


Mowa ludzka, gdyby nie skladala sie wiecej
z niczego, jak z pewnej tylko liczby wyrazéw i z pew-
nej kombinacji wyrazeri, nie byloby réznicy miedzy
literaturq a matematykq: literatura bylaby tylko
blednq matematykq! Jezeli wiec medrcy i filozofo-
wie dzisiejsi nauczajq nas, ze sfowa nas wyra-
Zaja, — przepraszam i ostrzegam, ze fo jest mimo-
wolna zdrada, bo wyrazy i slowa nasze sq takze
i na lo, ze nas s3dza, nietylko 2e nas wyrazaj3.

Cyprjan Kamil Norwid.




PRZEDMOWA TLUMACZA.

Oddajac do druku tlumaczenie ,,Czlowieka
wyrazistego” w r. 1920, mialem juz prawie ukon-
czone ttumaczenie ,Stowa wyrazistego”, niestety,
przyjecie, jakiego doznal w sferach aktorskich
w Warszawie ,Czlowiek wyrazisty” sklonito
mnie do odlozenia druku tej drugiej ksiazki na
pbiniej. Po pierwsze zbyl wzialem do serca su-
rowa i bezwzgledna krytyke ,,Czlowieka wyrazi-
stego", wychodzaca z kot aktorskich powaznych
i gleboko myslacych o wychowaniu scenicznem;
powtére postanowilem 1 ,Slowo wyraziste"”
przej$¢ praktycznie rozdzial za rozdzialem i spra-
wdzi¢ doswiadczalnie wartoéé wychowaweza tego
dziela. Odkladajac wigc wydanie tlumaczenia
wOlowa wyrazistego'', staralem si¢ w ciggu tego
czasu poslugiwaé sie¢ tym podrecznikiem w szko-
tach dramatycznych, wykladajac w Warszawie
przez dwa lata; nastepnie zas, w swej pracy za-
wodowej na stanowisku kierownika Teatru Naro-
dowego w Toruniu, mialem do$¢ okazji stosowania
tego systemu wsrod mlodziezy aktorskiej i akto-
row starszych, chetnych czegos sie¢ jeszcze nau-
czyé. System ten w obu wypadkach dawal nie-
ocenione rezultaty, To mi dodalo otuchy i wiary
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w pozylecznosé¢ tego dziela dla teatru i oSmielam
sig twierdzié, Zze przyswojeniem go teatralnej lite-
raturze polskiej, spelniam swéj obowiazek w kie-
runku uzupelnienia wychowania technicznego
aktora polskiego. 1 dzi$ juz nie zraza mnie zacie-
trzewieni przeciwnicy wychowania technicznego
aktora; dysputowac¢ coprawda z nimi nie bede,
bo kazda stronica ,,Czlowieka i slowa wyrazi-
stego” da im odpowiedZ na ich niedowiarstwo.
Moge conajwyzej uzyé tu sléow Gothego: ,,Nasi
poczciwi niemieccy durnie mniemajq i bojq sie, ze
utracq talenty, jezeli pracowaé bedq nad zdobyciem
wiedzy; tymczasem kazdy talent musi zywié sie wie-
dzq i tylko z jej pomocq owladnie swemi silami*,

Zgadzam si¢ z tem najzupelniej, ze zdanie,
a nawet przekonanie, jakoby zbytek wiedzy,
nauki, rozmyslan byl szkodliwy dla bezposre-
dnio$ci, intuicji i nieswiadomosci artystycznej,
— [(moment, ktérym najwiecej chelpi si¢ aktor —-
(naichnienie)], — Ze przekonanie to bywa glgboko
wryte w serca talentéw, ale $redniego gatunku,
t. j. utalentowanego, ale tlumu; talenty wybitne
(nie mowiac o genjuszach) zawsze rozumieja, ze
prawda tego zagadnienia lezy posrodku. Na-
tchnienie, jako jeden z momentéw artystycznej
tworczoscel, jest zawsze tylko chwilg tego skom-
plikowanego aktu psychologicznego; nagromadzo-
na za$ wczesniej wiedza, rozmys$lania, nauka, éwi-
czenia w chwili natchnienia wypowiedzg si¢ bez-
warunkowo 1ak, lub inaczej, choé¢by i nieswia-
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domie, W twoérczosci aktora, jako komentatorze
autora, oddajacego poprzez siebie cudza twoér-
cza fantazje, powyisze rozwagi posiadaja wyijat-
kowo duzo podstaw. Nie zapominajmy, ze do mo-
mentu natchnienia i bezposrednio po nim akt
tworczy musi czesto trwaé nadal, lecz juz $wia-
domie. Zapominamy, ze aktor to nie improwizator,
lecz czlowiek, ktory przyswaja sobie cudza twér-
czo$é i zaraza si¢ nia, przeprowadzajac ja po-
przez swg indywidualnoéé; Srodkami zas swej
sztuki (glos i ruch ciala) zaraza stuchaczy, pobu-
dzajac ich fantazje. Jezeliby u kazdego artysty
caly akt tworczy plynal nieSwiadomie, to czyz-
bysmy mieli taki wiersz, jak Stowackiego, taka
proze, jak Zeromskiego?

Przyjrzyjcie sie rekopisom Mickiewicza, Stlo-
wackiego, jak sa pokreslone, poprawiane i t. p.,
a przeciez w spojeniu formy artystycznej z arty-
styczng ideg tkwi osrodek ciezkosci tej tworczo-
sci. Najwieksi artysci, ktérzy najbardziej cenia
bezposrednio$¢ swego natchnienia, zawsze twier-
dzili, ze natchnienie samo nie wyczerpuje pracy
tworczej, wiedza tez o tem, ze im bardziej czlo-
wiek obserwuje zycie, my$li o nim, bada go, tem
glebiej, tem zgodniej 1 powazniej uwydatni sie
praca jego nieswiadomej twoérczoéci. Poza tem
natchnienie i intuicja nie wychowywane, nie pod-
trzymywane wiedza i ¢wiczeniami do§¢ szybko
wiedna, wysychaja, coraz czeéciej zdradzajac
aktora i przedwczes$nie zanikaja prawie zupelnie.
I czy to w pracy aktora odosobnionej, czy zespolo-
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wej, technika, studjowanie jej, éwiczenia nietylko
nie zabijaja bezposredniosci, lecz ja poteguja. To
tez tym drugim tomem tlumaczenia, uzupelniam
to, czem aktor oddzialywa i przekonywa slucha-
cza i widza, daje w rece aktora polskiego ma-
terjat do pracy, do rozmyslari, do doskonalenia
sig, a tem samem do rozwoju Sceny Polskiej.

Ksiazka ta winna odda¢ réwne uslugi niemal
kazdemu czlowiekowi, ktéory dba o piekno i wy-
razisto$¢ swej mowy, szczegélnie zas tym, ktorzy
swa wymowa pragng oddzialywaé¢ na innych.
Zyjemy juz w okresie niezaleznym, wolnym i ka-
zdy z nas winien byé przygotowany do zycia pu-
blicznego, stojac na strazy pieknej i wyrazistej
mowy Ojcéw naszych. Zakoricze stowami M, Moch-
nackiego: ,,Czlowiek jest drobnym i nieudolnym,
ale tam jest prawdziwie wielkim, gdzie usiluje po-
konaé wlasnq nieudolnosé, przestronniejszym uczy-
ni¢ znikomy i nietrwaly byt, uzmyslowié niewcielone,
uduchowié, co bylo wcielone*.

MIECZYSLAW SZPAKIEWICZ

POZNAN — WRZESIEN 1925




Przedmowa autora.

Wyraziste zdolnoéci czlowieka przejawiaja sie
w réznych formach, lecz odbieramy je tylko dwo-
jako, — wzrokiem i sluchem. W poprzedniej
ksiagzce mojej p. t. ,Czlowiek wyrazisty" rozpa-
trywalem te formy wyrazania sie, ktére widzimy
(polozenie i ruch ciala). W tej ksigice pragne
zanalizowaé formy wyrazania sie, ktore styszymy:
dzwiek, wyraz, mowa.

Zaczynajac od pierwiastkéw mnajprostszych,
dojdziemy do bardziej zlozonych. Do zbudowania
domu potrzebne sa cegly. By lekko, niewymu-
szenie odegraé nocturn Szopena, musimy wy-
ksztalcié uderzenie kazdego poszczegélnego palca.
W sztuce wymowy, ceglami i palcami sa dzwigki,
odpowiadajace literom., Jezeli niema wyraZznych
dzwiekéw, odpowiadajacych literom, — niema
i wyrazéw, a gdy niema wyrazéw, niema i mowy.
By swobodnie wypowiedzieé wiersz poety, musimy
ksztalcié wymawianie kazdego poszczegblnego
dzwieku, odkryé w sobie cala réznorodnosé $rod-
kéw glosowych i zdobyé umiejetno$é swiadomego
poslugiwania si¢ niemi wedlug swej woli. Bez-
watpienia, kazda sztuka w swym procesie twor-
czym jest syntetyczna, lecz jasne zrozumienie

Slowo wyraziste. |
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pierwiastkéw tej syntezy osiggnaé mozemy tylko
droga cierpliwej, powolnej, $cisle konsekwentnej
analizy. Aby upewnié sie, ze do istniejacej pracy
twérczej (syntetycznej) nie wprowadzimy niepo-
trzebnych, wadliwych i niedostatecznie opraco-
wanych elementéw, musimy dotrzeé do korzeni
przyszlego drzewa i od nich rozpoczaé¢ prace;
musimy rozlozyé swéj materjal artystyczny, (w da-
nym wypadku mowe}, — na zasadnicze, naj-
prostsze, nie dajace sie juz dzielié czesci skladowe.
Zaczynajac pracg w ten spséb, mozemy byé pewnt
postepéw. Nie mozna przeciez idealnie ,dekla-
mowacé”, nie ksztalcac przedtem dzwiekéw, nie
mozna za$ ksztalcié dziwiekéw, nie ksztalcac ruchu
nastepczego specjalnych narzadéw, bioracych udziat
w ich wymawianiu, 1 t. d.

Przejdimy 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
wla§ciwy materjal mowy. Mowa jest przede-
wszystkiem $wiadoma przemiana wydechu, —
przez rozbicie, pauze, przyé$pieszenie, zwolnienie
i glownie — réznorodnoéé¢ oporu przy swobodnym
wydechu; kazidy diwigk, kazda intonacja jest
rezultatem oporu, Czyz nie spotykamy si¢ z tem
samem w muzyce? Struna jest oporem dla ude-
rzajacego smyczka, powierzchnia instrumentu —
oporem dla rozlewajacego sie dZwieku, ucho nasze
— oporem dla fali dZwiekowej. A czlowiek? Czemze
jest czlowiek, jego wraziliwo$é, jezeli nie rezulta-
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tem wiekszego lub mniejszego oporu, ktéry prze-
ciwstawia zewnetrznym wplywom, dzialajacym na
niego? A energja i sila czyZ nie jest tylko oporem
w stosunku do niszczacych wplywéw z zewnatrz
i z wewnatrz? Czemie jest ksztalt, ten istotny
pierwiastek sztuki, jezeli nie przeszkoda, ustalang
przez artyste, dla swego materjalu? I czemze
jest wreszcie zycie, jezeli nie ustawicznem opie-
raniem sig¢, podczas gdy $mieré nie jest niczem
innem, jak niemozno$cia przeciwdzialania?

Jezeli postuchamy mowy naszej, — wszystko
jedno, w zyciu, czy na scenie, lub na méwnicy,
zauwazymy, ze brak w niej wlasnie tego pier-
wiastka, o ktérym przed chwila méwilismy, —
pierwiastka przeciwdzialania, kontroli, przytom-
no$ci umyshu, pierwiastka odpornosci. W mowie
naszej widzimy zanik oporu; nie sprzeciwiamy si¢
szybkosci, nie sprzeciwiamy sie samodzielnym
przejawom dzialalnoéci narzadéw mowy, pomimo
udzialu naszej nakazujacej woli. Z punktu widzenia
sztuki, wade te musimy okresli¢, jako brak kszfaftu,
Ksztalt tutaj jest, — w plastycznym, powiedzial-
bym, anatomicznym sensie wyrazu, — anatomicz-
nym ksztaltem konstrukcyjnych elementéw mowy.
Wyobrazcie sobie, ze skrzynki, w ktérych prasuja
cegly, sa krzywe, — jakiz bedzie dom z tych
cegiel? ...

Z tego punktu widzenia wyplywa cala nasza
praca. Jak w ,Czlowieku wyrazistym" tak i w tej
ksiazce poloiylem gléwnie nacisk na stron¢ prak-
tyczna — teorje¢ postawilem na drugiem miejscu.

.
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Jednak ani komentarze, ani przyklady, ktére
cytuje, nie spelniag swego zadania jezeli sam czlo-
wiek nie zrozumie swoich bledow, 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 i1 spotkam si¢ zapewne z kry-
tyka. Bedzie prawdopodobnie kwestjonowana
konieczno$é zachowywania prawidel, ktére tutaj
zalecam, a nawet samo twierdzenie moje, ze tych
prawidel nie przestrzegamy. Jednym z zarzutéw,
skierowanych przeciwko mojej pracy, bedzie zlekce-
wazenie tego, o co chce walczyé; twierdzi¢ beda,
ze to, czego si¢ domagam od aktora, sa to dro-
biazgi bez znaczenia, a z mojej strony cheé wy-
wolania tylko dyskusji, bo ,przeciez nigdy na to
nie zwracamy uwagi”. [ rzeczywiscie, nigdy na
to nie zwracamy uwagi. StraciliSmy miare po-
réwnania, jezeli uwazamy za naturalne to, zZe nie
«zwracamy uwagi”. Jak wtedy, kiedy jest mowa
o ruchu ciala tak i w tej materji spotykamy sie
z ulubionem zdaniem; Ze istotnem i najwazniej-
szem w sztuce aktorskiej jest uczucie. ,,Odczujcie,
a bedzie dobrze”. Czy naprawde? A czy malo
spotykamy w zyciu ludzi, ktérzy méwia: rozumiem
i czvje, ale wyrazi¢ tego nie umiem?” — A pomi-
jajac juz sama niemoc wypowiedzenia uczucia, ktore
nami owlada, czy nie uwazacie, ze to ciagle wysu-
wanie uczucia jest jakby przedwczesnem dazeniem
ku wyzynom wtedy kiedy jeszcze same podstawy sg
kruche i niezabezpieczone? Wedlug mnie jest to
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ponizenie uczucia, kiedy uwaza si¢, ze ono powinno
pokryé¢ soba wszelkie nieuctwo, wypelni¢ wszelkie
braki, przeistoczyé w genjusza tego, ktéry nawet
pierwszych krokéw stawiaé nie umie. Nie, uczu-
cie zastepujace nieumiejetno§é, to to samo, co
rekawiczki wciagniete na brudne rece; powinno sie
rekawiczki zdjaé, a rece umyé 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. — Caly czlowiek
jest maszyna. — Bezwarunkowo, uczucie jest po-
waznym czynnikiem, ale w czem wypowiada si¢
ono dla mnie, jako dla widza i sluchacza zarazem?
— Oto tylko w widocznych dla mnie przemianach
mechanizmu ludzkiego: przeciez nie z tego wnios-
kuje o strachu czlowieka, Ze on odczuwa strach,
ale z tego, ze widze trzg¢sace si¢ jego rece, ze
slysze drzacy jego glos. A wigc aktor musi sie
zapoznaé z wszystkiemi prawami tych przemian
i doj$é do ich zupelnego opanowania.
Przypuszczam, 2e wszystko co powiedzialem
wyzej, jasno okreéla zalozenie tej ksigzki — i uwa-
zam, ze kwestje w niej poruszane, (niezaleznie
od ich wlasciwego lub niewlasciwego rozwigzania)
sa zasadniczemi kwestjami wychowania scenicz-
nego. Dlaczego? Choéby dlatego ze glos i mowa
sa centralnym punktem dzialania scenicznego.
Istotna cecha rézniaca teatr od kazdej innej sztuki
jest ruch. A czy mowa wlasnie nie jest ruchem?
Mowa jest ruchem w polaczeniu z diwiekiem,
a dzwick sam w sobie jest ruchem. Mowa wiec
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jest ruchem dzwiekowym ciala; jest tem, w czem
laczy sie to wszystko, co czlowiek i czem — wy-
razi¢ moze. Z punktu widzenia fizycznego, mowa
jak wszelki ruch, nalezy do kategorji przestrzeni;
za$ dzwigckowo (jak wszelka sztuka dzwickowa)
do kategorji czasu. A czyz sa mozliwe dla czlo-
wieka inne sposoby wypowiedzenia sig, précz tych,
ktére sa zamknigte w przestrzeni i w czasie?
Mowa wobec tego jest tem, w czem wszystkie
wyraziste ,mozliwoéci czlowieka kojarza sie ze
soba: jest ona punktem wyjscia dla pelnej ,wy-
razistoéci" czlowieka, Ale wposréd wszystkich
czynnoéci ludzkich, stuzacych sztuce, mowa zaj-
muje dominujgce stanowisko; w Zadnej bowiem
naszej czynnosci fizycznej, nie sa ze soba zwia-
zane tak s$ciSle, jak w niej, pierwiastki zycia
i sztuki. Przypatrzmy sig¢ chocby tarficowi, gdzie
zdawaéby si¢ moglo, ze caly czlowiek po-
chloniety jest sztuka. Jak bardzo dalekimi sa
~tancerz” i ,czlowiek” od siebie, jak nieodgadniona
dla nas zostaje ,osobowo$¢" wraz z jej zaletami
i wadami. Zupelnie odwrotnie jest z glosem,
z mowa, gdzie wszystko ujawnia si¢ nazewnatrz
prostactwo, subtelno$é, ordynarno$é i szlachetnosé,
wszystko to glos oddaje, Zycie przeistaczajac
w sztukeg, a w kazdym razie dazac do tego prze-
istoczenia, Oto dlaczego zabéjcza rzeczg w teatrze
jest niedoskonalo§¢ 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 zacieraja sie, jezeli
mowa jest niedoskonala ; zla mowa wszystko zabija.
Rzecz naturalna, ze wtedy kiedy zabraknie os$rodka,
samego rdzenia, stoimy wobec pustego miejsca,
a rdzeniem dramatu jest mowa. Mowa to czlo-
wiek; niema mowy, niema wtedy i czlowieka,
a kiedy czlowieka niema na scenie, scena wtedy
jest pustem miejscem. — Niestety, scena jest
pustynia. Zeby ja zaludni¢ musimy wychowaé
aktora. Ksztalémy ruch ciala, ksztalémy mowe,
poniewaz w tem zasadza si¢ cala isfofa teatru.
I oto stajemy przed najwazniejszem zagadnieniem
— przed zagadnieniem szkoly, — Jest to zasad-
nicze ale 1 wielce smutne zagadnienie; myslac
o szkole, nie my$le przeciez ani o gmachu dla
niej, ani o samej instytucji, my$le o calym systemie
i opracowywaniu prawidel, mysle o podstawowych
wymaganiach ... A czy mamy tego rodzaju szkole?

Nikt nie powie, ze istnieje taka szkola. Jedni
(nieliczni) ze smutkiem odpowiedza — niema;
inni (wiekszoéé) twierdzi¢ bedy Ze jej niema ,bo
jest niepotrzebna'. — Nikt nie powie, ze ,jest".

Dysputowaé z tymi, ktérzy twierdza, ze szkola
jest niepotrzebna, — nie warto, ale widzac jakich
skutkéw staje si¢ ofiara mliody aktor, poddajacy
si¢ jedynie wplywowi uczucia, mimowoli przypomi-
namy sobie rozpaczliwy okrzyk poety: ,,czuj¢ zapat
wznioslych namietnosci, lecz sléw nie znajduje”...

Bibljografja niniejszej kwestji jest zbyt obszerna
zeby ja mozna objaé, c6z dopiero tu podaé; kazdy




8

znajdzie ja w katalogach. Niestety, literatura ta
z malemi wyjatkami jest jednostronna, a miano-
wicie wigcej interesuje sie istota samego zagad-
nienia niz jego strona pedagogiczna, W samej
za§ analizie przedmiotu zwraca si¢ wiecej uwage
na anatomje aparatu moéwniczego, a mniej na
stosunek jego z logika i psychologia mowy.
Z wszystkich prac, traktujacych o tej kwestji,
zainteresowalo mnie najwigcej kilka prac amery-
kanskich, ktére zwracaja glownie uwage na punkty
istotne, w znaczeniu materjalu dla wskazéwek
praktycznych i ktére traktujag mowe przedewszyst-
kiem jako wyraziciela naszych mysli i uczué.
Szczegbélnie cenne jest dzielo Dra Rush’a ,Philo-
sophy of the human voice” (r. 1827). Zasady
wylozone w jego kapitalnej pracy ,Filozofja glosu
ludzkiego” sa wziete za podstawe niniejszej ksigzki.
Od niego tez zapozyczylem sposobu notowania
dzwigkéw samogloskowych (przecinki ,koricem do
gory” i ,koricem nadél”). Cwiczenia oddechowe
czeSciowo wziete sa wedle Guttmanna (Oscar
Guttmann ,Gymnastics of the voice” N. J. E.
Verner & Co), czeéciowo wedle Stebbins (G. Steb-
bins ,Dinamic Breathing and harmonic Gymna-
stics” N. Y.).

Autor tej ksiazki dalekim jest od przekonania,
ze przedmiot traktowany w jego pracy zostal
calkowicie wyczerpany. Nietylko sam przedmiot,
ale i wszystkie inne kwestje z nim zwiazane i tu
rozpatrywane sg kwestjami w tym zakresie, nie
dajacemi si¢ wyczerpaé. — Tem bardziej wigc
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autor liczy na to, Ze praca jego wywola dyskusje
— komentarze lub zarzuty. Dla dobra sprawy
i jedne i drugie sa pozadane. Ale niech wolno
mi bedzie mieé nadzieje, ze glos krytyczny wyjdzie
ze Srodowiska artystycznego, przedewszystkiem
ze §rodowiska pedagogéw sceny, lub artystéw
sztuki scenicznej. Zbyt juz dlugo kwestje ,,dykcji”
byly terenem badan li tylko w zakresie szkolnym.
Bez checi obnizenia znaczenia tych wynikéw,
musimy stwierdzi¢, Ze przewaznie odczuwa sig
w nich brak jednego pierwiastka, najistotniejszego
w dziedzinie sztuki — brak temperamentu arty-
stycznego. Czyz nie czas, aby wiedza i sztuka
zespolily sie w jedno?

Sama teorja i sama wiedza, bez pragnienia
1 umiejetnoéci produkowania, réwnie malo przy-
czyni si¢ do rozwoju sztuki, jak samo pragnienie
i sama umiejetno$§¢ wypowiedzenia sie, bez tych
podstaw jakie daje wiedza i obserwacja. W po-
laczeniu wlaénie tak sobie przeciwnych pierwiast-
kéow, lezy przyszlo§é, a moze nawet samo istnienie
sztuki. Wiedza powinna sie zlaé¢ w jedno z in-
tuicja, prawo z natchnieniem, podporzadkowanie
si¢ pewnym prawidiom i zupelna swoboda, ,wska-
z6wka" z ,wynalazkiem”. Praca moja w tym
kierunku i do tego jedynie idealu chce dazyé.

Rzym, 3 lipca 1913 r.




I. Mowa.

Z trzech $rodkéw wyrazistych, ktéremi przy-
roda obdarzyla czlowieka (glos, ruch, mowa) glos
jest dominujacem narzedziem zycia, ruch — uczucia,
mowa przewazajagcem narzedziem umyshu.

I rzeczywiscie kiedy czlowiek méwi stabym,
niedostyszalnym glosem, to co moéwi jest martwe
(nienapréino méwimy ,$miertelna” cisza); kiedy
méwimy bez ruchu, to co chce wyrazié jest oschie
(ruch jest pierwsza oznaka uczucia: czlowiek
w letargu daje znaé o sobie, ze jest zywy, kiedy
oreaguje” na uklucie szpilki — wtedy mozemy
powiedzieé, ze czuje); kiedy za§ mowa czlowieka
jest niejasna, watpimy o jego umysle. Istnieje
$cisly zwiazek miedzy ukladem rozumu a ukladem
mowy, miedzy jasno$cia mys$lenia, a jasnoScia
wyslowienia sie. Stad i w odwrotnym kierunku,
ksztalcac mowe we wszelkich jej pierwiastkach
{dzwiek, wymawianie i modulacja) tem samem
ksztalcimy umysl, ktérego mowa jest wyrazicielem.
Ogolnie biorac nie uznajemy jednak tego, ,dzia-
lania odwrotnego“ form wyrazistoéci na istote
tego, co wyrazamy. Przypuszczamy, ze uczucie
jest wszystkiem i ze ksztalci¢ forme, kiedy nie
mamy uczucia, jest to ,obluda”. Pamietam jak
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pewna pani moéwila mi, Ze nie chce uczyé sie
plastyki, dlatego ze ,kaza nam wyrazaé takie
uczucia, ktorych my nie doswiadczamy". Chcialem
jej odpowiedzieé, ze ksztalcac narzedzie wyrazi-
stoséci, tem samem dajemy mozno$é wypowiedzieé
si¢ uczuciu wtedy, kiedy ono przyjdzie. Lecz
owa dama cala swoja osoba byla obrazem takiego
uporu, ze uwazalem dyspute na ten temat za
zupelnie bezcelowa, spytalem ja tylko, co ma
przeciwko temu? Ona za$, trzymajac rece miedzy
kolanami; barki wysuwajac naprzéd, z glowa
opuszczona nisko, patrzac na mnie zpodelba nie
odpowiedziala, lecz zasyczala: ,,To jest nienatu-
ralne”. ,Pani — chcialem jej odpowiedzieé, jezeli
Pani uwaza za nafuralne mie¢ tak skrzywione rece,
w ten sposéb trzymaé glowe, tak patrzeé i mowié
takim glosem — to wszystkiemi silami staraj sig
byé nienaturalng”. Cala rzecz polega na tem, ze
czlowiek sam siebie nie widzac, mysli, ze dla
innych jest takim, jakim on siebie czuje (patrzy
wewngtrznemi oczyma), a kiedy mu zwracamy
uwage, Ze zupelnie nie jest takim jak mu sie
wydaje, ze kiedy chce to lub owo wyrazié, po-
winien to lub tamto zrobié, wtedy czuje do nas
zal, twierdzac, ze gwalcimy jego nature — i szcze-
ro$é. Omylka polega na tem, ze kazdy czlowiek
uwaza za j,naturalne“ zachowywaé sie wedlug
swojej natury; tymczasem procz wlasciwoéci indy-
widualnych s3 jeszcze podstawowe prawaprzyrody,
obowiazujace wszystkich i wbrew nim postepujac,
daleko predzej mozina na siebie $ciagnaé zarzuty
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nienaturalno$ci, niz poprawiajac pewne nieprawi-
dlowe wlasciwosci swojej natury osobistej. Jest
wielka réznica w pojeciach ,naturalnosci” i ,na-
logu”, tymczasem my przyzwyczaili§my si¢ te dwa
pojecia identyfikowaé ze soba. Czesto nawet
stajemy sie nienaturalnymi, idac za naszem przy-
zwyczajeniem -— np. prawie zawsze méwimy
«pszedl” zamiast ,przyszedl” — jest to przyzwy-
czajenie, ale czy mamy prawo powiedzieé, ze to
jest naturalne? Tymczasem, jak czesto, popra-
wiajac kogo§ w wymawianin, spotkamy sie z od-
powiedzig: ,Byé moze, lecz nikt tak nie mowi".
Druga przyczyna nieufnosci i niecheci w stosunku
do ,poprawiania” mowy jest przekonanie, ze pewne
bledy w wymawianiu, pewna maniera, jest prze-
jawem ,indywidualnoéci”. Jest to zapatrywanie
falszywe, Przypuszczam nawet, Ze szeplenienie
kobiety, ktérg kochamy, lub szepietliwo$¢ dziew-
czyny, ktéra nam sie podoba, ma pewien urok
w sobie, ale o ile zdobedziemy sie na szczero$c
w stosunku do samych siebie, przyznamy, ze to
nie szeplenienie wlasciwie nam si¢ podoba i ze
kiedy w uczuciach naszych zaczniemy stygnaé,
ono pierwsze zacznie nas ,razié”,

Nie obawiajmy si¢ doskonalenia siebie. Nigdy
opanowanie naszych zdolno$ci nie zmniejszy naszej
indywidualnoéci, — przeciwnie. Jak starozytny
Anteusz za dotknieciem sie matki-ziemi za-
czerpnal sily, tak i nasza indywidualno$é wzmacnia
si¢ i ksztaltuje zblizeniem do ogélnych praw przy-
rody, — zrozumiawszy i przyswoiwszy je sobie.




13

~Indywidualne cechy“ w czlowieku wypowiadaja
si¢ nie w odchyleniach od prawa ogélnego, lecz
w rozwoju swoich sit na gruncie prawa ogélnego.
W kazdej sztuce, niezaleznie od jej niewyczer-
panych s$rodkéw wypowiedzenia sig, sg prawa,
ktore omijajac, artysta nietylko, Ze z siebie nic
nie wydobedzie, ale przeciwnie, jeszcze zatraca
wlasciwe oblicze swoje. To samo dzieje sie
i w sztuce mowy: jest ona najsilniejsza ze wszyst-
kich wyrazistych srodkéw czlowieka, ale staje sie
bezbarwna i zwiedla, jezeli nie przestrzegamy
w niej praw zasadniczych.”)

Wyjaénienie owych praw zaczniemy od rozpa-
trzenia tych Zrédel pierwiastkéw mowy, z ktérych
polaczenia ona si¢ sklada. Wszystko co zywe
oddycha. Czlowiek réwniez oddycha, — jest to
pierwsza jego czynno$§é przy pojawieniu sie¢ jego
na $wiat. Otoczeniu swojemu, ktére go ,przyj-
muje”, oznajmia on o swojem istnieniu nie odde-
chem, lecz krzykiem. Céz to jest krzyk? Krzyk
jest to gloény, polaczony z dzwieckiem wydech.
Tem niepotrzebnem juz nam powietrzem, ktére
zwracamy przyrodzie, wyrazamy swoje uczucia
i my$li. Czyli w znaczeniu ,$rodka wyrazistego"
drugi moment w procesie oddychania jest waz-

*) Uwazam za niezbg¢dne wytlumaczyé, ze wyraz ,,prawo"
uzywam bezwarunkowo, nie w znaczeniu objektywnem praw
przyrody, ktére wogéle nie mogg by¢ ,.niezachowane' (jak
np. prawo ciazenia), lecz stosuje je w znaczeniu wewnetrznej
potrzeby logicznego i psychologicznego zadoé¢uczynienia
pewnym uczuciom. Naprzyklad — 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 oddychaniw
zwyklem (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 ($piacego) dlugosé
wdechu pozostaje do dlugo$ci wydechu w stosunku
jednego do dwéch. W mowie, ktéra tylko plynie:
w momencie wydechu jest naturalnem dazeniem
do mozliwie najdluzszego wytrzymania wydechu,
z drugiej za$§ strony, poniewaz w czasie wdechu
méwié¢ nie mozna, naturalnem jest djzenie do
skrécenia wdechu. Oto dlaczego normalny stosunek
jednego do dwéch w mowie ulega zmianie —
i dlaczego éwiczenia w oddychaniu krasoméwczem
powinnismy stosowaé w ten sposéb, aby wdech
byl mozliwie szybki, a wydech mozliwie dlugi.
Poniewaz wdech w procesie mowy jest momentem

wzruszenie méwi szybko, pokora opuszcza glowe. Wszystko
to w wypadkach pojedyficzych 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 ktérym.
odczuwamy mozno$é wydobycia absolutnej doskonatoéci.
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przygotowawczym, nie bedziemy wiec nad nim
tutaj sie¢ rozwodzili.

Trzeci moment (pauza), ktérego trwanie w od-
dychaniu zwyklem uzalezniamy od sily i zdrowia
kazdego poszczegblnego czlowieka, w mowie
i wogéle w mimice ma znaczenie ,patetyczne”
t. ). polaczone z uczuciem, z tem co chcemy wy-
razi¢; dlatego wigc teraz o nim, rozbierajac sam
mechanizm mowy, moéwi¢ nie bedziemy., Wez-
miemy teraz pod uwage tylko wydech t. j.— jak
w czasie odbywania si¢ tego procesu rozmiesz-
czone sa te pierwiastki, z ktérych polaczenia
powstaje mowa.

Mowa sklada sie z frzech czynnikéw, z kto-
rych kazdy jest wyrazem jednego z zasadniczych
zrédet ludzkiej natury.”) Czynnoé$é pluc polega
na podawaniu powietrza; czynnos$é¢ krtani i wia-
zadel glosowych — na dawaniu dzwigku, za$
czynno$¢ nasady i jezyka — na dawaniu wyrazu.
Rola pluc jest zyciowa; rola krtani i wigzadel
glosowych, wraz z ich réinorodnym charakterem
dzwigku (timbre) t. j. wysokoscia i rysunkiem
modulacyjnym, — jest wyrazicielka uczucia; rola
jezyka i warg {aparatu moéwniczego) — umyslowa.
Role kazdego ze skladnikéw aparatu méwni-

*) O Delsarte’owskim dzieleniu potréjnem méwig szczeg6-
owo w ,Czlowieku wyrazistym’. Tutaj zaznaczam tylko,
ze ksigzka niniejsza nie jest ,Delsarte’owska teorjag mowy'
(ze spuscizny nauczyciela pozostato zbyt malo, by mozna
byto wskrzesi¢ jego teorje z tej dziedziny). Nie moge réw-
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czego okresla si¢ réznica ich dzialania na slu-
chacza.

Silq (i staboscia) dzwieku (pluca) dzialamy na
wzniesienie si¢ Jub opadniecie samopoczucia zy:
ciowego sluchacza;

jakoéciq diwicku (timbrem) intonacja (krtan)
pozyskujemy sobie lub odtracamy od nas serca
stuchaczy;

wyrazem za$§ (jezyk, wargi) oddzialywamy na
umysl.

Zwierzeta pozbawione sa tego trzeciego sklad-
nika mowy; obdarzone sj wprawdzie narzedziami
aparatu moéwniczego, ale narzady te w procesie
dzwickowym nie uczestnicza, i dlatego zwierzeta
nie wymawiaja wyrazéw. Widzimy wigc, jak
wazne jest przestrzeganie dokladnosci tego, czem
czlowiek réini sie¢ od zwierzecia; kiedy czlowiek
traci zdolno$¢ mowy artykulowanej, méwimy, ze
wpadl w stan zwierzecy. Wyraz jest to najsub-
telniejsze wnikniecie naszego umystowego ,ja"
w $wiat przyrody, o ile go mozemy slyszeé —
tak, jak palce sa najsubtelniejszem wnikaniem
w ten $§wiat, o ile mozemy go widzieé. Zwie-
rzeta sa pozbawione jednego i drugiego; $rodki
ich wyraziste sa ograniczone. Lecz jezeli czlo-

niez powiedzieé, ze ksiazka ta jest zbudowana wedlug teorji
Delsarte’a, lecz za kazdym razem, o ile to bedzie mozliwem
tylko, postaram si¢ uciekaé do jego dzielenia potrdinego;
jest ono najodpowiednieisze, atwe do zapamigtania i wogéle
najbardziej zgodne z przyroda,
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wiek obdarzony jest tak bogato w s$rodki wyra-
zistoSci w porOwnaniu ze zwierzetami, to tem
bardziej powinien bogactwo swoich $rodkéw wy-
ksztalci¢ i wykorzystaé, a nie obchodzi¢ sie
z niemi w ten sposéb jakby one i bez jego $wia-
domej woli mogly funkcjonowaé. Lepiej juz
zrezygnowaé zupelnie z tego s$rodka wyra-
zistosci, niz poslugiwaé si¢ nim nieumiejetnie
i nieplastycznie. Zwierz¢, pomimo braku wy-
razéw i palcéw jest zdolne dac¢ pelne wrazenie
skoniczonej umiejetnosci wypowiedzenia sie, a na-
wet subtelnosci — dlaczego? Dlatego ze w gra-
nicach $rodkéw, kiéremi obdarzyla go natura jest
doskonale; natomiast czlowiek obdarzony palcami
i wymowa, ale nie umiejacy poslugiwaé si¢ niemi
jest obrazem czego$é niedokoriczonego, niedocia-
gnietego; — bedac subtelniejszym jako instru-
ment, w wypowiadaniu si¢ swojem jest nieksztalt-
nym. Niewykorzystanie $rodkéw, ktéremi rozpo-
rzadzamy — oto zasadnicza wada w dzisiejszej
sztuce wymowy. Trzeba dodaé jeszcze, ze te
nieliczne s$rodki, z ktérych obecnie korzystamy,
sg przewainie wbrew wszelkim prawidlom zasto-
sowywane, a zrozumiemy dokladnie, do jakiej
ubozyzny sprowadza sie bogactwo naszego ma-
terjalu méwniczego. Ale wréémy do wydechu.

Wydech moze byé trzech rodzajéw:
1) miekki (normalny); =+

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

Y
[/%m o
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Kazdy z tych trzech rodzajéw wydechu nadaje
mowie odrebna barwe.

W tych trzech formach ruchu oddech prze-
chodzac przez krtafi i wprowadzajac w drganie
wiazadla glosowe — wytwarza diwiek (wydech
glosowy).

W diwigku rozrézniamy:

1) wysoko$é;

2) jakos¢;

3) sile.

Kazda z tych trzech wlasnoéci dzwigku po-
siada niewyczerpana skale réznorodnoéci, ktorej
kazdy stopien jest urozmaicony trzema rodzajami
wydechu., Wreszcie, kazdy z tych trzech rodza-
jow wydechu jest urozmaicony wigksza lub mniej-
sza dlugosciq trwania. Oto wszystko, co stwarza
wydech przechodzac przez jezyk, z¢by, wargi
i nos, Przejécie wydechu przez te narzady apa-
ratu méwniczego stwarza t¢ rozmaito$¢ diwieg-
kéw spoélgloskowych, z ktérych polaczenia z sa-
mogloskami powstaja gloski, a z nich wyrazy.
Teraz te same odmiany wysoko$ci, jakosci, sily,
ktére zaznaczyliémy przy samym dziwi¢ku roz-
wijajg sie na gloski (akcent) na ich polaczenia
t. j. na wyrazy (akcent logiczny) i na polaczenia
wyrazéw t. j. na zdania, okresy z ktérych to
powstaje mowa. Wszystkie trzy odmiany stwa-
rzaja nowy rodzaj odmxan, dzieki nastepowaniu
po sobie w tym samym czasie, dzieki oporowi
na ktéry natrafiaja i wogéle ruchowi. Wysokosé
laczac si¢ z ruchem daje podwyzszenie 1 obnizenie;
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jako§é kojarzac sie z ruchem daje przejscia, cie-
niowanie; sila kojarzac sie z ruchem daje wzra-
stanie i spadanie. Wkoficu wszystko to umiesz-
czone w czasie i podporzadkowane réinorodnym
warunkom ciqglosci tworzy rytm mowy. Perjo-
dycznie powtarzajace si¢ polaczenia cigglosci
w zwiazku z perjodycznie powtarzajacemi sig¢ akcen-
tami, przetwarzaja mowe zwykla w wierszowangq.

W ten sposéb zarysowuje si¢ plan naszej
analizy tej kwestji.

2'




II. Oddech. — Mechanizm.

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

Rozbierajac mechaniczna strone oddechu, nie
bedziemy zatrzymywali si¢ na jego ,,anatomiji*,
to wkracza juz w dziedzine nie majaca blizszego
zwigzku z zajmujaca nas kwestja.

Z dalej przytoczonych éwiczeri kazdy bedzie
mogl zaznajomié sie z ta stroma oddechu o tyle,
o ile ona ma laczno$é z procesem mowy.

Wystarczy nam jezeli zapoznamy si¢ z réz-
nemi formami oddechu i przyswoimy sobie spo-
s6b poslugiwania si¢ niemi. .

Méwiliémy juz, ze nalezy rozréziniaé 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 blize;j,
oznaczajac kazdy rodzaj liczba.

I. Odetchnijcie gleboko. Napelnijcie powie-
trzem nietylko wierzchotki pluc, lecz i dolne ich
czesci, aby rozszerzyly si¢ zebra. Napelniwszy
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je, chwile zatrzymajcie powietrze, a nastepnie
delikatnie, swobodnie zacznijcie wypychaé po-
wietrze. Wszystko trzeba wykonywaé bez zad-
nego wysitku; jezeli za§ ma byé wysilek to ra-
czej w tym kierunku, aby powietrze nie wyply-
walo zbyt szybko. W tego rodzaju oddechu po-
wietrze niejako wyplywa w przyrodg.

II. Odetchnijcie réwnie gleboko. Zacznijcie
wydechaé, i przytem rébcie jakby pewien nacisk.
W tego rodzaju oddechu powietrze zdaje sie
samo nie wychodzié, a byé jakoby wyganiane
w przyrode.

III. Odetchnijcie jak w poprzednich dwéch
razach, a nastepnie krétkiemi wydechami wytfa-
czajcie powietrze. Te trzy formy oddechu prze-
siakniete dZwiekiemn, daja trzy odpowiadajace im
formy, kt6ére przybiera mowa od spokoju do osta-
tecznego wzburzenia, Sprébujmy te trzy formy
oddechu ,wokalizowaé"”. Przerdbcie te éwicze-
nia juz nie na zwyklym oddechu, lecz na oddechu
z dzwiekiem ,A" nastepnie na innych samoglos-
kach. Dalej przerédbcie na wyrazach pojedyiiczych
i na calych zdaniach. Oto przyklad laczacy w so-
bie trzy rodzaje oddechu.

1L

Kobieto! puchu marny! ty wietrzna istolo!
Postaci fwojej zazdroszcza anieli;

A dusze gorsza masz, gorszq nizeli...
Przebog! tak ciebie oslepilo zloto

I honoréw swiecqca barika wewnqtrz pusta!
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Bodaj!... Niech, czego dotkniesz, przeleje sie w zloto
Gdzie tylko zwrécisz serce i usta,

Caluj, $ciskaj zimne zloto!

A ty — sercem ozieblem, obojetnq twarzq
Wyrzeklaé slowo mej zguby,

Zabilas mnie, zwodnico! Nieba cie ukarzq!

Sam ja...

11
Niech ja wlasna pamieé goni,
Niech jq sumienia sztylety raniq!
Pojde, lecz pojde bez broni,
Pojde tylko spojrzeé na niq
W salach, gdzie te od zlota swiecqce pajaki
Przy godowym huczq stole,
Ja w tej rozdartej subni, z tem liSciem na czole
Whijde i stane przy sftole...
Wgryze sie jak piekielny dym pod jej powieki,
I w glowie utkwie na wieki,
Bede jej mysli czyste przez caly dzieri brudzil
I w nocy jq ze snu budzil.

L

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

Kiore lada zefiru zwiewajq podmuchy,

I lada rosa obmywa...

Chcac doktadniej zrozumieé na czem polega
réznica miedzy jednym a drugim rodzajem pomo-
zemy sobie ruchem ciala; mowa jest réwniez ru-
chem ciala, jest tak samo ,dynamiczna", jak
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i nasze narzady. Oto wykonamy wszystkie trzy
wyzej wymienione odmiany zapomoca ruchu rak.
Ruch, odpowiadajacy oddychaniu Nr. I niechaj
bedzie ,normalny, delikatny,” podnoszenie i opusz-
czenie wyciagnigtych rak (palce zwiedle).

Oddychaniu Nr. II. niechaj odpowiada ,ciaglte"
wyciaganie rak naprzéd ,z naciskiem" (palce wy-
ciagnigte). Trzeciej odmianie oddechu bedzie od-
powiadaé suche wyrzucanie (wytlaczanie) rak
{palce zaci$nigte w pig§é). Otéz nalezy zrozumieé
i poczué w sobie t¢ zgodno§é miedzy dynamika
muskulatury a dynamika diwieku, powinno si¢
dazyé do zlania tych dwéch réinych czynno$ci
w jedna; odpowiednia mechanika ciala wywola
wkoricu odpowiednia mechanike mowy. W éwi-
czeniach wiec powinna jakoéé, sila i szybkosé
ruchu dzialaé zgodnie z jakoscia, sila i szybkoscig
mowy...

W wyzej wskazanem ¢éwiczeniu przelania
dynamiki dziwigkowej w dynamike muskulatury,
précz wytezenia ruchu, gra role jeszcze i kieru-
nek, ale to pozostaje juz w zwigzku z deklamacja.

2. Powiedzieli§my w tej chwili, Ze oddychanie,
aby przeistoczylo si¢ w mowe, powinno sie¢ w swo-
ich trzech formach ,wokalizowaé¢”. Jest to pra-
wo zasadnicze, z ktérego wszystkie inne wyply-
waja; ani jedna czastka nagromadzonego powietrza
nie moze wyplywaé inaczej, jak tylko w polacze-
niu z diwiekiem, kazdy wydech musi byé przeni-
kniety diwickiem. Tymczasem bardzo wielu z nas
grzeszy przeciwko temu zasadniczemu prawu i mo-
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wa nasza staje si¢ podobna do dziurawego worka,
lub katarynki, ktéra nie wygrywajac niektérych
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 sérodek
wyrazisty. To ,szepietliwe” przydychanie, wyry-
wajace si¢ miedzy diwiekami, nadaje mowie ak-
tora zabarwienie strachu, tajemniczosci, wogéle
wnosi specjalny, patetyczny nastréj, ktéry opano-
wuje i manieruje wszystkie jego role.

Bardzo czesto styszymy to ,przesaczanie" po-
wietrza po spélgloskach K. i G. np.: ,jak", Bég"
takh“-

Oddech w danych wypadkach powinien wypty-
waé tylko razem z samogloska, a spélgloski mu-
sza go ograniczaé, jakgdyby obramowywaé przy-
dech. Przy koficu wyrazéw po samoglosce J
slyszymy zwykle diugie H; ,,twéj — h*, ,,0j — h*.
Szczegolnie wadliwy jest wydech przed poczatkiem
wyrazu. Slyszymy to nieraz w zdaniach rozpo-
czynajacych si¢ wyrazem ,no*, a oddajacych u-
czucie rozczarowania, kaprysu lub dziwactwa:
+JH-no— ja nie wiem..." ,H-mnie nikt nic
nie méwil”. Pomalu przechodzi to w nalég i mo-
wie towarzyszy wtedy jakby ciaggle hnykanie.
Niektérzy spiewacy (prawie wszyscy wloscy)
maja przyzwyczajenie dawaé lekki przydech przed
temi wyrazami, ktére zaczynaja sie¢ spélgloskami;
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nufe styszymy wczeéniej, niz wyraz. W tym wy-
padku nalezy przypominaé sobie prawidlo Del-
sarte’a. ,,Powinnismy z silq wymawiaé poczqthowa
spolgloske; w niej thwi duch wyrazu®.

3. Poniewa: wydech normalny w mowie po-
winien zbiegaé sie z diwickiem i nie moze byé
oddzielnie od dzwieku dosfyszalnym, wade o kté-
rej méwiliémy nazwiemy wydechem doslyszalnym.
W réwnej mierze wadliwym jest wdech dosly-
szalny t. j. napelnianie woreczkéw oddechowych.
Ten blad jednakowoz popelniany jest przez nas
raczej nieSwiadomie, bo kiedy w dosfyszalnym wy-
dechu podlega on raczej naszej woli, tu jest on
rezultatem pewnego braku sprawnosci fizycznej
(bo przeciez nikt nie bedzie umysinie glosno wdy-
chal, jezeli to nie wynika z jego roli). Jest to
poprostu brzydki nalég z ktérego sobie nie zda-
jemy sprawy, a od ktérego powinni§émy si¢ odzwy-
czajaé¢ i uzywaé go tylko w tych wypadkach,
kiedy tego zachodzi poirzeba (o tych wypadkach
poméwimy pézniej). Wada ta pochodzi (précz
innych powodéw), ze zbytniego oprézniania pluc,
nie mozna nigdy (do dna) oprézniaé¢ pluc z po-
wietrza, bo wtenczas powtérne ich napelnianie
polaczone jest z szumem. Oddech nietylko nie
moze byé doslyszalny, ale jako narzedzie sity pa-
tetycznej i jako potezny $rodek wyrazisty nie
powinien si¢ ujawniaé bezcelowo i nadmiernie
(jest to niepotrzebne marnowanie sil artystycz-
nych) dlatego — réwniez nie moze byé¢ dostrze-
galnym.
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Z tej wlasnie przyczyny powinniémy oddychaé
zapomoca przepony (diafragmy).

Jest to oddychanie, przy ktérem dziala tylko
muskul przepony (diafragmy) — pier§ za$ i zebra
pozostaja w spokoju — natomiast w momentach
wzburzenia mozna pozwoli¢ sobie na pelny oddech,
podnoszacy pier§ i rozszerzajacy zebra. Nie trzeba
tylko identyfikowaé podniesienia piersi z podnie-
sieniem bark: barki podnosza si¢ zaleznie od
stopnia uczucia, ktére nas przejmuje, piers§ podnosi
si¢ zaleznie od potegujacego sie¢ w nas wzbu-
rzenia.

4, Bywaja niewatpliwie momenty, w ktorych
oddech powinien byé dostyszalny. Naprzyklad
wScisnieta” pier§ szuka ulgi w dlugiem i glo$nem
westchnieniu, ktére opréinia pluca. Po silnem
wzburzeniu fizycznem, po szybkim biegu, czlo-
wiek glosno oddycha. Nagly strach przerywa od-
dech, ktéry ponawia si¢ w glosnem wyplywaniu
powietrza.

