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Z A G A D N I E N I A  J Ę Z Y KA  A R T Y S T Y C Z N E G O

TER ESA  D O B R ZY Ń SK A

Z PROBLEMATYKI GŁOSOWEJ INTERPRETACJI TEKSTU

Zagadnienie fonicznego kształtu  wypowiedzi in teresuje w różnych 
aspektach zarówno językoznawców jak  teoretyków litera tu ry . O ile 
jednak pierwszych zajm uje głównie wyodrębnienie i opis repertuaru  
elem entów fonicznych funkcjonujących w różnego typu wypowiedziach,
0 tyle w  literaturoznaw stw ie istotnym  problem em  jest wyznaczenie sto
sunku pomiędzy tekstem  pisanym  a jego ekwiwalentem  wypowiedzenio
wym.

Świadomość różnej nośności inform acyjnej tekstu  mówionego i pisa
nego sięga starożytności — znajdujem y ją już u A ry sto te lesa1. Jednak 
do końca XIX w. nie w pływ ała ona na kształtow anie się postaw ba
dawczych. Ówczesne badania językoznawcze skupiały się na tekście pi
sanym. Potrzebę badania języka w jego naturalnej postaci — wypowiedzi 
ustnej — dostrzegli dopiero m łodogram atycy i od tego czasu, powoli, 
„filologia w zroku” jest w ypierana na korzyść „filologii wypowiedzenia
1 słuchu” 2.

W raz z przyznaniem  należnego m iejsca badaniom  nad konkretnym i 
aktam i mowy coraz w yraźniej zarysowuje się potrzeba opracowania sto
sunku danego ak tu  fonicznego do odpowiadającego mu zapisu. Jest to 
szczególnie ważne w w ypadku niektórych gatunków  literackich, jak  ga
węda, przem ów ienie3, różnego rodzaju utw ory wierszowane, dram aty  
itp. W ydaje się, że naw et myślowa recepcja tego typu utworów musi 
uwzględnić ich odrębny, charakterystyczny kształt foniczny. Jeśli więc 
m am y tu  do czynienia z niepełnym  choćby nałożeniem konturu  fonicz

1 Zob. R e to ryk a . W : T rzy  s ty li s ty k i  greckie . W rocław  1953, s. 49, 50. BN II, 75.
2 T ak im i m eta fo ry czn y m i te rm in am i o k re ś lił zm iany  zachodzące w  filo log ii 

zn ak o m ity  fo n e ty k  n iem ieck i E. S i e v e r  s, k tó reg o  pog lądy  zn an e  m i są z re la c ji 
N. K o w a r s k i e g o  (Мелодия стиха. „Поэтика” IV < Ленинград 1928».

3 W yjątkow ość  ty ch  g a tu n k ó w  p o d k re ś la  B. K r a k o w s k i  w  sw ej p racy  
d o k to rsk ie j (znanej m i z ręko p isu ) p t. O ra torstw o  p o lityczn e  na fo r u m  S e jm u  
C ztero le tn iego , ob ron ione j w  W SP w  G d ań sk u  (1966).
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nego na tekst, kon tur ten  jest postulowany, w  rezultacie czego przy  od
biorze takich utw orów  badacz musi się liczyć z ich charakterem  hybry- 
dycznym  — szczególnym połączeniem  cech tekstu  pisanego i mówionego.

Czy ten  postulow any kształt foniczny jest całkowicie narzucony 
przez odbiorcę, czy też przeciwnie, odbiorca k ieru je się tu  sygnałam i 
zaw artym i w tekście zgodnie z in tencją  autora? P raw da leży chyba 
pośrodku. Tekst niew ątpliw ie k ieru je  pew nym i reakcjam i fonacyjnym i 
odbiorcy. Tezę taką w  stosunku do in tonacji w iersza w ysunął Edw ard 
Sievers 4. Tw ierdził on, że poeta „w pisuje” w  wiersz określony kon tur 
in tonacyjny  i że kon tur ten  może być w przybliżeniu odczytany przez 
wrażliwego czytelnika („Autorenleser”).

Poglądy te  w yw ołały ożywioną dyskusję, przy czym najbardziej 
ważkie argum enty  podważające tezę Sieversa padły ze strony  Heuslera 
i B e rn s te in a5. H eusler polemizował z jedną z Sieversowych metod w y
kryw ania in tenc ji autorskiej w wierszu — porów nyw aniem  podobnych 
odczytań w iersza przez różnych czytelników. Twierdzi on, że zbieżne 
odczytania nie są dowodem w ykrycia w pisanej w w iersz linii melodycz
nej, dowodzą co najw yżej, że badani odtwórcy m ają wspólne naw yki 
intonacyjne, wspólne reakcje na określony zapis — wyrobione przez 
szkołę, tea tr  itp.

A rgum ent H euslera da się obalić następująco: jeśli pewne elem enty 
zapisu w iersza mogą w  identyczny lub podobny sposób pokierować 
recepcją odbiorców należących do pewnego kręgu kulturow ego, to i poeta 
pochodzący z tego samego kręgu musi mieć świadomość konsekwencji, 
jakie dla odczytania w iersza w ynikają  z przyjęcia takiej a nie innej jego 
form y i zapisu. Istn ieje  wspólnota ku ltu ra lna , która obejm uje zarówno 
twórcę, jak  jego odbiorców. Jest ona argum entem  za tym , że czytelnicy, 
przynajm niej pochodzący z tego samego kręgu kulturow ego, mogą odczy
tać wiersz zgodnie z w pisaną w eń in tencją twórcy. Czytelnicy spoza tego 
kręgu mogą także, choć pośrednio, zbliżyć się do założonej in terp retacji 
w iersza — badając norm y deklam acyjne właściwe środowisku ku ltu ro 
wem u autora. Nie zawsze oczywiście jest to możliwe: np. poezja odległa 
czasowo na zawsze może pozostanie dla nas m artw ym  dźwiękiem. Jest 
to jednak tylko problem  niemożności adekw atnego odczytania tekstów 
daw nych, co nie przesądza o możliwości dotarcia do in tencji autorskiej 
wpisanej w  wiersz w ogóle.

