobaczycie. Jezeli
chcecie, by rola wasza wypadfa dobrze, zapo-
mnijcie o scenie, poki prébujecie: jezeli kochasz
Sztuka, — ,zawsze miej na uwadze Naturg"
sztuka bowiem jest kwitnieciem przyrody, a nie
moze by¢ kwiatu, jezeli niema rosliny. Trzeba
sie zakorzeni¢ w zycic, trzeba umie¢ kocha¢ zy-
cic i wszystkie jego przejawy. Nic ucieka¢ od
zycia, nie medrkowaé¢, Ze sztuka to bujanie
w obtokach; nie, — sztuka, to przytomnosé, przy-
tomnos$¢ rozjasniona. llekro¢ bywalem na popi-
sach szkét dramatycznych, zawsze uderzato mnie
jedno: uczniowie najczesciej wybierali sobie po-
stacie w rodzaju: Zdzarskiego, Mlickicgo, Kazi-
mierza, Bronki lub '‘podobne, a zawsze nastro-
jowe, straszne, jakie$ powywlckanc mary. Czulo
sie potrzebe odezwania sie do tych miodych
adeptow sztuki scenicznej. ,,Poczekajcie, uspo-
kéjcie sie; przestancie sapa¢, dasac sie, a prze-
dewszystkiem wyprostujcie, wygladZcie zmarszczki
na czole, rozluznijcie grozne piesci.., O tak.
Teraz wpadnijcie do pokoju, jakgdyby ze dworu,
z ogrodu, padnijcie na krzesto i zadyszani od ra-
dosnej bieganiny po stonecznych 1tgkach, wy-
krzyknijcie — ,,Achl jak pieknie 1— jaki cudny
tlzien stoneczny \' Albo wiecie co? Poprostu
przerwijcie tragiczna tyrade, popatrzcie na osobe,
wyobrazong przed wami, i wyciggajgc ku niegj
reke, powiedzcie — ,,Prosze mi da¢ szklanke wody,
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zmeczytem sie tg nudnag deklamacjg — koniecznie
musze odwilzy¢ gardto”. Lecz powiedzcie to tak
prawdopodobnie, aby wszyscy uwierzyli, ze rze-
czywiscie chcecie odwilzy¢ gardto, i ze mowicie
to nie dla tych, ktorzy was stuchaja, lecz do
osoby, ktéra w waszej wyobrazni stoi przed wami.
Oto co chciatoby sie powiedzie¢, bedac na réoz-
nych popisach szkot dramatycznych. Jakaz pa-
nuje neurastenia, jakiz somnambulizm! Jaka
psychologiczna jednostronno$¢! Jakie zaprzecze-
nie zywej przyrody, jakie odosobnienie od zy-
cial | w dykcji jakie odosobnienie od stucha-
cza! Kiedy wypowiadacie bajke, — nie ,,grajcie”
jej, nie wypowiadajcie wedtug rdl z nasladowa-
niem gtoséw, lecz opowiadajcie jg; opowiadajcie
mnie, stuchaczowi, jak i co bylo, i co z tego
powstato, i jak wy sie na to zapatrujecie. Nie
interesuje mnie, co powiedziat kosmaty Niedz-
wiedz, co rzeklta Koza, lecz ciekaw jestem, co
wy myslicie o tem, co oni powiedzieli. Opowia-
dajcie mnie, przekonywajcie mnie (mnie, lub kogo-
kolwiek z stuchaczy; — wybierzcie sobie dowolng
osobe), lecz tylko nic zagiebiajcie sie w sobie, nic
zamykajcie sie w jakim$ kregu, za ktérym ja widz,
widze istote, nic majacag nic wspdllnego ze mna,
moéwigca o czems$, niewiadomo do kogo. Zdoby-
wajcie dar przekonywania, — azeby was stuchali
i aby wam wierzyli. Kiedy zdobedziecie site prze-
konywajacg w stosunku do stuchacza, zdobedziecie
ja réwniez w stosunku do swego partnera, — naj-
pierwszy warunek prawdopodobienstwa dialogu...
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Oto co chce powiedzieC jeszcze, zegnajac sie
z wami. Wszystko to jest trudne, prawda? Lecz
to, co dajecie bez trudu, nie posiada wartosci*
Tylko po przezwyciezonych trudach rodzi sie
sztuka, i zadne zdolnosci nic wyzwolg was od
tego trudu. Nic polegajcie na swych zdolnos-
ciach, — uczcie sie; nie liczcie na natchnienie —
¢wiczcie sie; nie uwazajcie sie za genjusza —
pracujcie. Jest to moja ostatnia rada; byla co-
prawda i pierwszg; bo¢ wszystkie poprzednie
stronice, nie sa niczem innem, jak odstonieciem
tego, na czem ona polega. Pracujcie!
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