Sa wkoficu specjalne formy oddechu, w kté-
rych wdech i wydech powinnismy styszeé: ziewa-
nie, wzdychanie, wachanie, chrapanie, szlochanie,
kaszel, kichanie, glosény placz, glosny $miech.

5. Ale to sa wypadki wyjatkowe, w zwyklej
za$ mowie, wdech spelniajac role podajacego po-
wietrze, jako materjal glosowy, nie moze prze-
kraczaé granic srodka mechanicznego, dlatego mu-
si odpowiadaé trzem warunkom; winien by¢ nie-
doslyszalny, niedostrzegalny i przytem dostateczny
1. . powinien zasilaé pluca taka iloscia powietrza,
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ktora jest im potrzebna 1 w ten sposob, aby
pluca nigdy nie odczuwaly ,,glodu”.

W tym ostatnim wypadku wazna jest umie-
jetnoéé (brania) oddechu t. j. wznawiania zapasu
powietrza. Wedlug ogélnego zdania gléwna za-
leta méwiacego jest dlugi oddech tj. umiej¢tnosé
moéwienia jak najdluzej na jednym oddechu; jest
to przekonanie bledne. Dlugi wydech zwykle
przy koficu slabnie i dlatego dzwiek nigdy nie
moze by¢ réwny, a tem bardziej nie moze sig
wzmacniaé. Sztuka nie na tem polega, aby od-
dychaé¢ rzadko, czerpiac odrazu duzo powietrza,
ale na tem, zeby oddychaé czesto nieuchwytnie
i tylko w tych momentach, kiedy oddycha¢ trze-
ba — nie oddychaé¢ za§ wtedy, kiedy nie na-
lezy.

Odnawianie zapasu powietrza nadaje §wiezosci
nietylko mechanizmowi mowy, ale i samej jakosci
glosu. Nawet wiecej — nowy zapas powietrza
od§wiezajac caly organizm, od§wieza i my$§l —
wogéle ozywia czlowieka, podczas kiedy przy
diugim wydechu trudno o utrzymanie tej zywosci,
tkwi w nim jakby niebezpieczny pierwiastek apatji,
sennosci. A wigc im czgsciej oddychamy, tem
lepiej, byle tylko oddech nasz byl nieuchwytny
i brany logicznie. Im czestsze jest odnawianie
zapasu powietrza, tem dokonywa sie ono szyb-
ciej; tem oddech bywa ,krotszym" i tem jest cen-
niejszy w szybkiej mowie dialogowej.

6. Miejsca dla wdechu oznaczone sa przede-
wszystkiem znakami pisarskiemi, nastepnie jest
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szereg wypadkéw, w ktérych oddech staje sie
nieodzowny.

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

2) Po zwrotach: ,Panie, ksigze, pani, wasza
ekscelencjo* i t. d.

Wiekszo$é aktoréw po wzieciu oddechu nie
ma odwagi odrazu méwié, ale wstawia po zwro-
tach dzwigki A. lub E. albo wogéle przeciagle
mruczy na jaka$ nieokreslona samogloske. ,,Panie
Janie e... prosz¢ mi daé". Pochodzi to stad, ze
oddech nie jest dostatecznie zmechanizowany, ze
jest za malo nieuchwytny, za ciezki i akcentujac
pierwsze wyrazy, jakby zmusza do natychmiasto-
wego ich powtérzenia, Jest to brzydki nalég,
ktory wprowadza do wszystkich rél ,,maniere'
powolnego rozmyslania, bedacego czesto w zupel-
nej sprzecznoéci z ogélnym charakterem mowy;
przyzwyczajenie zgubne, ktére nalezy przezwy-
ciezyé. W celu zupelnego wyleczenia si¢ z tego,
radze poczatkowo moéwié zdanie bez oddechu,
wigzac wyrazy ze soba, a kiedy juz utrwalimy
ich intonacje, wtedy nie zmieniajac jej, przerwaé
ja tylko niedoslyszalnym wdechem.

3) We wszystkich tych wypadkach kiedy jest
pauza, nalezy zuzytkowaé ja w celu odnawiania
zapasu powietrza.

4) Przed i po zdaniach wtraconych.
5) Wszedzie, gdzie wyraza si¢ wzburzenie.
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7. Zbyt czesty ,szybki wdech* wymaga duzej
sztuki i opanowaé go niedoslyszalnie mozna tylko -
po dlugich éwiczeniach,

Zaznaczy¢ jednak musze, ze chociaz ten sro-
dek jest niezmiernie wainy w znaczeniu mecha-
nicznem, nie mozna jednak zastosowywaé gow kaz-
dym wypadku. Oddech jest srodkiem o zbyt silnej
wyrazistosci, aby forma jego nie wywierala wply-
wu na sens mowy. S3 wypadki w ktérych sila
namietnosci porywa moéwigcego, kiedy slowa pala
si¢ w ustach, kiedy wszystko rosnie ,nie dajac
odetchna¢”, kiedy frzeba wszystko wypowiedzieé
jednym rozmachem, bo najmniejsza pauza wszystko
oslabi; w tych wypadkach nalezy caly okres mé-
wié na jednym oddechu.

Oto przyklad:

Serce z sercem zbiega, zlaluje sie, Sciska,
Lica, usta lqczq sie, drza, palq,

Dusza wionie w dusze... niebo, ziemia pryska
Roztopionq dokola nas fala!

Te slowa powinny byé wymdéwione na jednym
oddechu. Jezeli bedziemy oddychaé przy prze-
cinkach, to otrzymamy wrazenie przeciwne temu,
co Gustaw chce powiedzieé¢, — zniknie wrazenie
zapalu i pozostanie wrazenie wysitlku 1 zmegczenia.

Zeby przekonaé sie o znaczeniu czestego bra-
nia oddechu t. j. o barwie jaka on daje wyra-
zom, przeczytajcie te same wyrazy, raz na jednym
oddechu, a drugi raz z powtarzajacym si¢ ,krét-
kim" oddechem:
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Ujrzala, zasmiala sie i klasnela w dlonie,

Jak bialy ptak zleciala z parkanu na blonie

I wionela ogrodem (przez plotki przez kwiaty),

I po desce (opartej o $ciane komnaty),

Nim sposirzegt sie, wleciala przez okno
[$wiecqca,

Nagla, cicha i lekka jak $wiatloéé miesigca!

Jezeli bedziemy oddychaé przy wszystkich,
zaznaczonych miejscach, to wywolamy obraz
Zosi biegnacej ostroinie, (ze strachem, by nie
upas¢) do swej komnaty, przeciwnie zas, méwiac
na jednym oddechu do ,,nim spostrzegl si¢" bedzie-
my mieli obraz wiosennej lekkos$ci i wdzigku Zosi.

A wiec oddech gleboki ma swoje zastoso-
wanie, szczegélnie w chwilach wybuchu gwal-
townosci, i powinien zwykle poprzedzaé wybuch
uniesienia. Ale tu spotykamy si¢ z zasadnicza
sprzecznoscia. Gleboki oddech odpowiada zawsze
odpoczynkowi, spokojowi, zadowoleniu, a my wita-
snie przed wyrazeniem gwaltownoéci musimy
braé oddech spokoju. — Zeby zrozumieé te sprzecz-
no$é, musimy dokladnie zrozumieé réinice mie-
dzy oddechem mechanicznym, a psychologicz-
nym t. j. oddechem, ktéry jest potrzebny czyfa-
jgcemu, aby mégl dany okres przeczytaé, a od-
dechem osoby dzialajacej. Czesto sie zdarza, jak
np. w przytoczonych przykladach wybuchu gwal-
townosci, ze osoba dzialajaca w danym utworze
nie powinna oddychaé, a ten, ktéry utwér dany
czyta, musi zaczerpnaé powietrza.
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Radze sie nad tem zastanowié goracym zwo-
lennikom teorji ,przezywania*. W jaki, sposéb
np. aktor jest w stanie co$§ wypowiedzieé, jezeli
w danej chwili przezywa ,strach” wraz ze wszyst-
kiemi jego oznakami zamarlego oddechu, zasty-
glego serca? Przeciez w chwili strachu ,jezyk
przylega do krtani", za§ zeby méc mowié jezyk
musi byé swobodny... Co w tych wypadkach
nalezy robi¢? Powinno si¢ przedewszystkiem
skojarzyé gleboko§é oddechu z szybkoscia i nie-
dostyszalnoécia. Jezeli za§ nie chce si¢ wyrazié
uczucia spokoju, zapomoca glebokiego oddechu,
to powinno sie ten oddech ukryé i dla oczu
i dla ucha czyniagc go mozliwie najkréotszym. Im
jest krétszy, tem lepiej.

Oto sa warunki, ktérym powinien zado$é-
uczyni¢ oddech fechniczny, dostarczajacy jako
$rodek mechaniczny niezbednego dla mowy ma-
terjalu oddechowego. Przejdziemy obecnie do
psychologicznej cze$ci oddechu, do samego jego
sensu.




III. Oddech. — Uczucie.

8. Braé i dawaé¢ — oto dwie zyciowe funkcje
wszystkiego co zyje na $§wiecie. Oddech co se-
kunde powtarza te dwie czynnosci — od pierw-
szego westchnienia nowonarodzonego dziecka,
ktérem czlowiek rozpoczyna proces zaopatrywa-
nia sie, az do ,ostatniego tchnienia” w ktérym
zwraca przyrodzie to, co mu juz jest niepotrzebne.
Wdech i wydech sa jakby mikrokosmem naszego
bytu — wdech to narodzenie — wydech to
$mieré. Jak po narodzeniu musi nastapié¢ $mieré,
tak i po wdechu musi byé wydech i jak $mieré
nie moze nastapi¢ bez narodzin, tak i bez wdechu
nie moze byé wydechu. Taki sam stosunek za-
chodzi miedzy poczatkiem, a koficem; kazdy po-
czatek musi mieé¢ swo6j koniec i nie moze byé
kofica bez poczatku, kazdy poczatek jest dziala-
niem, wynikiem pewnej sily i wysilkiem; kazdy
koniec jest odplywem, wyczerpaniem i odpoczyn-
kiem. W kazdym poczatku tkwi pierwiastek
tworczosci, w kazdym koficu pierwiastek fata-
lizmu. Wyrazem tych dwoéch czynnikéw jest
nasz oddech w dwéch momentach — wdechu
i wydechu. Cala rozmaito$é panujacego w swie-
cie prawa kontrastu we wszystkich jego przeja-
wach: ciezkosci i lekkosci, wysokosci 1 glebokosci,
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sity i slabo$ci, ciemnosci i $§wiatla, smutku i ra-
doéci znajduje swéj wyraz w tem podniesieniu
i opuszczeniu piersi, ktérem czlowiek bierze od
przyrody i oddaje jej wzigte powietrze. Przy-
patrzmy sie, jakiego zabarwienia psychologicz-
nego udziela mowie ta dwoisto$§é oddechu. Po-
sluchajmy oddechu czlowieka $piacego.
Wspominaliémy juz o tem, ze dlugo$é wdechu
u §piacego pozostaje w stosunku do dlugosci wyde-
chu tak, jak jeden do dwéch. Liczmy ,raz, dwa, trzy,
razdwa, trzy..." z akcentem na ,raz", a otrzyma-
my formule dynamiczna oddechu w momencie naj-
wigkszego spokoju. Znany badacz rytmu mu-
zycznego M. Lussy (,Le Rythme musical” Paris
1834) widzial nawet w troistosci rytmu oddecho-
wego pierwiastek ,andante” w muzyce, sklada-
jacego sie z trzech éwierci (jedna silna i dwie
stabe). Céz widzimy? Wdech na ,raz" wysilek
i wydech na ,dwa, trzy” (odpoczynek). Przy-
sluchujac sie uwaznie, zauwaZymy, Ze wydech
u $piacego jest glosniejszy niz wdech; formula
sluchowa bedzie wiec ,raz, dwa, frzy, raz, dwa,
irzy..." Znaczy to, ze odpoczynek w czasie
snu jest bardziej doslyszalny niz wysilek. Nawet
u czlowieka, ktéry $pi, o ile zauwazymy prze-
wage wdechu nad wydechem, to tylko wtedy,
kiedy $ni mu sie co$ niepokojacego. Z chwilg
jednak rozwiania sie snu nastepuje spokéj i stosu-
nek oddechowy jednego do dwéch ponownie wraca.
Moina obserwowaé u czlowieka wplyw stop-
niowo wzrastajacego niepokoju; wydech jego be-
Slowo wyraziste. 3
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dzie stopniowo coraz krétszy i coraz mniej do-
slyszalny. Wogéble za§ wdech i wydech t. j. sam
proces oddechu bedzie powigkszony. Z tego
wszystkiego mozemy wyprowadzié 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 jest glosniejszy.
Méwilem juz o tem, jak rozmaita barwe psycholo-
giczna przybiera takie np. zdanie jak: ,,Odeszia!**
wypowiedziane kilka razy, zaleznie od tego, czy
wdech, czy wydech ma w niem przewage.
W pierwszym wypadku mozina dojéé do ostat-
niego stopnia rozpaczy — w drugim — znalezé
pelne ukojenie wszelkiego niepokoju. Rozumiemy
teraz, jak ostroznie i oglednie powinniémy poslu-
giwaé si¢ formami oddechu i jak wazne jest nie-
przepuszczanie powielrza pomiedzy dzZwiekami
(p- 2 i 3). Méwilismy juz o tem, ze bezdziwieczny
oddech nadaje mowie specjalna barwe, czesto po-
zostajaca w niezgodzie z tem, czego wola wy-
maga. Jajemniczo$ci towarzyszy doslyszalny wy-
dech, ktéry w wyzszym stopniu przechodzi w szept.

Wydech oznacza powage, ciekawosé, zdziwienie
takze odraze (do przedmiotu, ktéry zamaca nasze
szczescie), dalej szydersfwo i rozmaite formy po-
gardy, ktéra odczuwamy w samopoczuciu naszego
autorytetu i nieomylnosci. Ostatnim stopniem
szyderstwa jest wzmocniony wydech bez slow
lecz z dzwickiem, czyli §wist. Przeciwnie wdech
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oznacza zachwyt, uniesienie, wszystkie formy
uczucia szacunku, pokore i modlifwe. Uwazalbym
za wskazane odbywaé nastepujgce éwiczenia, mi-
miczno- ,,psychologiczne”. Opréznié¢ pluca, zaczaé
wdycha¢ cicho i gleboko. W miare napetniania
sie pluc ,koncentrowaé' cala postaé — twarzy
nadaé wyraz ponury, brwi $ciagnaé, lokcie zbli-
zy¢ do tulowia, a palce zacisnaé... Nastepnie
wydychaé. W miare wydychania powietrza ,,roz-
wijaé sie"” (jak kwiat): staraé sie wygladzié
zmarszczki, rozjasnié twarz, rozluznié palce, roz-
giaé lokcie i oddzieli¢ je od tulowia, rece pod-
nie§é i rozwinaé po bokach. To éwiczenie po-
winno si¢ przerobi¢ kilka razy. Przekonali$my
si¢, ze kiedy staje przed nami trudne zadanie,
ktére wymaga z naszej strony bezzwlocznej de-
cyzji, wtedy przez chwile jakgdyby drefwiejemny
w wypadku kiedy nie wiemy na co si¢ zdecydo-
waé, wzdychamy wtedy z przewaga wydechu (kiedy
zadanie przekracza nasze sily) i wzdychamy z prze-
waga wdechu (o ile postanawiamy dziala¢)., Dlatego
czlowiek zadyszany od wzburzenia i ktéry przy-
biegl, zeby co$ opowiedzieé¢, bedzie méwié z prze-
waga wdechu, podczas, kiedy czlowiek zadyszany
od biegu pada na stolek, aby odpoczaé, chlodzi
si¢ i jakby oddmuchuje. W $miechu i szlochu
réznica barwy psychologicznej miedzy wdechem
a wydechem wystepuje najwyraznie;j.

9, Miedzy temi dwoma momentami, jak juz
moéwili§my, miesci si¢ pauza. Technicznie pauza
potrzebna jest dlatego, Zeby kontrolowaé wyply-

3
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wanie zaczerpnigtego powietrza, 1 im jest krétsza,
tem lepiej.

Lecz psychologicznie pauza jest srodkiem wprost
nieocenionym. Jak na przelomie miedzy ,tak"
i ,nie”, tak w pauzie miesci sie wahanie. ,,Co
mam robié¢!" ,Na co si¢ zdecydowaé?" i t. p.
+Odeszlal" powiedziane na pauzie wyraza pewna
jakby pustke w glowie (roztargnienie) — oddaje
te chwile w zyciu, kiedy zatracamy s$wiado-
mo$¢ przestrzeni i czasu — kiedy nie mozemy
ruszyé naprzéd ani cofnaé sie wtyl Niema
przeszloéci i niema przyszlosci... ,,Odeszla!l®...
Miedzy dwiema przepasciami — niepewno$é
chwili.

~Pauza' bywa wyjatkowo cenna w tych wy-
padkach, kiedy wzburzenie laczy sie z uwaga.
Wzburzenie wywoluje przy$pieszenie oddechu;
kazde zdanie mozemy zabarwi¢ wzrastajacem
wzburzeniem, jezeli bedziemy oddychaé co trzy,
co dwa i co kazdy wyraz. Oddech jest ruchem,
uwaga za$ z istoty swojej pauza; dlatego oddech
i uwaga nie moga iS¢ ze soba w parze, do ta-
kiego stopnia, ze jezeli méwimy o kim§, ze ,za-
marl mu oddech”, to tem samem stwierdzamy,
ze ,wytezyl sluch®. A wigc polaczenie wzbu-
rzenia z uwaga wnosi w proces oddychania dys-
harmonje, konflikt miedzy wdechem a wydechem,
ktéry moze byé tylko rozstrzygniety trzecim mo-
mentem — ,,pauza’. Przedluzenie pauzy jest nie-
zbednym warunkiem, kiedy mimika wyrazamy
uwage, ale kiedy wyrazamy wzburzenie, pauza
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powinna nastgpowaé po silnej walce, zwrdconej
przeciwko wdechowi; gdy juz przestajemy wyra-
7a¢ uwage, oddech powinien si¢ wznowié odrazu
z przewagsa jednego z tych dwéch pierwiastkéw,
zaleznie od tego, co uwaga nasza wywolala —
strach czy tez uspokojenie. Widzimy wiec, jak
wazna psychiczna, a zatem dla aktora i mimiczna
role odgrywa oddech i jak wazne jest opanowa-
nie tej czynnosci naszego organizmu. Aktorzy
bardzo czesto w tym wypadku ulegaja zludzeniom,
nie zdajac sobie sprawy, jaka to jest wazna
i trudna sztuka, Poniewaz wszystko co Zzyje od-
dycha; przypuszczaja wigc, ze w tej dziedzinie
nauka jest zupelnie zbyteczna.

W takim razie réwnie dobrze mozna powie-
dzieé, ze poniewaz wszyscy ludzie mowiq, kazda
mowa ma prawo istnienia na scenie. W sztuce
poslugiwaé si¢ mozemy tylko tem, co§my opano-
wali, podporzadkowali naszej indywidualno$ci
i czem $wiadomie rozporzadzamy wedlug woli
naszej.

W nastgpnym rozdziale podamy szereg éwi-
czen i sposob6w opanowania i poslugiwania sie
oddechem.




IV. Oddech. — Cwiczenia.

Dajemy tutaj szereg éwiczeir w celu mecha-
nicznego przyswojenia i rozwoju tego, o czem mé-
wiliSmy w dwéch rozdzialach poprzednich. Cwi-
czefi oddechowych jest duzo i mozna je znalezé
w réznych podrecznikach, — zbyt wiele, taki
ogrom, ze nie starczy dnia, aby wszystkie prze-
robié. Podajemy wiec tylko niezbedne, kidre sa
konieczne; chetni niechaj juz rozwijaja kazde ¢wi-
czenie i urozmaicaja je w zaleznosci od swych
potrzeb.

10. Przepona (Diafragma).

Nim zaczniemy moéwi¢ o odmianach oddechu,
okreslimy, co to jest oddech przepona, poniewaz
z tym terminem czesto bedziemy si¢ spotykaé.
Mniej nas obchodzi, co to jest przepona, jaki mie-
siefi i jaka jego czynno$é, natomiast interesuje
nas u$wiadomienie sobie jej dzialalno$ci, poniewaz
tem tylko mozemy dowolnie kierowaé, co jasno
uczuwamy i uswiadamiamy sobie.

Wdechnijcie pelna piersia mozliwie duza ilosé
powietrza. Wrydychajcie je, nie pozwalajac jednak
piersiom i zebrom rozluzniaé si¢ i powracaé¢ do
polozenia poprzedniego — niechaj pozostajag w tym
stanie, w jakim byly w chwili najwigkszego na-
pelnienia pluc. Utrzymujgc wigc cala klatke pier-
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siowa w stanie podniesionym, zacznijcie powoli
wydechaé powietrze. Zauwazycie ruch mieénia
brzusznego, ktéry zacznie si¢ kurczyé w miare
wyplywania powietrza. Nie zmieniajac polozenia
klatki piersiowej zn6w wdychajcie powietrze, —
bedziecie wdechali przepona (diafragma). Prze-
dluzajac ten sam ruch oddechowy, pozwélcie po-
malu rozluzniaé sie piersi — niechaj opada. Po-
woli opanujecie normalny oddech brzuszny (prze-
pona), jaki widzimy u czlowieka $§piacego, a ktéry
wyraza si¢ w podnoszeniu i opuszczaniu mieéni
brzusznych. Dobitniej mozecie sobie to u§wia-
domié, przerabiajac wspomniane wyzej ¢wiczenie
na podiodze, lezac réwnolegle i kladac reke na
brzuchu.

Przy prawidlowym oddechu brzusznym nie
wolno opuszczaé dolnych zZeber, niechaj beda
otwarte. W tym celu nalezy éwiczy¢ oddychanie
»bokami*, t.j. oddech zebrami dolnemi bez udzialu
goérnych.

11. Wdech i wydech. Dla lepszego zrozu-
mienia i przyswojenia sobie okreélimy ruchy od-
dechowe nastepujacg formula graficzng. Ozna-
czymy wdech kreska pochylona na prawo (/);
jesli za§ do niej przystawaé bedzie pod ostrym
katem druga kreska (/\), oznaczaé to bedzie
wdech i wydech bez pauzy miedzy niemi. Jezeli
za$ obie kreski nie beda laczyly sie wierzchol-
kami (/ \), oznaczaé to begdzie oddychanie
z 4pauza’; przytem liczba postawiona w $rodkuy,
oznacza ilo§é sekund przeznaczonych na pauze:
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(/°%\), znaczy wdech, zatrzymanie oddechu
(w czasie tym liczcie ,raz, dwa, trzy") i wydech®).

Znaki graficzne, oznaczajace oddech i pauze,
umiescimy na linijkach, uzywanych przy pisaniu
nut. Stopnie wysokosci tych znakéw beda ozna-
czaly rézne stopnie glebokosci oddechu.

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

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

JANIVANIVANIVANIVANEVAN
\VARVAE VAR VAR VAR VA

3. Podnoszenie i rozszerzanie dolnych zeber;
podniesienie piersi do polowy mozliwego napre-
zenia; ruch przepony trzy razy wigkszy jak
w pierwszem c¢wiczeniu.

*) Trzeba uwazaé, aby wydech nie byl przy$pieszony,
ani urywany.
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/N VANEEERAN /N
[ N/ N_/
A \/ \/ \\// N

4. Pelny ruch wszystkich mies$ni oddechowych.

/N /N /N
/ N/ N4 AN
/ \/ A4 N

Cwiczenie ostatnie powtarzajcie trzy razy
1ziennie po sze§é oddechéw za kazdym razem,
nie przechodzcie do éwiczeft nastepnych wczes-
iej, jak po dwéch tygodniach.

12. Pauza. Glebokos§é oddechu zalezy od dlu-
joéci pauzy.

5.

LN N N NN
A\ VAR VAR V4

6.

AN N A £ T
A /A A
A VA VAR V




Cwiczeri tych nie naleiy przerabiaé odrazu
wszystkich, lecz stopniowo:
5 sekund w ciagu czterech dni,
10 sekund w ciagu o$miu dni,
20 sekund w ciagu szesnastu dni.
35 sekund w ciggu trzydziestu dwéch dni,
nie wczesniej jak po dwéch, trzech miesiacach
‘wiczefi, ¢wiczenie od 45 do 60 sekund; ostatnia
iczbe tylko w tym wypadku, jezeli mozemy to
wykonaé latwo. Wszystkie éwiczenia powinny
byé wykonane bez wysitku narzadéw oddechowych.
Jezeli juz z latwoscia wykonywamy poprzed-
le éwiczenia, mozemy zaczaé pracowaé nad éwi-
>zeniem si¢ w powigkszaniu dzialalno$ci kazdego
1astepujacego po sobie oddechu, przyczem kazdy
oddech powinno sie braé w inny sposéb. Wilasci-
wie jest to polaczenie éwiczen 1, 2, 31i 4.

8.

/\
ANYVA /\\ // \\
NS N/ \/

To ostatnie éwiczenie powinno si¢ powtarzaé
cztery razy dziennie po sze$é razy.
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Wynikiem tych oémiu éwiczen jest powigksze-
nie objetosci plucirozwinigcie umiejetnosci wstrzy-
mywania powietrza,

13. Wznowienie oddechu. MéwiliSmy juz,
Zze najwazniejsza rzecza w oddechu krasoméw-
czym jest umiejetno$é skrocenia momentu pierw-
szego i przedluzenie trzeciego. Zeby dojsé do
opanowania tego procesu, zalecamy nastepujace
¢wiczenie. Zaczerpnijcie pelna piersia powietrze
(bezwarunkowo niedoslyszalnie, zawsze niedo-
slyszalnie). Dalej, zacznijcie wydychaé na slowa
wraz, dwa, trzy" — wezcie szybko oddech i dale;j
,.cztery, pieé, sze§é”, znowu wezZcie oddech
i dalej. Potem, zamiast trzech liczb, liczcie gru-
pami po pieé, potem po dziesig¢ i t. d., zawsze
biorac krétki, szybki, lecz pelny oddech miedzy
kazda grupa.

14. Kojarzenie. Wszystkie wymienione wy-
Zzej ¢wiczenia przerébcie na tych trzech rodzajach
oddechu, o ktérych méwilismy w rozdziale II
(p. 1.), kojarzac w ten sposéb odmiany giebo-
koséci i dlugosci wdechu i pauzy z formami wy-
dechu.

15. Wydech glosowy. Te same ¢wiczenia
oddechowe zamiast zwyklego wydechu na gloske
H rébcie na samogloskach, przeistaczajac tym
sposobem oddech w dzwigk. Zwracajcie przytem
uwage, aby ani jedna czasteczka powietrza nie
wyplywala na przydechu bez dZwigku samogloski—
powietrze wyplywajace musi byé catkowicie prze-
niknigte diwigkiem samogloskowym (p. 2).
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16. Nos. Poniewaz wdech zawsze (w ¢wicze-
niach) powinien byé¢ brany nosem, musimy do
tego odpowiednio przystosowaé czynnoéci tego
narzadu. Przyciénijcie prawe nozdrze prawym
duzym palcem: wciagajcie powietrze przez lewe
nozdrze., Kiedy juz zaczerpngliSicie powietrza,
przyciénijcie drugim palcem lewe nozdrze i wy-
dychajcie przez prawe. Kiedy juz powietrze zu-
pelnie wyplynie, nie zdejmujac palca z lewego
nozdrza, wciagnijcie powietrze przez prawe i t. d.
Potem przycisnijcie lewe nozdrze i t. d.

17. Oddech i rece. Wszystkie éwiczenia rak,
nég, tulowia, glowy, wskazane w dziale ,Cwicze-
nia", w ksiazce ,,Czlowiek wyrazisty"*), przerébcie
z oddechem, przyczem wdech éwiczyé mnalezy
z podniesieniem, wydech z opadaniem. Powin-
ni§cie wyrobié¢ w sobie poczucie, ze narzady wa-
sze zapomoca oddechu podnosza sie; oddech jest
nasza ,.Sprezyna’’.

18. Oddech z muzyka. 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 dlugo$¢ taktéw, zmieniajac w kaz-
dem ¢wiczeniu to dlugo$é wdechu, to znéw dlu-
go§¢ wydechu.

‘) ..Czlowiek wyrazisty”, Wolkofiski — tlum. M. Szpa-
kiewicza — Ksieg. J. Rzepecki, Warszawa.
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19. Westchnienie. Zeby nie trwac¢ bezustan-
nie w naprezeniu, z jakiem zwiazane jest kaide
éwiczenie, uczcie sie odpoczynku., Zaczerpnijcie
gleboki oddech, spokojnie, bez wysitku, przedtem
rozluzniajqc wszystkie migénie, a gléwnie opuscie
barki*). Spokojnie wydychajcie jak czlowiek osta-
biony i kiedy wyplynie juz powietrze, zatrzy-
majcie sie chwile, aby nowy wdech nastapil jakby
sam przez sig, jako nieuniknione zaczerpniecie
powietrza.

Wtedy oddech stanie si¢ jakby szeregiem
migkkich, przyjemnych, przynoszacych ulge wes-
tchnien. Jest to spokojny oddech $piacego, cichy
oddech dziecka, réowniez oddech w stanie spo-
koju — odpoczynku.

20. Barki. Kiedy, podniéslszy barki, ode-
tchniecie, bedzie to tak zwany ,,oddech barkowy*
{,oddech szczytowy* indyjskich Iogéw) — naj-
mniej rozwiniety z wszystkich oddechéw, nie prze-
nikajacy do glebi i dlatego najmniej zZyciowy.
Wiasnie dlatego podnoszenie bark jest tak wstretne
na scenie. Naturalnie nie 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. Nasrozyé sie, zmarszczyé, wcisnaé szyje

") Wogéle przy éwiczeniach oddechowych nie podnoscie
bark — chyba w tym wypadku, kiedy wraz z oddechem
podnosicie cala reke.
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w barki, a barki podnie$é do uszu, oto maniera
przewaznej czesci aktoréw, szczegdlniej w tych
wypadkach, kiedy osoba dzialajaca ,,odchodzi na
strone”. Jest to blad nietylko mimiki, ktéra na-
lezy stosowaé do tego lub innego momentu, ale
i blad przeciwko ogélnej higjenie scenicznej. Pod-
niesione barki, zaci$niete piesci, $ciagniete brwi,
$ci$ni¢te szczeki, — oto do czego ,,dazy" aktor,
z chwila przej$cia progu kulis. Starajcie si¢ po-
zbyé tego — rozluZnijcie sig, rozpetajcie. Wszel-
kie naprezenie powoduje gniew i rzeczywifcie
gniew najczesciej przejawia si¢ 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 §wiszcze,
Hamlet owija sie plaszczem, méwiac ze jest zimno,
caly zajety jest myéla o ojcu... ,Dlaczego on si¢
tak zlosci?" pyta mnie méj sasiad, 1 rzeczy-
wiscie, dlaczego oni tak sie zloszcza na scenie?
Przypuszczam, ze prawdopodobnie chca pokazaé;
ze ,graja’”. Mimika za§ wszystkich uczué ,,do-
srodkowych” (koncentrycznych) t. j. zwijajacych
sie, zzymajacych jest latwiejsza od mimiki uczué
sodérodkowych” (ekscentrycznych), rozwijajacych
si¢; latwiej jest si¢ pomniejszyé niz powigkszyé¢.
Dlatego wlasnie mimika gniewu jest latwiejsza niz
mimika radosci, i dlatego aktorzy chetnie ucie-
kaja si¢ do gniewu, wtedy kiedy chca ,,co§ wyra-
zi¢"”, nie umiejac tego wypowiedzieé. ,Barki!
Barki!” ma sie ochote krzyknaé takiemu akto-
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rowi. Barki, bo z chwila rozluZnienia se bark,
rozluzni sie wszystko inne; wygladza sii¢ zmar-
szczki, rozluZznia sie piesci i wznowi sie oddech.
Oddech to jest zycie; kiedy niema oddechu, lub
jest oddech, ale nieprawidlowy, wéwczas niema
zycia, aktor wtedy nie gra, lecz ,zgrywa sie".
Kiedy choéby jeden z naszych narzadéw dziata
pod przymusem, wtedy juz wszystko zabarwione
jest ta przemoca i mowa jak wszystko inne ,ma
charakter wytezony, nadety ,robiony”. Z tych
przyczyn wlasnie sprawe bark zaliczam do kwe-
stji higjeny scenicznej; tam gdzie niema zdrowia,
niema i Zycia — niema wtedy sztuki. ,Barkil Barki"
zwracala uwage pewna matka, uderzajac wachla-
rzem po ramionach cérki, ktéra byla niesmiala
i w salonie czula sie jakby spetana; matka rozu-
miala, Ze razem z opuszczeniem bark znaj-
dzie wolny wstep do organizmu cérki spokéj.
oBarki! Barki!”, powinien méwi¢ kazdy rezyser
niemal kazdemu aktorowi, wychodzacemu na scene.

Ciekawe, ze Guttman, znany badacz kwestiji
oddechu, ganiac naprezenie i skrepowanie $pie-
wakéw na scenie, uwaza za jedyny przeciw temu
Srodek ,Spiewaé¢” w jednym takcie i w czasie
tego reka odbijaé ,takt drugi”. Guttman powie-
dzial to jakie§ trzydziesci pieé lat wczesniej od
Dalcroze'a. Jest to doskonala odpowiedz dla
tych $piewakéw, ktérzy méwia ,,nam niepotrzebna
jest gimnastyka rytmiczna'.

21. Méwiac o skrepowaniu, o wybijaniu taktu,
o zastosowaniu si¢ do muzyki, musimy wspomnieé
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o melodeklamacji. Nie moina jej sobie wyobra-
zié bez zupelnego zespolenia si¢ méwiacego z ryt-
mem muzycznym. Jest to za$§ tylko mozliwe po
dlugiej, uciazliwej, prawie meczacej pracy podpo-
rzqdkowania sig; tylko takie zupelne podporzadko-
wanie sie daje niezbedna do prawidlowej dekla-
macji swobode w ramach taktu muzycznego. Trzeba
dokladnie wybraé i okresli¢, na jaka nute po-
winna padaé kazda zgloska wyrazu; dalej w cza-
sie nauki tej melodeklamacji, (nauka musi si¢ od-
bywaé koniecznie z akompanjamentem) powinno
sie odbijaé takt rekoma (szerokiemi ruchami,
ktéreby sila i rozmiarem swoim odpowiadaly sile
i ,rozmachowi” muzyki). Muzyk latwiej niz aktor
moze podzieli¢ zgloski na nuty, ale wlasciwie
jestem zdania, ze o ile aktor nie jest muzykalny,
nie powinien sie¢ zabiera¢ do melodeklamacji. Me-
Jodeklamacja jest zespoleniem dwéch sztuk; jakze
moze zabieraé sie do tego ktos, komu jedna
z nich jest obca. Niestety jedna z najdotkliw-
szych krzywd wyrzadzanych sztuce przez licz-
nych dyletantéw jest ta, ktéra znosi¢ musimy
cierpliwie pod mianem melodeklamacji. Aktor
sadza do fortepianu zdolnego pianiste i wyobraza
sobie, ze kiedy on jednoczesnie z muzyka bedzie
mniej lub bardziej dobrze wyglaszal wiersz, to
z tego polaczenia powstanie co$§ zupelnie nowego —
ntrzecia’ zespolona sztuka! Jeszcze raz powta-
rzam, o ile aklor nie jest muzykiem, niech nie po-
pisuje si¢ nigdy melodeklamacjq. Tylko w tym wy-
padku, kiedy w ré6wnym stopniu jest si¢ wrazli-
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wym na poezj¢ jak i muzyke, tylko wtedy mozina
liczyé na wywolanie harmonijnego wrazenia.
W przeciwnym razie osiggamy wrazenie czego$
poszarpanego, niesklejonego.

Slowo wyraziste.




V. Samogloski.

22, Od oddechu powinnismy przej$é¢ do glosu,
ale poniewaz wszystkie wlasciwosci glosu przeja-
wiaja sie w wymawianiu wyrazéw, [rozmaitosé
glosowych $rodkéw wyrazistosci bez wyrazéw
nie mialaby si¢ w czem przejawiaé¢) dlatego nim
zaczniemy moéwi¢ o tem, jak glos uwypukla wy-
raz, jak wplywa na zmiane¢ jego znaczenia, jak
swoja sila, wysokoscia, jakoscia nadaje mu barwe
(timbre), pom6éwimy o samym wyrazie, zaczniemy
od pierwiastkéw, z ktorych sie wyraz sklada.

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

Aby nie obciazaé¢ wykladu zbyt wielka iloscia
terminéw, zachowamy powszechnie znany i wy-
godny podzial na samogloski i spéigloski.

Wydech glosowy, przechodzac przez krtan
i nasade i wyplywajac w otaczajacy nas $wiat,
wydech ten (o ile w procesie diwieku nie biora
udzialu specjalne mieénie narzadéw mowy) daje
diwiek nieokreslony, ktérego na papierze niepo-
dobna literami wyrazié, dZwiek podobny lekkiemu
stekowi chorego. Jest to dZwigk otrzymany z pc-
wietrza wyplywajacego z krtani bez oporu.
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Wszystkie inne dzwigki (te, ktére wyrazamy
na papierze literami) s3 rezultatem pewnego
ukladu mie$ni, stawiajacych ten, lub inny opér
przeplywajacej fali powietrznej. Poznanie tego
oporu, t. j. tego ukladu narzadéw, zapomoca
ktérych w kazdym poszczegélnym wypadku wy-
woluje sie opér, jest podstawowym warunkiem
prawidlowego wymawiania. Powinno sie¢ nietylko
sprawdzi¢ ten proces na sobie i u$wiadomié so-
bie dokladnie powstanie tego lub innego dZwiekuy,
ale i umieé swobodnie przechodzi¢ z jednego do
drugiego bez zafracania jasno$ci. Do tego daza
wszystkie nastepne éwiczenia w tym rozdziale.

23. Zaczerpnijcie gleboko powietrze. Spokoj-
niutko zacznijcie je wydychaé, i nagle zatrzymaj-
cie wydech. Poczuliscie, ze wtedy co$ zamknelo
si¢ w krtani? Poczujecie to jeszcze lepiej, kiedy
przed zaci$nieciem krtani lekko przycisniecie
mieénie brzucha. W chwili, kiedy poczujecie te
zamykajaca sie jakby zaslone, wydobadzcie diwiek
A. Zauwaiycie wtedy réinice migdzy tem A
a tem, ktére wyplywa z rozwartej piersi, stano-
wiac przedluzenie westchnienia; poczujecie, ze
to A wydziela si¢ z zamknigtej krtani tylko
wtedy, kiedy krtan otwierajac sie, daje dZwickowi
mozno$¢ wydobycia si¢ nazewnatrz. W ten spo-
s6b powstaje diwigk samogloskowy. O ile chce-
my zachowaé poprawno$é pierwiastkbw mowy,
musimy ten proces dokladnie zrozumieé, wzyé
si¢ wefi i umiejetnie go zastosowaé. Zeby lepiej
zrozumie¢ to wszystko, przeprowadzimy poréw-

o
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nanie samoglosek ze spélgloskami. Zamknijcie
mocno usta i nagromadzcie w nich powietrze.
Wydobadicie diwiek A, otrzymacie PA. Dla-
czego? P nie wymawialiscie, tylko A, ale roz-
warcie warg daje ten pekajacy diwiek, ktéry
okre§lamy litera P. Oté6z zupelnie t¢ sama czyn-
no$é, ktéra wykonal w tej chwili widzialny narzad
warg, dajac dZwiek P, wykonala niewidzialnie dla
nas krtan, stawiajac opér, z ktoérego wyrwal sie
zatrzymany dzwiek.

Powtérzcie kolejno dZwieki samogloskowe
AE I O U Y. Moizemy powtorzyé¢ je w taki
sposéb, jakgdyby diwieki wlewaly si¢ jeden
w drugi, podobnie jak w wyrazie ,aeroplan*
A wlewa sie w E, albo mozecie wymawiaé je od-
dzielnie, wytrzymujac malerika pauze miedzy kaz-
dym diwiekiem (jak np. w zdziwieniu wykrzy-
kujemy: ,,0, o, o!"). Tylko drugi z tych sposo-
béw ma warto§é w znaczeniu materjalu mowy
i tylko ten sposéb daje jasno§é w wymawianiu
kazdego pojedyriczego dzwieku, przeistaczajac zja-
wisko fizyczne w materjal sztuki. Z tych przy-
czyn powinniémy wlozyé najwiekszy wysilek
i staranno§¢ w poznanie, zrozumienie i odczucie
fizyczne tego zasadniczego warunku poprawnosci
mowy.

Cwiczenie. Napiszcie sobie kolejno wszyst-
kie diwieki samogloskowe: A, E, I, O, U, Y"),

*) Nasze samogltoski ,8" i ., s3 wynikiem polaczenia
ze spoélgloskami nosowemi ,m"* i ,n”. Dr. Tytus Benni
w ,opisic 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
liter¢ przenieécie na koniec drugiego wiersza
potem napiszcie trzeci wiersz, zaczynajac od trze-
ciej litery pierwszego wiersza, ktérego znowu
dwie pierwsze litery przeniescie na koniec wiersza
trzeciego i t. d.

AEIOUY
EITOUYA
1 OUY AE
O U Y AEI
UY AEIO
YAEIOU

Powtarzajcie te tablice, zmieniajac porzadek
wierszy 1 czytajcie réwniez wiersze, zaczynajac
je od konica. Czytajcie w ten sposéb, zeby kazdy
dzwigek rozpoczynal si¢ z nowego zawarcia sie
krtani i zeby te diwicgki nie zlewajac si¢ ze soba,
tworzyly jakoby oddzielne cegielki. Komu sprawi
to z poczatku trudno§é, ten niech poczatkowo
wydobywa dZwiek jakby poprzez lekki kaszel.
Kaszel jest tem samem otwarciem krtani, tuz po
jej zamknieciu, o ktérym moéwilismy przed chwila.
Droga ,kaszlu* latwo zrozumiecie ten ruch mies-
niowy, ktéry pragniecie opanowa¢. Cwiczenia
i jego historja" méwi o ,9*" i ,e" nie uwazajac ich jednak
za samogloski ustne ,,0, e w polaczeniu z nosowoécia.

Dr. Benni uznaje jeszcze trzy samogloski nosowe: JU oY
a takze ,.i*. (p. ti)
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zacznijcie, wymawiajac samogloski krétko, ury-
wanie, wymawiajcie je staccato — jak to nazy-
wamy w muzyce — po pewnym czasie bedziecie
je przedluzali. Tak samo zaczynajcie éwiczy¢ na
niskim glosie i stopniowo dopiero przechodzcie
do wyzszego; zaczynajcie slabym glosem i stop-
niowo go wzmacniajcie; zaczynajcie powoli i stop-
niowo przyspieszajcie. Dalej czytajcie te sama
tablice podnoszac chromatycznie kazda litere
(t. j. poltonami w goére); kiedy za§ dojdziecie do
konica, czytajcie odwrotnie, znizajac chromatycz-
nie. Bardzo wazine jest opanowanie chromatycz-
nosci — szczegélniej, jak si¢ o tem przekonamy
dalej, dla wyrazenia skargi.

Oddychajcie po kazidym wierszu.

Bardzo wazne jest przerabianie tego éwicze-
nia szeptem. Szeptem nie tym, ktérym moéwimy
do kogo$ blisko nas siedzacego w tym celu, aby
nas inni nie slyszeli, ale szeptem dono$nym, kté-
ryby najdalsi sluchacze dokladnie zrozumieli.
Tego rodzaju szept ma nieocenione znaczenie
pedagogiczne; nietylko wprawia w ruch te mie$-
nie, ktore w zwyklej mowie s3 bezczynne, ale
takze éwiczy te narzady, ktére sa nam potrzebne
przy niskich tonach. Zrozumiecie dokladnie ja-
kiego rodzaju narzady, jezeli z udzialem calej
krtani oddacie ryczenie krowy — ,Mmmu*. —
Podczas éwiczenia si¢ w wymawianiu samoglosek
zwracajcie uwage na to, zeby wargi juz przed-
tem byly otwarte, w przeciwnym razie wydacie
niepozadany diwiek, poprzedzajacy samogloske,
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ni to M, ni N, ni P. Uwazajcie takze, zeby je-
zyk przed wymodwieniem samogloski byl oddzie-
lony od podniebienia, w przeciwnym razie po-
wstaje co§ w rodzaju mlaskania. Wystrzegajcie
si¢ przyzwyczajenia od$éwiezania sobie warg jezy-
kiem, przed wymawianiem samoglosek.

24. Jezeli klade nacisk na éwiczenie siec w umie-
jetno$ci wymawiania samoglosek, zamykajac krtar
przed kazdym dziwiekiem, to nie w tym cely,
abym to zawsze uwazal za potrzebne.

W zwyklej mowie t. j. w mowie codziennej
pozadany jest, przeciwnie, przelewajacy sie spo-
s6b wymawiania samoglosek; ale nieumiejetnosé
opanowania tego sposobu wymawiania obezwlad-
nia mowe w tem, na czem polega jej szfuka. Opa-
nowanie tego sposobu to pierwsze wtargniecie
czlowieka w surowy materjal oddechu i dzwicku,
pierwszy przejaw kontroli nad soba, pierwszy
hamulec i okazanie woli. Wiele jest sposobéw
w sztuce, ktérych nie powinno sie stosowaé, ale
ktére zawsze nalezy umieé zastosowaé. Jezeli
nie chcecie wywotaé wrazenia czego$ nieskoordy-
nowanego, niekulturalnego, to wymawiajcie samo-
gltoski z naciskiem, szczegélnie na poczatku zda-
nia, — w $rodku zdania jest to juz mniej potrzebne.
Przedewszystkiem po wyrazach koficzacych sie
spélgloska, o ile nastepny wyraz zaczyna sie
samogloska, nacisk jest zbyteczny, dlatego, ze po-
miedzy wyrazami niema pauzy i koficowa spél-
gloska zlewa sie z samogloska na poczatku dru-
giego wyrazu, tworzac jakby jedna gloske. ,,Od-
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szedl” — poczatek zdania, potrzebny jest nacisk;
ale ,,On odszedl” naleiy wymawiaé bez nacisku,
dlatego ze pomiedzy wyrazami niema juz pauzy
i czytaja si¢ one jak jeden wyraz ,,onodszed}".
Dalej, kiedy w jednym wyrazie dwie lub kilka
samoglosek stoi przy sobie, kiedy wymawiamy je
szybko, powtarzajacy si¢ nacisk wywolalby nie-
przyjemne wraZenie zacinania sie: , A u Anki‘.
W tym wypadku powinno si¢ z naciskiem wy-
méowi¢ tylko pierwszy dziwigk A, zas u i A po-
laczyé*). Spojnik ,,a" i ,,i** powinno sie zawsze
wymawiaé z naciskiem; niedbale zamykanie si¢
krtani jest przyczyna wadliwego laczenia spéjnika
z poprzednim wyrazem, co stalo si¢ juz chroniczna
wada naszej wymowy scenicznej (szczegotowo
poméwimy o tem dalej). Wezmy taki przyklad:
w1y mu ,dwa*, a on tobie ,pieé”. Jezeli nie
wymoéwimy z naciskiem spdjnika ,,a", to zleje sie
on zupelnie z poprzedniem a (w wyrazie ,,dwa‘).
Co6z zrobi¢? Bedziemy wymawiali wigc ,,Ty mu
»dwa" (pauza) a on tobie ,pieé¢" (podkreslamy te
dzwieki, ktére mamy wymawiaé z naciskiem).
A jak wyméwimy diwick 0 w wyrazie ,,on*? —
tu znowu schodza sie¢ dwie samogloski, wigc jak
postapi¢? Mowilismy juz, ze jeieli jest pauza
miedzy dwoma wyrazami, trzeba wyméwié z na-
ciskiem ,,a — on" (jeZeli tu jest podzial, refleksja),
ale w szybkiej mowie, gdzie niema pauzy, obie

*) Jezeli chcecie w wyjatkowym razie podkreslié¢ przeciw-
stawienie, to wtedy wyméwicie z naciskiem i ,Anki'.
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samogloski moga zlaé si¢ w jedno ,,aon* (jak
naeroplan"), Zlewanie si¢ samoglosek w mowie
spokojnej, wolnej powoduje pewnego rodzaju
spiewno$é, ktéra moze byé tylko odpowiednia
w niektérych rolach, w samej jednak istotnej
mowie jest wysoce nieestetyczna. Dajmy na to,
jakas swatka méwi: ,Ja mu i to 1 owo aon...",

a dalej, jak powinno sie wypowiedzieé taki wiersz
jak:

Nad murawq czerwone polyskujq buly,

Bije blask z karabeli, swieci si¢ pas sufy
A on stgpa powoli, niby od niechcenia;

Jest wielka réznica miedzy typem jednej mowy
a typem drugiej, zasadnicza réznica jest tu akcen-
towanie samoglosek. Nie lekcewazmy ,réznic",.
cala sztuka powstaje 1 tworzy sie wilasnie z tych
réznic i z umiejetnosci poslugiwania si¢ niemi.