A rgum ent B ernsteina przeciw  tezie Sieversa w yglądał następująco: 
człowiek m yśląc operuje skrótow ym i ciągami językowym i, w yabstraho
w anym i m. in. od intonacji. S tąd  wniosek, że i poeta nie zawsze ma

4 Zob. K o w a r s k i ,  op.  cit.
5 P o lem ik ę  z tezam i S iev e rsa  re la c jo n u je  K o w a r s k i  (op. cit.).
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konkretne wyobrażenia intonacyjne przy pisaniu wiersza, nie zawsze je 
,,w pisuje” w  tekst.

Jest to, być może, prawdziwe dla pewnych utworów poetyckich (tzw. 
lite ra tu ry  do czytania), w ydaje się jednak, że dla olbrzymiej większości 
m ateriału  poetyckiego teza o „w pisaniu” in tencji autorskiej w tekst 
pozostaje nie obalona. Przytoczyć tu  można dwa argum enty:

1. Poeta ma większą od przeciętnej wrażliwość na słowo. Nie jest 
rzeczą dowiedzioną, że tworząc myśli on abstrakcyjnie — tak, jak  się 
m yśli potocznie. (Sievers przytacza wypowiedzi Goethego i Schillera 
świadczące, że akt twórczy zawiera elem enty wyobrażeń dźwiękowych.)

2. Jak  już wyżej stw ierdziłam , poeta musi zdawać sobie spraw ę 
z fonicznych konsekwencji przyjęcia określonego zapisu w iersza w  okreś
lonym kręgu kulturow ym . Jeśli więc naw et jego wyobraźnia w chwili 
tworzenia nie obejmowała elem entów dźwiękowych, to jednak sama 
form a wiersza, in terpunkcja, wzorzec rytm iczny itp. — świadomie przy
jęte przez poetę — w pisują określony panującą konwencją sposób in
terp retacji głosowej wiersza. Jest rzeczą niemożliwą, by autor nie brał 
tego pod uwagę.

Jak  widać, problem  stosunku tekstu  pisanego do jego ekw iw alentu 
mówionego pozostaje nadal otw arty. I będzie o tw arty  dotąd, dopóki nie 
zostanie pogłębiona wiedza o konkretnym  akcie mowy, o jego swoistej 
nośności inform acyjnej.

Badanie fonicznego kształtu  wypowiedzi jest trudne pod wieloma 
względami. Spotykane tam  struk tu ry  znakowe są złożone (stanowią kon
strukcje  wielowartościowe, wyróżniające się określonym  tem pem, siłą, 
in tonacją i barwą), są niedyskretne; ponadto panuje wśród nich, o czym 
niżej, zjawisko polim orfizm u i polisemii. Innego typu trudność w ynika 
stąd, że ciągle jeszcze brak  w ystarczająco spraw nej apara tu ry  badaw 
czej, k tóra pozwoliłaby ściślej opracować badany m ateriał. Rezultatem  
tych wszystkich trudności jest fakt, że foniczny kształt wypowiedzi nie 
jest jeszcze dostatecznie zbadany i nadal wyślizguje się z rąk  badacza.

W tej sytuacji, m ając na uwadze potrzebę badań we wspomnianej 
dziedzinie, zdecydowałam się wykorzystać, jako tymczasowy punkt za
czepienia, dorobek osiem nasto- i wczesnodziewiętnastowiecznych „ludzi 
tea tru ” wypow iadających się na tem at inform acyjnej nośności elem en
tów prozodycznych. W prowadza to oczywiście dodatkow ą kom plikację, 
bo to, co w żywej mowie ma postać symptomu, w teatrze  uzyskuje in
tencję kom unikatyw ną i staje  się symbolem. W praktyce jednak ta  me
tam orfoza nie ma większego znaczenia, bo owe symbole m ają oparcie 
w doświadczeniu życiowym pisarzy, gdzie funkcjonują jako znaki iden
tyczne pod względem form y i przenoszonej inform acji, różniące się jedy
nie brakiem  intencji kom unikatyw nej (symptomy).
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Posłużenie się pracam i z zakresu szeroko pojętej deklam atoryki jest 
uspraw iedliw ione tym , że in teresu jący  nas m ateriał stanowi typowy 
przykład pogranicza w ielu dyscyplin: językoznawstw a, literaturoznaw 
stwa, teorii g ry  scenicznej, psychologii, etnografii, m edycyny, semiotyki, 
antropologii ku ltu ra lne j 6. D eklam atoryka zajm uje się nim  już od dawna 
i zgrom adziła szereg in teresujących obserw acji dotyczących fonicznego 
kształtu  wypowiedzi. Nic więc dziwnego, że m ateriał ten  kusi, aby po
służyć się n im  w pierwszym  stadium  badań w  interesującej nas dzie
dzinie.

Niniejszy a rtyku ł m a za zadanie przedstaw ić uwagi autorów  X V III- 
i X IX-w iecznych u jaw niające ówczesną konw encję prozodyczną. Jest to 
oczywiście znikom y fragm ent tej konwencji, w ystarczający jednak, by 
dowieść, że: a) elem enty foniczne są w świadomości ludzkiej zsem ioty- 
zowane; b) system  tych  elem entów  jest pod różnym i względami złożony. 
W ydaje się, że świadomość tych dwóch faktów  może być przydatna 
w badaniach literackich.

Z punktu  widzenia badacza lite ra tu ry  interesujące są też wypowiedzi 
mówiące o odm ienności kon turu  prozodyjnego poszczególnych rodzajów 
i gatunków  literackich, k tóre to uwagi świadczą o silnym  poczuciu od
rębności i h ierarchii gatunkow ej.