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

25. Obserwujac jaki uklad przyjmuja mieénie
przy wymawianiu réznych samoglosek, zauwa-
zymy, ze zaleznie od wymawianych samoglosek
krtai opada lub podnosi sie. Jezeli bedziecie
wymawiali w takim porzadku: Y, U, O, A, E, I,
to zauwazycie, ze krtahn poczatkowo jest opusz-
czona i stopniowo podnosi sie; — kraficowemi
dzwiekami sa Y i I. Z tego powodu tatwo zro-
zumieé, ze na nutach wysokich trudno jest wy-
mawiaé¢ Y, a na niskich — I. Szczegélniej trudny
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jest ten dzwiek ostatni, bo i na niskiej nucie
zawsze dazy do przejscia w Y. Aby pokonaé te
trudnosé i wynikajace stad niedokladnosci w wy-
mawianiu, polecam wymawiaé oba diwieki na-
przemian, poczatkowo na niskim, a potem na wy-
sokim rejestrze: I Y I Y i t. d Wpymawianie
dzwiek6w naprzemian zapobiega temu nieuchwyt-
nemu przechodzeniu jednego dzwieku w drugi,
ktére zdarza si¢ przy wymawianiu kazdego dzwigku
zosobna przy niewygodnej pozycji krtani.

Cwiczenia. Wlézicie trzy palce miedzy zeby
(jeden na drugim, bokiem) — teraz wyméwcie ,, A",
Wiézicie dwa palce miedzy zeby, — wyméwcie
»O E* Wlézicie jeden palec miedzy zeby, — wy-
moéwcie ,,I".

26. Samogloski powinno wymawiaé sie¢ wyraz-
nie i broi Boze, nigdy ich nie polykaé. Pamie-
tajcie, ze ilos¢ samoglosek, to ilosé glosek, a wia-
$nie w plosce zawarta jest cala architektura wy-
razu, Samogloska jest zyciem wyrazu, oddechem
mowy, — bez samoglosek mowa wiednie, — sa-
mogloski stanowig jakby krew wyrazu, a spél-
gloski sa jego cialem, szkieletem, mi¢$éniem. Dwa
zasadnicze $rodki wyrazistoéci akcent i intonacja
przejawiajg sie i moga przejawiac si¢ tylko w sa-
moglosce. Poméwimy o znaczeniu jednego i dru-
giego srodka wtedy, kiedy bedziemy méwili o wy-
razie 1 0 spojeniu wyrazow; teraz oméwimy me-
chaniczna, dZwiekowa strone zjawiska.

27. Dziwigek samogloskowy posiada dwie zalety
(cenne z punktu widzenia wyrazistosci mowy).
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Pierwsza zaleta — to rozciagliwosé, zdolnosé do
przedluzania sie, — druga, to zdolno$¢ do podno-
szenia si¢ i opadania. Ta druga zaleta powstaje
w $cistej zalezno$ci od pierwszej, gdyz tylko
zaleznie od rozciagliwosci dZwigku moze on zmie-
nia¢ swojg wysoko$é. Jezeli wstuchiwaé si¢ be-
dziemy w to, co moznaby nazwaé ,melodjg"
mowy, zauwazymy, ze zmiana wysokosci (pod-
wyzszenie i obnizanie tonu) dokonywa sie¢ w po-
dwéijny sposéb. Réinice te lepiej zrozumiemy,
kiedy zastosujemy to poréwnanie do instrumen-
téw muzycznych. Stopniowanie dziwieku forte-
pianowego (kiedy w podwyzszajacej sie gamie
uderzymy klawisze jeden po drugim) mozna po-
rownaé ze stopniowaniem dzwieku skrzypcowego
(kiedy palec slizga sie po strunach w gére).
W pierwszym wypadku nastepuja po sobie prze-
miany dzwigkéw, w drugim — nastepuje zmiana
diwieku. Jezeli w mowie powiemy tonem pyta-
jacym, podnoszacym sie, dajac kazdej glosce inng
wysokoéé ,,0-de-szla?* — to wypowiemy to for-
tepianowo. O ile za$§ wypowiemy pierwsza i ostat-
tnia gloske na tej samej wysokosci, a cale pod-
niesienie tonu skoncentrujemy w samoglosce dru-
giej gloski: ,,0-dE-szla?*, to wypowiemy to skrzyp-
cowo. E przejdzie przez trzy tony i wiecej, gdyz
mozemy prowadzi¢ diwiek przez cala oktawe,
a nawet jeszcze wyzej. E nakresli dzwickowy
poltuk; dzieki glosowemu akcentowi cala dzwie-
kowa podstawa skupi sie¢ na poczatku lukuy, u sa-
mej jego nasady, dalej w miarg podwyzszania sig
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dzwiek bedzie malal, aby wkoricu zupelnie sie
rozwiaé i niejako przela¢ w nastepna gloske ,szla*.
To jest zasadnicza i najcenniejsza zaleta glosu.
Od umiejetnosci zmiany wysokosci tego samego
dzwieku zalezy nietylko wdzigk, ktéry jest wogéle
wynikiem réznorodnosci mowy, ale i jej wyrazi-
sto$é, poniewaz nie przeciwstawiajac trudno jest
co$ wyrazié. Wyrazisto§é mowy jest odsfgpie-
niem od tej ,normy'", na ktérej poprzestajac nie
mozemy nic wyrazié. Tylko réznica jest wy-
mowna, tylko intonacja, ktéra jest $wiatlocieniem
barw glosowych zapobiega monotonji glosu. Zdol-
no$¢ opanowania ta strona sztuki wymowy nazy-
wamy gietkoscia glosu. Narzedziem i podstawa
opanowania tej nieocenionej wilasnosci mowy jest
dzwick samogloskowy.

Zeby jasno odczué te wlasciwosé glosu i zu-
pelnie ja opanowaé, zacznijmy od najprostszego
éwiczenia. Wspominaliémy juz, ze w pytajacej
intonacji glos opisuje poéHuk w gére. Wezmy na-
przyklad wyraz ,Ja". Dajmy na to, kto§ méwi
do nas ,,To zrobil pan*. Pytacie si¢ ze zdziwie-
niem ,,Ja?”. Wypowiadam to pytanie kilka razy,
przyczem za kazdym razem zdziwienie wzrasta.
Przy kaidem nowem zapytaniu glos bedzie pod-
nosil sie coraz wyzej (chociaz punkt wyjscia be-
dzie ten sam). Pierwsze ,Ja?" podniesie sig
o tercje i powiedziane bedzie w tonie ,wiec to
tak!*; drugie ,,Ja?** podniesie si¢ o kwinte, i wy-
powiemy je w tonie ,,czyz to moili!v.el“; trzecie
,Ja" podniesie sie¢ o oktawe¢ i wyzej (w tonie




61

»pan zwarjowal"). Kiedy opanujecie juz to éwi-
czenie, weZcie intonacje odwrotna, zaczynajac —
z géry do dolu, od nuty kraficowej wracajac do
poczatkowej. Nastepnie stopniujcie — tercje¢ do
gory i tercje na dél, kwinte do gory i kwinte na
dét 1 t. d.
Nizej podajemy tablice tych éwiczen.
1.
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Jezeli w drugiem éwiczeniu po pierwszej nu-
cie wytrzymacie pauzy i nie dajac akcentu gor-
nej nucie, zjedziecie wdél, wywolacie wtedy to,
co nazywamy falq glosowa. Przerébcie to we
wszystkich kierunkach: z dolu do goéry i znowu
wdél, i z géry do dolu i znowu w gore.

3. Kiedy nabierzecie wprawy w tem ¢wiczeniu,
to przerébcie to wszystko na samogloski po-
zostale, potem na gloskach. Najlepiej wpra-
wiaé sie na wyrazach, koriczacych si¢ na ,J*
(,,méj?*”, . twbj?", ,kraj?"), przyczem powinno si¢
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uwazaé, zeby diwiek J byl ,czysty” — zeby po
nim nie bylo stychaé H (p. 2), i jak dym niknie,
rozplywajac sie w powietrzu, tak J powinno sie
rozplynaé" w milczeniu.

Powinno si¢ przy tych éwiczeniach uwazaé,
aby w czasie trwania dziwieku nie zmieniala sie
jego jakosé. Zwréécie uwage na to, ze ruch glo-
sowy skierowany wdél wyraza: stanowczo$é,
twierdzenie, rozkaz, przeczenie. Ruch w gére —
watpliwosé, wolanie, pytanie, ustepstwo.

Ruch na doéf oznacza zakoriczenie, ruch w gére —
niedokoriczenie, przedtuzenie. Jak czesto grzeszy-
my przeciwko tej zasadzie nasza dykcja sceniczna!

Szczegélowo poméwimy o tem wtedy, kiedy
bedziemy analizowali podwyzszenie i obnizenie,
zachodzace w pytaniach, prosbach. W tej chwili
kilade tylko nacisk na te¢ wlasciwosé glosu i na
niezbedno$§é opanowania jej i doprowadzenia do
zupelnej lekkosci i swobody.

28. Nie opuszczajcie! Nie opuszczajcie samo-
glosek! Nie méwcie: ,,Przedl" zamiast ,Przyszedt";
,Napsalem* zamiast ,Napisalem"; ,psze pana"
zamiast ,,prosz¢ pana” i t. p.

Wystrzegajcie si¢ w mowie ,nalecialosci* kté-
rejkolwiek ze samoglosek. U nas czesto lubia
aktorzy zabarwiaé mowe samogloska E, wy-
obrazajagc sobie, ze tem samem nadaja mowie
ton ,.eleganckiej swobody": ,,Dzied debry penu*;
.penie drogi”® — 1 caly ton skupia si¢ wtedy
w szczekach.
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Drugi zmanierowany ton spotykamy u aktorek,
-to ton wymuszonej damy na u: ,,Nu cu méj drugi...”.
Ton ten caly tkwi na wargach. Dzwigek u czesto
pojawia sig¢, jako nieproszony poprzednik przed
A i przed O*): ,Pruosze”, ,,uOjczyzno muoja*;

Jest to brzydka maniera, od ktérej powinni§my
si¢ odzwyczajaé, jak wogble od kazdego zlego
przyzwyczajenia, wszystko jedno czy to w ruchu
czy w wymawianiu.

‘) Jest to objaw specjalnego ,kresow wschodnich ,.za-
spiewu", najczeéciej spotykanego u kobiet (p. tl.).




V1. Spélgloski.

29. Dzwigki spélgloskowe sa migéniami mowy;
w nich tkwi sila, ksztalt, rysunek dzwieku; spél-
gloski sa granicami zawierajacemi i zatrzymujacemi
w sobie plynna podstawe samoglosek. Dlatego
to wlasnie niewyrazne wymawianie spélglosek
staje sie przyczyna tak zwanej przez nas.rozlew-
noéci. Mozemy to poréwnaé¢ do cieczy bez na-
czynia. Tymczasem, przysluchujac si¢ uwaznie
naszej mowie, przekonamy sie, jak trudno nam
pochwyci¢ uchem istoine, czyste, wyraine spél-
gloski. Przysluchujac sie dalej, widzimy z prze-
razeniem, ze polowy wyrazéw nie odrézniamy stu-
chem, tylko poprostu idziemy za sensem mowy.
Bez przesady mozemy powiedzieé, ze kazdg do-
slyszalng przez nas mowe musimy odgadywaé.
W mowie potocznej jest to wielki biad, w sto-
sunku jednak do sztuki, na scenie — jest to
grzech nie do przebaczenia. W teatrze musimy
slyszeé, — mozemy nie sluchaé, o ile nie chcemy,
ale musimy wszystko sfyszeé, — nie wsluchiwaé
sie w mowe aktora, tylko jg slyszeé. Ta nuzaca
praca wsluchiwania sie w mowe sceniczng jest
wynikiem zwiedlego wymawiania spélglosek przez
aktor6w. Przed rozbiorem kazdej poszczegélnej
spélgloski postaramy sig ustali¢ ogélng zasade
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powstania spélglosek i kojarzenia si¢ ich z samo-
gloskami. Zeby jasno zrozumieé powstanie sp6i-
gloski, zaczniemy od samogloski. Powiedzcie A
i dop6ki ono diwieczy, zamknijcie usta (dzwigk
urwal si¢); za wargami nagromadicie powietrze,
otwérzcie usta, jakgdyby wargi rozpekly sie od
cisnienia powietrza, i w tym czasie, kiedy wargi
oddzielaja sie od siebie, powtérzcie A. Poczujecie
diwiek spélgloskowy P, poprzedzajacy drugie A.
Teraz powtérzcie to samo polaczenie, wypowia-
dajac z trzech pierwiastkéw tylko dwa t. j. PA
i AP i przestrzegajac te sama zasade w stosunku
do ukladu warg, nagromadzenia powietrza i t. d.
W drugim wypadku (AP) uslyszycie po P jakoby
lekki dzwiek samogloskowy, towarzyszacy stale
oddzielajacym si¢ po silnem zamknieciu wargom;
uwazajcie, aby dzwickowi temu nie towarzyszy}
zbyt silny wydech, ktéryby go przeistoczyl w od-
dzielna gloske. Zeby tego uniknaé, powinnismy
skoro tylko oddziela si¢ od siebie wargi, prze-
rwaé wydech. Kiedy juz oswoicie sie z powsta-
niem dzwigku P, przerébcie to samo, tylko tym
razem z udzialem krtani, innemi slowy dajcie P
diwiecznoéé — otrzymacie B. W danym wy-
padku mozecie poprzestaé na ¢éwiczeniu ABA
i BA poniewaz forma AB w polskim jezyku nie
istnieje (spolgloski dzwigeczne przy koncu wyra-
z6w wymawiaja si¢ jako nieglosowe ,,gréb, row,
wb6z).

Poprzednie éwiczenie oswietla nam jasno pro-
ces powstania diwieku spélgloskowego. Przeko-

Slowo wyraziste. 5
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naliémy si¢, ze dziwi¢ck samogloskowy powstaje
w krtani i Ze jasno$é¢ i sila jego jest rezultatem
niewidzialnej przeszkody, ktéra mu stawia zam-
kni¢cie krtani. Wyswobodziwszy si¢ z tej prze-
szkody, dzwick idzie dalej, ale w drodze napo-
tyka nowe, widcialne przeszkody w postaci na-
rzagdéw aparatu moéwniczego i wiedy staje si¢
dzwigkiem spélgloskowym (APA, ABA). W tych
wypadkach, w ktérych spélgloska poprzedza sa-
mogloske, staje si¢ ona przeszkoda nie dZwigku
samogloskowego, lecz nagromadzonego powietrza:
ismilczacemu” w wypadku spéigloski nieglosowej
(PA), ,dzwiecznemu” w wypadku spélgloski glo-
sowej (BA). Wobec tego kazdy diwiek spélglo-
skowy jest jakby tama, barjera, stojaca na dro-
dze swobodnie przeplywajacej fali powietrza. Je-
zeli chcemy osiggnaé jasnosé, sile i barwe, bez
ktérych nie mozemy doj§é do tej wyrazistosci, do
ktérej nasza mowa jest zdolna, musimy istote tej
przeszkody zrozumieé, wczué si¢ w nia. Tymcza-
semn mowa nasza ujawnia jedynie lekliwe, blade,
nieokre$lone dzwigki. Powinni$my uwypuklié spét-
gloski, nadaé im Zycia, daé rysunek naszym diwie-
kom taki, aby pod farbami mozina bylo odczué
tkanine. Dazac do tego celu powinnismy pamie-
taé, ze wymowa nasza jest raczej kwestja ana-
tomji i mie$ni, niz stuchu. W kwestji wymowy
sluch jest cz:sto zlym doradca; niekazdy prze-
dewszystkiem posiada dobry stuch, a dalej mozna
doskonale slyszeé, a jednak nie umieé tego w ten
sam spos6b powtérzyé. Zeby osiggnaé jasnosé
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wymowy, powinno si¢ przedewszystkiem opano-
waé ,migéniowo* kazdy poszczegélny dzwigk.
Przeczytajcie jakikolwiek wiersz i przysluchajcie
sic sami sobie — nie wsluchujcie si¢ w ,sens”
i ,uczucie’” waszej dykcji, tylko uwazajcie jakie
sp6lgloski wymawiacie i w jaki sposéb je wyma-
wiacie. Kiedy méwicie, pomyslcie o tem, czy
istotnie wymawiacie W, czy moze to jest U; czy
wymawiacie B, czy raczej co$ podobnego do M
czy L nie przypomina wam raczej UA; R czy nie
jest jakims ,,chrapaniem'’; czy T odpowiada zawsze
dzwigkowi wlasciwemu??)

Pamietajcie, ze sluchacz uslyszy nie to, co
chcecie powiedzieé, ale to co méwicie. Musi byé
jedno$§é zamiaru i urzeczywistnienia; w tem za-
warta jest tajemnica i sila naszego oddzialywania
na innych. Najwieksza przeszkoda w urzeczy-
wistnieniu naszych zamiaréw jest wlasciwy nam
brak krytycyzmu wobec samych siebie, nieudol-
no$é widzenia i slyszenia siebie. Jedynym s$rod-
kiem przeciwko temu zaélepigpiu jest dokladne
zrozumienie i u$éwiadomienie sobie, a w nastep-
stwie opanowanie wszystkich tych sposobéw wy-
razania sie, ktére nam daje przyroda. Nie mozina
twierdzié, ze widz musi odczué to, co sie chcialo
wyrazié, poniewaz dana rzecz wyrazilem szczerze,
natomiast doskonale moiemy stwierdzié, czy pe-
wien wyraz wyméwiliémy prawidlowo prowadzac

*) Nie wspominam juz o takich wadach, jak zacieranie
r6znic migdzy dzwickami: w, £ g, ki t. p. (p. 1)
5
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glos do géry zamiast wdél, lub kiedy zaakcen-
towali$my przymiotnik zamiast rzeczownika i t. d.
I nie przypuszczajcie, ze to zagraza uczuciowej
stronie wypowiedzianego utworu wtedy, kiedy
rzeczywiscie szczerze odczuwacie. Przeciwnie,
uczucie nie moze w zupelnosci si¢ przejawiaé
choéby go bylo jak najwiecej w duszy aktora,
o ile nie pokona on calej pracy przygoto-
wawczej i nie przeistoczy w mechaniczne przy-
zwyczajenie wszystkiego tego, co raz przyjal
jako prawidlo. Aktor powinien uczynié ,druga
naturg” to, co poczatkowo wydawalo mu sie jej
gwalceniem. Tak samo ,gwaltem" dla pianisty
jest ¢wiczenie palcéw, bo cé6z mu pomoze uczu-
cie, jezeli niema wygimnastykowanych palcéw.
wUczucie’” bez palcéw, wino bez naczynia, mysl
bez sléw, wyraz bez dziwiekéw, pisownia bez
abecadta — sztuka bez trudu. Dyletantom po-
zostawmy przebywanie na szczytach, rozprawia-
nie o ,uczuciu”, doszukiwanie si¢ w sztuce tylko
nPieczeci genjuszu'’, a niedostrzeganie nigdy praw-
dziwej ,pracy”. My, ktérzy pragniemy doj$é do
czego$, nie oddawajmy si¢ stodkim uludom o ,,wy-
braficach losu'”, nie myslmy, Ze sztuka to jest wy-
legiwanie si¢ z czolem uwieficzonem laurami i ze
wystarczy ,,0dczuwaé Szopena', aby go umieé
zagraé. ,Nie odczuwajcie’, a nawet zabroficie
sobie ,,0dczuwa¢", dopéki nie wyéwiczycie palcéw.
Nasze srodki techniczne: samogloski i spélgloski
sa wlasnie temi ,,palcami’” — wiec pracujmy nad
spolgloskami,
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30. Spoélgloski nieglosowe. F. Polézcie gorne
zeby na dolna warge i przepuszczajcie powietrze.

H. Opuéécie dolng szczeke, oddzielcie od siebie
wargi i przylézcie koniuszek jezyka do korzeni
dolnych zebéw. Lekko przyciénijcie tylna czeéé
jezyka do podniebienia i nie zmieniajac polozenia
powiedzcie A.

K. Opu$écie dolna szczeke, oddzielcie wargi
od siebie, przylézicie koniuszek jezyka do korzeni
zebéw dolnych. Przycisnijcie tylna cze§é jezyka
do podniebienia i nie zmieniajac polozenia po-
wiedzcie A.

P. Zamknijcie usta lekko, bez wysitky, i na-
gromadzone powietrze za ze¢bami wypchnijcie na-
glem oddzieleniem warg. Przytem nie powinno
si¢ slyszeé¢ innego diwigku, précz tej (samogloski
lub spélgloski), ktéra nastepuje po P. Wspomi-
nali§my juz, ze P (i B) jakgdyby ,,pekalo’, niby
platki jeszcze nierozwinietego kwiatka, ktéry na-
ciskamy, by si¢ rozwarl.

S. Nieco opuéécie szczeke, otwérzcie lekko
usta, przytknijcie krawedzie jezyka do zebéw
gornych, a przez koniuszek jezyka (miedzy
jezykiem i podniebieniem) przepuszczajcie po-
wietrze.

Sz, To samo polozenie, tylko opuszczamy ko-
niuszek jezyka, a powietrze przepuszczamy
do zebéw miedzy srodkowa czescia jezyka a pod-
niebieniem.

T. Opusécie szczeke, otwoérzcie usta i przy-
ciénijcie koniec jezyka do korzeni gérnych zebéw-
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W tem éwiczeniu wazny jest przedwstepny przy-
cisk jezyka, ktéry nie powinien byé zbyt silny
i ktéry nie moze nastepowaé jednoczesnie z diwie-
kiem, tylko go poprzedza, co wywoluje jakoby pewien
rodzaj oczekiwania dZwieku: titA, tttO. Zwykle po-
wodem wadliwego wymawiania tego diwicku jest
zbytni pospiech, zeslizgiwanie sie ze spélglosek
na samogloski, — zamiast tttA, méwimy zaledwie
tA. Tymczasem moéwiac wolniej, wyrazniej, wy-
méwilibysmy T.

C. Wymawia si¢ jak polaczenie T i S.

31. Spélgloski glosowe. B, D, G, W, przed-
stawiaja to samo polozenie narzadéw, jak juz
wyzej wspomniane P, T, K, F. Roéznica polega
tylko na udziale krtani. Zeby przygotujcie do
wymoéwienia F i dajcie przytem diwieczny wy-
dech — otrzymacie W, przekonywajac sie, ze
réznica lezy nie w ukladzie narzadéw, lecz
w udziale krtani. To samo Z i Z wymawiaja sie
podobnie jak S i Sz, tylko z udzialem krtani.

Spétgloski: L, L, M, N, R nie maja niegloso-
wych odpowiednich sobie.

L. Krawedzie jezyka zblizaja sie wyzej ze-
béw do podniebienia i wtedy powstala tam szpara
uchodzi prad wydechowy; mieénie ust i krtani
ukladaja sie jak przy wymawianiu Y. Powinno
si¢ uwazaé, aby nie przyciskaé calego jezyka, lecz
jego krawedzie.

L. Krawedzie jezyka klada sie na zeby gérne,
jezyk wykonywa co$§ w rodzaju ,,ceberka*, mie-
$nie ust i krtani ukladaja sie jak przy wymawia-
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miu Y. Czesto slyszy sie wymawianie; ,.uowy"
zamiast ,lowy", ,kuamstwo* zamiast ,ktamstwo",
ouawina* zamiast tawina, Ot6z w tych wypad-
kach powinnismy dokladnie zrozumieé, ze L wy-
mawia sie z pomoca jezyka i ze wargi nie biora
wcale udzialu w wymawianiu tego dzwigku. Jest
jeszcze drugi spos6b nauczenia si¢ poprawnego
wymawiania L. Wymoéwié L, oderwaé jezyk i do-
piero wymoéwié nastepna samogloske. W dalszym
ciagu trzeba pracowaé nad spojeniem dzwiekéw.

M. Ten dzwiek mieséci sie caly w krtani, jest
to tylko wydech glosowy. Zamknijcie usta i dZwig-
cznie wydechajcie. Przez oddzielanie sie¢ warg,
dzwiegk okre$la sie w nastepnej samoglosce.

N. Jak M, tylko wargi nie sa zacisniete, lecz
otwarte, Koniec j¢zyka przycisnaé do podnie-
bienia.

N. Réwniez tak samo, tylko nie koniec jezyka,
lecz caly jezyk przycisnaé do podniebienia.

32. Cwiczenia. Powtarzajcie po porzadku ina-
przemian we wszystkich mozliwych kombinacjach
wszystkie spéblgloski nieglosowe, potem glosowe,
przestrzegajac, aby narzady aparatu méwniczego
przechodzily z jednej pozycji w druga, odpowie-
dnio do diwieku, i aby nigdy nie byly bezczynne
miedzy diwiekami. Powtarzajcie spotgloski w po-
laczeniu z samogloskami — poczatkowo w ten
spos6b, aby spéigloska poprzedzala samogloske,
nastepnie odwrotnie. Przy pierwszego rodzaju
¢wiczeniach powinno si¢ uwazaé, aby miedzy wy-
dechem glosowym spélgtoski, a otwarciem samo-
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gloski nie bylo pauzy, lecz aby dzwigczna spél-
gloska wlewala si¢ w samogloske — np. aby nie
bylo B-A, lecz BA.

Wymawiajcie wyrazy, rozpoczynajace sie od
spélgtoski, przyczem nieco zatrzymujcie, uwal-
niajcie diwigk spélgloskowy. Wymawiajcie wy-
razy koriczace si¢ na spoélgloske, wymawiajac
koricowy dzwiek spélgloskowy mocno, wyraznie,
uwazajac, by po nim nie bylo slychaé przydechu;
z chwila wyméwienia spélgloski powinno si¢ wy-
dech przerwad.

Wymawiajcie wyrazy ze spélgloskami podwéj-
nemi: ,,0ddaé, panna, Attycki” i t. p. W tych
wypadkach nie powtarza sie diwicku, lecz daje
si¢ nowy nacisk na pierwszy dzwick.

33. Rada. Starajac sie¢ zapomoca wyzej
wskazanych éwiczeri dojéé do idealnej doktad-
noéci wymawiania, uwazajcie jednak, aby ,sta-
ranno§¢” wasza nie stala si¢ razaca. Wyraine
wymawianie diwigckéw powinno byé Srodkiem
mowy, lecz nigdy nie powinno staé sie celemn.

Sa aktorzy, ktorzy jakgdyby wyspecjalizowani
w niektérych diwigkach, niezaleinie od sensu,
od nastroju chwili, wyrzucaja z siebie i podkre-
§laja ulubione dzwieki ,,az dzwoni w uszach*.
W ten spos6b powoli dochodza do tego, Ze po-
dwajaja, a nawet potrajaja spéigloski. Cierpia
najwiecej na tem dzwigki: N, Ri S: ,,Podkomorzy
rrrusza®, ,,cogréd zamkowy Nnowogrédzki*, ,Nie-
sstety!” Jezeli nie umiemy zastosowaé prawa
w ten spos6b, aby nie bylo ono dla drugich wi-
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doczne, lepiej nie stosujmy go wcale. O ile nie-
stosowanie si¢ do pewnych prawidel powoduje
niechlujno$§é mowy, to znowu zbyt jaskrawe trzy-
manie si¢ tych prawidel wywoluje szkodliwa pe-
danterj¢, ktéra trudniej wyleczyé niz niedbalosé.

Jeszcze chce sléw pare powiedzieé o spél-
glosce podwéjnej. Poniewaz w diwigku spoélglo-
skowym tkwi sifa mowy, podwojenie wigc dzwigkuw
daje wzmozenie sily, — tem samem ,,przeszkoda‘
ktora jest diwiek spélgloskowy podwaja sie
i wtedy glos do przezwyciezenia jej wymaga
zdwojenia wysitku. ,,0 ile skojarzenie dwoch sa-
moglosek” — méwi Cheridan, dodaje gloskom
wdziecku i delikatnosci, to polaczenie dwéch lub
wigcej spolglosek daje gloskom sile'.

Nie powinno sie jednak tego srodka wyrazi-
stosci naduzywaé (jak wogoble zadnego), lecz sto-
sowaé go tylko wtedy, kiedy skladnia wyrazu
tego wymaga. Wszystko powszednieje, blednie,
nawet kolory jaskrawe traca swéj blask, bez od-
powiednich sobie ,przeciwstawieri’. O ile be-
dziemy wymawiali podwéjne spélgloski ,,naoélep”,
to c6z zrobimy z wyrazami, w ktérych sa one
potrzebne?

34. Przestrogi. Jezeli W znajduje sie¢ miedzy
dwiema samogloskami, powinni§my wyméwié¢ go
wyraznie, nie polykajac i nie laczac samoglosek
w jeden diwiek. Nie powinno si¢ méwié: ,,noemu’*
zamiast ,,nowemu", , pobudoany* zamiast ,,pobu-
dowany, ,,poabnej” zamiast powabnej*” i t. p. To
samo dotyczy diwieku M, — nie méwcie: ,,saemu’*
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zamiast ,,samemu”, ,,paiatka* zamiast ,,pamiatka*
it. p. Wymawiagjcie wszystkie gloski w wyrazie:
nie méwcie ,pszedl” zamiast ,,przyszedi”, ,,co
wy ze mng wypraacie” zamiast ,,co wy ze mna
wyprawiacie”. Te bledy pochodza z braku do-
statecznego zwracania uwagi na spélgloski, bo cho-
ciaz gloska okre$la sie dzwiekiem samogloskowym,
krawedzie jej jednak oznaczajg sie spélgloskami.

W wogéle jest dzwiekiem nielubianym, tamuje
diwiek i wymaga specjalnego ukladu aparatu
moéwniczego, tego samego co diwiek F (gérne
zeby na wardze dolnej). Specjalnie §piewacy nie
lubia W. W powinno sie éwiczyé wyjatkowo
i w czasie rozmowy uwazaé, czy przyciskamy
ze¢by gérne do dolnej wargi. Poczatkowo powta-
rzajcie te wyrazy, w ktérych W znajduje sie mie-
dzy dwoma samogloskami, a potem takie, w kté-
rych W poprzedza grupe spoélglosek, np. ,,Wska-
z6wka”, ,Wprawa", ,,przedewszystkiem” i t. p.
Uwazajcie na ruch jezyka przy kazdej spélglosce
i w tym celu wymawiajcie powoli, pamietajac, ze
tylko wolny ruch mozna rozlozyé (tylko w po-
woli obracajacem sie kole mozna policzyé szpry-
chy). Wymawiajcie wiec powoli i zwracajcie
uwage nietylko na uklad jezyka i warg przy kaz-
dym danym dziwieku, ale i na zmiany narzadéw
przy przejéciu z jednego diwieku w drugi. Jest
to w réwnym stopniu niezbedne, jak tempero-
wanie oléwka niezbedne jest przy rysowaniu. —
K. czesto przechodzi w H. Nie méwcie nigdy
+hto?”, niht*,
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Dziwi¢ck S wymawiamy zbyt silnie, jest wa-
dliwy i nadaje mowie pewien rodzaj S$wistu.
Swist ten pochodzi z przedluzania dzwieku, ktéry
powinni$my wymawiaé, mozliwie go skracajac.
Skracaé mozna albo odrazu przerywajac wydech,
albo odrazu odrywajac jezyk. Powinniscie sie
¢éwiczy¢ w ,skracaniu” diwieku S; przeciagte,
$wiszczace S jest czesto spotykana wada®).

35. Cwiczenia. W éwiczeniach powyzszych
przy zejSciu si¢ kilku spélglosek naraz, uwazajcie,
aby jezyk po wymoéwieniu pierwszego dzwicku
nie wracal do polozenia normalnego, lecz natych-
miast przechodzit w drugie, tak, aby miedzy spél-
gloskami nie tworzyla si¢ luka i nie wciskal sie
dzwiek samogloskowy. Np. jezeli w wyrazie
+tylko” po L oderwiecie jezyk i potem wymoéwi-
cie K, to otrzymacie co§ w rodzaju ,tyliko". Po
L jezyk powinien koniuszkiem przylegaé do
przedniej cze$ci podniebienia i stad prosto, bez
odrywania, $rodkowa swa cze$cia przylgnaé do
$rodka podniebienia.

W czasie éwiczeri zwracajcie bacznqg uwage na
bezposrednie przejScie zewnetrznych narzqdéw mowy
z polozenia jednego diwieku w polozenie drugiego.

Zachowujac wszystkie wyzej wspomniane pra-
widla, czytajcie powoli nastepujace wyrazy i zmie-

‘) W jezyku naszym winnismy poswigci¢ wiele czasu,
by diwieki: .S, Sz, Z. Z, Szcz" zatracily ten niemily cha-
rakter ,szypienia”, ,$wiszczenia" i ,syczenia", a staly sie
mile dla ucha nie tracac nic ze swej wyrazistosci (p. i)
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niajcie porzadek i szybko$é tak, aby szybko$é
nie wplywala na wyrazne wymawianie.

Babka Loskot
Babulenka Laskawy
Wewnetrzny Lzyé
Nawznak Kaluza
Wzruszaé Swist
Wstrzemiezliwy Naj§wietszy
Rybak Oddawaé
Rzysko Obrachunek
Sprzeciwiaé sie Wzdrygaé sie
Apteka Konstytucja
Apelacja Eukaliptus
Strzemie Bég

Rég Strzecha
Rzeszoto Pszenica
Bezpretensjonalny Przestrzelony
Tatry Tatarak
Trzewia

Podczas éwiczenn trzeba uwazaé, aby prawi-
dlowos¢ wymawiania nie przeistaczala mowy
w pewnego rodzaju gimnastyke usf; mechaniczny
wysitlek powinien byé niedostrzegalny. Wybierz-
cie z wierszy, albo roli, wyrazy lub polaczenia
wyrazéw trudnych do wyméwienia, wypiszcie je
sobie i wiele, wiele razy cierpliwie powtarzajcie.




VII. Wyraz.

36. Kwestja najtrudniejsza kazdego ¢wiczenia
wychowawczego jest umiejetno$é postugiwania sie
jego zdobyczami, umiejetno$é¢ zasfosowania tych
zdobyczy technicznych. Gdy przystepujemy do
nistoty”, w tej chwili wpadamy w stare bledy;
gdy dochodzimy do wewnelrznego uniesienia, za-
pominamy o wszystkiem, czegosmy si¢ nauczyli
Po raz pierwszy spotykamy si¢ z tem przeci-
wieristwem miedzy przepisami a urzeczywistnie-
niem ich, przystepujac do ,,wyrazu*”. Umyslowa
strona wyrazu, sens jego, zmusza nas niejako do
niedbalo$§ci w wymawianiu, — przypuszczamy, ze
w tym wypadku sens méwi sam za siebie i wtedy
muzyczno$é i diwieczno§é wyrazu ponosi nas
najczeéciej do ,Spiewu”. I oto wszystkie zdo-
bycze, z takim trudem osiagniete, marnuja sig
bezuzytecznie. Aczkolwiek, byé moze jest to
paradoks, lecz pierwszym wrogiem wyrainej dykcji
jest wyraz. To samo musimy powiedzie€ i o de-
klamacji: pierwszy wrog prawidlowego wypowie-
dzenia utworu jest tekst; lecz o tem poméwimy
obszerniej na innem miejscu. Calo$§é jest czems$
wigcej niz spojenie czastek skladowych. Ktéz
Zz nas nie zna tej najpierwszej formuly rozmy$las
filozoficznych? Bezwarunkowo, wyraz jest czems$
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wiecej, niz spojenie samoglosek, spélglosek, glo-
sek i akcentu. Nieszcze$cie jednak tkwi w tem,
ze sklonni jestesmy nie dostrzegaé prawie nigdy
wczastek' w ,calosci”. Troszeczymy si¢ przede-
wszystkiem o sens, ponosi nas uczucie i zapo-
minamy o gloskach i dzwiekach, o czystosci i ja-
snosci, o pelni dzwickéw. Boé jezeli calosé jest
czem$ wiecej, niz spojeniem czastek, to jeszcze
nie dowodzi to, ze bez ,,czastek’ mozemy zbu-
dowaé te ,calo§é”. Nie zapominajac wigc o po-
przedniem, przejdziemy od zglosek do wymawia-
nia wyrazu, z glosek tych powstalego.

37. Jaka istnieje réinica miedzy czytaniem
dziecka, sylabizujacego wedlug skladni, a czy-
taniem czlowieka, rozumiejacego sens tego, co
czyta?

Dziecko czyta:

Pan |no|$wie|ta|co|Jas|nej|bro! nisz| Cze|sto|cho|wy.

To samo dziecko, gdy pojmie juz, ze gloskd
stwarzaja wyrazy, czyta:

Panno | $wieta | co | Jasnej | bronisz | Czestochowy.
Czlowiek, rozumiejacy sens, czyta:
Panno $§wieta, co Jasnej bronisz Cze¢stochowy.

Widzimy wigc, ze czynno$é pierwiasthku umy-
slowego w mowie jest syntetyczna; dopoki gloski
sa podzielone, rozrzucone, mowie brak wtedy
sensu. Wyraz jest rezultatem spojenia. Zdolno$¢ do-
syntezy dzwickéw jest jedna z pierwszych oznak
kultury czlowieka; jakiz obraz umyslowej nieza-
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radnoéci przedstawia ten,ktory zacina si¢ przy dluz-
szym wyrazie, nie umiejac go wymoéowié do kofica...

Wazina role odgrywa w tym wypadku akcent,
gdyz gloski niejako daza pod oslone gloski akcen-
towanej, Gloska akcentowana jest os$rodkiem
wyrazu, $rodkowym punkftem zycia w wyrazie.
Prawidlowoéé wymowy mozliwa jest wigc tylko
wtedy, gdy nie kladac zbytniego nacisku na glo-
ski nieakcentowane, dazymy poprzez nie do
gloski akcentowanej. Polaczyé zdolnosé te z wy-
raznem wymawianiem — oto jest istota tego, co
cudzoziemcy mnazywaja arfykulacjq, swobodnym
ruchem ustnych , spélczlonkéw*. Stosunek wza-
jemny dzwiekéw w wyrazie jest réznorodny 1 te
wlagnie réznorodno$é musimy zrozumieé i prze-
strzegaé, chcac, by mowa nasza posiadala pelny
swoj wyraz. Weicie wyraz ,strojny”., Si T
znajduja si¢ w sasiedztwie niezespolonem, w dosé
jaskrawem przeciwstawieniu, — pierwiastki przy-
legle lecz nie syntetyczne. T i R juz sa o wiele
blizej siebie, a nawet trudna jest do uchwycenia
granica tych dzwiekéw; R niejako odslania nowa
strone wyrazu, — miekka, plynna; wlewa sie
samo w O, O, otwierajac sie szeroko, powoli
zweza sie, by przez J mimochodem zaczepi¢ N
i wkoricu rozwiaé sie¢ w lekkim, kofcowym Y.
Wzorowe przestrzeganie tego wszystkiego (bez
pedanterji} jest ta wlasnie tajemnica prawidlo-
wego wymowienia wyrazu.

Weizcie jakikolwiek wyraz, w swej diwiecz-
nofci wyrazisty, wymawiajcie go powoli, ze §wia-
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domoscia jego czeéci skladowych, wymawiajcie
go jednak na jednym tonie, bez intonacji glosowej,
jaka naprzyklad zabarwiamy wyraz ,,06rOOOmny*,
lub ,,malEEEnki*; nie, — zadowdlcie si¢ tylko
w tym wypadku réznica samoglosek i spolglosek
i ich spojeniami i méwcie jednym tonem. Z liter
dobadzcie cala diwieckowa wyrazistosé stowa.
Sprobujcie to na wyrazach: ,,gwaltowny”, ,jasny”,
wponury*, ,nikczemny*. Nadajcie kazdemu z tych
wyrazéw odpowiednia wlasciwo$é glosu, jednak
bez intonacji. Wymawiajcie wyrazy: ,trzask*,
nwblask”, lub wyrazy oznaczajace réine stopnie
ciezkoéci, lekkosci, szybkosci, powolnosci, —
wogdle mozliwe kontrasty. Wymawiajcie wyraz-
nie, z odpowiednim dla kaidego wyrazu glosem
i z odpowiednia szybko$cia, a réwniez z wlasci-
wem przedluzaniem samogloski akcentowanej. W tych
wszystkich éwiczeniach, raz jeszcze powtarzam,
nie dawajcie wyrazom intonacji, lecz tylko dzwie-
kowa strone liter; wysirzegajcie si¢ narazie in-
tonacji. Nic gorszego niema nad przyswojenie
wyrazowi jakiej§ intonacji; odzwyczaié si¢ od niej
trudno i tkwi ona w nas, jak nieuleczalna cho-
roba; we wszystkich rolach, w kazdej sytuacji
wyraz ten bedzie juz zabarwiony zawsze ta sama
barwa diwickowa. A przeciez potega mowy, to
ré6znorodnosé; cala sztuka polega na tem, by fen
sam wyraz wyméwié w réznych intonacjach. Ni-
gdy nie przywiazujcie zbytniej wagi do wyrazu,
gdyz nie w nim tkwi sens; kazdy wyraz posiada
nieskoniczona ilo$é znaczen i tylko intonacja okre-
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Slamy istotny sens w danym wypadku. ,,Kocham
pania"”, moze oznacza¢ wyzszy stopiern namiet-
nosci, jak réwniez obojetnosé, Albo wyraz ,,Uwiel-
biam"”. ,,Czy mnie pan choé troche kocha?* —
«Uwielbiam!* (méwi czlowiek w szale namietnosci).
A teraz ,Pan mnie juz nie kocha*. — ,.Uwiel-
biam!” (méwi czlowiek, kt6éry ma juz tego wszyst-
kiego po uszy). Czy rozumiecie teraz, ze nie
w ,wyrazie"” tkwi istota, lecz tylko w intonacji,
i czy widzicie niebezpieczefistwo w zabarwianiu
jakiego§ wyrazu wiecznie ta sama intonacja?
Dlatego tez radze, by przy éwiczeniach w wy-
mawianiu wyrazéw nie poslugiwaé sie intonacja,
lecz jedynie prawidlowem oddaniem dzwigku liter.
Pézniej juz bedziemy rézne wyrazy wymawiali na
jednej intonacji, lub jeden wyraz najréznorodniej-
szemi intonacjami. Pamietajcie zawsze, ze nie
w wyrazie tkwi sens, lecz w zamiarze. Tymcza-
sem ¢wiczcie si¢ w kontrastach. — wymawiajcie
wyrazy czule intonacja sroga, srogie — czula,
milosne z nienawi$cia, obelzywe — lagodniei t. d.
W tym wypadku jestescie przynajmniej pewni,
ze wy mowicie, a nie wyraz za was.

38. Akcent i ,spojenie”, sa to dwa najwaz-
niejsze pierwiastki nietylko wyrazu, lecz wogéle
mowy. Tak jak w wyrazie jedna gloska akcen-
towana wydziela sie z poéréd innych, podobnie
w zdaniu wydzielamy wyraz akcentowany; w akcen-
towanej glosce tkwi zycie wyrazu, w akcentowa-
nym za§ wyrazie — zycie zdania. I réwnie po-
dobnie, jak w wyrazie gloski nieakcentowane

Slowo wyraziste. 6
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~skupiaja si¢* pod akcentowana, w zdaniu wyraz
akcentowany ,,przyciaga” ku sobie inne wyrazy.
Akcent jest wiec ciazacem ku srodkowi zZrédiem
elementéw mowy. Nie zachowywanie tej sily do-
srodkowej, t. j. zbyt powolne i dokladne wyma-
wianie glosek nieakcentowanych prowadzi mowe
ku pedanterji, lecz i zbyt szybkie przeslizgiwanie
si¢ po gloskach nieakcentowanych jest réwniez
wada, — mowa traci swa jasnosé. Wszelka sztuka
a wiec i sztuka wymowy, jest walka i pojedna-
niem krancowosci. Tylko w procesie pojednania,
wypowiada sie artystyczna indywidualno$é ludzka;
uchylajacy sie w jedna lub druga strone nie jest
artysta, nie jest nim réwniez ten, kto nie umie
kojarzyé przeciwnosci®).

*) Jezyk polski posiada akcent staly na glosce przed-
ostatniej. Wyjatek stanowia wyrazy z akcentem lacifiskim,
acz i w tych wypadkach czesto przenosimy akcent na glo-
ske¢ przedostatnia (p. ti).




VIII. Glos.

39. W glosie rozrozniamy: wysoko$é, sile i ja-
ko$é (barwa-timbre),

Wysokosé.

Réznorodnosé kazdej z tych trzech wlasciwosci
glosu okreslamy stopniem odchylenia od ,,zasady”.
Kazdy pojedyriczy czlowiek okresla juz te zasade
wylaczna praca osobista. W tym wypadku dosé
latwo okreslié sile i jakosé, lecz ustalenie swej
wwysokosci normalnej* glosu, nie nalezy do zadan
zbyt latwych, gdyz rzadko kto umie sluchaé sa-
mego siebie. Tutaj musimy si¢ juz kierowaé wska-
zé6wkami nauczyciela. Wazne jest to szczegdlnie
dla kobiet. Glosy kobiece sa przewaznie zbyt wy-
sokie i stad niemal w kazdej roli odczuwamy za-
barwianie jej pewnego rodzaju kaprysem, dziwac-
twem. Pamigtam, bylem na jakim§ widowisku
(pig¢ r6l kobiecych); kilka godzin bezustannie
skrzeczalo mi w uszach. Mialem ochote przemo-
wié donich z widowni — ,,Zaczekajcie, moje panie
uspokéjcie si¢, odpocznijcie; zmiericie ton waszej
mowy i nie gniewajcie si¢, bo niema na kogo si¢
gniewaé. — Odpoczelyscie? Uspokoilyscie sie?
No, teraz méwcie dalej”. Mialem takie wrazenie,
jakgdybym shluchal $piewaczki, ktéra zmusili §pie-
waé za wysoko dla niej o péltora tonu. A przy-

6.
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tem podniesione brwi, zmarszczki na czole, — czyz
ten obraz naprezenia nie moze zmeczyé sluchacza?
Précz nieumiejetnosci znalezienia swege tonu nor-
malnego, powstaje to réwniez i z tego, Ze czesto
mieszamy pojecia wysokosci i glo$nosci; przypusz-
czamy, ze aby moéwi¢ gloéno, musimy koniecznie
méwié wysoko, zapominajac, Ze moéwiac nisko,
a nawet szeptem, bedziemy slyszalni.

— Okreslenie wigc swej wysokosci normalnej
jest zadaniem kazdego, kto chce owladnaé sztuk
wymowy. Powiedzieli§my, Ze w tym wypadku nie-
zbedne jest cudze ucho, jednak przy dobrych che-
ciach i pewnej wytrwalosci mozemy sobie sami daé
rade. Zdaje wam si¢, Ze moéwicie swym glosem
wnormalnym", — sprawdzcie. Wyobrazcie sobie
teraz, Ze musicie wyrazi¢ najwyzszy stopien zdzi-
wienia; zapytajcie intonacja do gory — ,,Czyz to
pan?"* W tej chwili przekonacie si¢, czy macie
mozno§é podniesienia glosu, czy nie. Jezeli nie,
to moéwiliscie przedtem na zbyt wysokiej nucie.
Postepujcie w ten sam spos6b przy obnizaniu glosu.
Wyobrazcie sobie, ze méwicie do kogos — ,,Tego
po panu nie spodziewalem si¢ nigdy” — intonacja
wdoél. Zle? W takim razie mowiliscie zbyt nisko,
podniescie ton ,normalny"”. Musimy znalezé taka
skale, ktéra bylaby jednako zdolna podnosié sie
i opadaé. Potrzebne nam sa géra i dél. Poprzez
dolne tony przemawia do nas uczucie, poprzez
gorne méwi namietnosé. Skala wysokosci jest wo-
gole miara peilni duchowej; naczynie pelne dzwie-
czy nisko, puste zas§ dzwoni. Oto dlaczego najro-
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zZumniejsze przemowy, wypowiadane na nutach
wysokich, dzwieczg ,,pusto’’. Przekonywamy kogos,
bedac pewni slusznosci swych dowod6éw tylko na
nutach niskich; podnosimy za§ ton w miare trace-
nia gruntu pod nogami. Rozumiecie teraz, dlaczego
musimy zdobyé swobode ruchu w obydwéch kie-
runkach i nie umieszczaé¢ swej skali ani zbyt wy-
soko, ani zbyt nisko.

Podniesienie tonu zwykle pociaga za soba
wzmocnienie. Trudno bardzo osiagamy polaczenie
tonu niskiego z sila. Tymczasem jest to najpotez-
niejszy $rodek krasoméwczy; ton niski, — wolny od
namigtnosci, jest oznaka przytomnosci umysluy,
wiary w siebie, w polaczeniu zas z sila glosowa,
wyraza energje Zyciowa. Wyrabiajcie wiec w sobie
wpolaczenie” tych dwéch ,,przeciwstawien”.

Dazcie réwniez do osiagniecia innego ,,polacze-
nia", — tonu wysokiego z bezsilq. Wprowadzi was
to w sfere¢ uczué czulych, wzniostych, w sfer¢ mi-
tosci czaru muzyki i poezji, w te atmosfere, ktéra
trudno okresli¢ jezykiem codziennym.

Gora i dol w mowie oznacza, podobnie jak
w gescie, bieguny mozliwego i niemozliwego, osia-
galnego i nieosiagalnego, kresu i nieskoniczonosci,
Pewnosci i przypuszczen. A to dlatego, Ze wszelki
ruch wdél jest ograniczony (ziemia), wszelki za$
ruch do géry — bezgraniczny (niebo). Czy odczu-
wacie wobec tego pigkno filozofji: czlowiek jest
ograniczony w upadkach swoich i nieograniczony
w lotach?
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A jak poszedl krél na wojne,

Graly jemu surmy zbrojne,

Graly jemu surmy zlote,

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

A jak poszedt! Stach na boje,
Zaszumialy jasne zdroje,
Zaszumialo kloséw pole,

Na tesknote, na niedole... (wdét).

A kto ciebie, ty wierzbino, wychowat?
A Fkto twoje tujareczki czarowat? {wysoko)
— Wychowalci mnie méj rodzic,
Ciemny las,
Kedy stoje w chlodnej rosie,
Az po pas. (misko).

Poniewaz skala wysokosci w mowie, jest tak
waznym s$rodkiem wyrazistym, to w takim razie
jednym z wazniejszych s§rodkéw staje si¢ zdolnosé
do zmiany wysokosci. Poméwimy o tem w roz-
dzialach, omawiajacych kwestje intonacji.

Sila.

40. Sily glosowej, jak juz moéwiliémy, nie
nalezy identyfikowaé z glosnoscia. Ta ostatnia
powstaje z nagromadzenia duzej ilo$ci powietrza
i silnego dzialania diafragmy i migsni miedzyzebro-
wych; sila za§, — jest to rezultat natezenia narza-
déw glosowych i jest osiggalna przy nieznacznej
ilo§ci powietrza. Uprzytomnimy to sobie latwiej,
éwiczac siec w wypowiadaniu jakiegos zdania szep-
tem, zwigkszajac natezenie. Uwazajcie przytem,
by précz sitly nic nie ulegalo zmianie, — ani wy-
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sokos¢ ani glosnosé, ani szybkosé. Szczegélnie
wazne jest zachowanie wysokosci (ze wszystkiemi
odcieniami przejsé, t. j. intonacji). W sile przeja-
wia sie zywotnosé, w intonacjach — wyraza sie ro-
zum nie wolno pozwalaé, by pierwsza przezwycieg-
zala rozum. Oto dlaczego wszystkie ¢wiczenia ,,si-
ly glosowej" nalezy laczyé z réznemi stopniami
wysokosci, przechodzac z jednej w druga.

Sile stosujemy do gloski, wyrazu, zdania i ca-
tego okresu, w zaleznosci od stopnia podniecenia
moéwigcego. Précz namigtnosci, ktéra zawsze wy-
raza si¢ w sile, wogéle rézne stopnie sity zajmuja
miejsce w przerwach miedzy pewnosciq i zwqipie-
niem, — pierwsza silna, drugie stabe. Okreslamy
chwilami sil¢ zewnetrznemi warunkami przestrzeni
i odleglosci; w tych wypadkach jednak bywa nie-
zalezna od uczucia i namigtnosci, wobec czego nie
odgrywa Zadnej roli w sensie $rodka wyrazistosci
mowy. Niezmiernie ciekawe jest polaczenie sily
z powsciggliwoscia (wogdle w sztuce ciekawe sa
laczenia przeciwnosci), czyli sila przytlumiona.
Zwierzeca namietno$é, rwaca sie nazewnatrz, i ro-
zum, stojacy 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 stychaé bez-
dzwigczny wydech; jest to istotna oznaka silnej
namigtnosci. Namietnosé, wyrazana bez tego przy-
dechu, lecz z czysta wokalizacja calego zapasu po-
wietrza, zawsze jest sucha, — sila przeistacza sie
wowczas w bezuczuciowa ,,glosnosé”.
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Pamietajcie zawsze o tem, by nigdy nie da-
waé calej swej sily glosowej. Przypominacie so-
bie zdanie Delsarte’a? ,,Glos najsilniejszy, zawsze
musi byé stabszy od tej sily, ktéra go ozywia'.
Niechaj ta ostatecznos$é, do ktérej jesteécie zdolni,
nigdy nie bywa zuzyta; zachowajcie ja i majac
w pogotowiu nigdy jej nie zuzywajcie, gdyz poza
nia juz nie zdolni bedziecie do wzmocnienia sity.
Iluz to aktoréw i méwcoéw grzeszy przeciw temu,
z punktu méwiac na silnym tonie, a w nastep-
stwie nie mogac go juz stopniowaé wyzej, nie
moga go réwniez i obnizyé i w ten spos6b ska-
zuja swa mowe¢ na wypowiedzenie jej na jednym
tonie w ciggu calego czasu. Slyszalem glosnego
socjaliste francuskiego Jaures'a; wypowiadal swa
mowe na tonie kulminacyjnym, obnizyé tonu nie
chcial, a podnie$é go wyzej juz nie mégl. 1 oto
by daé mocniejsza wyrazistosé niektérym slowom
podkreslal je gestem, — reka lub energicznym
ruchem glowy. Oczywiscie i gesty staly si¢ réw-
nie szybko monotonne, jak i wysoko§¢ tonu glo-
sowego. Nalezy wiec pamietaé:

1. Przy éwiczeniach sily glosowej nie wolno
si¢ poruszaé i pomagaé sobie reka, a szczegélnie
glowa; mamy sklonnosé¢ ku przenoszeniu w ruch
glowy tej sily, ktéra winna byé w glosie.

2. Jezeli zabrniecie zbyt wysoko, lub méwicie
zbyt silnie, czujac, ze nie macie juz materjatu dla
dalszych réznic glosowych, to lepiej juz obnizyé
ton, zmniejszyé sile, psujac jaki§ urywek, dla oca-
lenia calo$ci,
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41. Cwiczenia. 1. Powtarzajcie samogloske
A wten sposob: po kazdym wdechu trzy razy,
lecz za kazdym razem coraz silniej, t. j. by ruch
krtani (czy pamigtacie, ze dzwiek samogloskowy
rodzi si¢ z przeszkody, jaka stawia zamknigcie
krtani dla wyplywajacego powietrza?) byl coraz
mocniejszy, lecz nie glosno$§é diwieku. To samo
przerébcie z innemi samogloskami.

2. W ten sam sposéb éwiczcie gloski, — pola-
czenie samoglosek ze spélgloskami.

3. Wymawiajcie wyraz ,,ta* na tonie wysokim,
wypowiadajac go na jednym oddechu dziesieé
razy, za kazdym razem znizajac glos i wzmac-
niajac sile.

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

5. Wymawiajcie samogloske A, rozpoczynajac
tonem wysokim i stopniowo znizajac tonem
~Skrzypcowym*, przyczem wzmacniajcie dzwigk
w tonach nizszych., W ten sam sposéb inne sa-
mogloski.

6. Wymawiajcie samogloske A, rozpoczynajac
tonem niskim i stopniowo podnoszac tonem

~Skrzypcowym*, przyczem wzmacniajcie diwigek
w tonach wysokich.

7. Wymawiajcie dzwieki samogloskowe na je-
doym tonie, przedluzajac je i zarazem wzmac-
niajac. Uwazajcie przytem, by tonu nie podnosié,
ani tez opuszczaé. Przerabiajcie to na tonie ni-
skim i wysokim.
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8. Wymawiajcie dzwick samogloskowy na tonie
niskim, prowadzac go stopniowo w gére; w gérze
dajcie dzwickowi najwieksza sile 1 sprowadzajcie
go zpowrotem w dél, zmniejszajac stopniowo
site.

9. Wymawiajcie odwrotnie, t. j. rozpoczynajac
od tonu wysokiego, prowadzac stopniowo wdéi;
w dole wzmacniajcie sile 1 prowadzcie zpowro-
tem w goére, oslabiajac stopniowo sile.

Wszystko to, wedle tonu ,,skrzypcowego"”.

42, Zjawiskiem niezmiernie interesujacem jest
przejawianie si¢ ,sily" w oddzielnych gloskach
akcentowanych. Naprzyklad w wyrazie ,ta‘. llez
ré6znych akordéw, w zalezno$ci od momentuy,
w jakim nadajemy sile samoglosce. Mozemy daé
nacisk na poczatku samogloski (przyczem w dzwigeku
‘T peknie niejako nagromadzona sila). Mozemy
réwniez zaczaé miekko, dajac sile na ostatniej
cze$ci samogloski (wtedy niejako sila dzwieku
oprze sie w koficu). Mozemy daé sile na po-
czatku i w koficu, pozostawiajac srodek dzwicku
slabym (polaczenie dwéch poprzednich sposobéw
w jeden). I wreszcie, mozemy zaczaé¢ i skoriczyé
stabo, dajac nacisk w srodku dziwieku. Sa to
cztery, zupelnie réine sposoby, kazdy za$ po-
siada swe odrebne znaczenie w wyrazistosci
mowy.

1. Nacisk na poczqtku. Forma ta wyraza
wszystko to, co ma zwiazek z energja, odwaga,
zapalem. Roéwniez wyraza sie w tej formie:
gniew, niecierpliwosé, wscieklosé.
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Wymawianie w ten spos6b poczatkowej glo-
ski wyrazu, okreéla niejako jego granice, odgra-
nicza wyraz od poprzedniego (jest to przerwanie
sp6jnosci mowy). Moze by¢ zatem stowsoany
tylko do wyrazéw, ktére znaczeniem swem wy-
magaja wydzielenia. Sposéb ten w calej swej
pelni mozemy stosowaé tylko do glosek, rozpo-
czynajacych si¢ samogloska, lub dZwigczna spél-
gloska. Naprzyklad wyraz ,dokad” mozemy wy-
powiedzieé z naciskiem na poczatku O, lecz nigdy
nie zdolamy zastosowaé tego nacisku do dziwigku
O w wyrazie ,knowaé"”, gdyz tutaj sila niejako
podpelza, nie moze ,,peknaé" raptownie.

2. Nacisk na koricu. W formie tej wyraza
sig: postanowienie, pewno$é, upér, mocna skarga,
lekliwa niecierpliwoéé, krnabrno$é, przekonanie,
prosba. Nacisk na koficu w polaczeniu z poni-
Zajaca sie intonacja — stanowczo$é, bezsprzecz-
nos¢.

Méwiac obydwoma sposobami, intonacja py-
tajaca ,ta?”, zauwazycie miedzy niemi réznice-
W pierwszym wypadku wielkie zdziwienie, w dru-
gim, to samo zdziwienie, lecz juZz niejako dola-
czone do niego to, co juz wiemy, — w nacisku
na koficu zawsze odczuwamy pewna rozmys$lno$é.

3. Nacisk na poczqtku i koricu. Jako pola-
czenie dwéch poprzednich nacisk ten 1laczy
dwie przeciwlegle mysli, charakteryzujac dwo-
istosé, falsz, ironje. Méwiac intonacja pytajaca
ota?"” z tym podwéjnym naciskiem, slyszymy
ukryta my$l pod wyrazem: ,,Ach tak? Nie moze
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byé!* Wyrazamy nim r6éwniez: napomkniegcia,
szyderstwo, drwiny.

4. Nacisk w $rodku. Forma ta nie moze byé
laczona z po$piechem, gwaltownoscia i dlatego
charakteryzuje zwykle: miekko$é, delikatnosé,
lagodnosé, a réwniez godnosé i zapal. Wyra-
2amy w niej wreszcie lekka ironje¢ w polaczeniu
ze wspoélczuciem, pragnac okazaé czlowiekowi, ze
bedac dla niego poblazliwym, wiemy, co o nim
sadzié.

A oto graficzne wyobrazenie ,naciskow"

Cwiczcie te cztery odmiany na tym samym
wyrazie, np. ,tak'. Dajcie sile¢ pierwszej czesci
dzwicku A, przyczem T mocne, niechaj bedzie
Sciana, od ktérej plynie diwigk samogloskowy:
K przytem stanie si¢ miekkie, zanikajace. Po-
wtérzcie odwrotnie, dajac nacisk na konicu dzwieku
A; T bedzie slabsze, a natomiast K stanie sie
ta $ciana, o ktéra oprze sie dziwiek A.

Oto, jak moznaby literami ,narysowaé” te
cztery sposoby: 1. TAaak, 2. TaaAk, 3. TAaAk,
4. TaAak, Okre§lié za§ mozemy ich w ten
spos6b: 1. Dzwiek stopniowo slabnie, ginie;
2. Dziwigk stopniowo wzmacnia si¢, podpelza;
3. Dzwiek w $§rodku maleje; 4. Dzwiek po $rodku
rozwija sie.
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Do tych czterech sposobéw modulowania dZzwie-
ku samogloskowego musimy dodaé jeszcze dwa.

5. Nacisk na cala rozciaglo§é¢ diwieku. Wy-
mawiajcie wyraz ,nie", mocno, sucho, z jednaka
sila samogloski ,,e" w calej jej rozciaglosci. Po-
wtérzcie 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 wlasciwe zaréwno
$miechowi i placzu i tylko ich poteguje; w drzeniu
przejawia sie naplyw uczucia, ktéry jest silniej-
szy od organizmu, Dlatego tez drzeniu towa-
rzyszy zawsze wielki zapal, gdyz w przeciwnym
razie §wiadczy ono o slabo$ci; mowie starcow
towarzyszy zwykle drienie glosowe.

Jednym z potezniejszych $rodké6w mowy pa-
tetycznej, jest drzenie, jednak nalezy postugi-
waé si¢ nim z wielka ostroznoscig i tylko przy
wyrazach znaczacych, t. j. tych, w ktorych thkwi
akcent logiczny. Przeistaczajac si¢ w nalég,
drienie pozbawia mowe wszelkiej wyrazistoéci
i wywoluje w sluchaczu jedynie nude 4 rozdraz-
nienie. Chroniczne drzenie glosu, jest bardzo
rozpowszechnione wséréd aktoréw francuskich.

43, Cwiczenia, 1. By jasno zrozumieé réz-
nice miedzy sila a krzykiem, wyobraicie sobie
ze bedac w pokoju, w ktérym jest tlumnie, roz-
mawiacie z kim$§ naboku, by inni nie styszeli;
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méwicie zwykle, bez specjalnego przekonywania
swego towarzysza. Po chwili zaczynacie go prze-
konywaé coraz mocniej, coraz silniej, lecz ciagle
zwazajac, by rozmowa wasza byla niedoslyszalna
dla innych; — jest to powiekszenie sily. Inny
spos6b. Rozmawiacie z ta sama osoba, tym
samym zwyklym glosem. Przenoscie teraz swoéj
glos coraz dalej, — rozmawiajcie z osoba, ktéra
stoi posrodku pokoju, uwazajac jednak, by nie
ulegal zmianie charakter mowy; nastepnie rozma-
wiajcie z osoba, ktéra stoi na koficu pokoju. W obu
tych wypadkach zwigkszacie juz nie sile, lecz
glosnoéé mowy. Polaczycie jednak sile z glos-
no$cia, jezeli w przykladzie ostatnim, t. j. roz-
mowie z jak najdalej stojaca osoba, zaczniecie
te osobe przekonywaé. Mozecie réwniez pola-
czyé glo$nosé ze slaboscia, jezeli rozmawiacie ze
stojaca obok was osoba zwyklym tonem wsp6i-
rozméwcy, lecz tak gloéno, jakgdyby ta osoba
stala od was jak najdalej. Jest to powszechna
wada ludzi, posiadajagcych nadmiar energji zycio-
wej, pozbawionych jednak kontroli umyslowej,
ludzi nietaktownych, z przytepiona wrazliwoscia.

2. Przy éwiczeniach sily glosowej nie poma-
gajcie sobie nigdy ruchem glowy — to falsz.

3. We wszystkich éwiczeniach zaczynajcie od
tonéw slabszych dazac ku silniejszym; gdy sie
juz z tem oswoicie — odwrotnie. PéZniej juz
wyrabiajcie w sobie zdolno§é osiggania tego lub
innego stopnia sily, wedlug waszej woli. Pamie-
tajcie o tem, nietylko éwiczac ,sile glosowa®,
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lecz wogdle przy wszystkich éwiczeniach glo--
sowych.

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

5. Smiech éwiczcie poczatkowo na najlatwiej-
szym diwicku samogloskowym, nie wymagajacym
udzialu warg, — posredni diwiek miedzy U i O
(lekki placz niemowlecia). Zaczynajcie tonem
niskim, przechodicie wyzZej i zmieniajcie ton.
Moznaby ulatwié sobie przyswojenie $miechu,
powtarzajac wyraz ,hura" trzema diapazonami:
dolnym, $rednim i gérnym, gérnym, $rednim i dol-
nym i t. d.

44. Méwiac o $miechu, musimy wspomnieé
o jego odmianach, uzaleznionych diwigkiem sa-
mogloskowym, na ktérym $miejemy si¢. Charak-
terystycznemi samogloskami w tym wypadku sa:
A, 0il. Wedlug podzialu Delsarte’a A — od-
érodkowe (zycie), O — normalne (dusza), I —
dosrodkowe (umysl). I oto posluchajcie rézinic
$miechu na tych trzech dZwiekach. Na O $mieje
sie ten, kto panuje nad soba, ciagle kontrolujac
siebie; ,,dostojnik urzedu* $mieje si¢ na O; $mieje
sie na O réwniez ten, kto nie chce rozeémiaé sie
serdecznie, kto mysli wiele o sobie. Na A $mieje
sie czlowiek otwarly, szczery, z sercem wylanem.,
Na I smieje sie ten, kto bedac chytrym i prze-
bieglym wyprowadza innych ,,w pole®.

Odpowiednia barwe zauwazycie i w jeku,
w zalezno$ci od samogloski, na ktérej ujawnia
si¢ j¢k. Na A jeczy ten, kto bél swéj fizyczny chce
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ukoié, dajac mu upust w swobodnym wylewie.

Na O jeczy czlowiek o ,,zbolalej duszy*, nie chcac

ujawniaé¢ swej niemocy fizycznej. Na I — przyzy-

wajacy na pomoc rozum, by zagluszyé bél fizyczny.
Jakos¢.

45, Najmniej podatna do klasyfikacji, jest
jako$é glosu. Jako§é, lub to co zwykle na-
zywamy timbrem glosu, jest bezposrednim rezul-
tatem uczucia, wzruszenia, ktére czlowiek w dane;
chwili odczuwa. Jednak i tu nawet, wsltuchujac
si¢ w dzwieki i obserwujac ruchy wlasnych mieséni,
mozemy ustali¢ niektére sposoby, i zapamietaé
pewne kategorje. Ten dzial mechanizmu dzwie-
kowego i poslugiwanie si¢ nim, jest opracowany
przez teoretykéw i praktykéw $piewu. Nie wni-
kajac w szczegdly anatomiczne, podajemy kilka
rodzajéw glosu, w ktérych chetni moga sie¢ éwi-
czyé i z ktérych w kaidym danym wypadku
moga wybieraé,

Przedewszystkiem podamy — glos piersiowy,
falsetowy i $sredni. Kazdy latwo znajdzie w sobie
odmiany, szczegdlnie dwie pierwsze. Glosem pier-
siowym méwimy w tonacji niskiej, w wysokiej
méwimy falsetem (glos meski t. z. ,,z glowy").
Przy przejéciu z jednej tonacji w druga istnieje
kilka tonéw, ktére moga byé wyglaszane jednym
i drugim glosem. Celem wigc kazdego, kto pracuje
nad wzbogaceniem swego glosu, musi byé zdo-
bycie nowych tonéw ,mieszanych"; obnizenie to-
néw falsetowych i podwyzszenie piersiowych. Tym
sposobem rozszerzamy naturalne granice glosowe.
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Fulsetem mozemy méwié na tonach najwyzszych,
chcac nasladowaé glos kobiecy lub dzieciecy. Na
falsecie najwyzszym méwi r6wniez mezczyzna ka-
pryszacy, lub chorobliwie wzburzony. Przeciwnie
za$ wyczerpanie chorobliwe wyrazamy tonami naj-
nizszemi, piersiowemi. W strachu, przerazeniu,
glos meski chwilami przechodzi w najwyzszy falset.

46. Nastepnie mozemy okreslié w glosie, jako
jego gatunkowoséé, czysfosé i nieczystosé glosowa.
Czysto§é glosu, to brak w nim przydechu, ,,aspi-
racji*. W ¢piewie ten tylko glos jest wartos-
ciowy; w sztuce wymowy, kazdy ,gatunek” glosu
jest cenny, jezeli tylko nie jest chroniczna wtia-
$ciwoécia moéwigcego, lecz staje si¢ rezultatem
$wiadomego wyboru; kazdy gatunek glosu jest
nieocenionym, jak réwnie bezcennym jest zby-
teczny kolor, lub odcieni farby na palecie malarza.

By wyrobié w sobie czysto§¢ dzwieku,
éwiczcie sie ,wolajac kogos”. JFezeli przywotu-
jecie zdaleka, badZcie pewni, ze glos wasz wolny
jest od ,,aspiracji’. R

Cwiczenie. Wolajcie ,,Maniul”, albo ,,Janku!,
lub co§ w tym rodzaju, byleby poczatkowo wy-
razy krétkie. Wolajcie w ten sposéb, — druga
gloska wyzej o tercje od pierwszej, potem o kwinte,
potem o oktawe. I naodwrét: pierwsza gloska
wysoko, druga o tercje nizej, potem o kwinte
i wkonicu o oktawe.

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

Slowo wyraziste. 7
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Dwoma palcami $cisnaé nozdrza, wymawia-
jac: ,,Dom*, ,On", ,Ty", lub te wyrazy, ktére
najbardziej sklecnne sa do dZwigku nosowego.
Przy wymawianiu nie moze byé dZwieku nosowego,
ktéry przy zacisnigtych nozdrzach wyraznie usly-
szycie, a nawet migéniowo ,odczujecie’. Po
przezwyciezeniu tej trudnosci i zupelnem oczysz-
czeniu swego glosu, odejmijcie palce i nie zmie-
niajac tonu, powtarzajcie te same wyrazy.

Wielu aktoréw, przy wzrastajacem wzburzeniu,
wpada w ton nosowy. To jest wlasciwie nie
przy wzburzeniu, lecz kiedy trzeba wyobrazié
wzburzenie. Posluchajcie na scenie kl6tni, Wy-
raza si¢ ona zwykle, nie w potedze mowy, nie
w rozognionym tonie, lecz w powoli wzrastajacem
sapaniu aktoréw; powstaje co§ w rodzaju ,,gega-
nia”, wszystkie dZwieki wargowe powoli przeista-
czaja si¢ w M, inne w N, wszystko to kolysze
sie na falach jakiego§ ,napompowanego* ruchu
miedzy nosem a brzuchem. Nalezy si¢ tego
wyzhyé. Scen gniewu i rozdraznienia powinnismy
si¢ uczyé ze Scisnietemi nozdrzami, dazac by gniew,
rozdraznienie, zapal, pogarde, pogrézke wypo-
wiadaé bez udzialu nosa.

48. Rozréozniamy trzy rodzaje ,czystego
dzwieku”,

1. Zwykly ton rozmowny.

2. Ton, otrzymywany w chwili ,,wolania”,

3. Wielki ton otwarty o okraglym dzwieku —
ton uroczysty, majestatyczny. Dos¢ trudno okres-
li¢ mechanizm tego glosu. Wszystko jest szero-
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kie, pelne, glebokie. Myslcie i wyobrazajcie sobie
wielkie zjawiska przyrody, — burza, zorza pél-
nocna, ocean. Glosowi temu towarzyszy pelne,
najszersze otwarcie narzadéw, podobnie jak w zie-
waniu. Barwa glosu tego zmienia si¢ w zaleznosci
od tego, co jest bardziej doslyszalne, udzial rege-
stru piersiowego, czy tez wysokiego. Naprzykiad
w wyrazach szacunku — przewazajacy glos pier-
siowy, w wyrazach zachwytu — wysoki.

Okragly glos ten posiada rézne zabarwienie
w zalezno$ci od trzech sposobéw oddechu (p. 1).
Jest wige ,normalnie-okragly” — (patos, uroczy-
stosé, szacunek); ,,Wzmocniono-okragly” (nawoly-
wania, okrzyki, rowniez placz glo$ny); wkoticu ,,ury-
wanie - okragly””®) (silne namietnosci, wszystko
nagle, co jest poza nasza kontrola: przestrach,
gniew, zapal nieustraszonej odwagi, nim réwniez
krzyczymy na trwoge w czasie pozaru).

49, Przejdimy teraz do rodzajéw glosu ,nie-
czystego”.

Wyzszos¢ aktora nad $piewakiem polega na
tem, ze aktor ma prawo ucieka¢ si¢ do przydechu
(naspiracji®). To co w §piewie nazywamy prze-
slaniajacym dymkiem, owijajacym czysto$¢ diwieku
i dlatego dla $piewaka niedopuszczalnym, w wy-
mowie staje sie poteznym $rodkiem réznorodnosci
jej. MoéwilisSmy juz o wymowie przydechowej

*) We wszystkich tych okre§leniach wyraz pierwszy
nie okresla drugiego (okragloéci), lecz okresla wydech, ktéry
poprzedza ton okrag.y.

7'
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(p. 2), osadzajac ja, jako stalg chroniczng wlasci-
wo$é mowy, nie znaczy to jednak, by$my nie
mieli korzystaé¢ z niej. Zwykle przydech (szept,
syczenie, ryczenie) towarzyszy mowie, kiedy nie
mozemy zatai¢ pod wplywem wzburzenia tego,
przed czem rozum nas powstrzymuje, lub czego
uczciwo$é nie pochwala. Przewaznie przydechem
(z udzialem sily) wyrazamy zle uczucia, gniew,
ktoérego nie chcemy okazaé, gdy za$ jasne, szczere
uczucia, wszystko jedno radosne czy gniewne,
znajdujqa wyraz w glosie jasnym: okrzyk radosci
i okrzyk rozpaczy jednako sg ,czyste".

Odmiany glosu nieczystego powstajag w zale-
zno$ci od glosniejszego lub slabszego przydechu
i od sily; podlegaé wkoficu moze zmianom,
zaleznie od jego ,umieszczenia”, t. j. czy diwigcz-
no$é jego oparta jest w nasadzie, czy w krtani.
W pierwszym wypadku otrzymujemy szept, w dru-
gim — chrap (ryczenie).

Wszystkie pierwiastki mowy, podane w innych
éwiczeniach (dziwieki, gloski, wyrazy), nalezy
éwiczyé i w tych odmianach.

Chryp gardlany jest silnym $rodkiem wyra.
zistym w uczuciach pogardy, odrazy, wstretu.
Otrzymamy go, odciagajac wtyl nasade jezyka
przy zamknigtej krtani. Wyrywajacy si¢ dzwiek
poprzez te podwdjna przeszkode jest tak silnie
przepojony uczuciem, ze zaraza nawet méwia-
cego, ktéry zdaje sobie sprawe, ze sila zarazliwa
tego dzwieku otacza go i porywa stuchaczy. Sro-
dek to poteiny, ktéry nalezy zdobyé; éwiczcie
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si¢ na samogloskach, nagltych, ,trzaskajacych*
dzwigkach opartych na chrypie; potem na spél-
gloskach; spotegujecie wrazenie jeszcze bardziej,
przy ,falowaniu glosu* (p. 64).

Oto rodzaje glosu, ktérym wlada czlowiek.
Wszystko bezwatpienia jest uzaleznione od indy-
widvalnych daréw natury, ktére nie sa juz we
wladzy ludzkiej. Kazdy moze wady swe wygla-
dzaé, lecz nikt nie jest w stanie glos brzydki
przetworzyé na pigkny. Nie zapominajmy jednak
ze chociaz piekny glos jest jednym z najcenniej-
szych daréw natury, zczasem jednak staé sie
moze narze¢dziem, tamujagcem wyrazisto§é mowy,
Wdzigk glosu bywa natretny, gdy aktor lubujac
si¢ nim, zaniedbuje sens mowy, i odwrotnie, —
brzydki glos zmusza nas do zapomnienia o tem,
o ile zachowamy wszystkie warunki rozumnej
i odczutej wymowy. Pigknoéé glosu jest tylko
upigkszeniem mowy, lecz nie isfolq i niema na
scenie nic gorszego od pieknego glosu, ktéry juz
nuzy, — niczem pigkna, lecz glupia twarz. Dla-
tego tez stuchajcie siebie na scenie, lecz nigdy
nie ,wsluchujcie sie", pieszczac sie pieknym, lecz
pustym diwigkiem swego glosu.




IX. Prowadzenie glosu — Mechanizm.

50. Wiemy juz, ze wlasciwosci samoglosek po-
legaja na rozciaglosci ich t. j. moznosci przediu-
zania i moznosci ,podwyzszania® i ,,obnizania"
(p. 27). Tylko w samoglosce tkwi to, co nazy-
wamy intonacja, w niej za$§ (Francuzi nazywaja
infléxion) tkwi znéw umyslowe zycie mowy. Oto
dlaczego w rozdziale o samogloskach kladlismy
nacisk na éwiczenia ,,podwyzszania* i ,,obniza-
nia"” samoglosek. Przypatrzmy sie obecnie, jak
te dwie wlasciwosci samoglosek s3 rozmiesz-

czone w okresach (zdaniach).

Trudno niezmiernie na papierze, czyli wzro-
kowo, oddaé wrazenie sfuchowe. Musimy znalezé
punkt wyjscia dla kazdego zrozumialy, kazdemu
bliski, slowem taki, ktéry bylby w swej diwiecz-
noéci wielkoscia stala i bezsprzeczng. Wielkosé
te, zdaje mi sie, znajdziemy, liczac: raz, dwa,
trzy, cztery” i t. d. Wyobrazicie sobie, ze macie
przeliczyé kilkanascie oléwkéw, o ktérych ilosci
nie wiecie. Liczycie: 1, 2,3, 4, 5, 6, 7, 8, 9, 10,
11, 12, (Pisze liczbami dla ulatwienia.) Zliczy-
liscie oléwki od pierwszego do dwunastego. Po-
sluchajcie 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 wgére; przy ostatniej za§ liczbie (12) ton
z 11 spada wdét. Uciekajac sig juz i nadal do
podanego przykladu, mozemy okreslié w naste-
pujacy sposéb ,kierunek"” diwiekowy przytoczo-
nych wyrazéw:

od1do1l — —{—,a12_— —r— ")

Styszymy do§é wyraznie, ze zakoriczenie za-
znacza si¢ 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 majac ucha muzy-
kalnego, zdolacie zapamieiaé te intonacje przej-
sciowa od liczby przedostatniej na ostatnig. Jest
to kadencja sekundy. A teraz macie nie zliczaé,
lecz sprawdzi¢ wiadomq ilo§é oléwkéw, czy sa
wszystkie. Zauwazycie przytem, ze w miare
zblizania sie ku konicowi, glos bedzie si¢ wznosil,
by nastepnie przy ostatnich dwéch (lub trzech)
liczbach opasé, kaida z tych liczb o stopiefi nizej
od poprzedniej. S3 tutaj dwie mozliwosci: albo
liczba gérna ostatnia bedzie

10 — A, a wtedy 11 i 12 ~T_[
stworza podwéjna kadencje sekundy; albo ostatnia
liczba goérna, ,,z zakoficzeniem do géry* bedzie 9,
a wtedy 10, zaczete z tej wysokosci, na ktérej

*] Przyczem 12 zacznie si¢ od tej wysokosci, na ktérej
11 skoficzylo sie.
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skonczylismy 9, uksztaliuje wraz z 11 i 12 trzy
nastepujace po sobie stopnie ,z zakonhczeniem ku

dotowi"”.
Idac dalej, wyobraZcie sobie, ze dano wam

przeliczyé pewna ilo$é przedmiotéw; osm sztuk
w dwéch grupach, po cztery w kazdej. Liczycie:
1, 2, 3, 4, — 1, 2, 3, 4 Pierwsze trzy cyiry
wypowiadaé bedziecie z jednego tonu i ,koficem
ku gérze”, na 4-ch ton podniesiecie; nastepny
oraz” wypowiecie jak poprzednie 4, a 2, 3, 4
powiecie idac stopniowo ku dolowi i ,,zakoficze-
niem ku dolowi", — potréjna ,rozstrzygajaca”
kadencja.

Wkonicu, — ostatni przyklad liczbowy. Macie
do przeliczenia cztery grupy, po cztery w kazdej.
Jak bedziecie wypowiadaé? Pierwsza grupa po-
zostaje bez zmian, w drugiej 1 i 2 wypowiadamy
jak 4 pierwszej, a 3i4 opadng wdédl, lecz 4 nie-
zupelnie opadnie, stworzy ono niejako kadencje
polowiczna®), cze$ciowa, niedokoriczona; dlaczego?
dlatego ze po niej nastepuje ,ciag dalszy”; trze-
cia grupe wypowiadamy tak jak pierwsza, lecz
trzecie 4 bedzie o ton wyisze od 4 pierwszej
grupy, ostatnia za§ grupe wypowiemy z zacho-
waniem wspomnianej w poprzednim przykladzie
spotréjnej kadencji rozstrzygajacej”. Jakiz wnio-
sek wyprowadzié nalezy z przytoczonych przy-
kitadéw? Jasne jest jedno, mianowicie obnizenie
tonu oznacza zakoriczenie, podwyzszenie domaga

‘) Termin ten nie ma tego sensu, w jakim uiywamy go
w harmonji.
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si¢ ciqgu dalszego. Stad dalej, — obnizenie tonu
rozlqcza, podwy:‘:szenie wiqze. Jezeli sens pierw-
szej czeSci okresu domaga si¢ obnizenia tonu, to
aby nie naruszaé zwiazku z wyrazami nastepnemi
i1 nie dawaé wrazenia ,zakoriczenia” okresu, obni-
Zenie tonu wtedy winno byé ,polowiczne”. Im
silniejsze jest podwyzszenie tonu, tem mocniejszy
zwiqzek poprzedniego z nastepnem. I odwrotnie,
im silniejsze obnizenie tonu, tem jaskrawszy roz-
dzial poprzedniego z wyrazami nastepnemi.

Nim sprawdzimy te intonacje na przykladach
slownych, radze upewnié si¢ co do nich na przy-
kladach liczbowych, sa one bowiem bardziej zro-
zumiale i1 znane kazdemu; moga byé bez trudu
w kazdej chwili uzmyslowionie, a potem bedzie
juz latwiej zastosowaé te intonacje do odpowiednio
zbudowanych zdain. Musimy w tym celu dosko-
nale zapamigtaé, i to nietylko sluchowo, lecz
jakby to powiedzieé, zapamietaé gardlem, wszyst-
kie te odmiany obnizeni i podwyzszefi, a szcze-
gblnie odmiany kadencji, ktére zaznaczylismy; —
jest to kwestja nie tyle akustyczna, ile zadanie
pamieci ,muskularnej”. By to wlasnie trwaie
sobie przyswoié, wezmy przyklad, laczacy wszyst-
kie réznorodne formy podwyzszern i obnizen.
Biore¢ umysélnie taki okres, ktéry w wyrazach
powtarza zasade ,przeliczania®, poniewaz, raz
jeszcze powtarzam, ,liczenie” w polaczeniu z ,gru-
powaniem” najlatwiej wywoluje istotng intonacje.

+Grudzien, styczen i luty | to zima, | marzec,
kwiecieni i maj | to jest to, co nazywamy wiosna®.
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Tutaj ,stYczen* — sekunda, ,1Uty* — druga
sekunda, ,zIma" kadencja cz¢$ciowa, ,mAj" —
podwojna sekunda (o ton wyzej, niz ,lUty"), dru-
gie ,t0" — ,tO conazywAmy wiOsna" — kadencja
zamykajaca. Nie zapominajcie przytem, ze wszyst-
kie zaznaczone samogloski maja intonacje ku gorze
{z .zakoniczeniem ku goérze"), wszystkie, oprécz
wzlma®” 1 ,mAj", — te dwa wyrazy, jako zamy-
kajqgce kazdy swéj okres kierujg dziwiek samo-
gloskowy ku dolowi. Mozemy coprawda wyraz
»zIma” poprowadzié wgére, lecz musimy w tym
wypadku przedtem obnizyé wyraz ,to" i obnizyé
go nizej, niz byl przedtem wyraz ,zIma", — t.].
zmienié ustosunkowanie tych dwéch wyrazéw,
nie zmieniajac jednak absolutnej wysokoéci dru-
giego wyrazu w ogolne) budowie zdania. Oto
poréwnawczy schemat obydwu intonacyj:

1. i luty to

styczern

Grudzien zima

2. i luty

styczer

Grudzien I zima

fo
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Widzimy wiec, ze w obu wypadkach ,zima"
posiada jedna wysoko$¢ tonu, wrazenie za$ zmie-
nia sie z powodu przestawienia wyrazu ,to",
ktéory w wypadku pierwszym, jest dalszym cia-
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 1 bezsporniejsze niz w pierwszym, —
dlatego, ze nowy zwrot okresu poprzedzany jest
wpodwyzszeniem”. Wogédle obnizenie jaskrawiej
wystepuje, bedac poprzedzone podwyzszeniem
tonu. Oto dlaczego nalezy przed kadencja zamy-
kajgca, zawsze ,podnosi¢” ton.

Nim przejdziemy do okreslenia odmian kaden-
cji, musimy sobie doskonale utrwali¢ pojecie, ze
odmiany te zaleza od dwéch warunkéw: ogélnego
kierunku wyrazu (podniesienie, lub obnizenie),
i od kierunku dzwiekéw samogloskowych wkazdym
wyrazie (z zakonczeniem ku gérze, lub ku dolowi).
Méwiac o intonacji, méwimy zwykle, Zze dany
wyraz nalezy wypowiedzieé¢ wyzej, i prawie nigdy
nie zdajemy sobie sprawy, ze wbrew podwyzszaniu
tonu danego wyrazu, jego dzwigki samogloskowe
moga mieé¢ wlasnie daznosé ku dolowi, i naod-
wr6t, oddzielne dzwieki samogloskowe wyrazu
przez nas obnizanego, moga mie¢ intonacje ku
gorze. To ostatnie szczegdlnie wymaga wycwi-
czenia; sklonni jestesmy obnizaé, radzi ,odpo-
czacé" przy koficu wyrazu, ktéry zamyka czeséé
okresu, lub zdania, zapominajac o tem, Ze wyraz
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ten zamyka nie okres, lecz czes¢ jego, ze po nim
nastepuje dalszy ciqg, a wrazenie dalszego ciagu
daje tylko podniesiona intonacja ostatniego dzwigku
samogloskowego (choéby nawet w wyrazie obni-
zajacym si¢), to co nazwalismy ,z zakoficzeniem
ku goérze (,skrzypcowo", ,miaukanie”).

51. Przypuszczam, Zze obecnie dostatecznie juz
wyjaséniliémy proces podwyzZszania 1 obnizania tonu
w wyrazach. Okre§limy kilka ich odmian.

1. Nastepujace po sobie dwie, lub kilka glosek,
rozpoczynajacych si¢ jednym tonem, tworza mono-
fon, majacy zastosowanie, jak sie o tem przeko-
namy, zaréwno w poezji, jak i w mowie kraso-
moéwczej.

2. Dwie nastepujace po sobie gloski, z ktérych
druga rozpoczynamy o ton wyzej od pierwszej,
tworzy dichord wgore. Powiedzcie naprzyklad —
+Po NOCACH pada rosa”. W wyrazie ,,nocach'
cach o ton wyzej od no.

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

4, Trzy nastepujace po sobie gloski, z ktérych
druga wypowiadamy o ton wyzej od pierwszej,
a trzecia o ton wyzej od drugiej, tworza frichord
wgore: ,,Przez CALY ROK nic nie napisal®.

5. Trichord wdél posiada trzy nastepujace
po sobie gloski, z ktérych druga wypowiadamy




109

o ton nizej od pierwszej, a trzeciag o ton nizej od
drugiej: ,Nic nie napisal przez CALY ROK",
Widzimy wiec, ze trichord wdél tworzy to, cosmy
nazwali kadencja zamykajaca. Decydujaca role
odgrywa tutaj kierunek gloski ostatniej; dla zam-
kniecia zdania musi mieé kierunek ku dotowi,
inaczej nie bedziemy mieli wrazenia korica. Postu-
chajcie: ,Nic nie napisal przez ca-
by-
rok”. ,Rok"
posiada ruch ku dolowi (z zakoriczeniem wdét), —
jest to zamykajaca kadencja; lecz jezeli ,,rok"
ma dazno$§é ku gorze, jest to poprostu trichord,
wymagajacy,,dalszego ciagu'’: ,,Nic nie napisal przez
ca- k, jednakze...."
ly-ro
52, Cwiczenie. Aby wychowaé swéj glos
w moznoéci podwyzszania i obnizania tonéw, na-
lezy éwiczyé sie¢ w sposéb nastepujacy. WezZcie
jakikolwiek wiersz i okreslcie w nim wysokosci
tonalne glosek, powtarzajac nastepnie nie wyrazy,
lecz tylko diwieki samogloskowe na odpowied-
nich tonach; bedziemy mieli przynajmniej pew-
nosé, ze istotnie glosem zdobylismy intonacje,
nie polegajac juz na wyrazie, na sensie wyrazu.
Méwilismy juz, ze wyraz jest zlym doradca, zbyt
czesto zwodzi; wypowiadamy wyraz pieszczotliwy
grozny, lagodny i zdaje nam sig, Ze méwimy je
lagodnie, groZnie, pieszczotliwie, dlatego ze od-
czuwamy dany wyraz, w rzeczywistosci za$§ nic
z tego nie ,wychodzi”, gdyz méwimy wszystko
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na jednym glosie, nie slyszac jednak tego. Nie
slyszymy za$, dlatego ze owladnal nami ,,wyraz*
zamiast my zawladnaé ,,wyrazem"; zawladniemy
za$ nim wtedy, gdyz podporzadkujemy sobie na-
rzedzie wymowy, — w danym wypadku glos.
To nie paradoks, gdy powiemy, ze fekst jest naj-
wiekszym wrogiem przy ¢wiczeniach intonacii
glosowej. Wyznaczcie sobie w tekscie wysokosci
tonalne, i zapominajac juz o tekscie, — éwiczcie

glos czysta intonacja.
drAmat (Ton)

(Ton zasadniczy) Taki mi si¢ snuje

wlsty (Dwa tony}

(Ton zasadniczy) Grozny, szumny, posu I

(obnizenie gdziEs
dwukrotne

zasadniczego
i podwyisze- jAk polonez, z kazamat (Ton)
nie tonu)

jek 1 zgrzyt i

l wickrow

I swisty (Kadencja zamykajaca).

W ten spos6b zaznaczywszy wysokosci tondéw,
porzuécie tekst i powtarzajcie tylko dzwigki sa-
mogloskowe na odpowiednich tonach.

IY
Aa E

a-i-i-ie-u-je-o-y-u-y-u




111

A-0-0-e-a-a-a ——— — -
e-i-y-i
i-0 -
i-y —-

Powtarzajcie te dZwigki samogloskowe oddziel-
nie, nie 2zwigzujac ich, nie zacierajac, lecz
wypowiadajac kazdy z nowym naciskiem (p. 23).
Kiedy juz zupelnie utrwalicie je sobie w uchu
i owladniecie intonacja, wtedy powtarzajcie je
juz w polaczeniu ze spoélgloskami, lecz tylko
z temi, ktére sa tuz po samogloskach (t.j. w ten
spos6b, aby kazda wypowiadana gloska rozpo-
czynala sie¢ samogloska); wkoricu kiedy i tem
juz owladniecie wyrazZnie i jasno, wtedy juz mo-
zecie wymawiaé cafe wyrazy.

53. Przyswoiwszy sobie mechanike podwyzsza-
nia i obnizania tonu, przejdziemy do rozpatrzenia
znaczenia tych wlasciwosci glosu pod wzgledem.
wyrazistosci, t. j. w ktéorych wypadkach mozemy
stosowaé jedno, lub drugie, i w jaki sposéb zmiana
intonacji wplywa na sens mowy. Mozemy przed-
tem zaznaczyé kilka okreslonych zasad.

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

1. Aby zaznaczyé zmiane w uczuciu, lub na-
mietno$ci.

2. Aby zaznaczyé zmiane w kierunku mysli.

3. Aby wydzieli¢ zdanie uboczne (wtret).

Obnizenie i podwyziszenie fonu. 1. Prosba i za-
miar moiwigcego wyraza si¢ w tonie obnizonym..
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2. Pytanie, niepokéj, oczekiwanie (informacje,
pochwaly, zezwolenia) wyzywaja podwyzszenie
tonu.

3. Tonem podwyziszonym méwimy o przy-
szlo$ci, — ton podwyiszony ,przewiduje”; obni-
Zonym tonem méwimy o przeszlosci, — ton obni-
zony, jest ,retrospektywny”,

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

5. Zdanie warunkowe zawsze ma ton pod-
wyzszony (réwniez rozpoczynajace si¢ wyrazem
~Chociaz").

6. Mocne patetyczne podwyiszenie lub obni-
zenie tonu jest zwykle poprzedzone ruchem
w strone odwrotna. (To co w plastyce prawo
reakc;ji).

7. Ton podwyzszony $§wiadczy zawsze o tem,
2e my$l nie jest skoficzona i sluzy dlatego, jako
srodek laczacy.

8. Ton obnizony rozlacza, dzieli i dopetnia.

9. Sens wyrazéw przeno$ny zwykle podwyz-
sza ton.

54. Przestroga. Oto kilka do$é powszech-
nych bledéw nieprawidlowego stosowania ka-
dencii.

1. Lek, roztargnienie, nieznajomo§é swego
przedmiotu, brak tego, co nazwiemy poczuciem
krasomé6wczej architektury, prowadzi ku temu,
ze niektéorzy méwcy zupelnie nie uzywaja ka-
dencji zamykajacej zdanie lub okresy, wywolujac
wrazenie, jakoby cale przeméwienie bylo jednem




113

niekoriczacem sie zdaniem. Zakoficzenie za§ samo
przeméwienia, uchwytne jest dla sluchacza nie
stuchowo, lecz wzrokowo, widzac méwce klania-
jacego si¢ i opuszczajacego moéwnice®).

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

3. Nie opuszczajmy w kadencji zamykajacej
drugiego czlona wyrazu, Daje to kadencj¢ ,klam-
liwa”. Pochodzi to stad, ze zapominamy obnizy¢
przedostatnia gloske i wtedy, wbrew woli, miedzy
przedostatnia gloska, a ostatnia powstaje nieza-
pelniony interwal i glos padajac z gloski przed-
ostatniej na ostatnia, niejako przeskakuje przez
puste miejsce,

4, Zbyt czesto kadencje zamykajaca wypowia-
damy na zbyt niskich tonach, i to tak niskich,
ze uczuwamy brak glosu. Pochodzi to ze zbyt-
niego po$piechu, lub nieumiejetnego obliczenia na-
dej$cia chwili kadencji; obnizajac ton zbyt wcze-
$nie, podnie$¢ juz nie mozna i wtedy zmuszeni
jesteémy prowadzié dalej monotonnie; nadchodzi
chwila kadencji i niema juz ,miejsca® na obni-
Zenie tonu, tem bardziej, jezeli do tej chwili po-
pelnilismy dwa bledy i glos dwukrotnie sie juz
obnizyl.

°) Blad ten popelniaja do$é czesto aktorzy, szczegélpiej
w wypowiadaniu dluzszych okreséw; spotkalem si¢ z tym
bledem w formie bardzo jaskrawej w Sejmie, stuchajac kilku
méwcoéw; a czesto grzesza przeciw temu réwniez kazno-

dzieje, zacierajac nieraz zupelnie my$l swych nauk religij-
aych {p. tl.).

Slowo wyraziste. 8




X. Prowadzenie glosu. — Wyrazistos¢.

55. Monoton. Rozdzial poprzedni dostatecznie
maluje nam znaczenie podwyzszania i obnizania
tonu, wskutek czego staje si¢ jasne, ze sila wy-
razisto$ci tkwi w zwiazku z odchyleniem glosu
w te lub inng strone. Lecz nietylko odchylenie,
nietylko réznorodno$é, — jednostajne réwniez po-
widrzenie tego samego tonu, i to wlasnie na mocy
swego powlorzenia, moze byé¢ $rodkiem wyrazi-
stym. Jest to to, co nazwaliSmy monofonem.
W deklamacji, rownie jak i w muzyce wiele zja-
wisk zasluguje na nagang, skoro sa one nieza-
lezne od woli artysty, lecz z chwila $wiadomego,
rozmy$lnego stosowania ich, staja si¢ srodkiem
artystycznym. Kazdy muzyk wie doskonale, jak
silnym $rodkiem jest basso ostinato; tutaj ta do-
kuczliwo§¢ tonu staje si¢ pierwiastkiem przeko-
nywajacej sily. To samo jest w glosie. Szereg
wyrazéw lub zdaf, rozpoczynajacych si¢ z tego
samego tonu, nadaje mowie ton uroczysty, podo-
bnie jak jednako powtarzajace si¢ uderzenia nis-
kiego, glebokiego dzwonu. Ewangelje w czasie
mszy $wiegtej czyta sie¢ monotonem., Poniewaz
przy monotonie glos wogéle zdradza daznosé do
podwyiszania tonu, wigc przy kazdym nowym
paragrafie nalezy ton obnizaé. Stosujac monoton
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w poezji, zobaczymy, e i tutaj nadaje on mowie
charakter uroczysty.