§ 1. Przedm iotem  mojej obserw acji były  jak najszerzej pojęte pod
ręczniki gry  aktorskiej — a więc podręczniki we właściw ym  tego słowa 
znaczeniu oraz wspom nienia aktorów  i o aktorach, w  których to wspo
m nieniach X V III- czy XIX-w ieczny adept sztuki aktorskiej mógł znaleźć 
pewne w ytyczne dotyczące w ypow iadania tekstu. Ponadto uwzględniłam  
m ateriał zaw arty  w Encyklopedii francuskiej oraz uwagi, które na m ar
ginesie swych badań charakterologicznych poczynił psycholog szw ajcar
ski Johann G aspar L avater w  pracy Essai sur la physiognom onie, 
destiné à faire connaître l’hom m e et à le faire aimer. Książka jego cieszy 
się popularnością do chwili obecnej — szczególnie w kołach aktorskich — 
sądzę więc, że można ją  potraktow ać jako swego rodzaju podręcznik gry 
scenicznej.

A rtyku ł m a przedstaw ić X V III- i X IX-w ieczny (z pierwszej połowy 
wieku) stan  świadomości o zjaw iskach akustycznych języka. Fakt, że 
opieram  się w  nim  na przekazanej świadomości językow ej owych czasów, 
a nie na m ateriale  żywej mowy, spraw ia, iż uzyskany opis sem antyki 
fonicznego kształtu  wypowiedzi jest n iepełny i może zawierać elem ent 
deform acji, w ynik ły  stąd, że badani autorzy w niektórych w ypadkach

e Zob. Т. М. Н и к о л а е в а ,  Б.  А. У с п е н с к и й ,  Языкознание и паралингвистика. 
W zbiorze: Лингвистические исследования по общей и славянской типологии. Москва 1966.



mogli opisywać zachowania foniczne nie m ające dokładnego odpowied
nika w  rzeczywistości, aby w ten sposób wywrzeć wpływ  na aktorów. 
Nie w ydaje się jednak, aby ten fakt zaważył decydująco na prezentow a
nych tu  rozważaniach, sztuka sceniczna jest bowiem, jak  żadna inna, 
związana z realnym  życiem i nie może, pod groźbą niekom unikatywności, 
zerwać z naśladow aniem  zachowań ludzkich. Tak więc, opisując ówczesną 
świadomość — a nie żywą mowę — m am  jednocześnie nadzieję, że n i
niejszy opis jest w przybliżeniu praw dziw y dla rzeczywistej ówczesnej 
konwencji prozodycznej. W ybór epoki nie jest tu  całkowicie przypadko
wy. W tym  właśnie czasie, w  związku z rozwojem tea tru , pojaw iają 
się liczne opracowania z zakresu deklam atoryki oraz prace częściowo 
poświęcone opisowi gry aktorskiej (pam iętniki aktorów i o aktorach). 
Odznaczają się one prostotą, czasem naw et naiwnością sądów, silną 
tendencją do uogólnień — powstały przecież w  „epoce typów ”, przed 
nastaniem  „epoki indyw iduów ” ! Można mieć nadzieję, że takie, jakie 
są, prace te staną się dobrym  inspiratorem  współczesnych badań w in 
teresującej nas dziedzinie.

Zbadane prace dotyczą języków: polskiego7, n iem ieckiego8, francu
skiego 9 i angielskiego 10. W przybliżeniu więc można przyjąć, że zaw arta 
w nich świadomość językowa jest reprezentatyw na dla środkowej i za
chodniej Europy.
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7 W. B o g u s ł a w s k i :  D zieła d ra m a tyczn e . T. 1— 12. W arszaw a 1820— 1823 
(życiorysy  w y b itn y ch  ak to ró w  polskich); M im ika . Z odpisu  w y d a li i o p raco w ali 
J. L i p i ń s k i  i T.  S i v e r t .  W arszaw a 1965. — L. O s i ń s k i ,  W ym o w a  [a r ty k u ł 
o d ek lam acji]. W : D zieła. T. 4. W arszaw a 1862.

8 G. E. L e s s i n g ,  D ram aturg ia  h a m b u rska . W ybór, p rzek ład  i o p raco w an ie  
O. D o b i j a n k a .  W rocław  1956. — G oethe i Sch ille r  o dram acie  i tea trze . W yb ó r  
pism . P rz e k ła d  i o p racow an ie  O. D o b i j a n k a .  W rocław  1959. — J . G. L a  v a  t e r ,  
Essai su r  la p h ysiognom on ie , d e s tin é  à fa ire  conno itre  l ’h o m m e e t à  le fa ire  a im er. 
T. 1—4. L a H aye 1781— 1803. (A utor te j p racy  je s t S zw ajca rem  z k a n to n u  n ie 
m ieckiego.)

9 J . F. C a i l h a  v a  d ’ E s t e n d o u x ,  E tudes sur M olière ou observa tions sur  
la v ie , les m oeurs, les ouvrages de ce t au teu r e t sur la m a n ière  de  jo u er ses p ièces. 
P a ris  1802. — D. D i d e r o t ,  E ncyclopéd ie  ou D ictionna ire  ra isonné des sciences, 
des a r ts  e t des m é tie r s  [...]. Mis en  o rd re  e t p u b lié  p a r  M. D i d e r o t ,  p a r t ie  m a 
th é m a tiq u e  p a r  M. D ’ A l e m b e r t .  P a ris  1751 (i w yd. nast.), (has ła : A ccen t, 
A cteu r , D éclam ateur, D éclam ation , P rononcer, R éc ita tion , T héâ tre , V o ix). — C. J . 
D o r â t ,  La D éclam ation  th éâ tra le , poèm e d idactique . P a r is  1767. — A. J . F i e  u -  
r  y, M ém oires. B. r . i m . w yd. [p raw dopodobn ie  P a ris  1836— 1838]. — J. M. L  a -  
r i v e ,  C ours de déclam ation . P a r is  [1804 lu b  1810]. — M ém oires de  M lle  C la iron , 
de L eka in , de P rév ille , de D azincourt, de M olé, de  G arrick , de G oldoni. P a ris  1857.