Istnieje, bezwarunkowo, powaine niebezpie-
czefistwo, by monotonu nie przeistoczyé w ,,mono-
tonje”. Trzeba pamietaé, ze monoton nie wyklu-
cza odchyleri; charakteryzuje on tylko poczatek,
albo, jak zobaczymy, — jedno jakiekolwiek po-
wtarzajace si¢ miejsce okreséw, lecz w przerwach
kaidego okresu dopuszczalne s odchylenia. Od-
chylenia te jednak nigdy nie moga byé tak ja-
skrawe, jak w innych rodzajach mowy; nigdy
przygotowanie do kadencji zamykajacej nie powinno
podnosi¢ si¢ do drugiej sekundy i nigdy ostatni
ton zamykajacy nie powinien si¢ obnizaé ,do
dna". Czy zwréciliscie uwage na to, Ze w mo-
dlach koscielnych wszystkich narodéw i plemion
zakonczenie okreséw pozostaje w zawieszeniu?
W poezji widzimy, Ze jaskrawe zachowanie od-
chyleri nadaje mowie wiazanej charakter niejako
materjalistyczny, wtedy kiedy jednotonnosé wiersza
podnosi wymowe w sfery wyisze, uduchowione.
Jezeli odczytamy ten wiersz:

Co sie w duszy komu gra,
co klo w swoich widzi snach:
czy fo grzech,
czy to $miech,
czy o kapcan, czy {o pan,
na Wesele przyjdzie w tan.
z intonacjami np. wiersza:
Zeby mi tak rzekla ktéra,
sercem juz dysponujqca,
g*
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tak poprostu, ,,no, chce ciebie",
jak jaka wiejska dziewczyna. .. .
toby$my wtedy ,,odarli ze wszystkiego sens

i muzyke stéw Chochola. W monotonie nalezy
niejako delikatnie zacieraé wszystkie jaskrawosci
kadencji, nalezy nie wymawiajac pozwalaé je
wyczuwaé. Jest to jeden z najtrudniejszych spo-
sobéw deklamacji. Monoton graniczy ze $miesz-
no$cia, lecz jednoczes$nie tkwi w nim — uroczys-
tosé, wielko§é, przerazenie, wladze i wszystko
co juz jest nadludzkie, nadziemskie.

W s$rodku za§ okres6w monoton ma juz inny
charakter. Odmierzajac jednakowa stope w sze-
regu zdan, gromadzi on niejako przekonanie argu-
mentéw i, w zalezno$ci od charakteru kazdego
danego okresu, wzmacnia, zge¢szcza barwe. W na-
stepujacym przykladzie podkre§lam wyrazy, stano-
wiace monoton: akcentowana samogloska o kwinte
wyzej tonu zasadniczego 1 we wszystkich wypad-
kach ,z zakoficzeniem ku gérze'.

Dla ciebiem wszystko stracila na ziemi,
Dla ciebiem drobne porzucila dzieci,
Choé Bog przykazal pozostaé sie z niemi —

Teraz w ich strone moje serce leci!

Gdzie ich kolEbka? gdzie sliczne wejrzEnie?

Gdzie jasne pUkle moich biednych dziEci?..

Tutaj tylko monofon jedynie daje sile, tylko
jednorodno$é powtarzajacej si¢ intonacji, —innych
srodkéw nie moze posiada¢ méwigca, poniewaz
lzy cisnace si¢ (,,iz placz méj poruszy Serce
anioléw" nie pozwalaja jej uciec si¢ do innych
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srodké6w wzmocnienia. A oto jeszcze przyklad.
Tutaj dwa wiersze, w ktérych powtarza si¢ nie-
tylko intonacja, lecz i wyrazy. 1 po monotonie —
trzeci wiersz z zupelnie inng intonacja:

1Az wrAz dUsza sie odslania,
rAz wrAz wiElkosé¢ sie wylania
i rAz wrAz grAzy sie w cieniu.

Odczuwacie réznice pierwszych dwéch ,raz
wraz" od trzeciego? Pierwsze dwa krétkie, ener-
giczne, a trzecie ciezarem swym padajace wdoét,
jakgdyby nam do reki przytroczono cigzki kamien.

Oto jeszcze przyklad dlugiego monotonu z pod-
wyzszeniem tonu na ostatnim czlonie, aby lepiej
przygotowaé zalamanie z kadencjq zamykajaca:

Co piorun szcze¢écia w nieszcze$ciu — nie znacie!
Co kropla rosy wsréd piekielnej spieki,

Co twarz kochana po dlugim rozdziele!

Co zmartwychwstanie po $mierci na wieki!
Co kwiat w pustyni — co iskra w popiele!

Co wzrok lez pelen — co $cisnienie reki!

IOna
Co wspdlna bojazri -— co

bolesé dzie I

wy nie wiecie, co na krzyiu meki

Nie-
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Rozkwitajqca

I cierniowa

| korona!

Im dluzsza jednakowo$é intonacji, tem cieka-
wiej urozmaicaé wypowiadanie innemi $rodkami.
W danym wypadku wprowadza sie urozmaicenie
przy$pieszeniem w $rodku i zwolnionem tempie
ku koncowi; réwniez — wzrastaniem w uczuciu
pogardy. Zalamanie zaznacza sie tem, Ze caly
monoton wypowiadamy na tomach krétkich, go-
racych, plynacych wartko, z ,,naciskiem* na koricu,
od wyrazu za$ ,Nie" i ,cierniowa korona' prze-
ciwnie, szeroko, przeciagle, z ,naciskiem na po-
czatku i dalej, na calej cigglo$ci wyrazu.

Wkoricu spotykamy si¢ z monotonem w prze-
liczaniu — kiedy niema potegowania, lecz droga
nagromadzenia przeliczanych przedmiotéw udziela
si¢ jedno powolne wrazenie.

Bielaki krAgle, biAle, szerOkie i plAskie...

Roéwienniki lit’ewskich wielkich kniaziéw, drzewa
BiatowiEzy, SwitEzi, POnar, KuszelEwa!

Z przvtoczonych przykladéw widzimy, jak
silnym, picknym i ciekawym, w sensie deklama-
cyjnym $rodkiem, jest monoton. Byé moze, ze
trudno okresli¢, kiedy wlasciwie moze byé zasto-
sowany? Wymaga to bezwarunkowo subtelnego
wyczucia. W kazdym razie mozemy powiedzieé,
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ze monoton zjawia si¢ tylko tam, gdzie, jezeli
jest nawet cierpienie, to powstrzymane przez
rozum; cierpienie wyraza si¢ w podwyzszeniach
1 obnizeniach tonu, rozum prowadzi i zachowuje
»linje”; prostolinijno$é jest oznaka istnienia umysto-
wego pierwiastka w mowie. Posluchajcie, oto
smiertelnie chory zbiera resztki sil, by wyrzec
swa ostatnie wole, — powstrzymuje, zaciera
wszystkie podwyiszenia i obnizenia tonu swych
jekéw, doprowadza swa mowe do ,monotonu”,
a kiedy juz skoriczy méwié o sprawach, znowu
powraca do ,krzywej*” linji swych jekéw. Mono-
ton w cierpieniach jest oznaksa przytomnosci umy-
slu, zeznaniem swej godnosci.

56. Interwale. Pierwszy interwal, pierwsze
odchylenie od monotonu, to mala sekunda —
poélion. Stopniowe postepowanie po sobie malej
sekundy w mowie, innemi stowy, chromatyczne
wznoszenie si¢ wyrazé6w w mowie, jest istotne,
jako wyraz skargi. Powiedzcie na tonach chro-
matycznie si¢ wznoszacych:

piEnia”,
zlmna i cier-
glodu,
niAly od
blady, wynedz-

silny,

+Bez

Czyz pie skarga? Tym tonem powiedzialby
ubogi pod kosciolem. Moéwi nim wyrostek, bie-
gnacy za nami na ulicy, proszac: ,kilka groszy,
nic nie jadtem"., Matka, bawiaca dziecko, méwi
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temi postepujacemi po sobie péitonami i niemi réw-
niez zabarwiona jest intonacja dziecka poprzedza-
jaca lzy. W péltonach wyraza sie skrucha, prosba.

Nietylko smutek wucieka do péltonu, lecz
i udzial w cudzym smutku, wspélczucie, polito-
wanie wyraza sie w tej tonacji. Posuwa sie
réwniez na péltonach, lecz z perjodycznemi po-
wrotami do tonu zasadniczego, glos wyrazajacy
smutek stlumiony, utrzymany na wodzy, ktéremu
rozum i poczucie swej godnosci wzbraniaja sze-
rokich odchylen, a ktéry przez swe cierpienie
mimo to jest tak gleboki, ze glos nie jest zdolny
utrzymaé si¢ na monotonie. Stwarza to znany
diwieckowy rysunek, ktory przedstawia niejako
monoton zlozony — figura doliczania.

57. Pélton bez uczucia cierpienia wlasciwy jest
stanom niejasnosci, nieokres$lono$ci, falszowi, nie-
szczeroéci. Prawda i szczero§é nigdy nie wyra-
zaja sie w pottonach. Posluchajcie, — nawet
zebrak, proszacy was glosem, opartym na pél-
tonach, przechodzi w ton pelny i bardziej szero-
kie interwale, kiedy zacznie opowiadaé historje
swego zycia. (Jezeli i w tym wypadku mowa
jego zachowa modulacje péltonowa, — nie wierz-
cie mu.) Klamliwe uczucia sa zawsze tchérzliwe
i nigdy nie odwaza sie na te szerokie interwale
glosowe, w ktérych wyrazamy najszczersze uczu-
cia, Na poéltonach glosowych Jago ,pociesza’
Otella. W ten tez sposdb truciciel-zbrodniarz

pragnie sie dowiedzieé o samopoczuciu tego, komu
wlal trucizne.
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Przy éwiczeniach w péttonach glosowych pod-
noécie tylko gloske akcentowana, — pozostale juz
na mocy przyciagajacej sily gloski akcentowanej,
same si¢ podniosg i pozostana na jednej wyso-
kosci tonu gloski akcentowanej az do nastepnego
podniesienia.

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

Melodja diatoniczna, t. j. przewaga interwalu
sekundowego (to co w muzyce nazywa sie fonem,
t. . od DO do RE) nadaje mowie . charakter
zrébwnowazonej przytomnosci umysty, godnosci.
Jest to to samo, co kroczenie po schodach stopien
po stopniu, a nie poprzez dwa lub trzy stopnie...
Przyswojenie interwalu sekundowego wymaga
mozolnych éwiczeri; jest ono wazne jako $ro-
dek kontroli nad soba. Szczegélnie w chwili
zaczecia widowiska, owladniecie sekunda zabez-
piecza grajacemu spokdj, ktory wielu aktoréw
zdobywa dopiero co najmniej w polowie aktu.

59. Rozpatrzmy teraz podniesienia tonu na
bardziej szerokich interwalach.

Podniesiona intonacja (tercja, kwinta i oktawa)
albo wyraza rdéine stopnie zapyfania, albo
uwypukla wyraz podniesiony wgére; w drugim
wypadku niejako zabarwia akcent logiczny. Im
wiekszy interwal, tem silniejsza wyrazisto$é, Jezeli
w zapytaniu z podniesieniem tonu na tercje, sty-
szymy cheé otrzymania odpowiedzi, to na kwin-
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cie juz slychaé zdziwienie, a na oktawie — zdu-
Tnienie,
A wiec — tercja.

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

...w tef komnacie mieszkanie kobiece!
Ktozby tu mieszkal? . ...

2. W akcencie. Akcent umiarkowany. Zezwo-
lenie. Wyrazom podkre§lonym udziela sie cha-
rakter warunkowos$ci, ustepstwa.

Moze ja umre dalEki od ciebie,
Nie bedziesz nawet na moim pogrzEbie —
Gdzie$§ na sybirskiEm potepiEnia polu

Moskiewskie pEta przed zgonem mi rece

ZwiAizq — i skOnam u stép kata w mece!

Gdy serce moje w trumnie sie¢ spopiela,

O zmArlem sercu pamietaj niezilOmnie!

I morzom wloskim méw tez czasem o mnie,

Powtarzaj falom: ,MiAfem przyjaciEla!"
Kuwinta,

1. W zapytaniu. Bardziej wyrazista forma za-
pytania ze zdziwieniem, lub niecierpliwo$cia.

Czyzby to byla Ona?

A gdzE ty spedzasz cale wieczory?

Oto przyklad dwu nastepujacych po sobie
zapytaii — jedno na tercji, drugie na kwincie.

-Pan zartuje, co? Zamek, Horeszkéw siedlisko,
Ma pé6js¢ 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 wiedziAfem, panie, ze sa tak wazne

przyczyny.

Rada. Przeczuwam narzekania tych, ktérzy
nie sa obdarzeni sluchem muzycznym 1 jakie$
«tercje”, kwinty” — co to jest, kto to zrozumie ?
A wiec posluchajcie: jezeli nie jestescie muzy-
kalni, nie zatrzymujcie sie na nazwach interwali,
nie starajcie si¢ nawet wnikaé w ich znaczenie
i rozrézniaé ich, lecz zapamiegtajcie tylko (uchem
i gardlem) intonacje przykladu z kazdego inter-
walu. Przyklady te sa proste, i kazdy z was ma
je w uchu. Mozecie sie przyznaé, ze nie wiecie,
co to jest tercja, lecz nikt nie powie — ,nie-
wiem, jakim tonem glosowym, méwia: ktOra go-
dzina?". Ot6z te najprostsze intonacje zapamie-
tajcie dobrze i majac je juz w uchu, powtarzajcie
inne dobrane przyklady, podkladajac podkreslone
wyrazy pod te juz znana, wewnatrz was diwie-
czjca intonacje.

Oktawa. 1. W zapytaniu. Najsilniejszy stopieni
zapytania ze zdziwieniem. Zapytania zwiazane
z ironja, pogarda, szyderstwem.,
nZgOdy ? — krzyknal Gerwazy — z SoplicAmi

zgoda ?
Oto przyklad dwéch interwali w jednem zapy-
taniu:

(oktawa) CzarnogOrcy? czy byé mOze? (tercja).
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2. Wakcencie. Zdziwienie, zachwyt, niepewnos¢.
Wyobrazcie sobie, ze szukacie czego$ i nie
mozecie w zaden sposéb znalezé:

«Polozylem go tutaj, na tem miejscu....

PrzEpadl, znlkl, zglngl...." To — oktawa.

Niechajby kto inny, ale On. On...".

Wszystkie te przyklady sa nader pozyteczne
jako éwiczenia, poniewaz w nich wskazuje sie
tylko wysokosé tonu; wszystko za§ inne, przy
jednakowej w réznych wypadkach wysokosci, nie
jest jednakie., Zwracajcie przedewszystkiem uwage
na ,kierunek” podkreslonego wyrazu, — wdél,
czy wgore.

60. We wszystkich przykladach rozpatrywane
intonacje byly dwéch kategoryj: — zapytania i ak-
cenfu. WidzieliSmy, Ze na tej samej wysokosci
tonu te same wyrazy zabarwiaja sie réznie, w za-
leznosci od tego, czy jest w nich zapytanie, czy
nie. Stad tez, jest wazna rzecza wiedzieé, na
czem polega roéznica miedzy interwalem pytaja-
cym i pozbawionym zapytania; t. j. jaka réznica,
naprzyklad, miedzy ,Pan bY? u niego?* i ,Pan
(naturalnie) bY7 u niego”. W jednym i w drugim
wypadku Y podnosi si¢ na tercje, — lecz gdzie
tkwi réznica? W zapytaniu glos, podnidslszy
sig, biegnie czas jaki§ na tej samej wysokosci
tonu; w akcencie za$§, w twierdzacem podkres-
leniu wyrazu glos natychmiast powraca na linje
tonu zasadniczego.
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P . . bY! u nie
ytanie: ,,Panl I Eo?_
bYt

Alcent:  Pan [~ Lu_niego".

Lepiej zauwazymy to przy wickszych inter-
walach (kwinta i oktawa).

Zapyltanie na kwincie.

piEwa w jego uczciwosé?
Pan powaqt

To samo zdanie w formie bez zapytania:

piE
Pan powqtl | wa w jego uczciwosé.

(Domyslaé sie nalezy, — ,a wigc niema o czem
méwié",)

Oktawa. Poslaliscie kogo$ po przedmiot, pozo-
stawiony przez was na stole:

IAzles na stole?

Co? Moéwisz, ze nie zna

Teraz bez zapytania

Powiedziale§ mi przeciez,

lazles
Ze nie zna | na stole.

Rozpatrzyli§my w ten spos6b rodzaje intonacyj
podwyzszajacych sie; przejdziemy obecnie do obni-
ZenA tonu.

61. Podwyzszenie tonu utrzymuje mowe nie-
jako w zawieszeniu; charakteryzujac nieznajomoéé,
zwatpienie, chwiejnosé. Obnizenie za$§ tonu cha-
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rakteryzuje wszystko przeciwne tamtemu. Sta-
nowczo$¢é i twierdzenie, oto co slyszymy w obnize-
niu tonu, — ostateczno$é, pewno$é. Intonacja
obnizajaca si¢ nie posiada tak okreslonej réznicy
miedzy interwalami jak podnoszaca sie, dlatego
tez zastanowimy si¢ tylko na malej sekundzie,
a interwale pozostale rozpatrzymy wogéle wszyst-
kie razem.

Chromatycznie, na péttonach znizajyca si¢ gama,
réwnie jak i podnoszaca sig, charakteryzuje skarge,
z ta jednak réinica, ze tutaj w ,skardze" jako
takiej nastepuje niejako przerwa, wypoczynek.
wkracza natomiast pierwiastek rozsadku i argu-
mentacji: poprzez chromatyczne podwyzszanie
tonu wypowiada sie cierpienie, poprzez chroma-
tyczne obnizanie tonu, na tle cierpienia wypo-
wiada sie rozum. Ton ten uslyszycie u matki-
staruszki, opowiadajacej wam o swych cierpie-
niach z powodu cérki, z ktérg ,nic nie mozna
poradzi¢. Powie wam ona, ze dzied po dniu
meczy si¢ i dreczy; okresy jej zaczynaé¢ sie beda
od stéw ,,czego ja nie robilam, jak prosilam, bla-
galam", mowa jej cala przesiaknie tem, ze ,mam
juz siedemdziesiat kilka lat® i t. d. i t. d. Jest
to wogéle ton tych ludzi, ktérzy nie domagajac
juz rozumowo, dopelniaja wszystko sercem. Réw-
nie, jak i w podnoszacej si¢ chromatycznie skar-
dze, latwo i tutaj ustala sie kadencja powraca-
jaca, znany juz rysunek, i jak tam byla forma
cierpiacego doliczania, tak tu jest forma przeko-
nywajgcego doliczania.
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Chromatyzm obnizajacy sie powstaé moze
z przyczyn fizycznych, sam przez sig, naprzyklad,
kiedy wypowiadajac modlitwe proszaca na tonie
wysokim, zabraknie nam sil utrzymania glosu na
tym tonie, wtedy stopniowo zjezdiamy wdél.

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

62. Jak ustali¢ dla stuchu norme fercji? Wy-
obrazcie sobie, ze w odpowiedzi na czyja§ odmowg,
moéwicie, — ,,Nie, pan powinien”, bedzie to tercja:

Nie, pan po
3. wlnien.

(Domys$laé sig, — jak pan chce, ale pan musi.)

Wryobrazcie sobie dalej, Zze odmawiajacy po-
woluje sie w swej odmowie na to, ze jak mu
wiadomo, to czego od niego zadamy, przekracza
zakres jego obowiazkéw, moze wiec to spelnié,.
lub nie, — wy za$ odpowiecie:

Nie, pan po

5
wlnien.

(Domyslaé sig, — jest to obowiazek i niema wyboru.)

Wkoficu wyobrazcie sobie, ze ten ktos odpo-
wiada wam tonem nonszalancji, ze nie ma obo-
wiazku, wtedy odpowiecie:

Nie, pan po

8.
wlnien. ’
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W nastepujacem zdaniu spotykamy sasiedztwo
dwéch interwali oktawowych — w podwyzszeniu
i obnizeniu:

»moje! moje!*

8.
1 wszyscy krzyczal . . . . 16Q]. . . . . .

8
»Moje!" groZnie

rzekl nieznajomy.

Aby jasno zrozumieé réinorodnoéé Srodkéw
intonacyj obnizajacych sig, nie nalezy traci¢ z wi-
doku (a raczej ze swego stuchu) poziomej linji
tonu zasadniczego. Zauwazymy wtedy, Ze obni-
Zenie tonu mozemy przeprowadzaé dwojako: od
linji zasadniczej tonu ku dotowi, lub po poprzed-
niem podniesieniu tonu na wyzszy stopieni, zpo-
wrotem na linj¢ zasadnicza, albo nizej jej. Spo-
s6b pierwszy jest daleko slabszy od drugiego
i sifa wyrazisto§ci zwiekszy si¢, im wyzej nad linja
zasadnicza rozpoczniemy diwiek obnizajacy sie:

a wiem na
1 2 ja wiem na 3 ‘
Ajowiem na . . . APy .. -] -]
w

pewno pewno
Semp— Som—

Ton zasadniczy zaznaczony jest kropkami; wi-
dzicie wiec jasno, ze sila przekonywajaca into-
nacji uwarunkowana jest od stopnia poprzedniego
podwyzszenia tonu.
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Sposéb ten uprzystepnimy sobie jeszcze lat-
wiej w formie dialogowej. Jeden méwi — ,Bylo
ich dwudziestu pieciu”. Drugi zapytuje w powté-
rzeniu zdania pierwszego i poprawia:

dEmset

DwudziE

sfu

S
|pieciu?

.1 dwudziestu

SiL pieciu.

To prawo stosuje si¢ réwniez do intonacji
podwyiszajacych sig. Jezeli przed podwyizsze-
niem zaniechamy linj¢ tonu zasadniczego, by méc
ton podwyzszajacy zaczaé nizej jej poziomu, osia-
gniemy wtedy wicgksza sile, niz prowadzac glos
odrazu do géry., Stad wyplywa prawo ogélne:
skok z jednej wysokosci na druga winien nastapié
w odwrotnym kierunku do tego, w ktérym péjdzie
intonacja. Wezcie intonacje podwy2szajaca w na-
stepujacem zdaniu:

zZAw

Nie, zapewniam pana, | sze pana szanowalem.

Wieksza sile osiagniemy, o ile przed podnie-
sieniem skoczycie wdél, — nizej tonu zasadni-
czego:

Slowo wyraziste. 9
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zAw

Nie, zapewniam sze pana szanowalem.
pana

Widzicie, ze skok wdét wzmacnia podwyzsze-
nie tonu ({sposéb geometryczny). Stad wynika
naturalnie, ze skok wgbre przed podwyiszeniem
tonu oslabia. Przyklad poprzedni daje w tym
wypadku co nastepuje:

zZAw

pana I

Nie, zapewniam sze pana szanowalem.

Czy odczuwacie oslabienie przekonania posu-
nigtego prawie do lekkiego zartu. Jest to ton
ludzi, ktérzy nigdy nie zatrzymuja si¢ na istocie
rzeczy, przeskakuja w jednym wyrazie przez
tysiace przeszkéd, mys$lac, ze wypowiedzenie
slowa jest spelnieniem dziela.

63. Cwiczenie. Dla uprzytomnienia sobie réz-
nicy w sile wyrazistej interwali éwiczcie sie¢ na
rozkazach. Weicie naprzyklad, — prosze si¢ nie
dziwié¢ i nie $miaé, — ksiazke kucharska i czy-
tajcie przepis jakiejkolwiek potrawy poczatkowo
unisono z sekunda, potem na tercji, potem na
kwincie, i wkoricu na oktawie. Przekonacie sie
wtedy, jak latwo odczujecie réznice w zmianach
i w nastroju. Oto zdanie: ,Wziaé dwa jajka,
dobrze ubié, wylaé na patelnie, dosypaé lyike
maki, zmieszaé, dodaé lyzke masla postawié na
blasze, po chwili zdjaé i przewrécié patelnie”.
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A oto sens intonacji w zaleznoéci od interwali:

1. Unisono z sekunda, — lekcja.

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

3. Kwinta {kamerton — ,Czyz naprAwde
kochasz si¢ w mlodszej?) — méwiac w mysli:
»Alez panie, zlituj sie pan, czyz to tak trudne;
jezeli pan tego nie umie, to jaki z pana kucharz!*

4, Oktawa (kamerton — ,Znlknal, PrzE-
padil... — niejako szukajac czego$, co pie¢ mi-
nut temu widzieli§cie na tem miejscu) — mowiac

w myéli: ,,A co mnie to obchodzi, co z tego
wyjdzie., Mozecie sobie wywréci¢ nietylko pa-
telnie, ale nawet calg kuchnie do géry nogami”.

Oswoéijcie sie dobrze z interwalami. Wierzcie,
ze tekst nic nie znaczy dla rozwoju swych $rod-
kéw wyrazistych, ktoére najczesciej drzemia w na-
szym aparacie méwniczym. I wierzcie rowniez,
ze to ¢éwiczenie zbyt prozaiczne i zalatujgce
.kuchnia”, wiecej moze przysporzy¢ dobra dla
uksztaltowania przyszlego waszego artyzmu, niz
wypowiadajac z podniesionemi barkami i $cia-
gnietemi brwiami gérnolotne: ,,H-nic mi jest wszyst-
kiemi — wszystkomihniczem!*

Przestrogi. U wielu mowa ich opiera si¢ wy-
lacznie na interwale tercji, lub kwinty. Wtedy
to mowa staje si¢ meczaca, gdyz stale jest za-
barwiona pewna intonacja pytajaca, ktéra stucha-
cza drazni. 1 nietylko ogélny ton mowy, lecz
i pojedynicze podwyzszania tonu, kiedy sa zawsze

o*
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na tercji, lub kwincie, dzialaja nuzaco, pozbawia-
jac mowe tej szlachetno$ci, ktorg zachowywamy
przy melodji diatonicznej, t. j. stopniowaniu se-
kundy. W tym wypadku bardziej przykra od
tercji, jest kwinta, w ktérej tkwi element nieza-
dowolenia, podrazinienia, lecz i tercja roéwnie
niezno$na jest dla sluchacza. Utrzymujac glos
na tercji minorowej, nadajemy mowie naszej barwy
natretnej prosby. Braki te czesciej spotykamy
u kobiet niz u mezczyzn; sa one wyplywem po-
niekad przywileju kobiet: glos kobiecy wogéle
jest gietszy i1 dlatego odchylenia od normy sa
czestsze, niz w glosie meskim,

64, Fala, Jest jeszcze jedna forma intonacii,
powstala z polaczenia podwyzszenia tonu, z obni-
zeniem tonu. Z fala glosowa spotykamy sie w wy-
krzyknikach i zapytaniach, w zaleznoéci od sto-
pnia napiecia; rozpoczyna si¢ ona z tonu dolnego
i podnoszac si¢ po nakre§leniu luku, powraca
do tonu poczatkowego. Posiada ona dwie gléwne
odmiany, uzaleZniane od jej kierunku. Jezeli
fale glosowa wyobrazimy sobie w ksztalcie luku,
to luk ten moze posiadaé korice ku dolowi i ku
gérze. Fala glosowa w zdaniu: ,I pAn tutaj
bywa?*" rozpoczyna si¢ w gérze idac ku dotowi
i powraca w gére. Luki te mozemy nazwaé:

/77 T\ prosty i A odwrotny. Oba

ksztalty moga urozmaicaé swa cigglo§é na wszyst-
kich interwalach. I w tym wypadku znéw, — im
wigkszy interwal, tem silniejsza wyrazisto$¢.
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Fala prosta na oktawie wyraza najsilniejszy
stopiefi zdziwienia, zachwytu, rozkazu: ,JKogo ja
wldze!", ,,Cé2z to za szczEécie!", ,,Mllczeé, kiedy
méwig¢ z panem‘’,

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

sWiec pan zonAty? nie wiedzialem o tem.
Dawno? Juz dwa lata. Z kim? Z Drweska.
»MarYla?"%., Poniewaz fala glosowa posiada dwa
kofice, wobec czego powstaje jeszcze jedna od-
miana; jeden z koricéw moze byé krétszy, tworzac
fale glosowa nieréwnqg. Jest to jeden ze $rodkéw
ironji, humoru, sarkazmu, zartu. Nalezy dosko-
nale wypracowaé zdolno$é postugiwania si¢ falg
glosowa nier6wna; bez niej nigdy nie osiagniemy
humoru.

Wyrazisto§é nieréwnej fali glosowej mozemy
znacznie wzmocnié, jezeli dluzszy jej koniec wy-
mawiaé bedziemy na przydechu.

Zastanéwmy sig¢ jeszcze nad réznica prostej
i odwrotnej fali glosowej w zdaniu nastepujacem:
przeciez pAn mi méwil"”: z falg glosowa prosta
domys$laé sie nalezy — ,,Alez na Boga! Drogi
panie!”, z fala glosowa odwrotna — ,Przepra-
szam, ale sam pan winien*. Wyjatkowa into-
nacja, zaslugujaca na specjalna uwage, jest prosta
fala glosowa nieréwna z podwyZszeniem tonu na
sekunde i wiekszem obnizeniem tonu. Powtérzcie
poprzednie zdanie z ta intonacja w wyrazie
span*, — malenkie poderwanie tonu wgore i po-
tem gleboko wdél. Jest to jedyna forma fali
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glosowej nier6wnej, w ki6rej niema Zadnego sar-
kazmu, bedac najdelikatniejsza forma wyrzutu.
Staje si¢ ona w najwyzszym stopniu wzruszajaca
i pelna glebokiego prze§wiadczenia o swej go-
dnosci 1 uczuciu przebaczenia w ustach kobiety:
«Nie wiEsz, jak mnie dreczysz, lecz bedziesz kie-
dy$ zalOwal tego"”. Te¢ sama intonacje slyszymy
w bezradnem zapytaniu. )

65. Fala glosowa odgrywa wazna role w zda-
niach wykrzyknikowych.

Okrzyk zachwytu. Zachwyt jest stanem we-
wnetrznym zlozonym, — tkwi w nim silne sfwier-
dzenie, wyzwane nowos$ciq wrazenia. Nowo$é
wyzywa pewne zapytanie, tyczace si¢ charakteru
i przyczyny zachwycajacego nas zjawiska, stad
tez powstaje intonacja podwyzszajaca sie. Stwier-
dzenie za$§, pewno$é przekonania naszego, wyzywa
obnizenie tonu. Z polaczenia tych dwu ruchéw —
powstaje fala glosowa prosta, przyczem drugi,
ruch twierdzacy, zawsze jest silniejszy (dluzszy)
od pierwszego (czeéci fali pytajacej).

Okrzyk zalosny. Z podwyiszonej intonacji pét-
tonowej glos opada na tercje, kwinte, lub oktawe,
w zalezno$ci od sily, wymaganej przez sens
wyrazow.

Okrzyk pogardy. Fala glosowa nier6wna, po-
laczona z przydechem.

Okrzyk rozkazujqcy. Fala glosowa prosta i przy
koricu czesci drugiej ,,nacisk”, ktérego sila okresla
si¢ sila i autorytetem rozkazu.
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Widzimy ze sléw przytoczonych, jak waz-
nym $rodkiem wyrazistym jest ,fala" glosowa.
Lecz im $rodek w swej wyrazisto$ci jest silniej-
szy, tem ostrozniej nalezy sie¢ nim poslugiwaé
i tem gorzej, gdy przeistaczamy go w nalég. Sa
ludzie (wada przewaznie kobieca), ktérzy cala
swa wymowe opieraja na ,fali" glosowej i wtedy
sprawiaja przykro§¢ swem nieustannem miau-
czeniem.

Cwiczenie. Cwiczcie sie we wszystkich rodza-
jach podwyziszeni i obnizefi tonu, we wszystkich
formach ,fali" glosowej. Lecz powtarzam, éwicz-
cie si¢ nie na wyrazach, lecz na samogloskach,
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 zdanmiach pytajacych. Zapy-
tanie jest tak réznorodne w swych formach,
Zze poswigcimy mu rozdzial odrebny.




XI. Zdanie pytajace.

66. Przystepujemy do najbardziej interesujacej
kwestji w mowie, — do zapyfania. Rzecz napo-
z6r prosta, — zdanie pytajace., Kté6z go nie zna?
Dziecko kazde umie zapytaé. Otéz wlasnie 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
wigcej, wie naprzé6d co mu odpowiedza. Jakie
to proste, jakie latwe, a jednoczesnie jak nie-
zmiernie skomplikowane! Znalem pewnego nau-
czyciela wymowy, ktéry na lekcji o ,,zdaniu pyta-
jacem* wykladal, ze zawsze nalezy podwyzszaé
ton. Czyz tak? Zawsze podwyzszaé? A jezeli
ton podwyzszaé, to w jaki sposéb? Istnieje nie-
skoriczona réznorodno$é form pytajacych. Posta-
rajmy si¢ zapoznaé¢ z niemi.

Zacznijmy od najprostszego przykladu, ,,Po-
wiedz mi, ktéra jest Maryia?" Przysluchajcie
si¢ intonacji tych sléw, zorjentujcie sieg, starajcie
si¢ dogrzebaé do istoty zapytania, — w ktérym
wyrazie tkwi ono, czy w kazdym i czy w kazdej
literze wyrazu, czy tez w jednym dZwigcku? A wiec
przedewszystkiem ,powiedz mi* nie ma zupelnie
zwiazku z zapytaniem, mozemy si¢ bez tych wy-
razéw obejéé. Pozostaja ,ktéra jest” i ,,Maryla”.
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Odczujemy juz latwo, ze wyraz , Maryla* pier-
wiastkéw zapytania nie ma, nawet odwrotnie,
wyraz ten idac stopniami wdé6l, nadaje zdaniu
charakter intonacji obnizajacej. Pozostaje wiec
wyraz ,ktéra”. Wryraz ten posiada tylko jedna
intonacje podwyzszajaca sie w diwigku O; akcen-
towana gloska wyrazu mies$ci 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 pytajacy podnosi zdanie do stopnia
zapytania; inaczej, niz pytajace, nie mozemy sobie
nawet wyobrazi¢ takiego polaczenia wyrazéw.
Zupelnie co innego widzimy w tych zdaniach, ktére
mozemy wypowiadaé i r6wniez nie w formie pyta-
jacej: ,,Byl pan w miesécie?* Tutaj niema wyrazu
pytajacego i tylko infonacja podnosi zdanie do
stopnia zapytania. Lecz nie wyprzedzajmy wy-
padkéw. Ot6z w przykladzie pierwszym, w zda-
niu pytajacem tylko jedyny diwiek O urzeczy-
wistnia pytajaca intonacje. Wyobrazmy sobie
teraz, ze ten kto§ zapytujacy nie uslyszal odpo-
wiedzi od pytanego i zapytuje powtérnie: KtOra?*
Zauwazycie, e cala intonacja przeistoczyla sig
w podwyzszajaca, wiecej nawet, wyraz caly na-
wskro§ przenikniety jest zapyfaniem.

By lepiej odczué te dwa typy formuly pyta-
jacej, wezmy zdanie niepytajace (bez wyrazu
pytajacego): ,Byl pan w mieécie’. Zdanie
z trzech wyrazéw, Dajac mu intonacj¢ pytajaca,
mozemy ja umie$cié albo na jednym z trzech
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wyrazéw, albo na calem zdaniu, t. j. umieszczajac
na kazdym wyrazie. A wiec mamy: ,BY! pan
w miescie?”, ,Byl pAn w miescie?, Byl pan
w miEscie?" i wkoncu ,BYl pAn w miEscie?"
Pierwsze trzy formy, to pytanie czgstkowe; tylko
forme¢ ostatnia nazwaé mozemy pelnem pyta-
niem; tutaj nietylko akcentowane gloski, lecz
i wszystkie dzwieki samogloskowe majg daznosé
ku gérze, niezaleznie od ukladu ich wysokosci
stosunkowych.

Cwiczenie. Wybierajcie zdanie zwykle, po-
wiastkowe i przeistaczajcie je w pytajace zapo-
moca nadania intonacji podwyzszajacej wszystkim
samogloskom, cho¢by, naprz., takie zdanie:

By! sobie dziad i baba
Bardzo starzy oboje, . . .

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

Zauwazycie przytem: jezeli w zdaniu pyta-
jacem chcecie wyodrebni¢ jeden wyraz, to w mysl
tego, ze ogblne dazenie dzwiekéw jest ku gorze,
musicie gloske akcentowana wyrazu wyodrebnio-
nego obnizy¢ w stosunku do innych, pozostawiajac
gloski nieakcentowane na wysoko$ci poprzednie;j.

Dalej zauwazycie, Ze na wyrazisto§é¢ intonacji
pytajacej wplywa bardzo t. z. ,nacisk"” i Ze w sa-
mogloskach krétkich lepiej dawaé ten nacisk na
poczatku, w dlugich zas — przy koncu.

Ustalajac te dwa typy zapytania, obaczmy
teraz, w jakich wypadkach mozemy stosowa¢ jeden,
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albo drugi typ zapytania? Ktére zdania posia-
daja pefnq intonacje¢ pytajaca, ktére zas czqstkowq?

Zapytanie pelne.

67. Zdania pytajace, o pochodzeniu majacem
charakter zawiadomienia, potwierdzenia, zwykle
posiadaja pelna intonacje pytajaca.

Takie zdanie, jak ,Pan byl w mie$cie", doé¢
trudno przeistoczyé w zapytanie, jezeli podnie-
siemy intonacje¢ tylko jednej samogloski; zawsze
bedzie istniala obawa, ze w wyrazie akcentowa-
nym istnieje nie zapytanie, lecz tylko akcent lo-
giczny. ,Pan bY! w mieécie" moze oznaczaé za-
pytanie, lecz moze tez oznaczaé i ,,Pan przeciez
bY! w miescie”. By w takiej intonacji zabez-
pieczyé charakter pytajacy, nie dajac powodu do
pomieszania jej z akcentem logicznym, nalezy po
podwyzszeniu intonacji nieco pozostawié¢ ja w go-
rze, nie opadajac odrazu. By jeszcze latwiej sobie
uprzytomnié, na czem polega cecha charakteru
tych zdan, o ktérych méwimy, oto sposéb ich
Tozpoznawania: wyobrazcie sobie przed zdaniem
przytoczonem drugie zapytanie, np., ,powiedzial
pan....."”. Przed zdaniem powiedzcie w mys$li
wpowiedzial pan', — i wtedy zdanie przeistoczy
si¢ w pelne zapytanie.

Kazde zapytanie, na kt6re mozemy odpowie-
dzie¢ ,tak", lub ,nie”, zwykle posiadaja pelna
intonacje¢ pytajaca. By te intonacje wyraznie od-
czué, wypowiadajcie w my$li przed zdaniem py-
tajacem ,,czyz" i z poczuciem, ze ten wyraz wy-
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powiadany mys$la odnosi si¢ nie do jednego wy-
razu, lecz calego zdania, Powiedzcie — (czyz)
»Pan byl w mieécie?"* Mozemy réwniez odczué
te intonacje, jezeli zdanie pytajace uzaleznimy od
drugiego pytajacego, lecz w ten sposob, by istota
zapytania tkwila nie w pierwszem, lecz w zdaniu
drugiem: ,,A moze chcecie dowiedzieé¢ sie teraz
ode mnie, jak ja pojmuje rodzine?*

Wogble, kiedy istnieje, lub przypuszczamy
istnienie zapytania poprzedzajacego, kazde po-
wtérne pytanie posiada pelna forme pytajaca.
Wyobrazcie sobie, ze ktos zapytuje: ,,Powiedz,
jak ty pojmujesz rodzine?* (zapytanie cze$ciowe),
odpowiadajacy zapytuje powtérnie: ,, JAk, jA poj-
mUj¢ rodzlne? (zapytanie pelne) — otéz tak...".

68. Niezmiernie interesujace zastosowanie tej
intonacji znajdziemy w tak zwanych zapytaniach
szlosliwych”., WyobraZcie sobie, ze wiemy o tem,
iz X pala uczuciem mito$ci do kogos, kto mieszka
przypuéémy w Zakopanem. Jezeli w toku roz-
mowy zapytamy — ,,PojEdzie pan do Zakopane-
go?* (pytanie cze$ciowe), moze przej$é bez uwagi
X; lecz jezeli zapytamy — ,,PojEdzie pan do Za-
kopanEgo?", wtedy z oburzeniem pomyéli: ,kpi,
czy pyta serjo?”. Tonem pelnego zapytania méwi
naiwno$¢, i dlatego tez napuszona naiwnosé, —
oto dlaczego ton ten wznieca obawe u czlowieka
podejrzliwego.

69. Postepujacy po sobie szereg zapytan, po-
laczonych, lub niepolaczonych spéjnikiem, zawsze
prawie przybiera pelnq intonacje pytajaca.
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GdziE sq skowrOnkéw powiEtrzne gadUlstwa?
GdziE stAry ROsciol, kEdy $piq ojcOwie?
GdziE katollckie litAnje pospOlstwa?

GdziE 1Ud, co MArjq krolOwq swq zOwie?

70. Jeszcze ciekawsze jest zastosowanie pelnej
intonacji pytajacej w t. zw. tonie ,,badawczym".
Spotkamy sie tutaj ze sprzeczno$cia ogdlnego
prawa. Wogble, jak sie przekonamy, zdania,
w ktérych s3 wyrazy pytajace, przybieraja into-
nacje czesciowo-pytajaca: ,,GdziE pan byl?",
wkiEdy pan wrécit?* i t. p. Lecz wyobrazcie
sobie, ze sedzia $ledczy bada kogo$, spieszac sig
przytem, i protokulujgc odpowiedzi, w tym czasie
stawia dalsze pytania. Wszystkie zapytania se-
dziego beda wtedy wypowiadane pelnq intonacja
pytajaca: ,,GdziE pan bY1?", ,KiEdy pan wrO-
<il?" i t. p. (wyrazéw pytajacych jakgdyby nie
bylo). Dlaczego? Dlatego ze tak, jak buchalter
zapisujac kolumne cyfr, widzi przed soba ,sume
0g6lna", podobnie i sedzia — nie zatrzymuje sie
na kazdem pytaniu i odpowiedzi; caly szereg bo-
wiem tych pytah i odpowiedzi jest zaledwie po-
przedzeniem, majacego nastapié¢ wniosku; wszyst-
kie swe zapytania sedzia sprowadza do konkluzji
swobec czego”. I oto dlaczego wszystkie jego
zapytania posiadajaq pelnq forme, z zakoficzeniem
kazdego zdania w gérze. Ta sama intonacjaq
pPrzyciskamy kogo§ do muru zapytaniami, chcac
go doprowadzi¢ do absurdu; tutaj réwniez poza
Pytaniami ukryta jest dazno$¢ do ,,wniosku*, —
nalez to duren”.
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Ton ten towarzyszy réwniez uczuciu zniecier-
pliwienia z powodu cudzej niepojetnosci, lub cu-
dzej urojonej troski (w tonie tym nalezy sie do-
myslaé, — ,,no, i czego?", ,nie widziale$, czy co?”,
ndopiero po raz pierwszy?” i t. p.). Wkoncue
w tonie tym wypowiada si¢ tlumiona pogarda
0 najwyzszem napieciu, juz, juz zdolna do wy-
buchu; slysz¢ w tym tonie zapytania Hamleta
w koficu wielkiej sceny trzeciego aktu, — zapy-
tania rzucone Polonjuszowi, fleciscie i dworzani-
nowi, ktéry przychodzi mu donie$é, ze krél za-
stabl, ,Z przepicia?" zapytuje Hamlet. Jest
co$ pogardliwie-chloszczacego w tych pytaniach
Hamleta o ,,wielbladach®, o ,kitach”, kiedy
sa wypowiedziane tym tonem, ktéry ,nie troszczy'*
si¢ o odpowiedz. Tym tonem Rossi w ,,Don Ju-
anie".... czy jednak mozina w ten sposéb powie-
dzie¢? Mysle, ze utalentowany aktor zrozumie
mnie,.... Takim tonem Rossi w ,,Don Juanie*
pojedynkowat si¢ z Don Karlosem. Tutaj réwniez
przewidywalo sie¢ ,rezultat®.

Pytanie czesciowe,

71. Widzieli$my juz, ze czesto watpliwosé,
uzalezniajgca intonacje pytajaca, rozprzestrzenia
sie tylko na jeden, jakikolwiek wyraz danego zda-
nia. Jest to w tych zdaniach, w ktérych wyraz.
pytajacy oczekuje odpowiedzi o miejsce, czas,
sposéb dzialania. Kiedy mé6wi¢ —,,Dokad poszla ?**
— sam fakt péjécia jest mi znany, lecz tylko
kierunek niewiadomy, tem samem wiec nie cale
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zdanie podlega zwatpieniu, lecz tylko cze¢éé jego.
Oto przyczyna pytania ,,cz¢éciowego™.

Wspomniana forma zapytania czesciowego jest
najprostsza, lecz sa bardziej zlozone. Kiedy zda-
nie pytajace laczy si¢ z drugiem, czy to nawia-
sowem, czy glownem, to zwykle tylko pierwsze
przyjmuje intonacje¢ pytajaca. Stwarza to grupe,
w ktérej czeéé niepytajaca bywa czasem o wiele
wieksza od pytajace;j.

72. Przedewszystkiem w tych wypadkach, kiedy
zdanie pytajace mie$ci w sobie wyrazy lub pola-
czenia ich, ktérych ogélny sens dos§wiadcza pe-
wnego ograniczenia w postaci miejsca, zawia-
domienia, objasnienia, powolania si¢ na przyczyne,
kiedy ta grupa wyrazéw ,ograniczona" sensem
swym nie nalezy do zapytania i kiedy watpliwosé
nie rozprzestrzenia si¢ na te wyrazy:

Gdzie czolo, kedy ozywione mysli
Snuly sie¢ jedne po drugich jak cienie,
Ktére na wodach mgla przelotna kresli
I maze wiatru wiosenne powienie ?

Intonacja pvtajaca zatrzymuje si¢ tutaj przed
wyrazem ,kedy"; lub np.:

Jak odbié czasu niewstrzymane fale,

Ktére plasaja kolo twego czola;

Az wreszcie z chwaly i szcze$cia aniola

Zostana tylko nedzne, ludzkie zale?
Albo przed gdzie:

Znaszli ten kraj,
Gdzie cytryna dojrzewa,
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Pomarafricz blask
Majowe zloci drzewa?

Na mocy tez tej zasady, intonacja pytajaca
nigdy nie rozprzestrzenia si¢ na wyrazy okresla-
jace, ktére stoja po okresleniu:

Lecz gdzie jest Zara,
Gwiazda milosci, okrasa haremu?

W podobnych zdaniach, jezeli intonacje pyta-
jaca przeniesiecie na druga cze$é, wtedy otrzy-
macie forme powtérnego zapytania.

Kiedy dwa, lub kilka zdah pytajacych zwia-
zane sa spoéjnikiem ,albo, lub, i* i w stosunku
wzajemnym przeciwstawiaja sie¢ sobie, wtedy
pierwsze zdanie otrzymuje pelng intonacje pyta-
jaca, pozostale — cze$ciows:

Czy ptak sie jaki nie wréci z oddali?
Lub Zagiel jaki nie blyénie na fali?

Kiedy kilka zdan pytajacych postepuje po sobie

i jezeli przytem nie posiadajq specjalnego podkladu
cierpienia i uporu, to tylko pierwsze wypowiadamy
z mocng intonacja pytajaca, a w nastepnych juz
slabnie, podtrzymujac si¢ tylko budowa grama-
tyczna; oslabienie za§ zapytania uwalnia mowe
od dokuczliwego powtarzania sie jednakiej into-
nacji:

Z kimze to bladzi po §wietle ksiezyca?

Z kimze to slucha $piewania slowikéw?

Dla kogéz rzuca uczte, stolownikéw ?

Dzieci i mgza bezsenne wezglowie?
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To samo i w jednym dlugim frazesie pytajacym
{i znéw o ile nie posiada specjalnego zabarwienia
uczuciowego) inftonacja pytajaca stopniowo stabnie.

73. W tego rodzaju zdaniach, jakby to powie-
dzieé, ,,esencja" pytajaca rozplywa sie na poczatku
i braknie jej juz w $rodku zdania. Wrecz co$
przeciwnego powstaje, jezeli cale dlugie zdanie
uzaleznione jest od drugiego zdania pytajacego.
Wtedy nastepuje oszczedzanie ,esencji' pytajacej,
ktéra lekko zabarwiwszy pierwszy wyraz, i prze-
chodzac przez caly szereg wyrazéw nastepnych,
lecz nie zatrzymujac sie na Zadnym z nich, nie-
mal cala rozplynie si¢ na ostatnim wyrazie i pod-
niesie go na wyZszy punkt intonacji pytajace;j.
Oto przyklad:

Czy wiesz, co bedzie w jarze Janczarychy,
Gdzie teraz golab, lub jelonek cichy,
Ze lza przeczysta w szafirowem oku,
Gdzie$§ w ksiezycowym si¢ przeglada stOku?

Dacie lekki pytajacy nacisk na ,,Janczarychy"
i oszczedzaé bedziecie sile pytajacg do wyrazu
+SstOku*. Ostatni ten ton winien byé najwyiszy
w zdaniu, jezeli chcecie, by bylo zapyfanie; winien
byé réwniez i najsilniejszy. Jest to koniec strzaly;
zapytanie strzala, ktéra winna porazié ucho i §wia-
domo$é stuchajacego; aby dobiegla celu, musi byé
silniejsza od wszystkich wyrazéw, aby ugodzita —
musi byé wyzej (ostrzejsza) wyrazéw pozostalych.
Jakze rzadko slyszymy ten ton w naszej mowie
scenicznej i krasomdéwczej!

Slowo wyraziste. 10
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Czgsto, zbyt cz¢sto, zapytania nasze nie dola-
tuja, zbyt wczesnie slabnie glos, nie umiemy go
skupié, doprowadzi¢ do celu to, w czem tkwi
istota intonacji, jakze ,,t¢pe" sa nasze zapytania,
jak stabo raza, jak malo w nich blasku, jaki brak
w mowie naszej ,szczytéow" i jak przyémiona ta
nasza mowa/

Cwiczenia.