10 P a m ię tn ik  n ieznanego  a u to ra  o G a rric k u , o p u b lik o w an y  w : M ém oires de
M lle  C la iron  [.••]. — A. F. S t i c o t t i ,  G a rrick  ou les ac teurs anglo is, ouvrage  
co n ten a n t des observa tions sur l ’a rt d ra m a tiq u e , sur l ’a r t de rep résen ta tio n , e t le 
je u  des acteurs. P a r is  1771.

12 — P a m ię t n ik  L it e r a c k i  1968, z . 3
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Niestety, nie jest to pełna świadomość dla badanego okresu l ł : w ba
daniach uw zględniłam  tylko te książki, które były dostępne w W arsza
wie. W ydaje się jednak, że naw et tak  niekom pletny m ateriał może dobrze 
służyć zainspirow aniu współczesnych rozm yślań i badań nad foniczną 
stroną w ypow iadanych tekstów.

§ 2. P rzy  porów nyw aniu wskazówek, jakie autorzy różnych narodo
wości dawali swoim rodakom  — aktorom , nasunęło mi się spostrzeżenie, 
że różnojęzyczność praw ie wcale nie w płynęła na treść tych  wskazówek. 
We wszystkich praw ie w ypadkach norm a francuska pokryw a się z polską 
i niemiecką. Uwagi o różnicach w  wymowie są bardzo nieliczne (do tego 
sprowadza się chyba uwaga Goethego, że przy  szybkim  mówieniu akcent 
pada tylko na czasowniki: może to mieć związek z szykiem  niemieckim). 
W ypływa stąd  wniosek, że w  badanej epoce o wiele chętniej w ychw y
tyw ano inw arian ty  dowodzące wspólnoty n a tu ry  ludzkiej niż cechy róż
niące. Może zresztą badane języki w  pew nych płaszczyznach badania 
m ają więcej cech wspólnych z zakresu akustycznej realizacji tekstu  niż 
różnych. O pierając się na powyższym spostrzeżeniu przeprowadziłam  
klasyfikację zebranego m ateriału  zasadniczo w oderw aniu od gruntu  
danego języka.

Zebrane z podręczników elem enty ówczesnej „wiedzy” o funkcjono
w aniu prozodycznego kon turu  mowy nie układają  się w w yczerpujący 
obraz. Żaden z autorów  nie przedstaw ił w łasnej system atyki tych zja
wisk. (Jest to zresztą zupełnie zrozumiałe, nie ta bowiem tem atyka była 
głównym  przedm iotem  ich zainteresowań.) W ydaje się więc, że najw y
godniej będzie przedstaw ić zebrany m ateriał nie przypisując go poszcze
gólnym autorom . Postaram  się natom iast uporządkować go biorąc za 
podstaw ę dwa punk ty  w yjścia: 1) przypisując zebrany m ateriał poszcze
gólnym  funkcjom  w arstw y fonicznej mowy; 2) przypisując funkcje 
poszczególnym elem entom  prozodycznym.

Tak więc artyku ł dzielić się będzie na dwie części. Żadna z nich nie 
przedstaw i pełnego m ateria łu  akustycznego — w ynika to z charakteru  
pracy. M ateriał zaw arty  w każdym  rozdziale stanow i sumę wypowiedzi 
różnych autorów, nie składa się u żadnego z nich w prezentow aną tu 
całość. W ybrałam  jednak ten  „całościowy” sposób przedstaw ienia, po
nieważ umożliwia on ogląd całokształtu ówczesnej świadomości i n a j
dobitniej w skazuje na złożoność tej problem atyki.

11 Poza zasięg iem  o b se rw ac ji znalaz ło  się  k ilk a  c iekaw ych  p rac : L. R i c c o -  
b  o n i e g o (ojca) P ensées su r  la d éc lam a tion  (P a ris  1738), F. R i c c o b o n i e g o  
(syna) L ’A r t d u  th é â tre  (P a ris  1750), R. de S a i n t e  A l b i n e  Le C om édien  (P aris 
1747). (Zob: B. K o r z e n i e w s k i ,  P oglądy na grę a k to ra  w  czasach S tan isław a  
A u g u sta . O d b itk a  ze „S p raw o zd ań  z Posiedzeń  T o w arzy stw a  N aukow ego W ar
szaw sk iego” 1939. W ydział I. W arszaw a 1939, s. 11—23.)
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§ 3. Mówiąc o akustycznych zjawiskach towarzyszących w ypow iada
niu tekstu m am  na myśli cztery jego cechy: tempo, dynamikę, intonację 
i barwę. Mówię też o pauzie, k tóra jest zjawiskiem  odrębnym  od po
przednich, bo nie nakłada się, jak  one, na tekst, lecz jest przerw ą w sa
mym tekście. Rozpatryw anie jej wraz z innym i wartościam i akustycz
nymi jest jednak konieczne, bo wchodzi ona z nimi w różne stosunki 
współdziałania i synonimii.

W yżej wym ienione term iny z dziedziny akustyki tekstu  rozum iem  
następująco:

1. T e m p o  — przebieg tekstu  w czasie m ierzony liczbą sylab na 
m inutę. Przebieg ten  nie zawsze bywa równom ierny. Dla badań paraję- 
zykowych istotne jest zarówno tem po średnie (dla danego języka, śro 
dowiska, stylu, osoby itp.), jak  przebieg zwolnień i przyśpieszeń w tra k 
cie w ypow iadania danego tekstu.

2. D y n a m i k a  — siła, z jaką tekst jest w ypow iadany, głośność 
tekstu (w term inach akustycznych). W trakcie wypow iadania tekstu  
jego głośność ulega przeważnie zmianom. Dla badań paralingw istycznych 
istotna jest zarówno przeciętna głośność, jak rysunek jej zmian w obrę
bie tekstu.

3. I n t o n a c j a .  — Term in ten rozumiem, zgodnie z definicją Lucylli 
Pszczołowskiej 12, jako linię melodyczną w yrażającą się względnymi 
zmianami dźwięku. Termin ten bywa czasem stosowany jako rów no
znaczny z term inem  „akustyczne zjawiska towarzyszące mowie” , czyli 
bardziej ogólnie 13.

Profil in tonacyjny mowy jest chyba trudniejszy do obserwowania 
niż dynam iczny, mowa bowiem posługuje się interw ałam i o wiele m niej
szymi niż stosowane w muzyce, ponadto jest m ieszaniną dźwięków 
i szmerów. Ze względu na tę trudność linia in tonacyjna mowy byw a 
dotychczas określana tylko w ogólnych zarysach. Jest ona uzależniona 
od skali głosu, nawyków środowiskowych osoby mówiącej, itp. Isto tny 
jest przy tym  nie tylko kierunek zmian głosu (podwyższenie, obniżenie), 
ale rówmież in terw ał, jaki zachodzi m iędzy sąsiednimi dźwiękami czy 
też dźwiękiem najniższym  i najw yższym  wypowiedzi.

4. В a r  w a — cecha dźwięku zależna, ogólnie mówiąc, od natężenia 
poszczególnych składowych tonów harm onicznych towarzyszących dźwię
kom oraz od sposobu artykulacji dźwięku (czy nasila się, czy słabnie 
w czasie). Jakość barw y zależy od kształtu  rezonatora. Ponieważ rezona

12 L. P  s z с z o ł o w  s к  a, In to n a c ja  w  prozie  i w ierszu . „ Języ k  P o lsk i” 1961, 
z. 2, s. 112—113.

13 Zob. np. J . M a  y e n ,  M onolog i dialog rad iow y. „D ialog” 1957, n ry  11, 12; 
1958, n ry  2—4, 6, 7, 9—11.
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to ry  człowieka są ruchom e, barw a głosu ludzkiego może ulegać zm ia
nom — m odulacji. Jest ona szczególnie trudna  do badania, ponieważ 
w ym aga analizy każdego dźwięku składającego się na wypowiedź i prze
śledzenia stosunku jego tonu podstawowego do dźwięków z nim  współ
brzm iących. W dotychczasowych badaniach barw ę określa się syneste- 
zyjnie przez odniesienie do w rażeń dotykowych: ostra, aksam itna itp., 
i innych.

W szystkie te  zjaw iska zostały uwzględnione w badanych wypowie
dziach o akustyce tekstów. A utorzy podręczników i pam iętników aktor
skich dostrzegli też związki pomiędzy tym i zjawiskami. Aby te związki 
nie uległy przeoczeniu, a ponadto ze względu na niekom pletność opraco
w ania poszczególnych zjaw isk — w ydaje się słusznym  przekonanie, że 
należy je omawiać łącznie wszędzie tam , gdzie w skazuje na to zebrany 
m ateriał.

I. Funkcje konturu fonicznego mowy

A utorzy X V III- i XIX-w ieczni dostrzegli wielość in fo rm ac ji14 nie
sionych przez w arstw ę foniczną mowy. W edług tych autorów  daje  ona 
„odpowiedź” na następujące pytan ia:

1. Jaka  jest narodowość mówiącego?
Ludzie różnych narodowości różnią się: tem pem  mowy (np. Żydzi 

mówią bardzo szybko, niezależnie od tego, w jakim  k raju  mieszkają), 
barw ą głosu (np. Lapończycy m ają piskliw y głos), m iarowością mowy 
(np. Lom bardczycy m ają mowę synkopowaną, Toskańczycy i Rzymianie — 
bardziej miarową). W inkelm ann, a za nim  Lavater, dopatru ją  się przy
czyn tych różnic w różnicach klim atycznych.

2. Z jakiego środowiska społecznego pochodzi osoba mówiąca?
Inform uje o tym  m. in. barw a głosu (np. ludzie z ludu m ają często

głos ochrypły od nadużyw ania krzyku, a także napojów wyskokowych) — 
uwaga ta  dotyka istotnego problem u: dla określonego środowiska typo
we jest w łaśnie takie a nie inne w yrażanie uczuć za pomocą głosu.

Jak  widać, inform acja o pochodzeniu społecznym opiera się częściowo 
na analizie sposobów w yrażania emocji. Takie związki pomiędzy poszcze
gólnymi inform acjam i dadzą się jeszcze w ielokrotnie zaobserwować 
i w skazują na to, że analiza parajęzyka w  jego w arstw ie akustycznej 
możliwa jest tylko przy uwzględnieniu całej złożoności m ateriału.

14 In fo rm a c ja  je s t tu  ro zu m ian a  szeroko , o b e jm u je  za rów no  znak i n ad an e  
z in te n c ją  k o m u n ik a ty w n ą , ja k  i sym ptom y. D la odb io rcy  k o m u n ik a tu  is to tn e  są 
je d n e  i d rug ie .



Z PR O B L E M A T Y K I GŁOSOW EJ IN T E R PR E T A C JI T E K ST U 181

W badanych podręcznikach znajduje się jeszcze jedna ogólnikowa 
w zm ianka o środowiskowym nacechowaniu wypowiedzi: arystokracja  
w stolicy ma swoisty sposób mówienia (niestety, brak dokładniejszej 
charakterystyki).