74. 1. Wybierzcie sobie szereg zdar pyta-
jacych dlugich, zlozonych; weicie jedno takie
zdanie zlozone, postawcie przed nim — , Mysli
pan, 2e” i juz z rozmachem (lecz zachowujac
wyrazisto§é wymowy) wypowiedzcie go, po-
sylajac wyrazowi ostatniemu cala sil¢ intonacji
pytajacej. Potem drugie ze zdafi wybranych,
potem znéw pierwsze, — by wyrobié w so-
bie nietylko umiej¢tno§¢é wypowiadania kazdego
danego zdania, lecz by w réinych zdaniach umieé
daé i odrazu sluchowo znalezé i gardlem wyczué
intonacje¢ poszukiwana. Dodawane do tekstu wy-
razy ,,Mysli pan", przepajajcie pogarda.

2. Przerabiajcie to samo, lecz bez sléow — na
liczbach., Powiedzcie: ,,Myslisz, ze 1, 2,3, 4... 207"
Istota zapytania zabarwiajcie liczb¢ ostatnia. —
Podwyzszajcie liczbe¢ ostatnia, — liczcie do 30,
do 40, — im liczba wyzsza, niechaj bedzie i wyz-
szy ton. Pozostaja nam jeszcze do oméwienia
zapytania koriczace si¢ na tonach obnizajacych sie.

Zapytania z obnizeniem tonu.

75. Stawiamy czasem zapytania z tak goraca
checia odpowiedzi, ze pierwiastek nakazu prze-
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wyzsza pierwiastek watpliwosci: zdanie wtedy
nabiera intonacji nie zapytania, lecz rozkazu,
t. j. ku dolowi. W wypadkach tych charakter py-
tajacy oznacza si¢ tylko budowa gramatyczna,
intonacja za§ wyraza zqdanie odpowiedzi:

Nie, nie przysiegaj,
Lecz odpowiadaj: to byl krolewicz?

Jest to wogéle zapytanie podraznionego wladcy
do winnego podwladnego.

Jest to takie zapytanie, rzucane w czasie
zamieszania, poépiechu. Donna Anna, zasko-
czona na cmentarzu u grobu meza przez Don
Juana, kaze mu i$é precz; on blaga — ,,Chwile!
Jedna chwile!"

No? Co? Czego zadacie?

Tutaj tylko forma gramatyczna zapytania,
w intonacji za$ — rozkaz, w wyrazach pytajacych
diwieczy ,,Méwciel"

Nalezy tu réwniez ta kategorja zapytan, ktére
sa stawiane nie poto, by rozwiaé zwatpienie, lecz
by wywolaé ze strony pytanego stwierdzenie
swego zdania. W wypadkach tych stawiamy za-
pytanie twierdzace w nadziei otrzymania odpo-
wiedzi przeczacej i naodwrét. W jezyku naszym
posiadamy w tym celu pomocniczy przyrostek
gramatyczny — ,,czyz". Zapytanie rozpoczyna-
jace si¢ z ,,czyz nie"” oczekuje odpowiedzi twier-
dzgcej, pytanie rozpoczynajace si¢ z ,czyz"’ —
odpowiedzi przeczacej, Mamy tutaj do czynienia
juz nie z pytaniem dla zapytania, lecz z wywofa-

10°
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niem kogo§ do potwierdzenia, ze swego rodzaju
sprowokacja": jezyk moéwi ,czyz nie", lecz pod
tem czuje sie ,,przeciez tak'.

Lub to sq bajki bezmyélnego tlumu — i nie byl
zabéjca obecny tu przed nami?

(Cala swa istota oczekuje odpo-
wiedzi — ,,Byl, byl".)

Gdziez tu widzicie przebieglosé i zdrade ?

(Czeka odpowiedzi — ,,Nigdzie'.)

Oto dlaczego wszystkie zapytania w rodzaju:
»Czyz to nie jest podtosé?” ,,Czyz nie wstyd?" —
posiadaja ton obnizajacy sie; oczekujemy odpo-
wiedzi: ,,bezwarunkowo podloé¢', ,naturalnie, ze
wstyd*.

Intonacja tych zapytan z istoty swej obnizajaca
si¢ moze byé urozmaicona ,falg glosowa", t. j.
rozpoczynajac si¢ w gorze i stopniowo opadajac,
przyczem zakoficzenie drugie, dluzsze od pierw-
szego. Powstaje tu niejako kompromis miedzy
wywolanem zapytaniem (wgbre) 1 oczekiwanem
stwierdzeniem (wdél).

76. Do kategorji zapytaii z intonacja obni-
2ajaca mozemy zaliczyé pytania, w ktérych jest
pochwala, lub nagana. I tutaj réwniez moze
mieé zastosowanie ,fala glosowa” w formie
wspomnianej poprzednio.
pochwala :

A co? fuzyjka moja? Goéra nasi, gérg!
nagana :
Poco Wa$é — krzyknal Robak — do
tych ruin lazil?
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Nim zakoficzymy kwestje zdahn pytajacych,
raz jeszcze utrwalimy sobie w pamigci, uchu
i gardle réznice migdzy zapytaniem pelnem a czes-
ciowem. Pytacie kogo$: ,BYL pan weczoraj
w teatrze?” — domys$lnik — ,,czy tez nie". Jest
to pytanie czeéciowe. Teraz wyobraimy sobie,
ze dowiadujemy sig, iz X, ktéry nienawidzi teatru
(a sa przeciez i tacy) byl w nim wlasnie: ,BYL
pAn wczOraj w teAtrze?” — domysélnik — ,a ja
mys$latlem, Ze pan juz nigdy nie péjdzie”. Jest to
pytanie pelne®).

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

W ten sposéb aktorzy pragng podkresli¢ ,,na-
turalno$¢” mowy. Lecz niestety, nigdy jeszcze
zaden ,nal6g' sceniczny nie zdobyl prawa ,na-
turalnoéci’ w sensie artystycznym. Przeistacza
si¢ on zawsze w automatyczny dodatek do tego
stopnia, ze chwilami wdziera si¢ tam, gdzie niema
nawet zapytania. Wywiera to na stuchaczu wra-
zenie nader smutne i natretne.

Po pewnej chwili, nie stuchajac juiz, zaczy-
namy ,liczyé"”. Znalem nauczyciela, ktéry mial
nalég miedzy wyrazy wstawiaé ,widzicie”; na
lekcjach nie sluchali$my nigdy jego wykladu, lecz
Hliczyli®, ile razy wtraci swe ,,widzicie”...

*) Nie chce sadzié — dlaczego, lecz zaznaczam, ze forma

zapytania pelnego,zamiast cz¢$ciowego, i powtérne wypytywa-
nie, zamiast zapytania, jest bardzo wlasciwa rasie zydowskiej.




XII. Intonowanie.

78. Kazdy nasz wyraz jest rezultatem wyboru;
z niezliczonej iloéci istniejacych, lecz nie wypo-
wiedzianych wyrazéw, wybieramy i wymawiamy
jeden. Cala mowa nasza jest niejako procesem
msusuwania”, kazdy wyraz wypowiedziany nosi
w sobie zaprzeczenie wszystkich innych, wyrazéw
niewypowiedzianych. Tym podswiadomym pier-
wiastkiem zaprzeczenia okreéla si¢ w rzeczy-
wistoéci to, co nazywamy akcentem logicznym,
t. j. pewne szczegbélne wyodrebnianie jednego
wyrazu wposéréd innych, nadanie mu znaczenia
z krzywda innych: ,,akcent" wyrazu tem silniejszy,
im jest bardziej okres$lony przypuszczalny cel
zaprzeczenia®). Oto proces stopniowego okreslenia
droga ,eliminacji”, oto schemat.

Wyobrazcie sobie, Zze méwicie cos, majac przed
soba stuchacza, ktéry po kazdym wyrazie zadaje
wam pytania. Temi pytaniami ,okresla sie"
wasza mowa, sklada sie ona z odpowiedzi na nie.
Moéwicie: ,Zerwalem.... (co? kwiat? Nie, —
jablko), zerwalem jablko'’. Wyraz jablko bedzie
mocniejszy od zerwalem. ,,Zerwalem jablko....

*) Okreélenia ,akcent logiczny” n'e mo2na uznaé za
zadawalajace, poniewaz ze slowem ,akcent” — polaczone
jest wyobrazenie mylne, — o podwyiszeniu tonu glosowego,
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{zielone? Nie — czerwone), zerwalem jabtko czer-
wone"”, Teraz bedzie najsilniejszy wyraz ,,czer-
wone". Zerwalem jablko czerwone.... (roba-
czywe? Nie, wspaniale), zerwalem wspaniafe
jabtko czerwone'. Wyraz gléwny — ,,wspaniale®.
wZerwalem wspaniale” ... (czy byly lepsze?
Nie, — najwspanialsze), zerwalem najwspanialsze
czerwone jablko. Napiszmy teraz to zdanie z za-
chowaniem stopni:

4
najwspanialsze
3
czerwone
2
jablko.
1
Zerwalem.,

Czy widzicie progresj¢ ,,wazno$ci*. Im bardziej
okreslony cel zaprzeczenia, im szczuplejsze pole
wyboru, tem silniejszy akcent. Méwilismy juz
o tem, ze podwyiszenie tonu nie jest bynajmniej
niecodzownym warunkiem akcentu logicznego.
W schemacie powyzszym wysokosci pomagaja tylko
przyswojeniu, lecz niema potrzeby stosowaé ich
tonem glosowym; wyraz ,,najwspanialsze’ mozemy
réwniez wyodrebni¢ obnizeniem tonu, mozemy
zdanie cale powiedzieé monotonnie i wyodrebniaé

tymczasem jeden ze sposob6w wyodrebnienia wyrazu z poérod
liczby innych, jest obnizenie tonu glosowego. Istota jednak
polega nie na nazwach, lecz we wzajemnem zrozumieniu
sig; dlatego pozostawiamy znany termin.
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wyrazy, postugujac sie tylko wigksza lub mniejsza
silq glosowa. Rzecza niezmiernie waing jest
rozerwanie tego zwiazku ,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 si¢ zupelnie nie zbiegac z wy-
mogami drugiego: akcent logiczny wyodrebnia
ten wyraz, w ktéorym tkwi gléwny sens zdania;
podwyzszenie tonu wyodrebnia ten wyraz, ktoéry
jest na przelomie okresu. Powr6émy wiec do
naszego przykladu i dla wiekszej jaskrawosci
w rozlozeniu intonacji, wypowiemy go nietylko
z zachowaniem stopni waznos$ci, lecz z zacho-
waniem réwniez wysokosci tonu.

79. A wiec wyraz ,najwspanialsze” bedzie
najmocniejszy 1 najwyzszy tonem: ,Zerwalem
najwspanialsze czerwone jabtko”. WyobrazZcie so-
bie teraz, ze zdanie to nie koriczy sie na tem
i ciag dalszy jego brzmi: ,i okazalo si¢ roba-
czywe”. Co powstanie? Te dwa zdania musimy
polaczyé, jako dwie czesci jednej calosci. Przy-
pominacie sobie, ze zlaczyé moina je tylko pod-
wyzszeniem tonu: musimy podnie§é ton na ostat-
nim wyrazie zdania pierwszego. Jak to bedzie
brzmialo? Wszystkie wyrazy pozostana na miej-
scu, lecz ostatni ,jablko"” podniesie sie¢ w tonie
wyzej innych, wyzej najwyzszego: ,Zerwalem
najwspanialsze czerwone JABLKO, i okazalo sie
robaczywe”., Widzicie wiec, ze podwyzszenie
tonu, nie ma nic wspélnego z akcentem logicznym.
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Nim posuniemy sie dalej, zapamietajcie doskonale
te intonacje, zapamictajcie to JABLKO. Tutaj
dotykamy najbardziej ,czulego” punktu dekla-
macji, mianowicie tego, co$my nazwali ,przelo-
mem"”, Poméwimy dalej o warunkach, zabezpie-
czajacych prawidlowo$é ,,przelomu”, obecnie za$
zapamielajcie intonacje, zapamigtajcie to wygiecie,
powtérzcie zdanie wiele razy i baczcie na to, by
po przelomie zachowaé pauze, pelnqg pauze, i by
sp6jnik ,i"* byl zupelnie oderwany od ,jablko'*
aby pauza byla ,czysta”, wolna od wszelkiego
dzwicku. Tym sposobem przygotujecie sobie droge,
prowadzaca ku wyleczeniu si¢ z najciezszego
grzechu mowy scenicznej, — przyciggania spéjnika.

Ustalilismy w ten sposéb dwa rodzaje ,,wy-
odrebniania* wyrazu w zdaniu, — tak zwany
akcent logiczny, odpowiadajgcy wigkszej lub mniej-
szej wazno$ci wyrdzu, i akcent, ktéry nazwaéby
mozna reforycznym, — uwarunkowany skladniowa,
architektoniczng budows zdania. Rozpatrzymy
niektére wypadki pojedyficze.

Akcent logiczny.

80. Méwiliémy juz, ze akcent logiczny jest wy-
plywem odpowiedzi na przypuszczalne zaprzecze-
nie. Stad wniosek, ze z chwilg przestawienia
przypuszczalnego zaprzeczenia z jednego wyrazu
na drugi, w kaidem danem zdaniu i akcent moze
si¢ przenosié z wyrazu na wyraz, Nie widze
potrzeby zatrzymywania si¢ nad tem, gdyz nie
mozna jakakolwiek zasada okresli¢ miejsca akcentu
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logicznego. WeZmy znany juz przyklad: ,Pan
byl wczoraj w miesécie*’. Cztery wyrazy, — ile
wyrazéw, tyle mozliwych akcentéw logicznych:

1. Pan byl wczoraj w mie$cie (domyé$lnik —
a nie kto inny).

2. Pan byl wczoraj w miescie (domy$lnik —
choé pan zapewnia, Zze nie byl).

3. Pan byl wczoraj w mieécie (a nie w inny
jaki§ dzien).

4. Pan byl wczoraj w miescie (a nie na wsi,
lub gdzie indziej).

Powtarzam, Ze tu niema ,prawidel"” jest to
akcent bladzacy (ruchomy). Lecz sa wypadki
niewatpliwe, sa takie wyrazy, ktére zawsze wy-
magaja akcentu (chociaz, byé moze, niezawsze
sluszne jest nazywaé go ,logicznym*).

81. Przedewszystkiem wyrazy, w ktérych jest
przeciwstawienie (antyteza) — wyodrebniaja sie.
Przytem przeciwstawienie moze byé wyrazone
slowami, lub przypuszczalne.

Nie wyrok jest okrutny — okrutna wasza
bezwzglednosé.

Przypuszczalne przeciwstawienie spofykamy
we wszystkich tego rodzaju okrzykach: ,,0Otéz
to!*, ,,Ot6z to rozumiem!" (a przedtem nie rozu-
mialem). Dodawanie wyrazéw przypuszczalnych
{domyélnik) jest dobrym sposobem, by znaleié
wyraz, wymagajacy akcentu, a ktéry niedosé wy-
raznie si¢ nam zarysowuje. W zdaniach takich,
jak — ,I kamieni sie zetrze', domy$laé si¢ na-
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lezy ,nietylko czlowiek”. Wogéle przeciwstawie-
nie jest najprostsza forma ,akcentu'’. Bywaja
przeciwstawienia zlozone, — podwdjne, potréjne.
Wtedy wyraz, bedacy przeciwstawieniem poprzed-
niego, akcentujemy mocniej, za$§ cala druga grupe
mocniej niz pierwsza.

Szczeéliwy ten, kto chwil tych nie znal.

Kto milosé ochladzal roziqkq

Nienawisé — obmowaq.

Tutaj ,,milos¢* przeciwstawia si¢ ,,nienawisci®,
orozlgka” — ,,obmowie”, Piekno dykcji w anty-
tezach jest uzaleinione w wysokiej mierze od
prawidlowego ukladu czesci zdania (geometryczny
uklad cze$ci mowy, jednakowoéé przypadkéw
it d.).

Nalezy pamietaé, Ze w przeciwstawieniu isfo-
inem intonacja bywa slabsza, niz w przypuszczal-
nem. W ostatniem zmuszeni jeste$my intonacja
zastapi¢ nie istniejace zestawienie. Jezeli mowi-
my — ,]l kamiefi si¢ zetrze, nietylko czlowiek",
to akcentu na ,kamient* mozemy nie dawaé; lecz
méwiac — ,I kamieri si¢ zetrze', musimy daé
silniejszy akcent, chcac, by sluchajacy zrozumial
niewypowiedziane — ,nietylko czlowiek".

b ]

82. Wyrazy, w ktérych silnie przejawia sie
uczucie danego momentu, lub podkreslajace wa-
zno$¢ wszystkich innych wyrazéw, muszg byé
wyodrebnione:

O Bozel o Boze!
Znéw tam po $niegu szoruja kopyta.
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83. S3 wyrazy, ktére nie posiadaja specjalnego
uczucia, ani tez specjalnego ,zamiaru*, a ktore
sg wyodrebniane. Sa to wyrazy zawiadamiajace,
oglaszajace. Kiedy prelegent na poczatku wy-
kladu méwi, o czem dzi§ bedzie pogadanka, lub
zapowiada wkoncu, ze wyklad nastepny bedzie
o tem i o tem, zawiadomienie to zawsze pod-
kresla glosowo. Podlega tez temu prawidlu glos
kazdego, ktéry ,,anonsuje** o przyjéciu 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;

Niedolegi! He, Bracia! to wyzla rzecz tropi¢,
Bernardyniska kwestowaé, a moja rzecz: kropié,
Kropié, KROPIC i kwita!"

Powtérzenie wyrazu bez akcentu silniejszego,
powtérzenie jednakowe, bez réinicy, jest to opo-
wiastka, $wiadczy to o zupelnem odosobnieniu
mys$li od wyrazu, Przeciwnie, powtérzenie wy-
razu z wzrastajacym akcentem jest oznaka sku-
pienia my$li na danym przedmiocie. Akcent na
pierwszym wyrazie powtarzajacym si¢ — to oznaka
slabo¢ci, niezdolnosci czynu:

Marzenia,

| marzenia! Gdzie slodycz waszal
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Akcent na wyrazie drugim, cecha energiji, rzez-
ko$ci, — na drodze przejscia do czynu:

Pora!

Pora juz I Trabia rogi.

Pierwsze ,,dosrodkowo", drugie ,,odsrodkowo*
{(wedlug Delsarte’a). Powtérzcie ,Nie trzeba"
wiele razy zkolei; poczatkowo z moca na po-
czatku i stopniowo oslabiajac; potem slabo i sto-
pniowo wzmacniajac. Rozumiecie? — To samo
co o wyrazach powtarzajacych sie powiemy i o po-
wtarzajacych si¢ zdaniach. Powtérzenie bez ak-
centu to oznaka méwienia machinalnego: bél, ra-
do$é, swoboda, wszystkie te uczucia sa skoszla-
wione. Przy wyrazeniu za$§ istotnego uczucia,
odwrotnie, — jak pierwsze uderzenia mlotka
w gwézdZ, z poczatku lekkie, a im dalej tem
silniejsze.

85. Wyrazy, w ktérych jest sens eliptyczny,
t. j. wyrzutnia (opuszczenie), ktére zastepuja to
nwiele niedopowiedzianego®.

Okrzyki takie, jak ,jaki*, ,ilez* i t. p.,, — sa
to wyrazy, zawierajace domysinik calego szeregu
sléw niewypowiedzianych:

Ja ilez wam winienem, o domowe drzewal

Ach! jakie dawniej lekaé sie umialam,
. Ach! jakiez dawniej rwaly mnie zachwyty!
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Musimy szczerze sobie powiedzieé, ze w mo-
wie scenicznej wszystkie te wyrazy sa nielitosci-
wie zaniedbywane. Zwykle je polykamy, glos
wymawia je tylko dlatego, by natychmiast ze-
$lizgnaé si¢ z nich na nastepne. Sens psycholo-
giczny tych wyrazéw niejako wydechamy, ksztait
za$ ich kurczy sie, — slowo wysycha; ,jak" prze-
istacza si¢ w jakie$ ,jekh” it. p. Zawsze méwimy
np.: ,Co za szyjka, co za oczka...” z akcentem
na rzeczowniku, A przeciez sens caly thwi
w wyrazie ,co”, i tylko podkre§leniem tego wy-
razu jeste$cie w stanie przygotowaé nastepny pod-
kreélony przymiotnik ,i anielski glosik”. Jezeli
za$ podkreélicie ,szyjka” i ,oczka", to wypada
wam dalej powiedzieé: ,I pewnie anielski musi
mieé glosik!" z akcentem na rzeczowniku. Wiele
ciepla ulatnia si¢ z mowy, z powodu polykania
tych, zdawaloby si¢, mato znaczacych wyrazéw.

Nietylko jednak wykrzykniki sa ,eliptyczne”.
Kazdy wyraz moze byé uzyty nietylko dzigki
swemu znaczeniu, lecz i dzieki temu, ie zastepuje
cos, i czesto jeden wyraz zastepuje cale opowia-
danie. W ten sposéb dziecko opowiada o swych
wrazeniach, — milczac o tem, ze nie znajduje
wyrazéw, lecz podkreslajac te wyrazy, ktére mu
si¢ nawing, W ten spos6b swatki rozpoczynaja
rozmowe¢: ,Posiedziimy i pogadaamy..." Tylko
podkresleniem nadaja tym dwom wyrazom cha-
rakteru milego i ciekawego przepe¢dzenia czasu.
Wyraz, innemi stowy, ,brzemienny"”, naturalnie
jest cig¢iszy.
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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 §wieze", a tem bardziei'
»pigkne Zniwa" nie wyrazaja sennego znuzenia
lecz dla Gucia, opisujgcego wdzigki wsi, kazde
to slowo przenikniete jest znuzeniem:

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

A w lecie, w leciel... sa te... piekne zniwa s

Niechajby si¢ zastanowili nad tem ci, ktérzy
tak nielitosciwie polykaja te ,nieznaczace" wyrazy
w rodzaju: ,jak", ,co"”. Zamazany wyraz zawsze
jest jednakowy, lecz zgéddicie sie, ze ,Jakiez to
pickne!" nie jest tem samem, co ,Jakiez to.
wstretne!”.

86. Jak kazdy srodek wyrazisty,akcent logiczny
jest mocnym $wiatlocieniem, i dlatego nie nalezy
go naduzywaé! Jezeli jest waina umiejetnosé
wyodrebniania wyrazu, to réwnie wazna jest zdol-
no$é nie wydobywania wyrazu, ,zlewanie” wy-
razéw mniej znaczacych z bardziej znaczacemi..
Wspominali§my juz o tem, ze wyrazy w zdaniu,
podobnie jak gloski w wyrazie, podporzadkowuja
sie¢ przyciagajacej sile akcentu. W tem zespoleniu
tkwi caly urok mowy. W zdaniu kaidem sa
wyrazy, ktére sa nie wigcej akcentowane, niz
nieakcentowane gloski w wyrazie. Istnieje szereg
caly wyrazéw, ktére uwydatniaja si¢ tylko przy
wyjatkowem podkresleniu; zawsze sa w cieniu,
jakby przywarte do innych., Sa to sp6jniki, przy-
imki, pomocnicze czasowniki ,byé, bywaéit. p.",
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zaimki osobiste, zaimki przyciagajace, zaimki
stosunkowe, ,kto*, ,ktory", zaimki wskazujgce, —
kiedy oznaczaja przedmioty znane juz i nienowe
dla stuchacza i méwiacego. Jakze grzesza u nas
na scenie przeciw tej zasadzie! Rozrywaja wy-
razy! Rabia mowe! Pauzy po przyimkach!! Sly-
szalem pauzy po ,przed”, po ,miedzy", po .po-
tem”. Ale co tu méwié o przyimkach! Imie
odrywa si¢ od nazwiskal O pauzach poméwimy
w innym rozdziale, nie moge jednak zamilczeé
i musze powiedzieé, ze jezeli przekonywajaca
sila wymowy zaleiy od akcentu logicznego, wy-
odrebniajacego dany wyraz z posréd innych, to
akcent od wlasnej sily zaleiny jest w tej samej
mierze, ile od stosunkowego ostabienia innych
wyraz6w, niewyodrebnionych. Oslabienie za$ to
wyraza si¢ wlasnie w zespoleniu, w tem coémy
nazwali ,sila dosrodkowa", — jak kurczeta kupia
si¢ pod skrzydia kwoki, tak nieakcentowane gloski
skupiajag si¢ pod akcentowang, nieakcentowane
wyrazy pod akcentowane. Nie rozlgczajcie wyra-
zow, chcac zachowaé pelnie¢ tej mysli, ktéra wyra-
zaja. Rozlaczanie jest pierwszym krokiem do
podkreslania, (bowiem co nie jest rozlaczone, tego
‘podkreélié nie mozna), pierwszy krok ku rozsie-
waniu akcentu na to, co akcentu nie potrzebuje;
jest to zaczatek tej niezno$nej mowy, w ktérej
wyraz kazdy staje si¢ ,znaczqcym", 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




161

mowa, gorsza od niewyraznej, bo tej choé sie nie
styszy, lub mozna jej nie stuchaé, a tamta zmusza
do sluchania, a przytem — niemozliwa do zrozu-
mienia, bowiem kiedy 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 okazalo
sie robaczywe". Tutaj wyraz ,,jabtko’ wyodrebnia
si¢ mocniej od innych nie sila swego sensu, lecz
tylko dzieki temu, ze stoi na granicy dwéch czesci
okresu, i ze swa infonacjq lqczy je. Charaktery-
styczny ten ,przetom", odczucie ,szczytu” na
 ktory wdrapaliémy si¢, z ktérego po chwili
opuszczamy si¢ na druga cze§¢ okresu, dosé
fatwo mozna przeprowadzi¢ w kazdem krétkiem
zdaniu. Lecz sprawa juz o wiele trudniejsza, przy
zdaniach dluzszych, a szczegélnie, przy zdaniach
zlozonych, kiedy sa zdania dodatkowe, wtracone.

sJezeli chcesz mnie zAstaé, — przychodz dzi$
wieczorem’”; zdanie to nie przedstawia trudnoéci.
owJezeli chcesz mnie zastaé i byé pewny, ze mi
nie przeszkodzisz, — przychodz dzi§ wieczorem";
zdanie to wymaga juz pewnej umiejetnoéci, —
by nie daé ,przelomu" wczeéniej, niz potrzeba,
a jednoczeénie nie prowadzié¢ go tak wysoko, by
uniemozliwié intonacje. I z przedluzeniem pierw-
szego zalamania w okresie, zwigkszaé si¢ bedzie
trudnosé.

Slowo wyraziste, 11
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Oto przyklad:
L.

Stuchaj, jesli to prawda, com z wiara synowska
Styszal, na ten $wiat przychodzac,

Ze Ty kochasz; — jezelis Ty kochal §wiat rodzac,
Jesli ku zrodzonemu masz mito$é ojcowskq, —
Zaklinam, daj mi wladze;

1L
Stuchaj, je$li to prawda, com z wiara synowska
Styszal, na ten $wiat przychodzac,
Ze Ty kochasz; — jezeli§ Ty kochal §wiat rodzac,
Jesli ku zrodzonemu masz milo$é ojcowska; —
Jeséli pod rzadem Twoim czulo$é nie jest bezrzqd, —
Zaklinam, daj mi wladze;

II1.
Stuchaj, jesli to prawda, com z wiara synowska
Styszal, na ten $wiat przychodzac,
Ze Ty kochasz; — jezeli§ Ty kochal §wiat rodzac,
Jesli ku zrodzonemu masz milo§é ojcowska; —
Jesli pod rzadem Twoim czulo§é nie jest bezrzad,
e§li w miljon ludzi krzyczacych ,ratunkul*
Nie patrzysz, jak w zawile zré6wnanie rachunku; —
Jegli milo§é jest naco w §wiecie Twym potrzebna,
I nie jest tylko Twoja omYikqg liczebng... —
Zaklinam, daj mi wladze; —

Tutaj cala umiejetno§é polega na tem, aby
zaoszczedzié niezbedna intonacje do wyrazu pod-
kre§lonego, nie znizaé jej zawczasu; lecz réwnie
i na tem, aby rzeczywiscie daé te¢ intonacje,
dociagnaé do géry, daé wrazenie ,szczytu”, a nie
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wrazenie ,,p6t drogi”. Naturalnie, intonacja moze
ze$rodkowaé sie w pewnych wypadkach i na
innym wyrazie, nietylko na ostatnim, — moze to
byé czasem nastgpstwem wymagan akcentu logicz-
nego, szczegblnie w wypadkach przeciwstawienia,
lecz wtedy wyrazy juz nastepne po intonowanym
wyodrebniaé si¢ nie moga.

Jest jeszcze drugi warunek niezbedny do pra-
widlowej intonacji w podobnych wypadkach. Aby
da¢ wrazenie zespolenia, wrazenie ,,dalszego ciagu”,
by stuchacz mégl objqé caly rysunek mowy, nie-
dos¢ jest daé na przelomie niezbedne podniesienie
tonu (i nie dawaé go wczeéniej), lecz trzeba
précz tego w kadencjach, poprzedzajacych pod-
niesienie tonu, bron Boze nie dawaé wrazenia
,korica®. Zadne podniesienie tonu nie ,zwiaze*,
jezeli przedtem dacie obnizenie ,kadencji koncza-
cej*. Jak w tych wypadkach nalezy postepowaé?
Trzeba — 1) Albo nie dawaé intonacyj obnizajq-
cych przy zakoficzeniu zdafi pierwszej czesci
okresu. 2) Albo, — jezeli z powodu dlugosci
okresu do$§é trudno wyzbyé sie obnizenia, dawaé
wtedy tylko ,czesciowa” kadencje, przyczem
przed nia nie podwyiszaé tonu. 3) Wkoficu,
je§li okres jest bardzo dlugi, — mozna daé ,ka-
dencje koficzaca"”, lecz nieinaczej, tylko ,,koficem
ku gérze'" na ostatnim tonie. Drugi z tych spo-
sob6w nadaje mowie charakter niecierpliwego,
niedbalego przeliczania. Trzeci spos6b, w za-
leznoéci od ,ciaglosci’ intonacji podwyzsza-
jacei, nadaje mowie charakter powagi, ,rze-

11°
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czy serjo', i wymaga po intonacji, bardzo dlugiej
pauzy.

W rozpatrywanych wypadkach do intonacji
nalezy niejako rola architektoniczna; jest ona
pierwiastkiem budowlanym mowy, bez ktérego
czgéci jej nie moglyby si¢ wzajemnie spajaé.
Wymaganiom akcentu retorycznego podporzad-
kowuja sie zdania warunkowe w najszerszem tego
stowa znaczeniu, (t.j. nietylko rozpoczynajace sie
z .jezeli', lecz i z innych zaimkéw, — czasu
i miejsca), zdania zaczynajace sie z ,.chociaz”,
wszystkie okresy w ktérych jest potegowanie
ekspresji, rowniez przeliczanie, — i zdania wtra-
cone. O tych ostatnich poméwimy dalej. Z po-
czatku damy kilka przykladéw, ze wskazaniem
miejsca ,,przelomu'' (starajcie sie je czytaé z za-

chowaniem intonacji ,,JABLKO").

88. Cwiczenia:

Cokolwiek bedzie, cokolwiek sie stanie,

Czy strach i poploch zdejmie ziemie wszedzie,
Az §wiat od osi zadrzy po krawedzie;

Czy madrosé §wigta w polkoju zasiedzie

I pod nia ziemia ta odetchnie biedna —

A ona wszystko zgodzi i pojedna;

Cokolwiek bedzie, cokolwiek sie stAnie

Jedno wiem tylko: sprawiedliwo$é bedzie;....

(Lekkie podwyzZszenie tonu przy obydwéch
wcokolwiek” — intonacje pozostale wgére do prze-
fomu ,stAnie".)




Bo czyn ludu nie piosenka,

To nie w herbie z mieczem reka,
To nie réd, imieniem $§wietny,
To nie pieéni pr6zny twér,

To nie buntu prézna mara,

To nie chmurny lot Ikara,

Gdzie zastuga upa$é z chmur —
To nie na slofic, gwiazd granicy
Z kochankami, mdlejac, lataé,
Wiosy splata¢ i rozplataé,
Tchnienie traci¢ w blyskawlcy —
Ale twardo, ale jasno

Sréd narodu swego staé,....

(Utrzymanie intonacji do kofica.)

O sluchaj! Patrze na to Zycie,
Ktére otacza nas zewszedy,

Na ten niewoli ciemny grzech,

Co kradnie wiare w serca bicie,
Na te zawisci, pych obledy,
Ktéremi wszedl do polskich zyl
Ten szatan dziejéw, co z nas drwil;
I patrze w dumny szydu $miech,
Co nic nie leczac rad uraga,

Na one kalek patrze szczudla

I szukam nowej mocy zrédla |
Wdowiego szukam w nas szelqga, |
Ktéry, wrzucony do skarbony,
PrzewAzy $wiata miljony

I duch o swoje si¢ upomni.
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Tutaj odczuwamy sklonno§é do dania prze-
lomu juz na ,nowej”; jest cheé réwniez dania go
na ,szelaga”, co wyplywa z niewiadomoséci naszej
o tem, ze okres jeszcze nie skoriczony. Jezeli
chcemy daé wrazZenie ,ciagu dalszego“, musimy
w tych miejscach daé ,kadencje cze$ciowa“
i oszczedzaé $rodki ,podniesienia intonacji“ do
wyrazu ,przewAzy”,

89. Do&¢ odrebny wypadek stanowia przeli-
czania z potegowaniem. Tutaj musimy mieé¢ na
uwadze réznice miedzy faktycznem ,przelicza-
niem" wiadomej nam iloéci i retorycznem przeli-
czaniem ilo§ci niewiadomej (nawet nieistniejace;j).
Pamietacie, Ze méwiac 0 monotonie wspominali$my,
2e wyrazisto§¢ podwyzszenia tonu, ktéry przygo-
towywa ,kadencje koriczaca”, zwykle nadaje poezji
charakter materjalistyczny. Potwierdza sie ta
zasada w przeliczaniach. Jezeli przeliczacie ilo§é¢
rzeczywista, na ostatnim wyrazie zawsze dajcie
istotny ,przetom” (JABLKO); jezeli za§ prze-
liczacie ilo§¢ nieistniejaca, retorycznie, — nie
podnoécie tonu do kofica:

A cho¢ dzieciecia jek byl bardzo cichy,

To tak wydawal si¢ obojgu glosny,

I tak rozdarty, i taki zalo$ny,

I tak z glebokich wnetrznosci wyjety,

I tak rozumny.... i taki przeklEty —

Zesmy oboje biegli, gromem tknieci,

I bez nadziei juz — 1 bez pamiecil...

Nieestetyczne byloby pelne podwyzszenie into-
nacii na przelomie ,przeklety” — wystarczy
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mozliwie nieznaczne. Pelne podwyzszenie w prze-
liczeniach daje wrazenie tego, ze wszystkie pier-
wiastki sa juz wyliczone i wiecej niema juz co
liczyé.

Po wyrazie ostatnim potegujacego sie¢ przeli-
czania nastepuje oslabienie. Wyjatek w tych
wypadkach stanowi reasumowanie, — (konkluzja), —

wtedy konkluzja silniej od ostatniego wyrazu prze-
liczania:

I te wszystkie spotkania najpierwsze
i te wszystkie rozmowy u pola

i w ogr6dku i we dworze,

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

90. Przyjrzyjmy si¢ jeszcze jednemu, do$¢
wyjatkowemu wypadkowi ,przetomu®. Czasami
po zdaniu wtraconem, — miedzy zakoriczeniem
wtraconego i poczatkiem gléwnego zdania sa
wyrazy wtracane, epitety, odnoszace si¢ nie do
wyraz6w poprzednich, lecz nastepnych, — slowa
uboczne, bedace niejako uprzedzeniem (antycy-
pacja) zgéry jeszcze niewypowiedzianej mysli.
W wypadkach tych ,przelom* musimy dawaé po
wyrazach wtraconych, t. §., jakby to powiedzie¢,
juz w granicach drugiego zwrotu w okresie. Oto
przyklad; z poczatku daje go bez stow wira-
conych:

Kiedy wladyka asyryjski
Narody $miercia trwozyl,
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I Holofernes kraj azyjski

Do stép mu w hOldzie zlozyl, |
Przed $wiatowladnym tym satrapa
Izrael szyi swej nie sklonil.

Widzicie, — ,,przelom" na ,hOldzie". Teraz
wprowadzamy slowa okreslajace ,lzraela”, —
wWzniosly pokorag swa cierpliwg i krzepki wiara
w Boga sily". Co stad powstanie?

Kiedy wladyka asyryjski
Narody $§miercig trwozyl,

I Holofernes kraj azyjski

Do stép mu w holdzie zlozyl,
Wzniosty pokora swg cierpliwg
I krzepki wiara w Boga sHy, |
Izrael szyi swej nie sklonil.

Widzicie, ze ,,przelom" przeniést si¢; mozina
go pozostawié na ,holdzie”, lecz wtedy musimy
daé drugi ,przelom", silniejszy od pierwszego, na
wyrazie ,slly', — niekazdy uczyni to latwo,
kiedy tonacja juz i tak jest silna. Mozemy i w inny
spos6b wybrngé z tej trudnoéci, dajgc ,,przelom'
na ,holdzie", wiragcone za§ wyrazy, nie obniZajac
tonu, prowadzié na wysokim monotonie az do
okadencji koficzacej'’.

Erael

|szyi swej nie sklo

nif.
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91, ,Przelom"” wyjatkowo jest cenny przy po-
tegowaniu. Piekno wymowy wtedy jest zalezne
od przemiany tonu, nastepujacej po ,przelomie*.
Procz tego zwr6émy uwage, ze w wypadkach
tych, nawet kiedy akcent logiczny nie pada na
ostatni wyraz, jednak w akcentowanej samogtlosce
wyrazu ostatniego musimy slyszeé intonacje ,,prze-~
lomowa".

....Chcialem go spali¢ na popié! w ognisku —
Lecz, ledwie ogiert zaczal biec po szAcie,
Wyrwalem trupa i rzucilem strazy;...

92. Przelom w melodji mowy odgrywa niemal
te role, jaka kwart-sekst akord w kadencji. Jezelt
jesteScie muzykalni, lub macie kolege muzykal-
nego mozecie latwo zharmonizowaé kazdy przy-
klad, by sobie przyswoié¢ sens dynamiczny prze-
lomu w deklamacji.

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

1. Mysl ktoéra jest jeszcze niewiadoma, nowa
mys$l, zwykle podkresla sie. Jezeli nikogo nie ocze-
kujemy, wtedy nam powiedza: przyszedl doktér;
jezeli oczekujemy doktora, powiedza: przyszed?
doktér.

2. Wyrazy w ktérych jest por6wnanie:

Jak 6w Wespazyjanus nie wachnal pieniedzy.

.. Wszystko co kochatem
Jak Bog dalekie, lub jak chmura znika.




170

Nieraz pedzac za lisem albo za szarakiem,

Nagle stawal i w niebo pogladal zaloénie,

Jak kot, gdy ujrzy wréble na wysokiej soénie;
Czesto bez psa, bez strzelby blakal sie po gaju,
Jak rekrut zbiegly; czesto siadal przy ruczaju
Nieruchomy, schyliwszy glowe nad potokiem,
Jak czapla wszystkie ryby chcaca poznaé okiem.

3. Wyrazy zlozone, jezeli s3 wyodrebniane,
nalezy w nich podkreslié tylko gloske akcento-
wana ,bratobOjca, s$wictokrAdztwo, podziemna
kOlej*".

4, Grupy wyrazéw, ktorych sens nie jest
skoniczony, dopéki nie wypowiemy wyrazu ostat-
niego, — maja zawsze akcent na wyrazie ostat-
nim: , Komendant okregowej policji*', ,Prezes sto-
warzyszenia wlascicieli nieruchomosci”. Réwniez
grupy liczbowe, wyrazajace wielko$é, przestrzef,
liczbe, miare i t. d. ,,Szedl po pieé wiorst na
godzine", ,Urodzilem sie¢ w tysiac oémset dzie-
wieédziesiatym roku".

5. Wyrazy okreslajace wysilek fizyczny; ,,A on
go — bec!”

Pedzi na smyczy Kusy, za nim Sokét chyzy.

6. Kiedy grupa wyrazéw sklada si¢ niejako
na jedno pojecie, akcentujemy zawsze wyraz
ostatni: ,,Most wzdychari* ,Kr6l wielki i dobrotli-
wy”, ,Najszcze§liwsze chwile mego zycia“.

7. Jezeli szereg wyrazéw jednorodnych, posiada
ogblny charakter, to wypowiadamy je bez akcento-
wania, jezeli za§ wyrazaja pojecia réznolite, wtedy
akcentujemy kazdy wyraz: ,Kupilem tadna, mocna,
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wygodng bryczke", ,Wspaniala cienista altana",
lecz — ,Jest rozumny, wyksztalcony, praktyczny
i mily w obejsciu®.

94. Przestrogi.

1. Wystrzegajcie si¢ podkreslania takich wy-
razéw, ktore dzieki temu moga wywrzeé poglad
falszywy:

«Najmniejszego szmeru nie slychaé bylo".

Wywrze to wrazenie w sluchaczu, ze szmer
byl, lecz nie bylo go stychaé. Czyz méwiacy nie
mial raczej na mys$li, Ze najmniejszego szmeru
nie stychaé? Rzecz inna, jezeli juz mowa o wy-
razach, w teatrze naprzyklad, — wiem, ze wyrazy
sa mowione, wtedy moge powiedzieé: ,,Ani jednego
stowa nie slysz¢'. Roéwnie podobnie powiecie:
Dzisiaj piekny poranek", a wieczorem tegoz dnia
posiadajac juz punkty poréwnawcze, mozecie po-
wiedzieé¢: ,Dzisiaj byl piekny poranek*.

2. Nie podkreslajcie nigdy przymiotnika gwoli
tylko tego, ze podoba si¢ wam wyraz, lub samo
okreélenie. Posiadamy liczna kategorje przymiot-
nik6w, ktére akcentujemy z pewnem upodoba-
niem. Wryrazy takie, jak ,,wspaniAly*, ,,pYszny"
niezawsze nalezy wymawiaé z ,uczuciem". By
okresli¢, kiedy mianowicie, — dopowiedzcie sobie
w myS$li: ,nie bylejaki, lecz...”. Jezeli si¢ to
zgadza z sensem zdania, wtedy mozecie te przy-
miotniki akcentowad.

3. Nie akcentujcie rowniez chaotycznie wyra-
zéw ,wszystek”, ,caly” i t. p. Tylko w tych
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wypadkach mozecie je akcentowaé, jezeli odpo-
wiadajac w mysli: ,nie czg$¢ i nie polowa, lecz....”,
zgadza sie to z sensem, Pojmiecie juz zapewne,
2e dlatego w zdaniach np. ,na calym S$wiecie"
lub podobnych, akcentowanie przymiotnika jest
conajmniej dziwne. A tymczasem na scenie na-
szej tak czesto grzeszymy przeciw temu. Nie,
mowcie zawsze: ,na calym swiecie” i podobnie.

95, Zwrbécie uwage na to, ze we wszystkich
podanych dotychczas przykladach, zawsze, i na-
wet w porOdwnaniach, okre$lenie w drugim przy-
padku, jest silniejsze od okreslajqcego go wyrazu,
chyba, ze sa wypadki, kiedy zachodzi potrzeba spe-
cjalnego wyodrebnienia wyrazu okreslajgcego, jako
przeciwstawienie, odparcie czego$§, zaprzeczenie
czemu$. A wigc powiecie: ,gabinet ojca®, ,,brzegi
Wisfy*, ,szum morza”. Objaénia sie to tem, Ze
w drugim przypadku jest ten wyraz, ktéry daje
najistotniejsze okreslenie, a précz tego réwniez
i tem, ze drugi przypadek mie$ci w sobie sens
realny, — podkreélamy za$ zawsze realnos$é, a nie
przeno$nig, realno$¢ nawet w najbardziej poetycz-
nych zwrotach mowy:

A oto nowe stada jakby giléw, siewek

1 szpakéw, stada jasnych kit 1 chorqgiewek

Zajaénialy na wzgérkach, spadaja na blonie.

Na twych strunach twoje dionie
Iskra natchniefi skrzy ci z lica
Swiatlokregiem twoje skronie
Rozanielil 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 chwila kiedy rzeczownik w drugim przypadku
przeistacza si¢ w przymiotnik, akcent z danego
wyrazu znika: ,,ojcowski gabinet", ,,wislane brzegi*,
smorski szum", Iw tym wypadku na scenie czesto
grzeszymy, szczegélnie w oderwanej deklamacji. Wi-
docznie dlatego, ze przymiotnik posiada wiecej
pierwiastkéw poezji, niz rzeczownik, — wobec
tego lubimy uwypuklaé przymiotnik ze szkoda
rzeczownika.

Mylne wyrachowanie. Raz jeszcze, powtarzam:
i w najszczytniejszej poezji, nalezy przestrzegaé
wymagania logicznego realizmu. 1 dlatego tez
moéwcie: ,,Spiew slowika" i ,stowiczy $piew", lecz
nie méwcie nigdy — ,,slowiczy $piew".

NIE ZAPOMINAJCIE NIGDY O ZASADZIE
DRUGIEGO PRZYPADKU.

96. Zdania uboczne, Zakoriczymy przeglad
intonacji rozpatrzeniem zdan wtraconych. Trzy
momenty trzeba uwzgledni¢, majac do czynienia
ze zdaniem wtraconem: moment, w ktérym zdanie
gléwne przerywa si¢, nastepnie zdanie wirqcone
i trzeci, wznowienie zdania gléwnego. Intonacja
tych trzech momentéw podlega okreslonym wy-
mogom, odstapienie od ktérych burzy zwiazek
czeféci, a zatem i my$l calosci. — A wiec prze-
dewszystkiem — przerwa. Przerwa musi byé
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jasna, wyrazna; zdanie powinno si¢ niejako urwag,
przerwac:

+Bylby byl z oczu ich promieniejgcych (jezels
tylko rzeczy tego §wiata moga je wzruszyé) stok
rosy wycisnal i wspéljek z piersi bogéw!*

Po ,promieniejacych” musi nastapi¢ moment
pelnego milczenia, nie moze istnieé nic, coby za-
cieralo przerwe z ciagiem dalszym. Musimy sie
tutaj wystrzegaé¢ dwoéch bledéw, ktére niestety,
wséréd innych bledéw scenicznych latwo sie ho-
duja. Po pierwsze nie nalezy przed ,przerwa'*
dawaé pospiechu (chyba, kiedy wymaga tego
sens). Pociaga nas atoli do po$piechu co§ mimo-
woli: przed kazda zmiana, przed kazdem dziala-
niem, ktére mamy przed sobg i o ktérem wiemy,
ze — oto w tej chwili musimy to zrobié, zwykle
§pieszymy sie. Gdyby$émy jednak nie wiedzieli
o tem, wtedy nicby nas nie gnalo. Nigdy wiec
nie nalezy sie zdradzaé, ze o czems$ zgory wiemy,
jest to warunek nieodzowny nietylko w dekla-
macji, lecz’ wogéle gry scenicznej. ,Ayez l'air
de penser et non pas de savoir*, mawial znako-
mity aktor francuski Samson.

Nie powinniémy wigc ,wiedzieé" (t. j. nie po-
kazywaé, ze wiemy), ze zdanie gléwne przerwie
sic z danym wyrazem. Oto dlaczego przed
«przerwa" nie moze byé najmniejszego wzburze-
nia; zdanie jakgdyby plyneto bez przerwy. Kort
tylko ,sposobi sie” do skoku, poniewaz widzi
i wie, ze musi przeskoczyé, lecz rzeka przed wo-
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dospadem plynie réwno, spokojnie, az do samej
nprzerwy'...

Drugi blad, ktérego nalezy si¢ wystrzegaé, to
laczenie ostatniego dziwieku zdania gléwnego
z pierwszym dziwiekiem zdania wtraconego. Spie-
szymy si¢ nietylko dobiegajac do przerwy, lecz
i w czasie przerwy. Szczeg6lnie jest to niemile,
kiedy wyraz po przerwie zaczyna si¢ dziwickiem
samogloskowym i nastepuje zlaczenie. Wskazy-
walem juz na te wade, jako na bolaczke mowy
scenicznej, nie bede wiec rozwodzil sie teraz,
lecz nie moge pominaé¢ okazji, by raz jeszcze
przestrzec przed tem, co najbardziej gubi nasza
scene dramatyczna. Méwie ,,scene’, a nietylko.
.mowe", dlatego Ze bez zrozumialej, wyraznej
mowy c6z pozostaje na scenie? Wystawa? De-
koracje? Kostjumy? Zaiste, wszystko to mozna
pokazaé i bez czlowieka na scenie. I w istocie
jakie wrazenia wyniosa z widowiska widzowie,
ktérzy przychodzac do teatru dla ujrzenia ,Ham-
leta*, widza pickne i pomyslowe dekoracje, wspa-
niale kostjumy, l$niace i bogate akcesorja i... Ham-
leta, z ktérego wymowy musza polowy domy-
§la¢ sie, a reszta przepada dla ich uszu.

A wiec zdanie gl6wne przed wtraconem winno.
byé urwane, wtracone od gléwnego zdania musi
byé oderwane. Tylko w tych warunkach jest pra-
widlowy moment pierwszy.