3. Jak i typ psychiczny reprezentuje mówiący?
Poszczególnych stw ierdzeń wypowiedzianych w tym  punkcie nie na 

leży rozumieć tak, jakoby człowiek o danym  typie psychicznym  miał 
zawsze zachowywać się we w skazany sposób. Należy je interpretow ać 
jako stw ierdzenia dotyczące często pow tarzających się zachowań danego 
człowieka:

człowiek dobroduszny — głos jednolity i łagodny; 
charakter porywczy — duże gradacje w natężeniu głosu; nie może 

mieć łagodnego, melodyjnego głosu;
człowiek o żywym  usposobieniu — duże zm iany tem pa mowy; długie 

pauzy, silnie zaakcentow any początek frazy;
człowiek energiczny — przeważnie mówi szybko, głos mocny, nie- 

rozwlekły;
człowiek szczery — głos przeważnie o skali większej niż u osoby 

fałszywej, jasny, miękki;
fu ria t — cechy akustyczne rażąco odmienne od przeciętnie spoty

kanych;
człowiek fałszywy — mowa powolna, przesadnie miękka; 
człowiek słabego charakteru  — jasny głos; 
człowiek o niezbyt mocnym um yśle — nierówne tempo mowy; 
człowiek pyszny — charakterystyczna mowa i akcent; 
człowiek genialny — wszystko w nim  jest harm onijne, głos też. 

(Autor tej uwagi, Lavater, n iestety  nie tłum aczy, o jaką harm onię tu  
chodzi.)

Jak  widać, w yodrębnione tu  typy ludzi są wyróżnione na podstawie 
różnych zasad podziału i nie w yczerpują całej złożoności zagadnienia. 
Chaotyczność i niepełność przedstaw ienia w ynika tu  z istoty badanego 
m ateriału , jak  i z jego odległości historycznej.

4. Czy mówi w łaśnie ten określony człowiek, czy inny?
Autorzy podkreślają, że po głosie można rozpoznać osobę, czyli że 

cechy głosu identyfikują  osobę.
5. Czy osoba mówiąca jest mężczyzną, czy kobietą?
Istn ieją  różnice pomiędzy głosem kobiet i mężczyzn (dziś dodalibyś

my: są to różnice w  skali głosu).
6 . Jak i jest stan  zdrowia mówiącego?
Głos chrapliw y w  kontekście innych objawów w skazuje na gruźlicę. 

Osłabienie głosu oznacza wyczerpanie, zapowiada apopleksję, epilepsję, 
letarg; jest charakterystyczne dla ludzi bardzo starych.
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Pijanego można poznać po charakterystycznym  sposobie mówienia, 
spowodowanym zaburzeniem  m yśli (chodzi tu  chyba o tempo).

7. Jak i jest stan em ocjonalny danej osoby w momencie mówienia? 
Dają się tu  zauważyć dwie techniki w yrażania emocji:
A. Pierw sza z nich polega na w yodrębnieniu osobnego elem entu 

dźwiękowego i w ysunięciu go poza tekst. W ten sposób w yrażany być 
może np. b rak  nadziei — przez głuche okrzyki, jęki, westchnienia.

Elem ent foniczny może też stać w ew nątrz tekstu, np.: 
wzruszenie — nagła pauza w wypowiedzi
nagła zm iana uczuć — pauza w kontekście zm iany barw y głosu 
zastanaw ianie się — pauza.
We w szystkich tych w ypadkach o znaczeniu pauzy inform uje dodat

kowo m im ika — działa tu  ona jak  kontekst.
W ydaje się, że w w ielu w ypadkach autorzy, mówiąc o tego rodzaju 

elemencie akustycznym , m ają na m yśli elem ent artykułow any, np.:
radosne zaskoczenie — w yrażane jest okrzykiem  (w języku polskim  

można by się tu  dopatryw ać okrzyków: ach/, o!).
Oto kilka przykładów  elem entów fonicznych nieartykułow anych:
wzruszenie — w estchnienie
gniew — zgrzytanie zębami
zachw yt zmysłowy — oddech szybki i słaby
„najw yższy ból” — tłum iony, głęboki oddech, w estchnienia
nagła rozpacz — okropne krzyki.
B. D ruga technika u jaw niania emocji przez mówiącego polega na 

nakładaniu  na tekst określonego segm entu fonicznego. Oto przykłady:
zadowolenie z siebie — ton pełen emfazy
doznanie nagłego uczucia — nagłe przejście na bardzo silny głos; głos 

zduszony pasją i przeryw any łkaniem  
„złam ane serce” — głos przytłum iony
zmieszanie — w yraża się w n ienaturalnym  głosie, odbiegającym  od 

toku naturalnego; w przyśpieszeniu tem pa mowy 
zazdrość — charakterystyczna barw a głosu 
radość — głos jasny, potoczysty, żywość mowy 
sm utek — głos przeciągły, słaby
gniew — charakterystyczna linia crescendo, k tóra może być kilka

krotnie pow tarzana z pauzam i; głos ochrypły — raz krzykliw y, raz 
zacięty

skrucha — ton łagodny, nieśm iały, pokorny
w zruszenie — drżący głos; podniesiony głos; załam anie głosu (chodzi 

tu  o zmianę wysokości, barw y i natężenia)
współczucie — charakterystyczna barw a głosu.
8 . Jak i jest stosunek mówiącego do rozmówcy?
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Stosunek ten XVIII-wieczni arystokraci francuscy w rozmowie z oso
bą niższego stanu w yrażali w szczególny sposób, zwracając się do adre
satki: „marne (skrócona form a od m adam e) +  pauza +  nazwisko osoby” . 
Pauza oznaczała tu  dystans, pewien odcień lekceważenia (nie była na
rzucona koniecznością przypom inania sobie nazwiska rozmówczyni).

9. Jak i jest stosunek mówiącego do wypowiadanego tekstu, czyli jaka 
jest ram a m odalna wypowiedzi?

Wedle przekonania interesujących nas autorów w arstw a foniczna 
wypowiedzi określa stosunek mówiącego do treści kom unikatu pod 
względem modalnym, czyli pełni funkcję operatora pragm atycznego. 
O peratory znalezione w  badanym  m ateriale:

a) To praw da 1 wypowiedź prawdziwa i*
O perator ten jest w yrażany charakterystycznym , łagodnym  tonem 

głosu, um iarkow aną szybkością i mową stanowczą.
b) To praw da "i wypowiedź fałszywa l
L avater mówi o ludziach, którzy pragną przekonać innych tonem 

głosu o słuszności swych niesłusznych myśli.
c) To niepraw da “iwypowiedź!*
Lekain, aktor francuski, wypowiadał na scenie słowa: „Nie jestem  

zazdrosny... Jeśli naw et kiedykolwiek byłem ” — tak, że słuchacz mógł 
się po nich spodziewać w ybuchu najgw ałtow niejszej zazdrości. Jego 
sposób mówienia sugerował, że jest wręcz przeciwnie, niż głosi tekst. 
Przytoczony przykład dotyczy sytuacji scenicznej. O perator był tam  
oczywiście nadany z in tencją 15.

Podobny jest schem at wypowiedzi nie umiejącego się kryć kłamcy: 
zdradza go szorstki głos o głuchym  brzm ieniu, słabszy od głosu czło
wieka mówiącego prawdę.

O innych ram ach m odalnych om awiani autorzy nie wspom inają.
10. Jaka  jest in tencja mówiącego w stosunku do w artości ekspresyw- 

nej poszczególnych fragm entów  tekstu?
W badanym  m ateriale znalazłam  uwagę, że odpowiednie wypowiedze

nie ordynarnych słów osłabia ich wymowę. Aby zwiększyć efekt, 
mówiący powinien mówiąc o rzeczach strasznych przybierać ton prze
rażony, o rzeczach uroczystych mówić tonem  uroczystym, o czułych — 
czułym. Goethe nakazuje, aby słowa:

Noc zapom nien ia  
S k rzy d ła  roztoczy  
N a ludzk ie  p lem iona

15 M istrzem  w  o p ero w an iu  tego  ty p u  sygnałem  fon icznym  był, w ed ług  Z. R a - 
s z e w s k i e g o ,  B ogusław sk i, k tó ry  często n a d a w a ł zu p e łn ie  n iew in n y m  kw estiom  
dw uznaczną w ym ow ę po lityczną .
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mówić głosem głuchym , przejm ującym . Natom iast słowa:

S kaczę  na  ziem ię, n ie  ż a łu ję  k ro k u

należy mówić szybko, ponieważ szybkie tem po wzmaga efekt dynam icz- 
ności.

Po pytan iach  retorycznych i w ykrzyknikach dla uzyskania większej 
ekspresji można stosować pauzę.

O rzeczach w zniosłych należy mówić tonem  niskim, głębokim.
Rozkaz, różnie w ypow iadany, może być prośbą lub bardzo stanow 

czym nakazem  (istnieje tu cała skala pośrednia).
Może powstać taka  sytuacja, że przez nieodpowiedni dobór w arstw y 

dźwiękowej dla słowa lub wypowiedzi o określonej treści obniża się jej 
w artość ekspresyw ną: np. czułe w yznania w ym agają określonej barw y 
głosu; jeśli barw a ta jest nieprzyjem na, wyznanie może być poczytane za 
parodię.

Cailhava wspom ina o efekcie kom icznym  w ynikłym  z w ypow iadania 
łagodnym  tonem  strasznych propozycji.

11. Jaka  jest budowa wypowiedzi, czyli jakie są w zajem ne stosunki 
jej elementów? Które z tych elem entów  są ważniejsze od pozostałych?

Oto znalezione w badanym  m ateriale spostrzeżenia: Istn ieje charak
terystyczna linia m elodyczna obejm ująca cały okres i inform ująca, gdzie 
jest jego początek, środek i koniec. Początek zdania jest w ypow iadany 
niżej niż koniec poprzedniego. W trakcie zdania głos wznosi się. Koniec 
okresu można w yrazić in tonacją  i pauzą lub tylko intonacją.

M ówiący dokonuje segm entacji tekstu  za pomocą pauz; złe postaw ie
nie tych pauz u trudn ia  lub uniem ożliwia zrozum ienie wypowiedzi. 
M ówiący w yodrębnia podstaw ow e jednostki swej wypow iedzi przez ak
cent logiczny. W yraz akcentow any nie „w yskakuje” nagle z tekstu , lecz 
jest przygotow any narastan iem  głosu, po czym następuje  rozładowanie. 
Goethe uważa, że należy w yodrębniać im iona w łasne i spójniki.

Tę sam ą funkcję, co akcent, m ają pauzy umieszczone po obu stro 
nach podkreślanego fragm entu  wypowiedzi.

W yodrębnianie zbyt w ielu elem entów  zdania powoduje zatarcie sto
sunków w ew nątrzzdaniow ych, atom izuje zdanie.

Spiętrzenie paralelnych  członów zdania lub zdań wym aga gradacji 
głosowej, np. głos może staw ać się coraz silniejszy lub coraz dźwięcz- 
niejszy. Enklawę, zdanie podrzędne zam knięte w obrębie nadrzędnego, 
cy ta t w trącony — realizuje się na innej wysokości i w yodrębnia pau
zami; tekst otaczający m a swój tok, k tó ry  po przerw ie na to w trącenie 
m usi być realizow any w  ten sam  sposób.

12. Czy tekst w ypow iadany przez daną osobę jest w ierszem  czy prozą?
Większość w ypow iadających się na ten tem at autorów  uważa, że
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wiersz ma odm ienną w arstw ę foniczną niż proza, że ma dodatkow y 
segm ent foniczny, k tóry  powinien ulec modyfikacji, jeśli s tru k tu ra  
wierszowa stoi w sprzeczności z syntaktyczną: nie każdy wers po
winien kończyć się kadencją. Osiński wspomina, że jest pewien spo
sób wskazyw ania na koniec wersu, jeśli zachodzi przerzutnia — nie 
mówi jednak w yraźnie, jaki to sposób.