Drugi moment — to zdanie wtracone. Ode-
rwawszy sig, rozpoczyna si¢ na innym tonie, niz
ton koficowy zdania gléwnego, — wszystko jedno,
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wyiszy, lub nizszy, wysokosé tonu poczatkowego
obojetna. Jezeli nie wprowadzicie zmiany tonu,
nie oddzielicie wtedy wtraconego zdania od gléw-
nego, laczac to, co winno byé rozdzielone. Prze-
czytajcie podany juiz przyklad bez obnizenia tonu
na ,jezeli tylko rzeczy..* — otrzymacie zdanie
o zupelnie niezrozumialym sensie.

Zasada og6lna jest taka: Fkierunek infonacji
zdania wirqconego jest identyczny z kierunkiem zda-
nia glownego. Zdanie gléwne ku dolowi — wiracone
ku dolowi; gléwne ku gérze, — wtracone ku gérze.
Teraz pytanie polega na tem, — dokad wdél,
lub dokad wgére? Do tego samego tonu, na
kté6rym urwalo si¢ zdanie gléwne.

Oto przyklad:

.Pracowaé¢ musisz”, glos ogromny wola,

Nie z potem dloni twej lub twego grzbietu,
(Bo prac poczatek doprawdy jest nie tu)
~Pracowaé musisz z potem twego Czota!"

Przeczytajcie poczatkowo bez zdania ubocz-
nego, aby okreéli¢ kierunek zdania gléwnego:
olub  twego grzbietu" podnosi si¢ tonalnie na
ngrzbietu” i tu jest przelom. Tem samem i zda-
nie wtracone dazy ku gérze, a mianowicie w tym
stopniu wgére, aby ,nie tu" powtérzylo ton
wgrzbietu”. Tylko tem powt6érzeniem zabezpie-
czycie polaczenie cze§ci rozerwanych zdania
glownego. Nie przeczeg, Ze czasem, szczeg6lnie
w kréotkim wierszu rymowanym, jak w danym
przykladzie, tego rodzaju $ciste powtérzenie tonu
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moze byé natretne. Nalezy pamictaé, ze jedna-
kowo$é wysokosci lonu nie znaczy jeszcze pelna
jednakoéé; mozna urozmaicié sile dziwicku, jego
charakter; zbyteczne jest zbyt ostre podkreslanie,
wystarczy tylko daé ja odczué. Lecz im zdanie
wirqcone jest dluisze, bardziej zlozone, tem ostrzej
musi byé zaznaczony ,ton powrotny”. A wiec
istnieja dwie zasady odnosnie tylko zdania wira-
conego: winno sie rozpoczynaé¢ z innego tonu, niz
zakonczenie gléwnego, i winno sie koriczyé na
{ym samym tonie, na ktérym skoriczylo si¢ zdanie
glowne. Dodamy jeszcze trzeciq zasade: zdanie
wiracone zawsze, prawie zawsze wypowiada sie
szybciej od zdania gléwnego. Tylko w wypadkach
wiracefi zbyt pedantycznych, albo przy szybkiej
mowie, majac wiracenie o silnem wzruszeniu we-
wnetrznem, thozemy zwolnié zdanie uboczne; lecz
i w tym wypadku w miare zblizania si¢ do mo-
mentu ,wznowienia' jest konieczne przy$piesze-
nie tempa.

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

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

Slowo wyrazisic. 12
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jezeli w tej pauzie damy wrazenie ,,0czekiwa-
nia” a w zalamaniu zdania pragnienie ,,wzno-
wienia®’.

Moment trzeci, to ,,wznowienie" zdania gléw-
nego. Poréwnaé mozemy to z tem, co w mu-
zyce nazywamy ,repryza‘, kiedy po ,,czesci §rod-
kowej" powraca pierwszy temat. Zasada jest
taka: wysoko§é tonu wznowienia okresla sie wa-
runkami zdania gléwnego; wypowiadajcie tak,
jakgdyby przerwa nie istniala (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. Rozpatrzyli§my rodzaje zdania wtraconego
nie wplywajace na zdanie gléwne, — ,korice"
zdania rozerwanego, kazdy w swej intonacji nor-
malnej. Lecz sa wypadki, kiedy wlasénie korice
zdania gléwnego wyjatkowo wyodrebniajq sie;
bywa to przewaznie w tych wypadkach, kiedy
skladnia jest nieco zawila i powstaje obawa nie-
zrozumienia. W tych wypadkach ostatnie wy-
razy do i pierwsze po zdaniu wtraconem, wzmac-
niamy podkresleniem; powstaje co§ w rodzaju
mosiu rzuconego przez caly ciagg zdania wtraco-
nego; koniec urwany ,dZwieczy* i nastepny, po
zdaniu wtraconem, odpowiada mu tym samym to-
nem: intonacja wiaze to, co utrudniona skladnia
omal Ze nie rozerwala. Sposéb ten, ktéry mo-
2emy nazwaé ,intonacja wigzaca" spotykamy nie-
tylko w wypadkach ze zdaniem wtraconem; towa-
rzyszy on kazdemu wiretowi, ktéry niejako wci-
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ska sie w zdanie, przerywa go w najmniej sto-
sownem miejscu.

Oto przyklad:

Jak mnie dziecko do zdrowia powrécilas cudem,
(Gdy od ptaczacej matki pod Twoja opieke
Ofiarowany, martwa podniostem powieke

I zaraz moglem pieszo do Twych §wiaty1 progu
Ié¢ za wrocone zycie podziegkowaé Bogu)

Tak nas powrécisz cudem na Ojczyzny lono!...

Wyrazy podkreslone stanowig ,most”. Cza-
sami wyraz, na ktérym przerwaliémy zdanie
gléwne, lub jeden z wyrazow zdania gléwnego,
powtarza si¢ przy ,repryzie”. Ulatwia to bardzo
przerzucenie mostu przez zdanie uboczne. Wy-
razy te nalezy powtérzyé w tej samej intonacii,
lecz mocniej. Przed takiem powtérzeniem pauza
bywa wieksza, niz przy zwyklej przerwie:

A gdy w galop puécisz sie (tu rejent Bolesta,
Ktéry, jako wiadomo, bardzo lubil gesta,
Rozstawil nogi, jakby na konia wskakiwal,
Potem, galop udajac, powoli si¢ kiwal)

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

Na tem zakoriczymy kwestje intonacji. Lecz
jezeli koficzymy, to nie dlatego, Ze zagadnienie
to jest juz wyczerpane. Przypuszczam jednak,
ze w poprzednich czterech rozdzialach poruszane
sgq te zagadnienia doéé obszernie, wytkniete sa
drogi, i kto juz tylko zechce, znajdzie do§¢ wska-
zéwek, prowadzacych do dalszego rozwoju szcze-

12*




180

golow, wywolanych tym, lub innym poszczegblnym
wypadkiem. Polecam i tutaj éwiczenie si¢ na
liczbach. Wybierzcie sobie jaki§ poetyczny, dlugi,
trudny okres, naznaczcie w nim intonacje, wznie-
sienia i obnizenia tonu, cze$ciowe kadencje, ,most*
poprzez szybkie wyrazy wtracone, ostatni prze-
tom i korficowg kadencje koriczaca, — wypowia-
dajac to wszystko na ,raz, dwa, trzy, cztery....”
it d.

W dziedzinie intonacji na scenie naszej panuje
nielad. Szczesliwy bedg, jezeli stronice poprze-
dnie ulatwig droge ku upragnionemu porzadkowi
w tej dziedzinie tym, ktérzy chca sie czegos
nauczyé i kochaja swdj zawdd., Istnieje jednak
dziedzina, w ktdrej panuje nie nielad, lecz istny
chaos. Dziedzina ta, — to pauza. Zajmijmy sie
nia czem predzej.




XIIl. Pauza.

98. Powiedzielismy, ze w dziedzinie pauzy na
scenie naszej panuje chaos. Niema w tem prze-
sady. I doprawdy, niewiadomo czemu si¢ bar-
dziej dziwié,— czy temu, ze tak malo korzystamy
z pauzy, czy tez nieumiejetnemu poslugiwaniu si¢
nia. Przedtem méwiliémy o tej nieocenionej wlasci-
woéci mowy, jaka jest ,spojenie"; oburzaliSmy
si¢ na to dzielenie, rabanie wyrazéw, ktére tak
czesto slyszymy na scenie, przerazaliSmy si¢ pau-
zami po przyimkach, spéjnikach, miedzy imieniem
i nazwiskiem i t. p., jednem stowem na to wszystko,
co przeistacza mowe w jaki§ przetak. Obecnie
poméwimy o czem$§ wrecz przeciwnem. Dlaczego
po podwyiszeniu tonu glos, zamiast zatrzymaé
sig, ze§lizguje si¢ na nastepny okres? Dlaczego
zdanie wtracone zakoriczeniem swojem po$piesza
laczyé sie z wznawiajacem sie zdaniem gléwnem?
Dlaczego spéjnik oderwany od wyrazu, ktéry on
laczy i zwigzuje, zlewa sie z wyrazem poprzedza-
jacym go,.t. j. z tym do ktérego laczy? Trudno
doprawdy okre$lié¢, co jest gorsze; stosowanie
pauzy tam, gdzie jest niepotrzebna, czy tez nie
zachowywanie jej w miejscach koniecznych. Po-
staramy sie¢ wustalié ogélne prawidla, — kiedy
pauza jest potrzebna.
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W pauzach musimy rozréiniaé, réwnie jak
w intonacjach, dwie kategorje. Jedna pauza
sluzy do rozdzielenia tych czesci, tych ,kawal-
kéw*, wiecej, lub mniej dlugich, z ktorych sklada
si¢ mowa nasza; pauza ta wylania si¢ z potrzeb
narchitektonicznych®, potrzeb skladni i ma za
zadanie rozjasniaé¢ jedynie budowe zdania, mysl,
bez jakiegokolwiek stosunku uczuciowego, —
wzruszenia, namigtnosci, Miejsce 1 dlugosé tej
pauzy okresla si¢ budowa gramatyczna mowy.
Jest to pauza logiczna.

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

Pauza logiczna.

99, MéwilisSmy, ze akcent logiczny ,przyciaga*
ku sobie wyrazy, pauza zas§ logiczna spaja je
w grupy. Funkcja akcentu, z liczby wyrazéw wybie-
rajacajeden, — jest analityczna; funkcja za$ pauzy
jest syntetyczna, jest niejako ,,forma* mysli naszych.
Oto zasadnicze prawidla odnosnie pauzy logiczne;.

1. W zdaniu, skladajacem sie z dwéch czesdi,
przyczem sens pierwszej okre§la sie druga, lub
do kofica cze$ci drugiej jest niepelnym, glowna
przerwa jest w tem miejscu, w ktérem mys$l za-
czyna si¢ formowaé, lub gdzie na oczekiwanie,
pobudzone czescig pierwsza, nastepuje odpowiedz:

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

wKazdy rybak jest poeta,| chociaz nigdy nie
pisal wierszy*.

3. W takich polaczeniach zdan, w ktérych do
calej grupy, samej w sobie bedacej wedle sensu
prawie calo§cia, dodaje si¢ jeszcze zdanie wy-
jasniajace, dopelniajace i t. d.,, — pauza, oddzie-
lajaca zdanie dopelniajqce, jest dluzsza, niz wszystkie
poprzednie:

+Ona zawsze zapewnia meza, Ze jest szczg$liwa, |
kiedy gra jej Wagnera;|| i przytem nic a nic nie
rozumie”, Jezeli w tym przykladzie pauzy dru-
giej nie przedluzycie w stosunku do pierwszej, to
o+nic, a nic nie rozumie” odnosi¢ si¢ bedzie do
meza, a nie do niej.

Widzimy z tego, ze pauza posiada niejako
dwie {unkcje: rozdziela, lecz réwniez i spaja, gru-
puje wyrazy; od pauzy do pauzy istnieje grupa,
niejako ,rodzina wyrazéw", I oto ta druga czyn-
no$é jest specjalng funkcja pauzy logicznej, ta
mianowicie, ktéra odrdznia si¢ od pauzy psycho-
logicznej. W pauzie psychologicznej wainy jest
moment zatrzymania si¢, czas od jednego wyrazu
do drugiego i to, co w tym czasie powstaje.
W pauzie logicznej nie pauza jest wazna, lecz
wazne jest spojenie w jedna wymawialng grupe
tych wyrazéw, ktére znajduja si¢ w odstepie od
jednej pauzy do nastepnej. Psychologiczna pauza
sama w sobie jest fresciq, logiczna natomiast tylko
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srodkiem, nadajgcym wymowie jasno$é, tworzac
z dlugiego szeregu wyrazéw oddzielne , kawalki’.
Zrozumiecie moze teraz, jak karygodnie postepuija
ci aktorzy, ktorzy dzielac wyrazy, odrywaja
nawzajem od siebie to, co winno byé spojone.
Trzeba nareszcie zrozumieé, ze pauza rozdziela-
jaca jest tylko pustem miejscem w mowie, to
tylko jest przerwa i nic wiecej; ona nic nie wyraza,
rOwnie malo wyraza, jak w muzyce kreska oddzie-
lajaca jeden takt od drugiego. Pauza rozdziela-
jaca jest zatrzymaniem, przerwaniem, jest to bez-
czynno§¢é w procesie mowy. Jakzez mozemy
przypuszczad, ze bezczynno§é nada slowom naszym
tresci i glebi! A, niestety, nasi aktorzy posluguja
sie tak czesto ta pauza, majac okreslony zamiar
nadania slowom swoim glebi i mys$li, i trwaiac
w szczerem za$lepieniu, Ze istotnie osiagaja cel.
Nic, précz grubej roboty, nienaturalnosci, w wy-
padku tym nie osiagniemy; zreszta, nie, osiggniemy,
— kompletne zburzenie sensu, albowiem sens tkwi
w spojeniu wyrazéw; odrzuécie w budowli cement,
pozostanie nie budynek, lecz cegly. Specjalne
éwiczenia zdolno$ci ,,spajania’ wyrazéw, winny
byé przedmiotem troski pedagogéw sztuki sce-
nicznej. Po czem poznajemy przedewszystkiem,
ze dany czlowiek nie méwi swoim rodzimym
jezykiem? Przedewszystkiem po tem, Ze nie spaja
wyrazoéw, ze je rozdziela, jak dziecko, kiedy syla-
bizuje, — wyrazy sg podzielone , kreskami®, mowa
wtedy pozbawiona jest najcenniejszej wla$ciwosci
kazdego ruchu, czyli ,plynnosci”. Czemze wigc
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mamy kierowaé sig, rozkladajac pauzy, sluzace
do spojen w grupy wyrazdéw? Oto kilka prawidel,
wyplywajacych z zycia samego, a przestrzeganie
ktérych, powréci mowie, czy to w czytaniu, czy
na scenie, czy w kazdym innym wypadku, te
zyciowa naturalnoéé, zburzona przez fatalny nalég
zatrzymywania si¢ miedzy wyrazami, nalezacemi
do jednej rodziny stowne;j.

Przedewszystkiem nalezy pamietaé (w przy-
kladzie ostatnim widzieliémy to), ze pauza rozdzie-
lajaca bywa ré6znej ciaglosci, zaleznie od stopnia
spojenia, ktéry istnieje przy tej, lub innej kate-
gorji wyraz6w. Rzecz polega na tem, ze w wy-
razach musimy rozr6zniaé, — te ktére okreslaja
sens innego wyrazu, i te, ktére okreslaja si¢ same
innym wyrazem. Dwa wyrazy w zdaniu nigdy
nie okre§laja innych, lecz zawsze same sig okre§-
lajg, to podmiot i orzeczenie. Okreslajacy ich
wyraz swoim porzadkiem moze byé okre§lany
it.d. Pauza rozdzielajaca wogéble oddziela wy-
raz okre§lajacy od swego okreslenia, lecz sto-
sunkowa ciaglo§¢ pauzy zalezy od kategorji
wyrazu okreélajacego: okreélenie podmiotu od-
dziela si¢ dluzsza pauza od swego rzeczow-
nika, niz samo oddziela si¢ od swego okresle-
nia i t. d.

100. Oto teraz prawidla.

1. Kiedy podmiot w zdaniu sklada sie wiecej
niz z jednego wyrazu, albo z jednego akcentowanego
wyrazu (akcent logiczny), po nim zawsze nasiepuje
pauza:
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+Chiéd i gltéd | zupelnie go wyczerpaly”.
»I1zezwo$é ducha | jest taka sama zalety |
jak trzeiwoséé glowy."

wMilosé | go tknela — bolesé | nie zabila....*

+Ambicja | najwiecej mu bélu sprawila®,

Widzimy, ze przerwa po podmiocie (jezeli nim
jest tylko jeden wyraz) jest mozliwa tylko wtedy,
kiedy podmiot logicznie si¢ podkresla. Slyszymy
za$ na kazdym kroku, Ze zdanie rozpoczyna sie
0d oderwanego podmiotu. Nawet zaimki osobowe
i te odrywamyl!...

2. Przymiotnik, stojqcy po okreslanym przez niego
rzeczowniku, jezeli posiada okreslenia o charaklerze
opisowym, fo od swego rzeczownika oddziela sie
pauzq.

wJTo bylo widowisko | §wietne pod kazdym

[wzgledem®.

Na nastepnym przykladzie przekonacie sie,
jaka réznice wytwarza miejsce pauzy:

I kedziory czarne do ramion. Zatrzymajcie
sie po ,,czarne”, — slusznie: ,kedziory do ramion”,
.do ramion”, jest okreélenie podmiotu, lecz nie
okre§lenie okreslenia (,czarne”). Zatrzymajcie
sie teraz po ,kedziory" — nonsens; ,czarne do
ramion’ (a nizej juz innego koloru?).

3. Rzeczownik, stojqcy po innym, kiorym okres-
lamy pierwszy, czy to sam czy ze swemi okresle-
niami, — oddziela si¢ pauzq od okreslanego:

August | cesarz rzymski.
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Waszington | pierwszy prezydent Pélnocnych
(Stanéw Zjednoczonych....

Tak jeste§ — czasu ciszy, — | czasu burzy.

Médlcie si¢ sami w chramie Bozym
Za dusze moja, | dusze grzeszna.

Pauzy tej nietylko nie zachowujemy, lecz
niezachowywanie jej popieramy swego rodzaju
junakerja, mniemajac, ze w laczeniu wyrazéw
tkwi piekno i glos wtedy toczy si¢ bezwladnie.
Jest to nalég zakorzeniony juz w dziecifstwie;
wszyscy$émy w szkole, uczac si¢ wierszy, drzeli,
by tylko nie zatrzymaé si¢ chwili przy wypowia-
daniu ich przed nauczycielem:

wZahuczaly zaswistaly wichry w srebrny rég,
LecilecitumanbialyAznachatyprog*.

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

4, Jezeli przyslowek okresla si¢ zwrotem ogra-
niczonym, fo oddziela si¢ pauzq i od czasownika,
ktory okresla przystowek i od tych wyrazéw, Fkiére
sq poza nim:

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

5. Jezeli przyslowek stoi po okreslanym przez
niego czasowniku, wiedy oddziela sig:

Postapiliscie | uczciwie.
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Kokietka sadzi | oboietnie
Lecz ona kocha | nie na zarty,

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

Innemi slowy, — wyrazy odrywajace soba
podmiot od orzeczenia, czasownik czynny od jego
dopelnienia, czasownik positlkowy od jego rze-
czownika, lub przymiotnika, ustawiaja si¢ miedzy
pauzami:

7. Kazda wyrzutnia (opuszczenie) zaznacza sig
pauzq.

Wszystkim wstep wolny, wszyscy | goscie
drodzy.

Pauza tutaj zastepuje opuszczony i w mysli
dopowiedziany wyraz,

Oto odmiany ,wyrzutni*.

a) Kilka rzeczownikéw przy jednym czaso-
wniku, lub kilka czasownikéw przy jednym rze-
czowniku oddzielajg sie pauza.

Skromno$é, | pilnosé, | i prawosé | zawsze sa
przymiotami mlodziezy.

b) Kiedy kilka przymiotnikow okresla jeden i ten
sam rzeczownik, len ostaini musimy uwazaé jako
opuszczony przy kazdym przymiotmiku, procz jednego,
poniewaz kazdy przymiotnik musi posiadaé swéf
rzeczownik. Wskutek tego pauze musimy zachowaé
po kaidym przymiotniku, procz jednego, kiedy przy-
miotniki poprzedzajq rzeczownik i po kazdym, kiedy
sq po rzeczowniku.
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Dobry, | rozumny, | uczciwy czlowiek,
zawsze znajdzie uznanie.

Czlowiek dobry, | uczciwy, | rozumny,
zawsze znajdzie uznanie.

¢) Ta sama zasada w stosunku do kilku przy-
stowkow przy jednym czasowniku.

Dobrze, | rozumnie, | uczciwie poprowadzi
pan sprawg, a bgdg z niego zadowolony.

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

d) Ta sama zasada w stosunku odwrotnym,
i j. — kilka czasownikéw przy jednym przysliowku.

101, OTO ZASADA, PRZECIW KTOREJ NAJ-
WIECEJ GRZESZYMY.

Zaimki stosunkowe ,,kto", , ktéry*, laczqce przy-
stowki, spojniki, przyimki i wszystkie czeSci mowy,
stuzqce dla przej$é, lub dla spojenia, — zwykle
wymagajq i zawsze umozliwiajq przed sobq pauze.

Przed soba! W naszej za$§ mowie scenicznej
ustalil sie nalég nietylko niezatrzymywania sie
przed niemi, lecz przyciagania ich do wyrazéw
poprzednich, czyniac pauze dopiero po nich! Oto
przyklady, — niechaj méwia za siebie:

A my tu zpiemy az | tu nagle z boru....
zamiast

A my tu iniemy | az tu nagle zboru....

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

Wiem ze§ | prawdy nie powiedzial....
zamiast

Wiem | ze§ prawdy nie powiedzial.

Kiedy przyimek ,i" nastepuje za wyrazem
koficzacym si¢ spolgloska, to przyciagniecie go
do poprzedniego wyrazu kazi juz zupelnie wy-
mowe:

A czy to Wisi | Franek nie chodza do szkoly?
zamiast

A czy to Wis$ | i Franek nie chodzg do szkoly?

Przy zblizaniu si¢ mocnego miejsca patetycz-
nego, przed ,przelomem”, przyciaga si¢ nietylko
spéjnik, lecz i wyrazy po nim, wlacznie az do
wyrazu, na ktéry pada akcent logiczny:

Nad murawa czerwone polyskuja buty

Bije blask z karabeli, §wieci si¢ pas sutyaon'!...

zamiast
Nad murawa czerwone polyskuja buty
Bije blask z karabeli, §wieci si¢ pas suty,
Aon|..

To na czole zawiesza, to nad czolem wstrzasaaz | ....
Wiozyt ja na bakieri | podkrecit wasa.
zamiast:
To na czole zawiesza, to nad czolem wstrzasa..
Az wlozyl ja na bakier | i podkrecil wasa.
Widzicie, ze w przykladach poprzednich spo-
tenie spOjnika nastepowalo nawet mimo przecinka;.
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w przykladzie ostatnim polykamy nietylko prze-
cinek, lecz cala kropke. W sensie deklamator-
skim powstaje to stad, ze aktorzy w pewnych
ustepach biora zbyt silny rozmach i rozmachem
tym lacza to nawet, co stanowi cze$é mysli juz
innej, odrebne;j.

Jak leczyé te niemoc? Boé przecie, jezeli
komu$ polecimy zwyczajnie przeczytaé, nie dekla-
mujqc, to przeczyta zapewne prawidlowo; mysle
nawet, ze wielu nie uwierzy w sluszno§é mych
zarzutéw i w prawde przytoczonych przykladéw.
A jednak zaden przyklad nie jest wymyslony, —
wszystko z natury. ,Z natury”! Niestety, scena
coraz bardziej przestaje byé naturs.... Nie, wszystkie
te przyklady sa wziete ze sceny i to ze scen
bodaj najlepszych. I méwiac, ze wielu zdziwi
si¢ moim zarzutom, nie zrozumie ich, — to byé
moze, ze co do tego, jestem optymista. Zdziwia
sie, tak, lecz dziwié sie beda nie temu, ze kon-
statuj¢ taka dykcje sceniczng, lecz temu, ze
o$Smielam si¢ kwestjonowaé taka wymowe sce-
niczna, ze uznaj¢ ja za bledna, nieestetyczna,
ze jezeli aktor ,czuje”, to kto $mie kwestjo-
nowaé wypowiadanie jego ,kontaktéw ducho-
wych”!

— Tak, tak, dziwne to, a jednak stalo sie
$wiadomym falszem. Tkwi w tem swego rodzaju
supojenie”, zreszta wszystko co chcecie, précz
prawdy, procz zycia, précz natury.

Jeden z aktor6w tlumaczyt mi: ,Na scenie
jest to specjalny ,tric®, ktéry jest ladny”. ,Na
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scenie”! Jakzez to na scenie uchodzi za pigkne
to, co przeczy Zyciu, przyrodzie?....%)

Jak leczyé? Trzeba §ledzi¢ samego siebie.
Trzeba sledzié na wszystkich wyrazach laczacych
i dzielacych (kto, ktéry, kiedy, i, ze (szczegblnie
Ji" i .2ze"), a, ale, i t. d. it. d) uwazajac, by
przed niemi byla pauza, lecz nie po nich. By
osiagnaé to praktycznie, nalezy pamigtaé, ze usku-
tecznienie pauzy nie zalezy od wypowiedzenia
tego wyrazu, kiéry pauza poprzedza, — wtedy
mys$leé o niej jest juz péZno; nie, jezeli chcecie
aby pauza byla celowa, mys$lcie o niej przy tem
wyrazie, ktéry jq poprzedza. A wigc, jezeli macie
powiedzie¢ — ,Wiem | ze§ prawdy nie powie-
dzial”, mys$lcie o pauzie, wymawiajac wyraz
wwiem”, lecz nie po niem, — to juz za pézno.
1 pamigtajcie, ze pauza jest milczenie, to znaczy,
ze nie moze byé zadnego dzwigku A, O, Eit. p.
nieokreslonych, ktore zwykle wciskaja sie w czasie
pauzy; pauza musi by¢ ,czysta“.

Wiele jeszcze moznaby powiedzie¢ o przy-
ciaganiu spdjnikéw, lecz przypuszczam, ze kto
pragnie zrozumieé i kto uzna sluszno$é stéw po-
wyzszych, dos¢ i tego, by samego siebie poprawié.
A dla innych.... dla innych, zapewne i to coémy
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-
powiedzial mi na to: ,Owszem® i przytoczyl paradoks
‘Wilde'a, zawzigcie broniac wadliwej dykeciilll (p. tb).
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pauzami polaczcie, by od pauzy do pauzy byl
niejako jeden wyraz. Czytajcie poczatkowo obo-
jetnie, baczac tylko na zachowanie pauz. Powoli
niechaj tekst ten przybiera swéj wyraz, sile, wy-
sokos¢ tonalng, — baczac nieustannie, by pauzy
w naznaczonych miejscach nie znikaly i nie prze-
nosily si¢ na inne miejsca. Do$é latwo jest
wyznaczy¢ pauzy i przeczytaé; lecz z chwila,
kiedy zaczynamy ,graé”, wszystkie najlepsze za-
miary rozsypuja sie wniwecz, wszystko si¢ za-
pomina, cala budowa wali si¢, — owlada nami
ten ,dramatyczny dreszczyk", ktéry tak sklonni
jesteSmy braé¢ za namigtno$é (a nawet za na-
tchnienie) i w nim wszystko ginie co§my nakreslili
rozurmem i smakiem. Nie pozwalajcie wiec siebie
wzarazac¢", dopdki nie przyswoicie sobie automa-
tycznie tego wszystkiego, co tylko ,prawidlo”
moze polecid.

103. Stosunkowa ciaglosé pauz, okresla sie,
jak juz méwiliSmy, kategorja wyrazéw rozdzie-
lajacych. Lecz ogélna ich ciagloséé normuje sie,
ogolna szybkoscia mowy; w mowie szybkiej te
same pauzy sa krétsze, niz w powolnej. Szyb-
ko$é, tempo mowy, — jeszcze jeden z mocniej-
szych srodkéw réznorodnosci, a tem samem
i wyrazistosci mowy. Tak jak w szybkosci ruchu
uwidocznia sie charakter czlowieka, tak samo mowa
nabiera charakteru, zaleznie od swej szybkosci.

Balzac chéd nazwal ,fizjonomja* ciala; szyb-
kosé, jest to ,,ch6d* naszej mowy. Jak moze sie
zmieniaé jeden i ten sam wierszowany rozmiar,
13

Slowo wyraziste,
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zaleznie od tempa wypowiadania go! Oto dwa
anapesty:
Lzej od wichru pedzil szalony méj rumak...
Nie powiem nikomu, dlaczego ja wiosnaq...

Oto dwa jamby, (dwujamb):

Narodu piesn,, narodu $piew

I mys$l, i serce tkliwe

I wszystek bél, i zal, i gniew

W krwi mojej plynq zywe...

Tempo powolne jest zadziwiajacym $rodkiens
w monotonie. Niestety, do$é¢ rzadko slyszymy
w sensie istotnym, powolna mowe. Zwykle sa
tylko pauzy dlugie, lecz gloski miedzy niemi po-
zostaja krétkie. Nie, musza si¢ przedluzaé nie-
tylko same milczenia, lecz i dzwickowe ciaglosci.
Przeciez i chdd powolny odréinia si¢ od szyb-
kiego nie ciagloscia swych przerw, lecz powolnosciz
swego ruchu. Czytanie w tempie powolnym,
z zachowaniem plynnoséci dziwickowej od —
pauzy — do — pauzy, jest wspanialym $rodkiem
do osiagniecia tego, co nazwali§my ,,spojeniem*
wyrazow.

Cwiczenie. Wypowiadajcie wiersze, zaczynajac
powoli i stopniowo przyspieszajac tempo. Uwa-
zajcie przytem, by précz tempa nie zmienialo
si¢ nic innego; bo to zwykle, jak tylko predzej,
to w tej chwili pojawia sie¢ jaki§ nacisk, napor.
Jest to brzydki nalég, jeden z tych zwycza-
jow ktéry nic nie oznacza, a dlatego zuboza
tylko mowe.
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Pauza psychologiczna,

104. Jezeli jaki§ wyraz, na ktéry pada juz
akcent logiczny, pragniemy specjalnie wyodrebnié,
wtedy stawiamy pauze przed nim lub po nim.
Pauza przed niejako przygatawia sluchacza, znie-
wala do wyczekiwania, wogdle zwraca uwage
sluchacza na to, co bedzie, budzac zwykle za-
cickawienie. Pauza po zatrzymuje uwage slu-
chacza na tem, co bylo, — na ostatnim wyrazie.
Pauza ta zbiega¢ sie¢ moze lub nie, z pauza
logiczna. Oto przyklady:

Pauza wczesénie;j:

I rzekla z placzem: | ,,Oddajcie mi skarby!!"

I wrzasnal wreszcie: | fy ukradles.

Widze ja | — widze | — tam z blekitnym
[okiem...

O nie! To szatan ubiera w mgle ciemna.

Takie obrazy.

Pauza po:

Wyobraz sobie, udal, | Ze o niczem nie wie.

Krétkie byly Sedziego z synowcem wifania:
Dal mu powaznie reke do pocalowania,...

slrudno znaé siebie” — powiada przyslowie;
A ja powiadam: | Trudniej widzie¢ siebie...

Wyrazy poprzedzane zwrotami w rodzaju
wOtéj!", ,Stuchaj” i t. p. majg przed soba pauze.
13°
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Wyrazy, oznaczajace soba decyzje, wyrazy powta-
rzajace sie, np. ,nigdy, nigdy, nigdy", maja pauze
po sobie i po kaidem powtérzeniu pauza sie
zwieksza.

Warunek konieczny, ktéremu pauza psycholo-
giczna musi odpowiadaé, to jej ,tresciwosé”; to
nie fylko zatrzymanie sie, jak przy pauzie logicznej,
lecz jej milczqca wymownos$é. Musi soba wypelnié
slowa niedoméwione, musi byé mimiczna. Jest to
szczegoblnie konieczne w wypadkach, kiedy pauza
psychologiczna nie zbiega sie z pauza logiczna.
Te pauze mozecie stawia¢ po dowolnym wyrazie,
lecz im mniej wyraz ten sam soba oznacza, i im
mniej odpowiada logicznemu zaakcentowaniu, tem
wigce]j pauza psychologiczna miescié musi treséci.
Poréwnajcie pauze w deklamacji z pauza w muzyce.
Popatrzcie na dyrygenta w czasie ,fermaty“: czyz

opuszcza rece, odklada paleczke? Nie, — trzyma
rece w naprezonej uwadze i utrzymuje niemi
skupienie calej orkiestry i stuchaczy, — i pauza

jego, to nie zwykle milczenie, nie puste miejsce
w muzyce, lecz wymowne wstrzymanie tondw,
pelne sensu, pelne oczekiwania. Niestety! Ilekroé
uciekamy sie do poréwnan z artystami innych
sztuk, musimy stwierdzié, ze posiadaja oni wigcej
»Sztuki", wiecej mistrzowstwa, niz artysci zywego
stowa...

Powracamy do tresciwosci pauzy psycholo-
giczne;j.

Oto naprzyklad, zdanie, w ktérem nie moze
by¢ pauzy logicznej: pamigtacie méwilismy, ze
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sp6jnik nie powinien oddzielaé sie od tego wyrazu,
ktoéry on laczy:

Pokochaj, | ale ucz sie¢ panowaé nad soba.

Jednako nieartystycznie jest usuwaé pauze
logiczng przed ,ale", jak i stawiaé ja po ,ale".
Lecz mozemy ze spokojem zrobi¢ po ,ale” pauze
psychologiczng, jezeli wypelnimy ja mimika opie-
kuniczej przestrogi, czyniac ja fresciwq. Przytem,
pamietajcie, ze im dluisza pauza, tem mocnief
musimy wyodrebnié 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 | ucz sie panowaé nad soba.
Pokochaj, | ALE ' ucz si¢ panowaé nad soba.

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

W namiocie pustym ja zostalem z zong —
Ale | — czy pojmiesz? — zamiast nas
[polaczyé,...
Oto przykiad interesujacy, w ktérym mamy
dwa razy spéjnik ,i"; jeden raz z pauza psycho-
logiczna przed spéjnikiem, drugi raz — po:
Umarlo z takiej, jak tamte choroby — |

I poszlo lezeé¢ migdzy trupy bratnie
Moje najmilsze... 1 | moje ostatnie!!!

Lecz jeszcze i raz jeszcze powtarzam: pauza
po ,i* nie daje prawa do anulowania pauzy po
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qnajmilsze”, méwiac ,najmilszei” zamiast ,naj-
milsze 1i".

Z tego wszystkiego latwo juz pojaé, jak grzesza
przeciw sensowi sléw ci, ktoérzy przyciagajac
sp6jnik nietylko niszcza pauze logiczna, lecz,
pozbawiajac spéjnika akcentu, niszcza ,psycho-
logje" tej pauzy, ktéra stawiaja po sp6jniku.

A wiec, — pauza psychologiczna moze byé¢
stawiana przed, albo po jakimkolwiek wyrazie,
kiedy chcemy wyraz ten wyodrebnié. Réznice
charakteru pauzy poprzedzajacej, lub wyprzedza-
jacej wyraz, mozemy wyczué dos$é latwo, jezeli
przed danym wyrazem zapytamy siebie, co$
w rodzaju ,Jakby pan my$lal?", a po danym
wyrazie — ,Co pan na to powie?”. Im mocniej
dany wyraz wyodrebniamy, tem dluisza winna
byé pauza; dlugie zatrzymywanie si¢ po wyrazie
nie wyodrebnionym, jest bezsensem, psycholo-
gicznie nie usprawiedliwionym.

W wypadkach ,szukania”, braku wyrazéow
(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 umiescié pauze
przed, albo po wyrazie.

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

Bylem tak smutny, | jak nocy milczenie —

Bylem tak | zimny, jak umarlych cialo —

I tak samotny, | jak umarlych cienie.
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Cwiczenie.

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

Jezeli pauza logiczna, jak juz wiemy musi
byé¢ ,czysta®, t. j. bezdiwi¢czna, to pauza psy-
chologiczna moze byé¢ ,dzwigczna”, bedac niejako
przediuzeniem samogloski. Jest to dopuszczzalne
tylko w wypadkach, kiedy pauza jest po wyrazie
i wyraz ten konczy si¢ dzwigkiem samoglosko-
wym, zdolnym do przedluzenia.

ZAPAMIETAJCIE 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-
lerikich”, ktére nigdy nie oddzielaja si¢ od swego
okreslenia: ,ten, to, sam"”, osobiste zaimki
i dzierzawcze i t. d. Wpystrzegajcie sie postgpo-
waé wbrew temu prawidlu, a okazji ku temu ma-
cie doéé¢, gdyz ze sceny raz wraz pada glupi
przyklad. Kiedy wyraz, przy ktérym jest jeden
z tych ,malerikich”, trzeba wyodrebnié, aktorzy
nasi zapominaja, ze ten ,malenki" wyraz tworzy
wraz z duzym jedna grupe, a nawet jedno slowo;
zapominajac o tem, stawiaja pauze bezposrednio
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przed duzym wyrazem, a ,malefiki” przyciagaja
do poprzedniego. Bywa to szczegblnie w wy-
padkach komicznego podkreslania wyrazu. Na-
przyklad w zdaniu: ,Dlaczego pan obraza to nie-
winne stworzenie?” Ostatnie trzy wyrazy two-
rza jedna niepodzielna grupe, i nie mozna, w celu
nadania zdaniu temu komizmu, czynié przerwe
(jak to sie zwykle robi) po ,to“. Nie moina wy-
powiada¢é — ,Dlaczego pan obraza to | niewinne
stworzenie?”, lecz — Dlaczego pan obraza to-
niewinnestworzenie?"”. Tak, falszywa pauza jest
najciezszym grzechem mowy sceniczne;j...




XIV. Zakonczenie.

Rzucilismy okiem na mozliwosci rzeczowe
i dynamiczne, ktéremi rozporzadza artysta slowa,
jako materjalem méwniczym. Powtarzam jednak,
ze zagadnienie to dalekie jest od wyczerpania,
chetni jednak znajda materjal do pracy i odnajda
droge, prowadzaca do dalszych zdobyczy. Po-
trzebna jest tylko wiara i szczere przyznanie sie,
ze ze wszystkich sztuk, mowa sceniczna najmniej
jest podobna do sztuki. Musimy zrozumieé, ze
jak w innych sztukach nie wystarcza tylko uczu-
cie i temperament, tak i w tej potrzebna jest
umiejetnosé, aby ja zdobyé, musimy posiaéé wie-
dze i éwiczyé sie. I pianista potrzebuje uczucia,
lecz c62z moze by¢ gorszego, niz ,uczucie” przy
sztywnych palcach, lub wyéwiczone palce grajace
na rozstrojonym fortepianie? Aktor, ruchy jego
ciala, glos jego, — jest tym samym instrumen-
tem. Musimy go poznaé, chcac gra¢ na nim. A czy
wielu z nas zna mozliwosci swego glosu i prawa, usta-
lajace ich ustosunkowanie z ruchem wewnetrznym
czlowieka? Czyz tak czesto gromia nas dzisiaj za
nieumiej¢tne wladanie glosem? Wspomnijcie, jak
dawniej pilnie strzezono tego cennego s$rodka
sztuki scenicznej, przeczytajcie rozbiory w spra-
wozdaniach o dykcji Krélikowskiego, Modrzejow-
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skiej i im wspoélczesnych. A w innych krajach,
np. o grze Garrika; kazda intonacja, kazda pauza
podlegala dyskusji i osadowi; a czesto uwagi kry-
tyka wywolywaly odpowiedzi i objasnienia zna-
komitego tragika. Wywiazywaly sie nieraz sze-
rokie polemiki wokél dykcji tego, lub innego wier-
sza Shakespeare'a, A dzialo sie to w XVIII wieku.
Czyz mozemy sobie wyobrazié co§ podobnego
teraz? Iluz z nas aktoréw, zwabionych do od-
powiedzi, uzasadni swa dykcje? Kto odpowie
dlaczego, na jakiej podstawie jednych liter nie wy-
mawia, a inne zdwaja? Z jakiej racji podkresla
przymiotniki? Na jakiej podstawie odrywa zaimek
osobowy od czasownika, a spéjnik przyciaga do
wyrazu poprzedzajacego go? Z jakiej racji daje
intonacje obnizajgca w zdaniu warunkowem?
Nikt nie odpowie i nie moze odpowiedzieé, bo-
wiem bledy maja swe przyczyny, lecz nie moga
mieé¢ podstaw. Zastanéwcie si¢ tylko, coby bylo,
gdyby pianista na koncercie tak polykal nuty,
zamazywal frazy muzyczne, w ten sposob roz-
mierzal akcenty i tak nieludzko obchodzil sie
z pauzami i wogbdle z materjalem muzycznym,
jak my na scenie z materjalem zywego slowa!
Niestety, publiczno$é nasza, do pewnego stopnia
jeszcze jako tako wychowana we wrazliwosci mu-
zycznej, zupelnie jest glucha i niewrazliwa na
zgrzyty mowy sceniczne;...

Zapytuje raz jeszcze, kto z aktoré6w uzasadni
technike swej wymowy? A wkoficu kto go po-
budzi do uzasadnien? Ktoéry z krytykow teatral-
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nych zwraca dzisiaj baczna uwage na te najzy-
wotniejsza strone sztuki scenicznej? ,P. X. byl
jak zawsze, §wietny!". ,Stylowo wygladal i prze-
prowadzil swa role p. Y*. ,Widoczna jest praca
p. Z. nad swa rolg”. ,Wiecej zycia i tempera-
mentu moglaby wnie§é¢ pani A, a p. B. niepo-
trzebnie sie goraczkowal”. Jakiz zanik zycia,
w tym zaniku wskazéwek! Jednak nie mozna
wini¢ tylko samych krytykéw. Przedewszystkiem
w nas samych tkwi zanik sformulowanych pra-
widel dykcji i gry scenicznej. I jezeli Lessing
biadal nad tem, ze ,mamy aktoréw, lecz nie
mamy sztuki aktorskiej”, to nietylko dlatego ze
aktorzy pozbawieni sa tego kierunku, ktéry istnieje
w innych dziedzinach sztuki, lecz i dlatego ze
brak prawidel pozbawia krytyke tego trwalego
fundamentu, ,na ktérym moznaby budowaé po-
chwale i nagane aktora".

Daleki jestem od mysli, ze udalo mi sie
polozyé w tej ksiazce 6w upragniony {unda-
ment. Bede jednak rad, jezeli wypowiedziane tu
slowa zwréca (nareszcie!) uwage na rzecz naj-
wazniejsza, niezbedna, a przytem tak juz zapo-
mniana w sztuce scenicznej, t. j. na prawidlowosé
wymowy, tego wlasnie, czem czlowiek odréznia
sie¢ od zwierzecia. W kazdym razie $miem my-
$le¢, a nawet mam odwage twierdzi¢, ze w oczach
ludzi, szczerze kochajacych scene polska, kwestje
poruszone na tych stronicach przedstawiaja
o wiele szlachetniejszy przedmiot skupienia uwagi,
niz wszystkie rodzace si¢ nowatorstwa, w kto-
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rych zwyklismy widzie¢ wschodzaca jutrzenke
nowych poczynafi w teatrze. Wstyd mi si¢ przy-
znaé, lecz ilekroé spotykalem ludzi, znajacych
teatry zagraniczne, zawsze z podziwem podkre-
slali bajeczna dykcje i wymowe sceniczng i wtedy
myslalem, Ze moze ich jezyk jest lepszy, a nasz
niezdolny oddaé calego pigkna? Nasz ,wielki,
potezny wolny i szczery!"? Ten, o ktérym Artur
Gérski w swem dziele ,Ku czemu Polska szia®
méwi, ze: ,kiedy si¢ czyta Orzechowskiego i wi-
dzi, ze, jak u doskonalego fechmistrza widaé tylko
blysk stali, ale or¢za nie widaé, tak wlasnie ten
jezyk jego $migly, sprezysty, hartowny, zda sie
byé jedynie mysli bystrej blyskaniem bez wszel-
kiego trudu i o styl zabiegu, — toé trudno nie
widzieé tu prostego spadkobierstwa miedzy da-
rem pisania a darem krasoméwstwa, ktéry sie
byl w rozkwitlem zyciu publicznem rozwinal.
Czerpal Orechovius ze zZrédla samego, z zywego
stlowa, bo poprzednikéw, w swoim przynajmnief
rodzaju twérczosci, nie mial; a byli w owym cza-
sie méwcy slawni, byl biskup Tomicki, Teczyriski
Jedrzej, Gérka, Spytka, Jordan, Walenty Debies-
ski, byl kanclerz Ocieski, o ktérego wymowie
tenze Orzechowski tak pisze: ,Ten gdy od kréla
méwié¢ powstanie, naprzéd jako wryty pied w zie-
mi¢ patrzy, potem oczy podniesie, nie ruszajac
soba ani na prawo, ani na lewo, reka ani noga
nie drga, ani brody pociaga, a gdy méwié pocznie,
slowa mu plyna potokom onym jarym podobne,
ktére gdy wzbiora, ploty lamia, bydlo, domy,
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klody, lomy, co si¢ nawinie, precz do morza
z soba niosa“. Nie, i po stokroé nie! Przyczyna
tkwi w tem, ze aktor cudzoziemiec wie, iz ,wszelka
sziuka musi by¢ poprzedzona wiadomq wiedzq me-
chanicznq", my za$ opieramy wszystko na ,uczu-
ciu”, ,intuicji*, ,iskrze Bozej", byle tylko naj-
dalej od wszelkich praw, prawidel i wiedzy, boé
one tylko koszlawia ,talenty” aktorskie i zabi-
jaja ,bezposredniosé”!...




XV. Kilka rad.")

Wiersz.

107. RozstrzasneliSmy wszystkie punkty za-
kreslone w programie (p. r. L)}, précz mowy
wigzanej. Lecz zdaje mi sie, Ze rozdzial, poswie-
cony zagadnieniom prozodycznym w tej ksigzce
mialby charakter raczej dopelniajacy; to wszystko,
co odréznia dykcje wiersza od dykcji prozy, to
jest zupelnie inna dziedzina, inny swiat. Jednak
wszystko co zawiera ta ksiazka, rozprzesirzenia
sie i na proze i na mowe wiazana; przyklady
podane, wszystkie sg prawie wierszowane. I my-
lilby si¢ ten, ktoby przypuszczal, ze doskonalosé
wypowiadania wiersza jest czem$ innem, od do-
skonalo$ci wypowiadania prozy; jest to to samo
plus cos innego. To ,co$ inne" w rzeczywistosci
polega na rytmie i rymie, t. j. o ile te dwa czyn-
niki musza byé zachowane i podkre§lone. Po-
wiemy krétko.

Rytmu nie nalezy nigdy zafracaé sluchowo. Nie
moéwieg, ze trzeba skandowaé, lecz nigdy nie wolno
go przelykaé, zamazywaé, nigdy ani jedna czgstka
stopy wierszowej nie moze w wypowiadaniu ,prze-
padaé, Powiem wigcej. Nalezy dazy¢ do tego,

*) Rozdzial ten nie jest doslownem tlumaczeniem ory-
ginatu. Sa tu wplatane uwagi i spostrzezenia tltumacza. (p. ti.)
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aby nietylko w tekécie wyczuwaé wyraZnie rytm
wiersza, lecz aby i milczenia byly ,wymierzone®,
ukladajac si¢ w ogélny rysunek. Sa nawet cze-
ste wypadki, kiedy pauza jest niezbedna, jake
niepodzielna, skladowa cze$é rysunku rytmicznego.
Wezcie dla przykladu jamb. Jezeli migdzy kori-
cem pierwszego wiersza jambicznego i poczatkiem
drugiego nie zrobicie przestanku, rozmiar bedzie
naruszony. | rzeczywiécie przeczytajcie dwa
wiersze jambiczne pod rzad:

Naro-dupiesti,-naré-duspiéw i mesl, i sér-cetkli-we.

Widzicie, ze laczac wiersz pierwszy z drugim,
naruszamy rozmiar, mamy trzy gloski, zamiast
dwéch. Aby jasniej zrozumieé muzycznoéé wier-
sza, napiszmy go w sposéb, by akcent odpowia-
dat niejako ,mocnej czesci taktu”. Otrzymamy:
Na'r6-du|piésri|naré-du|spiéw i-my $lli|- sér-ce|tkli-we,

Widzimy, ze wérdd szeregu taktéw dwudol-
nych — jeden trzechdolny. Oczywiscie czytaé
w ten sposéb nie mozna. Jak nalezy postapié?
Trzeba odpowiednia pauza wypelni¢ brakujaca
.mocna czeéé taktu®. Wezcie olowek i uderzaj-

cie nim po stole w tych miejscach, w ktorych za-
znaczamy akcent:

Na|[ré6-du | piesn, | na | rédu ! §piew | —
Na tem zakoriczymy. Kazdy latwo juz zrozu-
mie, ze wszystko polega na tem, by kojarzyé ko-

niec jednego wiersza z poczatkiem drugiego, w ten
sposob, by nie zatracaé miary wiersza. Kazda miara
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wierszowa ma inne zastosowanie. Muzyk zrozumie
to latwiej, zestawiajac to z repryza (da capo),
kiedy temat zaczyna si¢ ,za taktem".

Co sie tyczy rymu, to powiem, ze zbytnie wy-
bijanie jest przesada, lecz usilowanie do zatarcia
rymu jest rowna przesada i w dodatku nielogiczna,
jezeli rym bylby tak niemilym elementem, ktéry
nalezy az zacieraé¢ i ukrywaé, to pocéz poeci go-
niliby tak za nim i wogdle poco istnieje poezja.
Przeciez nie przypadkowo napisal poeta:

Przypisek winien by¢ pisany proza.
Lecz ja nie moge pisa¢ — tylko wierszem.
Ktoby pomyslal, ze mnie rymy wioza,
Ze sobie konno usiadlem na pierwszym —
A 7a mna drugi jedzie krok za krokiem
Rym, z parasolem, z plaszczem i z tlémokiem.

Albo:

Burzy grom, zwalisk lom,
Wasni szczek i krzyk i ryk
I stek 1 jek, to ziemi dzwiek!

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

Nastroj.

108. Kiedy wypowiadacie zdanie, kiedy je rozpo-
czynacie, niechaj od pierwszego wyrazu odczuwa
sie ogélna tonacje tego, co bedzie dalej, i niechaj
ta ogolna tonacja juz nie znika, nie zatraca sie
cze$ciowem odchyleniem. Czasem pomagaja w tych
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wypadkach wyrazy; wyraz taki np. jak ,przy-
pus¢my” odrazu zabarwia caly nastepny okres.
Trzeba nieraz samemu dopelniaé, jezeli danego
wyrazu niema; jezeli niema nawet wyrazu ,przy-
pusémy”, to jednak niechaj z samego poczatku
juz odczuwa sig, ze bedzie ,lecz".

— Niechaj nastréj towarzyszy nawet tym od-
chyleniom czesciowym od niego, ktére w dlugiej
mowie sa nieuniknione. Jesli w dlugiej prze-
mowie macie wyrazi¢ przebaczenie czego$, to
niechaj i chwile gniewu, ktére przejawia sie przy
wspomnieniu o czyjej$ winie, beda jednak przenik-
niete przebaczeniem. Pomaga bardzo do zacho-
wania og6lnej tonacji powtarzanie w mysli wyrazu,
ktéry, jakby to powiedzie¢, mie§ci w sobie calg
istote nastroju. A wiec w okresie, rozpoczyna-
jacym sie wyrazem ,przypusémy”, jezeli okres
ten jest dlugi, dosé latwo zatracié ton uleglosci,
w tym wypadku powtarzajcie w my$li od czasu
do czasu ,przypusémy", wtedy nie zbijecie sie
z tonu zasadniczego.

Podporzadkowanie.

109. Nie miejcie niezdrowych pragnien, by byé
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 myslcie ,co ja zrobie z utworu”, lecz —
«CO utwér uczyni ze mnie“. Nigdy nie narzucajcie
publiczno$ci swej osoby, lecz zawsze to, co wypo-

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

Spoistosé.

110, Spoistosé jest nieoceniona wlasciwoscia gry.
Tylko przy nieoczekiwanych przerwach mozliwe
jest ostre rozgraniczenie nastrojow, lecz w toku
normalnym — nastroje 1 wraZenia zmieniajg si¢
w nieuchwytnem stopniowaniu. Poki wyrazy wy-
powiadaja jedno, juz w intonacji, w wyrazeniu
widoczne jest skradanie sie drugiego. Niema
nic bardziej interesujacego, nad to ,nawarstwienie*
wyraz6w i nastroju; wyrazy nastroju poprzedniego
maja ciag dalszy juz w nastroju nowym. ,Pisal
pan do mnie?... Prosze¢ nie zaprzeczaé®. Tutaj
wyrazy ,do mnie" juz sa przenikni¢te mysla
-prosze nie zaprzeczaé'. Wyrazy ,me zaprze-
czaé® mozemy juz prowadzié¢ po tei dobrotliwej
intonacji, ktérej slowa ,mila jest szczerosé* rzu-
caja na wszystko poprzednie, chociaz same tym-
czasem juz zabarwiaja si¢ grozacem ,,lecz", ktérem
zaczniemy przypusémy moéwié dalej .,niech pan
nie liczy tak odrazu na przychylna odpowiedz*
it d it. d Jest to bezwarunkowo najbardziej
interesujacy temat sztuki scenmicznej. Tutaj bez-
ustannie mysl poprzedza wyraz i z nig razem jej |
wierny towarzysz gest. Nie jest to latwe; krok
tylko do mimicznego grymaszenia...
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Musimy jednak przyznaé, ze tutaj ogromna
role odgrywa mimika partnera; péki czlowiek
méwi, zamiary jego zmieniaja si¢ pod wrazeniem
tego, co widzi. Niczem tak nie zdobedziemy na-
turalnego charakteru gry, jak zmianami, wyzwa-
nemi mimika partnera. )

Cieniowanie.

111. Zacznijcie jakiekolwiek zdanie w jednym
tonie i péki je wypowiadacie, zmieniajcie nastrdj,
koficzac juz w innym tonie. Zaczynajcie energicznie
i potem powoli ,pasujcie”; zaczynajcie z wyrzu-
tem, koficzac przebaczeniem; zaczynajcie z po-
kora, koficzac dumnie. Trud — i zasluga, —
spoteguja sig, im krétsze do éwiczefi wybierzemy
zdania.

Dynamizm.

112. Mowa jak ruch wszelki jest dynamiczna.
Tkwi w niej i szybko$¢, i ciezar, i kierunek,
a tem samem i odcienie, wyplywajace z rozlicz-
nych kojarzen ich rozlicznych stopni. Doskonale
przyswéjcie sobie $§wiadomosé ,kierunku"” wyra-
z6w. Sa wyrazy biegnace ku gérze, sa spadajace
wdél, sg rozrzucone pétkolem przed méwiacym,
sa dazace prostolinijnie naprzéd, Sa wyrazy,
w ktérych tkwi sam ruch opowiadania, i sa takie,
ktére jakgdyby tylko obliczaly miejsce na wyraz
nastepny. Sa wyrazy, $cielace si¢ poziomo, s3
spadajace pionowo. Sa i okresy, — okresy ciez-
kiego podnoszenia sie wgére, okresy gwaltownego
biegu, okresy skaczace, pelzajace.... A te wszyst-

14°
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kie polaczenia i zeslawienia! Whniknijcie dosko-
nale w cala réznorodnosé fizycznego dynamizmu
cielesnego, — z niego powstaje réznorodnosé i bo-
gaciwo mowy.

Leonardo’ da Vinci méwi, ze dzialalnosé
fizyczna czlowieka przejawia si¢ w oS$mnastu
roznoksztaltach: spokéj, ruch, bieg, staé, oprzeé
sie lokciem, siedzieé, byé zgietym, na kolanach,
lezeé, wisieé, nies¢, byé niesionym, pchaé, ciagnaé,
bi¢, byé bitym, obciazaé, ulzyé¢". Wszystko to,
sa réowniez — ,barwy dynamiczne' naszej mowy.
Cwiczcie cialo w tem wszystkiem nie dlatego
tylko, aby bylo gietkie, lecz aby doswiadczalo
réznic i na zawolanie moglo wyzwaé w pamieci
potrzebna barwe dynamiczna, Cwiczcie sie w,,roz-
rzucaniu", ,,obalaniu”, ,,wtlaczaniu*, , taszczeniu*,
~rzucaniu’, ,deptaniv*, ,rozrywanmu* i t. d. —
poczatkowo éwiczcie sie¢ na przedmiotach rzeczy-
wistych, potem zmys$lonych, i wkoficu, nie myslac
juz o przedmiotach, zabarwiajcie wyrazy swego
opowiadania tym, lub innym charakterem dyna-
micznym,

» Obok*,

113. Umiejcie rozrézniaé w dykcji wyrazy, w kté-
rych tkwi istota, od tych wyrazéw, na ktérych
moéwiacy nie zatrzymuje si¢, wypowiadajac je
tylko dlatego, aby przechodzac ,,0bok" nich i$¢
dalej. Nie podkreslajcie tych wyrazéw, a jezeli
podkresélié trzeba, to zaznaczcie wyrainie ich
uboczny charakter przejsciowy, jakgdyby przy-
stanek, przed ktérym kurjer nie zatrzymuje sig.
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Jezeli przychodzicie do kogo$§ w poépiechu, by
opowiedzie¢ co§ waznego, a ten zadaje wam
jakie§ blahe pytanie i odpowiadacie — ,droga
mi jest kazda chwila”, naturalnie, ze nie powie-
cie tego z ta sama wazkoscia, co wyrazy, ktéreby
znaczyly ,drogi mi jest kazdy cieri twej uwagi”-
Sa wyrazy, ktére winny byé zabarwione slowem
wobok®; jezeli nie zabarwiajg si¢ tem slowem,
mowa w nich grzeznie, ,,poch6d" jest utrudniony,
opowiadanie nie postepuje naprzéd. ,,Obok!
obok !,
Kierunek,

114. Jezeli potrzebna jest umiejetnosé przecho-
dzenia ,,0bok" niektérych wyrazéw, to niemniej
potrzebna jest umiejgtno$é, by przy tem prze-
chodzeniu wyczuwalo si¢ jednak ,kierunek’ na-
szej mowy, — gdzie idziemy, ku czemu prowa-
dzimy. Niechaj zawsze wyczuwa si¢ ruch mowy
(a przeciez ruch bez kierunku jest nonsensem).
Kiedy zatrzymujecie si¢ na jakiems$ zdaniu ,,ubocz-
nem', zawsze po niem pozwoélcie odczué, ze po-
wracacie do gléwnej nici opowiadania; zwigzcie
z poprzedniem, rzudécie ,,pomost' miedzy tem co
bylo przerwane, i tem co wznawiacie. Nawet
uwazny, dluiszy przystanek przy zdaniu ubocznem,
nie powinien byé przeszkoda do wyczucia ,,wzno-
wienia”’. Tutaj znéw dynamizm. WpyobraZcie
sobie, jedziecie dobrg droga w bryczce, dazac do
celu., Wtem co$ si¢ urwalo w uprzezy. Stajecie.
Woznica schodzi, oddaje wam lejce, obchodzi
konie, znajduje porwane miejsce, naciaga, zawia-
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zuje, guzdrze sie¢ dlugo, nieznosnie, powraca na
koziol, bierze od was lejce: ,,Wio koniki!* Konie
ruszyly i znéw pobiegly, znéw parskaja nozdrzam
i znéw jedziecie dobra droga do tego samego
celu. Albo, czy widzieliscie kiedy, jak suchy
li§¢, wpadajac do strumyka, plynie, uniesiony
pradem? Plynie, plynie, — wiem... zaczepil sie
o jaka$§ galazke, odbiegl wbok, przylgnal do
nieruchomego brzegu, wokél niego gromadza sie
r6zne drobne chwasty, piana, — galazka pod ich
naporem odbija sie, listek powolutku na swej osi
obraca sig, wolniutko, z namystem odrywa si¢ od
galazki, powraca do pradu i biegnie tam, dokad
biegnie strumyk. Niechaj zawsze wyczuwa sie
nskierunek' mowy naszej, niechaj wyczuwa sig¢
powrét na linj¢ gléwna, a dlatego niechaj kieru-
nek wyrazéw ubocznych zawsze bedzie inny, od
kierunku wyrazéw gléwnych.”)

Dialog.

115. Rzecza najwazniejsza w dialogu scenicznym
jest to, by w waszych slowach czulo si¢ wplyw
sléw waszego partnera. Naprzyklad, kiedy opo-
wiadacie co$, i nagle partner przerwie opowia-
danie, zapytujac o co$§, musicie wtedy uwidocznié,
ze zapytanie to bylo dla was niespodziewane;
nie mozecie daé poznaé, Ze wiecie 0o majacem
nastapié zapytaniu, Ze odpowiedzi nauczyliscie

*} Nie zapominajcie o zaczerpnieciu powietrza (oddech)
przed ,wznowieniem”, — tem glebszy oddech, im diuzsze
bylo oderwanie; jest to to samo, co ,posilek na droge".
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si¢ i jest ona jakby ,przedluzeniem roli”. Nie,
trzeba zapomnieé o tem, ze bedzie zapytanie;
musi was ono zbi¢ zupelnie z tego tropu, po kté-
rym prowadziliécie opowiadanie. Objasnijmy to
dynamicznie. Wyobraicie sobie, ze biegniecie;
wtem — nieoczekiwana przeszkoda, lub spotka-
nie; na ruchu waszym spotkanie to bezwarun-
kowo odbije sic. To samo powstaje w mowie,
kiedy jest przerwana cudzem wtraceniem sie.
Dwa momenty musimy zachowaé: nieoczekiwanie
przerwy i — zmiane ciagu dalszego. Moment
trzeci — wznowienie opowiadania (jesli sie ono
wznawia). Tutaj juz znéw jestescie panami into-
nacji i im jawniej zaznaczycie wznowienie, tem
wyrazniejszy bedzie ,,ruch" sceny. Przerwy par-
tnera mozna okresli¢, jako zatrzymujace i — pod-
niecajace. Tlumaczac to grubym jgzykiem dyna-
micznym, — obuch i bat. Lecz tutaj musimy
pamietaé o tem, ze sila 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 poéZniej ,reagujemy” na nie. Zapytajcie
czlowieka ,kiedy pan jedzie?* — odpowie wam
bez zajaknigcia — ,,O piatej godzinie”. Powiedzcie
mu ,,Nie pojedzie pan o piatej*” — przejdzie kilka
chwil ,zdziwionego milczenia", zanim zapyta
wDlaczego?"* 1im zdziwienie (t. j. wrazenie slow
partnera) jest mocniejsze, tem dluisze bedzie
milczenie. Jest to to samo prawo reakcji (p.
wCzlowiek wyrazisty”) moca ktérego, majac rzu-
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ci¢ sie komu$§ w objecia, cofacie si¢ wstecz. Jest
to, swego rodzaju rozped, a bez tego rozpedu
objecie wasze staje si¢ suche i bezmys$lne, — jest
ono wtedy zwyklem rzuceniem si¢, bez wewnetrz-
nego zwiazku z tym czlowiekiem, w ktérego
objecia padacie. To samo w dialogu. Nie istniejg
slowa niezwigzane z mowg partnera, kazdy wyraz
albo jest wyzwany czems, albo wyzywa. Tego
wlasénie nalezy przestrzegaé. Przestrzegaé zas
tego nie moze jeden czlowiek, — tutaj juz po-
trzebny jest partner, prébowaé glosno, i, jakby
powiedzieé ,,wyzywaé" sie¢ wzajemnie w zawody.
I pamietajcie, ze w prébach rzecza wazing jest
nietylko to, by repliki nieomylnie nastepowaly
jedna po drugiej, lecz réwnie waina jest rzecza,
by te repliki byly z soba zwiazane; wiaza sie
za$§ one tem milczeniem, ktére jest miedzy repli-
kami, — ,rreakcja’’, w ktérej dojrzewa odpowiedz.

Przekonanie.

116. Niechaj slowa wasze nie beda rzucane na
wiatr, niech kazde przekonywa. Nie wystarcza
byé przekonanym, — trzeba by¢ przekonywajq-
cym. Kazdy wasz wyraz musi byé dla sluchacza
nowym. Nie uprzedzajcie, Zze sluchacz wie to,
o czem bedziecie méwié, — uprzedzajcie o tem,
ze nic a nic nie wie o niczem. Wychodzac do
publicznosci, nie méwcie sobie w mysli — oto
zaraz wam ,,opowiem” wszystkim znana bajke,
o ,,Wilku i lisie*’. Nie, powiedzcie sobie w mysli:
»Nieprawdopodobne zdarzenie, panowie, nie uwie-
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rzycie, jezeli wam powiem, a tymczasem jest to,
jak moéwil jeden z moich kolegéw, nie fakt, lecz
istotne zdarzenie”. Aby wypracowaé w sobie
spos6b tej mowy, — uczac sie, méwcie nie do
wyobrazonej publicznosci, lecz przez stél do
wyobrazanego przyjaciela, ktérego chcecie prze-
konaé. Poéki méwicie, wyobrazcie go sobie, jako
sceptyka, od czasu do czasu przerywajacego wam
okrzykami w rodzaju ,,Czy byé moze?" Moébwcie
to przechylajac sie przez stél, przerzucajac kartki
ksigzki, to znéw odrzucajac ksigzke na stél, od-
chodzac od stolu i znowu powracajac. Zawsze
wyobrazajcie sobie sluchajacego, — przeciez od
tego, jak was sluchajg, zalezy to, jak opowia-
dacie: barwy naszego opowiadania sg odpowiedzia
na barwe cudzej uwagi.

Uwaga.

117. Nauczcie si¢ sfuchaé. Nauczcie si¢ zapom-
nie¢ o tem, co bedzie. Sluchajcie tak, jakgdyby
kazdy wyraz byl nowy. Jak mylne jest mnie-
manie, ze rola polega tylko na slowach! Tak na
stowach, lecz nietylko swoich, a réwnie na slo-
wach partnera. Jakiez to szcze$cie — graé, poki
partner méwi! Kiedys nazywato si¢ to— , krzywda"
wyrzadzang swemu koledze. Jakzez mozna byé
tak ograniczonym, by nie poja¢, Ze w ten sposéb,
przeciwnie, zapladniamy wszystkie jego intonacje,
dajemy mu barwy. Nie, umiejcie slucha¢é, i nie
myélcie, ze sluchaé znaczy odmalowaé mimike
uwagi; sfuchaé — znaczy — przygotowywaé swa
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odpowiedz. Z uwagi rodzi sie wyraz, ktory
bedzie, sama zas§ uwaga jest odbiciem stéow cu-
dzych. Jest to nieprzerwany laficuch, w ktérym
jedno ogniwo utrzymuje drugie,

Krzesla.

118. Kiedy siadacie na stolek, nie pociagajcie
go sobie r¢ka miedzy nogami. Kiedy$ juz Gothe
zabranial tego, a dotychczas wszyscy to robia.

Za stolem.

119. Kiedy jecie na scenie $niadanie, obiad, lub
kolacje (w zyciu takze), nie pochylajcie sie¢ do
jedzenia, nie kladZcie lokcia na stél. Réznica
miedzy czlowiekiem a zwierzeciem: zwierze na-
chyla sie do jedzenia, czlowiek podnosi jedzenie
do siebie. Oddzielajcie lokieé¢ od stolu i pod-
noscie lyzke, lub widelec do ust.

Nie trzymajcie widelca prostopadle w pigéci, —
sJak wiolonczele”, — trzymajcie w ten sposéb,
jak néz; niechaj palce wskazujace wpieraja sie
koficem w né6z i widelec, lecz nie zeslizgujq sie
wbok.

Nie jedzcie nigdy nozem, nigdy nie jedzcie
nozem.

Nie gestykulujcie widelcem, ani nozem. Wide-
lec i n6z sluza do jedzenia tylko, lecz nie mozna
widelcem dowodzié, nozem przekonywaé, a lyzka
grozi¢. Moéwie to dlatego, ze widzialem fakty
takie czgsto i na scenie i w Zyciu.
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Cylry.

120, Skomponujcie sobie w mysli cala scenke
i odtwoérzcie ja, lecz nie stowami, ,liczbami”.
Wyobrazcie sobie, naprzyklad, Ze wypowiadacie
z estrady wyklad. ,Szanowni Panstwo, mam
zaszczyt rozwinaé przed wami i t. d.* Wtem
wpada na estrade jaki$ czlowiek i przerywa wam:
»A pan czego tu chce? Nie widzi pan, ze méwig?
Przyszedt i rozbija sie tu... Czego pan chce?
Co? Kto? A czego chce? Powiedz mu pan,
ze jestem zajety... Zada koniecznie! A nie mégl
mu pan wytlumaczyé?* i t. d. i t. d.

Prowadzicie rozmowe z natretem, ktdry prze-
rwal wam wyklad, pozbywacie si¢ go i wkoncu:
wPrzepraszam panstwa, nie jestem winien, widzie-
liscie.... (popatrzcie na zegarek). Stracilem przez
niego 10 minut!... A wigc mam zaszczyt rozwi-
naé przed wami"” i t. d. Wszystko to powiedzcie
bez stéw, lecz liczbami ,raz, dwa, trzy, cztery,
pigé, sze$é, siedm, o$m™, albo jaki$ inny liczbowy
okres. Kombinujcie scenki. Paniom poradze, —
ukladajcie pasjans i w czasie pasjansu opowia-
dajcie jakiej$ wyobrazanej przyjacidlce co$ roz-
czulajacego, albo wzburzajacego, lub nieznoénego.
Beda tutaj interesujace odcienie: chwilami opo-
wiadanie zniewoli do zapomnienia o pasjansie
i naodwrét; czasem opowiadanie owladnie uwaga
i pasjans stawiaé¢ panie beda dalej automatycznie,
a chwilami — pasjans skupi uwage, a opowia-
danie przeistoczy si¢, niejako, w opowiastke.
Lecz zné6w opowiadanie moéwecie ,liczbami”. Tutaj
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rzecz polega nie na wyrazach, lecz na intonacjach,
na ich réznorodnosciach i zestawieniach. I jakiez
interesujace jest to zadanie, naprzyklad w szkole,
kiedy niema tematu, lecz trzeba go odgadnaé,
niejako pod liczby podiozyé tekst.

Réznorodnosé.

121, Na wszystkie mozliwe sposoby powtarzajcie
to samo zdanie: ,Ach, to pan”, albo ,Prosze mi
powiedzieé”, albo ,,O, nie! przepraszam”. Ré:z-
norodnoéé¢ bedzie zalezala od tego, co bedziecie
myséleli przy tych stowach. Wryobrazajcie siebie
za kazdym razem w innej pozycji wewnegtrznej
przed tym samym czlowiekiem, lub w jednakowej
pozycji, za kazdym razem przed innym czlowie-
kiem. I wtedy jasno odczujecie, jak malo zna-
czacym jest wyraz, jest on tylko naczyniem
wchlaniajacem, — wyraza tylko to, i nigdy nie
wyraza nic ponad to, co wklada w niego czlo-
wiek. | wyrazy w rolach waszych, to tylko jest
kanwa, na ktérej moina dopiero wyszywaé naj-
rozmaitsze wzory calem bogactwem koloréw.
Czy zawsze mysélicie o tem?

Mimika,
122. Oto ciekawe praktyczne wskazéwki, ktére
zapozyczam z obserwacji i rad niejakiego Chilla.")

»Radoéé. Miesnie natezone, w oczach u$miech.

*) Aron Chill, wspé6lczesny Garrika, uczeh Macklina,
w r. 1733 marzyl o stworzeniu w Londynie ,Akadem;ji
Tragicznej".
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msomufek. Ani mieénie, ani oczy nie s3 na-
tezone, wszystko zwiedle.

» Wspélczucie. Mieénie natezone, w oczach
smutek.

,Gniew. Mieénie natezone i réwnieZz miesnie
wokél oczu.

owNienawisé. Mieénie natezone, wzrok odwré-
cony wbok.

»Zdziwienie. Mieénie natezone, w oczach nie-
pokaéj.

,, Milosé. Mieénie natezone, w oczach szacunek.

»Ootrach. Mieénie i spojrzenie bez natezenia,
w oczach i ruchach niepokéj.

wPogarda. Migénie slabe, oczy (brwi), zaleznie
od stopnia powagi, u$miechaja si¢ lub $ciagniete.

nlazdro$é. Mie$nie nateZone, spojrzenie za-
dumane, lub naodwrét, — spojrzenie natezone,
mieénie slabe. Naprzemian".

Cwiczcie sie. Zauwazycie, jak rézne stany
mieéni wplywaja na gatunek glosu.

Méwcom.

123, Jezeli wypowiadacie swa przemowe bez ka-
tedry, z estrady, nigdy nie spacerujcie wzdluz ram-
Py; nigdy nie obracajcie sig profilem do stuchaczy.

Nie przestepujcie z nogi na noge, — czyni
t0 wrazenie slabosci.

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

Nigdy nie rozpoczynajcie kroku nagle i nigdy
nagle nie zatrzymujcie sie, — zawsze powoli;
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ruch méwcy na estradzie winien byé mozliwie
nStuszowany".

Zatrzymujcie sie w tej pozycji, w jakiej chcecie
pozosta¢; unikniecie tych drobnych kroczkéw,
ktére daja wrazenie niepokoju.

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

Szybka zmiana w kierunku kroczenia jest
dozwolona tylko przy zmianie kierunku mysli,
kiedy wlasnie na to chcemy zwrécié uwage
sluchaczy. Kiedy wyobrazacie dialog, wyobrazcie
sobie posrodku estrady stref¢ — od giebi do
rampy. Zaczynajcie moéwi¢ od pierwszej oscby
wyobrazanej, i kiedy mowa tej osoby zblizaé sie
bedzie ku konficowi, przejdicie przez strefe, zatrzy-
majcie sie i rozpoczynajcie méwié slowa drugiej
osoby wyobrazanej, obracajgc si¢ w strone pierw-
szej 1 t. d. Pamietajcie; lepiej zawsze koriczyé
slowa, poki jeszcze kroczymy, a zaczaé kroczyé,
kiedy juz méwimy. Zle bardzo poste¢puja ci na estra-
dzie, ktorzy stojac najednem miejscu, méwia na dwie-
strony, do dwéch réznych oséb. Daje to wrazenie
jednego osobnika, rozmawiajgcego z dwoma, lecz nie
dwéch rozmawiajacych miedzy soba. Nie, trzeba
zmieniaé miejsce i méwié w strone, gdzie si¢ przed-
tem stalo, — do poprzedniego swego .ja". Zawsze
patrzcie na sluchaczy. Nigdy nie kladzcie rak do kie-
szeni, chyba, ze kogo$ w ten sposéb wyobrazacie.*}

*) Nie kladzcie réwniez rak do kieszeni, ani nie zakla-
dajcie ich ztylu, g¢dy rozmawiacie z kobiety czy to w zyciu,
czy na scenie.
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Kiedy robicie gest wskazujacy, patrzcie w stro-
ne r¢ki; kiedy robicie gest patetyczny, patrzcie
zawsze na publicznosé.

Pamigtajcie: gest musi si¢ zatrzymaé, prze-
rwaé na akcentowanej glosce tego wyrazu, ktéry
akcentujemy logicznie.

Nie dodawajcie sily wyrazom ruchem glowy,
to oslabia wasza sile przekonywaijaca.

Nigdy nie stéjcie na obydwéch nogach w jednej
linji, zawsze — jedna na przodzie, druga ztylu.
Palce (czubki) zawsze w rézne strony. Wiele
bylo zartéw i naigrawan si¢ z powodu mej (?)
terminologiji; lecz ijak nazwiecie noge, ktéra jest
na przodzie, czy inaczej jak — ,przednia”, a te,
ktéora ztyly, inaczej, jak ,tylna*? I oto pamie-
tajcie: Charakter mowy waszej zmienia sie za-
leznie od tego, czy stoicie na przedniej, czy na
tylnej nodze.") Nigdy nie sté.cie w sposob, dajacy
wrazenie slabych kolan. Kiedy sie zatrzymuijecie
w polobrocie, albo podchodzicie do jakiego$
przedmiotu, niechaj ,przedma” noga bedzie ta,
ktéora od widzéw jest dale;j.

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

Jezeli czytacie z rekopisu, niechaj rekopis
ten bedzie w porzadku, ulozony wedle stronic;
niechaj bedzie picany na jednej stronie kartki
i na oddzielnych kartkach, ktére w miare czytania
przerzucajcie z prawej strony na lewa, aby nie
odrywaé uwagi przerzucaniem kartek. Tekst trzeba

*) Patrz ,,Czlow ek wyrazisty®.
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opanowaé pamigciowo, aby rekopis stuzyl tylko
do przypominania, i aby mechanika czytania nie
odrywala uwagi stuchaczy od procesu przemowy.

Nie opierajcie si¢ na katedrze. Jezeli jestescie
nerwowi, stéjcie na baczno$é, nikt nie zauwazy.
Nie bawcie si¢ laficuszkiem, nie targajcie za guzik,
- nie trzymajcie w rekach chustki. Niechaj chustka
bedzie w kieszeni, a jezeli musicie nos wytrzeé
lub obetrzeé¢ krople potu, rébcie to, poki mdwicie
nie zatrzymujcie si¢ z tego powodu: jezeli milczy-
cie i wycieracie nos, publicznosé wtedy patrzy,
jak nos wycieracie; jezeli za§ robicie to méwiac,
publicznoéé stucha tego, co méwicie.

Czytanie.

124. Oto kilka, do$é powszechnych, bltedéow czy-
tania, z ktéremi trzeba walczyé, jako z bledami,
rujnujacemi melodje mowy.

1. Czesto intonacje sa prawidlowe, lecz po-
czqthki wyrazéw, wszystkie na jednym tonie; pod
cala mowa podlozony jest niejako monoton, po
wszystkich podniesieniach tonu, glos powraca do
poprzedniego punktu wyjscia. Trzeba umieé ode-
rwaé i zacza¢ z tonu nowego, na innej wysokosci.

2. Czasami wszystko czytamy na monotonie
i na kazdej przerwie — pelna kadencja. W ten
spos6b czytaja dzieci 1 prosci ludzie.

3. Czasami intonacje sa prawidlowe w przedzia-
tach jednego okresu, lecz rysunek ich powtarza
sie, — wytwarza si¢ melodyjny ,,0okres”. Sa dwie
przyczyny tego. Po pierwsze, natura ludzka jest
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sklonna do wiadomej ciaglosci form; niechetnie cos
porzucamy, lubimy wracaé do tego w oznaczo-
nym czasie. Jak czesto, w listach naprzyklad,
spotykamy bezwolne powtérzenie tego samego
wyrazu na bliskiej do§é przestrzeni, — na po-
czatku zdania ten sam wyraz, ktérym skoficzy-
li§my zdanie poprzednie. Po drugie kazdy czlo-
wiek posiada swa ,,melodje*.

W zyciu nie jest to grzechem, lecz na scenie
jest to przeszkoda wyrazistosci. Niestety, aktor
lubi swa melodje, lubi graé na niej; i co gorsze, —
publicznosé ja lubi, lubi ,,uznawaé* aktora. Lecz
miejcie na wzgledzie, ze nasladowcy $ledza te
dykcje; dla nich jest to zdobycz. A przeciez
nasladowaé mozna tylko braki glosowe, gatunek
glosu nas§ladowaé si¢ nie da. Tak juz chce
wszechmadra przyroda, — aby nasladowanie
brakéw dawalo prawde, a na$ladowanie gatunku
glosowego karykature.

4. Jeden 2z najbardziej rozpowszechnionych
braké6w w czytaniu i u méwcéw jest rozpoczyna-
nie kazdego zdania na wysokim tonie i koficzenie
na niskim regestrze prawie juz niedoslyszalaym.

5. Wogéle naleiy zawsze wyczué w sobie
«granice”, — wszystko jedno géry, czy dolu; nie
podnosié¢ tonu tak wysoko, Ze juz wyzej nie
mozna i nie opuszczaé tak nisko, ze brak juz
tonu dla kadencji koriczace;j.

6. Wielu lubi przeciagaé¢ pierwsza spéigloske
w wyrazie. Do tego przeciagania najbardziej sa

podatne — M, N, W, Z, Z, L. Wyrazy takie:

Slowo wyraziste. 15
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~Nnnie!* ,Mmmam* ,,Zzzaluje” i t. d., diwiecza
fatalnie, i sa rezultatem zmiany warto$ci dzwig-
kowych; aktor, chcac daé wyrazisto§é, zapomina,
ze wlasno$é intonacji w wyrazie nalezy do dzwieku
samogloskowego, lecz nigdy nie wolno jej prze-
nosi¢ na spolgloske.

7. Niewielu umie rozpoczqé. Zwykle zaczy-
naja ze zbyt réinorodna intonacja; prawie nikt
nie umie rozpoczaé monotonem. Czy znacie te
intonacje, ktéra rozpoczynaja opowiadanie bajki?
»Czapla stara, jak to bywa, trochg $lepa, troche
krzywa... Zapewne dZwieczy wam w uszach;
ta falista, mieniaca sig, powiedzialbym, zwawa
intonacja tutaj jest zupelnie usprawiedliwiona
(towarzyszy jej jakby milczace — ,Oto sluchaj-
cie, co wam opowiem"), Lecz zgédicie sie, ze
intonacja ta bedzie falszywa w poczatku, naprzy-
kiad, ,Owego pamigtnego poranku nabratem prze-
§wiadczenia...” Trzeba umieé zaczaé, odrazu
daé przewazajaca barwe. Wigcej nawet, trzeba
jeszcze przed poczatkiem, calem swem obliczem
pozwolié odgadnaé, usposobi¢ do tego, co jeszcze
nie jest wypowiedziane.

8. Najniezno$niejsza wada ludzi czytajacych
glosno, 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 wyiszy, w sto-
sunku do toou, po ktérym idaq wyrazy zdania
nasigpnego. Zadziwiajace, ze méwcy nie slysza,
do jakiego stopnia oslabiaja sile przekonywajaca.
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Nauczcie si¢ rozpoczynaé z tonu zasadniczego,
jezeli chcecie, by wam wierzono, ze slowa wasze
plyna z przekonania; nie wskakujcie na pierwszy
wyraz, jak na plot, z ktérego potem musicie ze-
skoczyé na ton zasadniczy dalszego ciagu zdania.

Nasladowanie.

125. Nigdy nie nasladujcie aktoréw, ktérzy
wam si¢ podobaja (tego, ktéry si¢ wam nie po-
doba nasladowaé nie bedziecie). Nie nasladujcie;
co bedziecie nasladowali? Méwiliémy juz, ze tylko
cudze braki mozliwe sa do nasladowania, lecz
cudze przymioty nie sa podatne do nasladowania.
Réwnie niechwalebne jest przedrzeznianie na-
uczyciela przez ucznia, jak zadanie nauczyciela,
by go nasladowali uczniowie. Sw. Augustyn
méwi: , Nauczyciele, wystawiaja siebie jako przy-
klad, nazywajac to nauka”. I rzeczywiscie to,
co widzimy w artyscie, jest juz rezultatem. A jak-
zez mozna na$ladowaé rezultat, nie przyswoiwszy
sobie tego, czem rezultat byl osiagniety. Nie,
studjujcie sposoby, szukajcie drég, a rezultaty
wtedy same przyjda i beda, by¢ moze, lepsze od
wzoréw, w kazdym razie w wigkszej zgodzie
i ustosunkowaniu do waszej natury, niz to wszystko,
cobyscie mogli od kogo$ zapozyczyé. Wkoncu
pamigtajcie: wszechmadra natura zechciala, by
tylko braki mogly byé¢ nasladowane; przymioty
czyje§ w na$ladownictwie daja karykature, —
przymioty sa zawsze oryginalne. Nie nasladujcie
wiec nigdy; nie nasladujcie glosu, ruchéw i t. p.

15¢
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gdyz bierzecie tylko ,maniery" danych aktoréw,
skadinad, doskonalych. Przypatrujcie sie grze,
przypatrujcie sie ruchom, wsluchujcie si¢ w in-
tonacje glosowe, obserwujcie mimike doskonalych
aktoréw, zastanawiajac sie¢ nad tem i umiejac roz-
r6zni¢ bledy od prawdy, starajac sie uzasadnié
kazdy ruch, kazda intonacj¢, slowem uczcie sie
patrzac na nich i stuchajac ich, — lecz nigdy nie
starajcie sie ich nas§ladowaé. Uczcie sie, nietylko
patrzac na aktoré6w doskonalych, lecz obserwuj-
cie i zlych, nieudolnych, bo i od nich nauczy-
cie sie wiele; nauczycie si¢ przedewszystkiem,
jakim czlowiek nie powinien byé na scenie i to
was moze bardziej pobudzi do pracy, do mysli
nad technika sztuki scenicznej. Patrzac i obser-
wujac czy to dobrych czy zlych aktoréw, nie
krytykujcie, nie ,,obgadujcie’, nie badzicie w sa-
dach swych ani surowi ani zarozumiali®), lecz chwy-
tajcie dobre i zle rzeczy, zawsze majac w sercu
wdzigcznoéé dla tych, ktérzy dali wam moznoéé
nauczenia si¢ czego§. Nie nasladujcie — uczcie
sig!!!

Uczucie czy sztuka?

126. Oto pytanie, ktére u nas, szczeg6lnie w la-
tach ostatnich, jest tematem goracych i zawzigtych
dysput, odczytow, sporéw i t. p. Rozstrzyganie

‘) Prawdziwego, szczerego, glebokiego aktora cechuje
zawsze skromno$é, zarozumialstwo za$ teatralne idzie zawsze
w parze z lenistwem, niechlujstwem i arogancja, pokrywa-
iaca owa nieudolnoéé.
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tego pytania pozostawmy wiec ludziom, ktérzy
maja do§é czasu, by zastanawiaé si¢, w ktérym
z tych dwéch pierwiastkéw tkwi sila wielkich
aktor6w. Mnie za$§ stosunkowa wartosé tych
dwoéch pierwiastkéw przedstawia sie¢ w nastepu-
jacym porzadku, potegujacym sig:

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.

I zastanéwmy sig, jezeli scena nasza dotychczas
nie osu;gnqla idealnych warunkéw pracy 1 rozwoju,
jezeli w Polsce istnie¢ musi kilkanaécie teatréw dra-
matycznych, pracujacych w pocie czola, to stana
si¢ zla konieczno$cia, wynikla z réznych wzgle-
déw, ci, ktérzy nie posiadajg ani uczucia, ani
sztuki; beda tolerowani biegli w sztuce swego za-
wodu, lecz chlodni i1 oziebli w uczuciu; przed-
miotem poszukiwarn beda aktorzy o goracem
sercu, plomiennej duszy i znajomos$ci techniki;
lecz klopotliwym balastem staja si¢ ci, ktérzy
w duszy odczuwaja ,Konradéw*, ,Kordjanéw*,
»Cydéw", a przy realizacji nie sg zdolni wypo-
wiedzieé¢ prawidlowo jednego wiersza, ktérzy po-
lykaja cale wyrazy, ktérzy nie czuja rytmu mowy,
ktérym glos odmawia posluszeristwa, a cialo za-
przecza wszelkiej prawdzie. Dotyczy to nietylko
teatréw, zmuszonych pracowaé pewnym utartym
szablonem, lecz i tych dazefi do stworzenia ideal-
nych zbiorowisk zespolowych, ktére tworzac wi-
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dowiska o najwyzszych szczytach duchowych,
maja jednak do czynienia z zywem Slowem,
z Cialem z krwi i kosci. I najidealniejszy ze-
sp6l nigdy nie osiagnie pelnej prawdy, jezeli
wznoszac si¢ na szczyty uczucia, zaniedba wy-
chowanie techniczne,

Poziom mowy.

127. Przewiduje juz zgéry, ze zadania moje
jasnej, wyraZnej i dokladnej wymowy, wywolaija
pewna krytyke: powiedzg — pedanterja. ,,Dlaczego
KréoleWski”, kiedy w zyciu méwimy ,Kréleski;
poco tak kogos zmuszaé. Nie badzicie tak klétliwi.
Mowa ma swoje stopnie od prostactwa do wznio-
stosci i z tym slopniem mowy musi réwniez zga-
dza¢ si¢ wymowa. JeZeli na pewno stuzaca w skle-
pie poprosi o ,$ledzia kréleskiego”, to réwnie
z pewnoscia Don Fernand, wyrywajac pergamin,
jako akt kréla Alfonsa o oddaniu Maurom for-
tecy Ceuty, powie:

Stéj, bracie!
Stowa te peine poklonu,
Nietylko ze nie sa godne
Krwi kréleWskiej i wyrodne,...

Zachowujcie sfopnie mowy; jednym 2z naj-
cigzszych grzech6w naszej sceny, to nieumiejet-
mo$é¢ urozmaicenia poziomu literackiego; wszystko
méwimy jednako. Dbajcie, dbajcie o stopnie
mowy, nie dopuszczajcie prostactwa do wznio-
stoéci, nie obnizajcie wzniosloéci do prostactwa.




231

W zyciu,

128. Czy mysélicie, ze jest rzecza obojetna, jak
aktor méwi w zyciu? Nietylko sama wymowa
w zyciu prywatnem wiaze si¢ z wymowa sce-
niczna, i dlatego trzeba ja $ledzi¢; lecz i mowa
sama, tre$é jej, dobor stéw i zdan daja nam wra-
zenie o czlowieku, wrazenie o tym, lub innym
kulturalnym poziomie, zabarwiajacym cale jestes-
two jego i dlatego, oczywiscie, wszystko to
objawia sie w scenicznych uosobieniach. Wszel-
kiego rodzaju jaskrawe slowa, anegdotki nie-
zawsze smaczne, nie méwie juz o wyrazach ordy-
narnych, nakladaja na nas pieczeé, ktéra tylko
utrudnia prace sceniczna, przy wcielaniu sig
w jaka$ postaé. Trzeba wystrzega¢ si¢ w zyciu
tego wszystkiego, czego scena nie znosi. Scena
i sztuka istoina, lecz nie nedzne fabrykaty,
ktére nas rzeczywiscie pacza i koszlawia. Sa
w tej dziedzinie wplywy nieuchwytne: lecz
glebokie i dokuczliwe; zdawaloby sie glupstwo,
a przeciez ten nal6g nasz powoli przeradza sie
i uklada w wiadomg forme, w znany typ, ktérego
warto$é¢ kulturalna zaleina jest od poziomu lite-
rackiego przyswojonych sobie zwyczajow.

Posufimy sie o krok dalej i émialo juz zapy-
tajmy: Czy wogédle zycie nasze nie wplywa na
prace sceniczng? Czy nasz charakter, trwalosé
naszych przekonari, sadéw, wyrokéw, nasz sto-
sunek do teatru i sztuki, stosunek do otoczenia,
czy nasze 2ycie wewnetrzne, 2zycie moralne,
tycie religijne, Zycie narodowe, czy to wszystko
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pozostaje bez wplywu na przeistaczanie sie na-
sze na scenie i jest dziedzing odrebna? Czy
nie pozyteczniej byloby dla nas, siedzac po
kilka godzin w cukierni, zamiast marnowac¢ czas
na plotkach, nicowaniu swych bliznich, dajac
upust tylko zawisci, zazdrosci ze szkoda dla zélci,
zastanowié si¢ nad swemi czynami, nad zyciem,
sieggnaé w glab duszy, czynigc od czasu do czasu
rachunek sumienia.

AKTOR - CZLOWIEK! Oto zagadnienie, nad
ktérem szczegdlniej dzisiaj muszg si¢ zastanowié
ci wszyscy, ktérzy miluja scene i pragna jej roz-
kwitu.

Gimnastyka.

129. Wychowujcie swoje cialo. Dla osiagniecia
prawidlowych ruchéw ciala, a tem samem i pigk-
nych, niema innego sposobu, jak éwiczenia gim-
nastyczne, zbudowane wedlug systemu Del-
sarte’a. Wychowujcie ruchy ciala i mowe, —
czlowiek nie posiada innych $rodkéw oddzialy-
wania, précz tych dwéch. Mowa, to diwick
i musi byé w cigglem spojeniu z ruchami ciala.
Caly czas na scenie zmuszeni jeste$émy spélmie-
rzyé; przystosowywaé dziwiek do ruchu, a ruch
do dziwieku, by, jak méwi Hamlet do aktoréw, —
zastosowaé akcje do stéw a slowa do akcji, ma-
jac przedewszystkiem to na wzgledzie, aby nie
przekroczyé granic natury. Innemi slowy mu-
simy ciagle zachowywaé zgodno§é przestrzeni
z czasem. Wpypracowaé niezbedng do tego la-
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twoéé, swobode, rozwinaé w sobie zdolnosé jas-
nego nakazu i dokladnego wypelnienia, a zara-
zem rozwingé i ukazaé nazewnatrz wszystkie
drzemiace w nas mozliwosci, mozemy tylko osia-
gnaé¢ droga ¢wiczeri gimnastycznych, zbudowa-
nych na surowem podporzadkowaniu dzwickowi
(muzyce); innej drogi do tego niema, jak bodaj
rytmiczna gimnastyka J. Dalcroze'a. O ogélno
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 pozwélcie si¢ po-
wodowaé tym wzgledom, ze ,tak na scenie wyj-
dzie lepiej*. Zapytujcie siebie zawsze — ,Jak
by bylo w zyciu?* Przed oczami nie miejcie wi-
dzéw, lecz sami badzcie widzem zycia. Przyroda
na scenie, lecz nie ,teatr” na scenie, oto co
winno byé waszym celem. Cale nasze wycho-
wanie sceniczne kieruje nieustannie my$l ucznia
na teatr, na scene, na widza, zamiast stawiaé go-
oko w oko z zyciem. Przeciez scena, rampa,
kulisy, — to tylko nieuniknione zlo, tylko wa-
runkowosé sztuki scenicznej, lecz nie jej isfota.
wZawsze miejcie na wzgledzie nature” — ma-
wiali wielcy nasi aktorzy. I kiedy zdaje wam
sie, ze znalezli$cie co$ dobrego, ladnego, efektow-
nego, pomyslcie, — czy to jest prawdopodobne?
Iluz to aktoré6w ma swoje ulubione sposoby, swoje
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maniery, ktéremi blyszcza, a ktére zrodzily sie
tuz, za kulisami, ktérych w Zyciu u nikogo, na-
wet u nich samych nigdy nie zobaczycie. Jezeli
chcecie, by rola wasza wypadla dobrze, zapo-
mnijcie 0 scenie, péki prébujecie: jezeli kochasz
Sztuke, — ,zawsze miej na uwadze Nature"
sztuka bowiem jest kwitnigciem przyrody, a nie
moze by¢ kwiatu, jezeli niema rosliny., Trzeba
si¢ zakorzenié w zycie, trzeba umieé kochaé zy-
cie i wszystkie jego przejawy. Nie uciekaé od
zycia, nie medrkowaé, ze sztuka to bujanie
w oblokach; nie, — sztuka, to przytomnos$é, przy-
tomno$é rozjasniona. Ilekroé bywalem na popi-
sach szkél dramatycznych, zawsze uderzalo mnie
jedno: uczniowie najcze$ciej wybierali sobie po-
stacie w rodzaju: Zdzarskiego, Mlickiego, Kazi-
mierza, Bronki lub podobne, a zawsze nastro-
jowe, straszne, jakie$ powywlekane mary. Czulo
sie potrzebe odezwania si¢ do tych mlodych
adeptéw sztuki scenicznej: ,,Poczekajcie, uspo-
kéjcie sie; przestaricie sapaé, dasaé sig, a prze-
dewszystkiem wyprostujcie, wygladzcie zmarszczki
mna czole, rozluZnijcie grozne piesci... O tak.
Teraz wpadnijcie do pokoju, jakgdyby ze dwory,
z ogrodu, padnijcie na krzeslo i zadyszani od ra-
dosnej bieganiny po slonecznych 1lakach, wy-
krzyknijcie — ,,Ach! jak pigknie! — jaki cudny
«dzieri sloneczny!" Albo wiecie co? Poprostu
przerwijcie tragiczna tyrade, popatrzcie na osobg,
wyobrazong przed wami, i wyciagajac ku niej
ceke, powiedzcie — ,,Prosze mi daé szklanke wody,
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zmeczylem sie t3 nudng deklamacja — koniecznie
musz¢ odwilzyé gardlo"”. Lecz powiedzcie to tak
prawdopodobnie, aby wszyscy uwierzyli, ie rze-
czywiscie chcecie odwilzyé gardlo, i Ze méwicie
to nie dla tych, ktérzy was stluchaja, lecz do
osoby, ktéra w waszej wyobrazni stoi przed wami.
Oto co chcialoby si¢ powiedzieé, bedac na réz-
nych popisach szkét dramatycznych. Jakaz pa-
nuje neurastenja, jakiz somnambulizm! Jaka
psychologiczna jednostronnosé! Jakie zaprzecze-
nie zZywej przyrody, jakie odosobnienie od Zzy-
cial I w dykcji jakie odosobnienie od situcha-
cza! Kiedy wypowiadacie bajke, — nie ,,grajcie’
jej, nie wypowiadajcie wedlug rél z nasladowa-
niem gloséw, lecz opowiadajcie ja; opowiadajcie
mnie, stuchaczowi, jak i co bylo, i co z tego
powstalo, i jak wy sie na to zapatrujecie. Nie
interesuje mnie, co powiedzial kosmaty Niedz-
wiedz, co rzekla 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 dowolna
osobe), lecz tylko nie zaglebiajcie si¢ w sobie, nie
zamykajcie si¢ w jakim$ kregu, za ktérym ja widz,
widze istote, nie majaca nic wspélnego ze mna,
moéwiacag o czems$, niewiadomo do kogo. Zdoby-
wajcie dar przekonywania, — azeby was stuchali
i aby wam wierzyli. Kiedy zdobedziecie sile prze-
konywajaca w stosunku do stuchacza, zdobedziecie
ja réwniez w stosunku do swego partnera, — naj-
pierwszy warunek prawdopodobieristwa dialogu...
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Oto co chce powiedzieé jeszcze, zegnajac sig
z wami. Wszystko to jest trudne, prawda? Lecz
to, co dajecie bez trudu, nie posiada warto$ci,
Tylko po przezwyciezonych trudach rodzi sie
sztuka, i 7adne zdolnosci nie wyzwola was od
tego trudu. Nie polegajcie na swych zdolnos-
ciach, — uczcie si¢; nie liczcie na natchnienie —
éwiczcie sig; nie uwazajcie si¢ za genjusza —
pracujcie. Jest to moja ostatnia rada; byla co-
prawda i pierwsza; boé¢ wszystkie poprzednie
stronice, nie sa niczem innem, jak odslonieciem
tego, na czem ona polega. Pracujcie!
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