W iersz należy deklam ować podkreślając s truk tu rę  rytm iczną. Układ 
wyrazów w zdaniach tak  zrytm izow anych powinien być podporządko
w any rozkładowi akcentów w  wersie. W yrazy, na k tóre pada akcent 
logiczny, nie mogą stać w m iejscach nie akcentowanych, bo w tedy albo 
tracą akcent, albo powodują zakłócenie w strukturze rytm icznej w ier
sza. Z tego punktu  widzenia Osiński k ry tyku je  następujący w ers z Bar
bary Radziwiłłówny:

A ugust się n ie  poniża, ty lk o  ją  podnosi,

gdzie ważny w yraz „się” zostaje zdegradowany przez b rak  akcentu. 
P roponuje następującą parafrazę:

A ugust sieb ie  n ie  zniża, lecz B a rb a rę  w znosi.

Stanowisko głoszące odrębność wiersza od prozy pod względem aku
stycznym  jest reprezentow ane przez większość autorów  (m. in. E ncyklo
pedia francuska, Goethe, Schiller, Osiński). Stanowisko przeciw ne rep re 
zentuje tylko autor-Francuz, Préville.

13. Do jakiego gatunku i rodzaju literackiego należy w ypow iadany
tekst? # :

Ówcześni teoretycy gry aktorskiej zgodnie stw ierdzają, że istn ieje  
określony sposób w ypow iadania tekstu, dzięki którem u można rozpoznać, 
czy określony tekst należy do takiego lub innego rodzaju i gatunku. 
W edług L arive’a deklam acja tragiczna różni się od epickiej i lirycznej, 
jest bliższa natu ralnej mowie, ale bardziej m ajestatyczna. W edług Molé- 
go — nie może być fam iliarna. Tempo jej jest wolniejsze niż w kom edii16.

Opowiadanie charakteryzuje się tonem  um iarkowanym . W kom edii 
zabronione jest wolne mówienie, ostentacja (poza fragm entam i, gdzie 
te sposoby są użyte w celach komicznych).

W om aw ianej epoce stosowano zwolnienie w końcowym  fragm encie

18 O c iek aw ej w łaśc iw ości d ek lam ac ji trag iczn e j d o w ied z ia łam  się od Z. R  a -  
s z e w s k i e g o ,  k tó ry  n a  p o d staw ie  źródeł n ie  ob ję ty ch  m oim i b a d a n ia m i tw ie rd z i, 
że ow a d ek lam ac ja  b y ła  b a rd z ie j zb liżona do śp iew u niż  do n a tu ra ln e j m ow y. 
W ciągu  w iek u  X V III zw alczano  tę  m elopeę, n iezgodną z ów czesną k o n w en c ją  
sz tu k i n a ś la d u ją c e j n a tu rę , n igdy  jed n ak  n ie  w y p a rto  je j ca łkow ic ie  (chociażby 
w e F ra n c ji, gdzie  w  C om édie F ran ça ise  u trz y m u je  się do dziś w  zd eg en ero w an e j 
postaci).
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roli autora w danym  akcie. Być może, m am y tu  do czynienia z sygna
łem zejścia ze sceny nadanym  przez aktora w celu, jak  stw ierdza Les
sing, w ym uszenia oklasków od widowni. Można jednak przypuścić i inne 
znaczenie tego sygnału: zwolnienie tem pa może być cechą charak tery
styczną końcowego fragm entu  każdej wypowiedzi, swego rodzaju fo
niczną pointą 17. Uwagę dotyczącą w ypow iadania końcowego fragm entu 
tekstu  znajdujem y także u Dorata, k tóry  przestrzega przed używaniem  
w tym  w ypadku głosu rozwlekłego. Zestaw iając te dwie uwagi można by 
przypuścić, że finał powinien być w ypow iadany wolniej, ale zdecydo
wanie. Wobec tego, że w badanym  m ateriale  nie znalazłam  rozstrzygnię
cia pow stających tu  wątpliwości, poprzestaję na zasygnalizowaniu tego 
problem u.

W edług badanych autorów  m aksym y w ypow iada się głosem um iar
kowanym , em faza dozwolona jest w przem ówieniach. W stęp do p rze
mowy powinien mieć ton poważny, um iarkow any, dowodzenie — lekko 
podniesiony, opowiadanie — spokojny, konw ersacyjny. W opowiadaniu 
pauzy są niepożądane — należy opowiadać dość szybko, dźwięcznie.

M orał poznajem y dzięki w yodrębnieniu go, np. przez pauzy. Musi 
być w ypow iadany płynnie, nieprzerw anie, um iarkow anie — jeśli jest 
w ynikiem  refleksji, lub żywo — jeśli jest rezulta tem  wrażenia.

W szystkie przytoczone w yżej uw agi o w ypow iadaniu tekstu  miały 
za zadanie poinformować adeptów sztuki aktorskiej o problem ach mowy 
scenicznej. W związku z tym  chciałabym  uzupełnić swoje poprzednie 
rozw ażania: te inform acje, które w norm alnych kontaktach językowych 
m ają charak ter symptom ów, w wypowiedzi osoby scenicznej s ta ją  się 
symbolami, ponieważ uzyskują in tencję kom unikatyw ną. Całokształt 
zachowania się aktora na scenie jest in terpretow any przez widzów jako 
znaczący, dlatego też autorzy podręczników przestrzegają przed w ystę
powaniem  na scenie te osoby, które nie potrafią  utaić niektórych sym p
tom atycznych cech głosu (np. określających ich niekorzystny stan 
zdrowia).

Należy dodać, że i tea tr  posługuje się elem entam i fonicznym i w funk
cji konw encjonalnych sygnałów, np. w om awianej epoce istn ieje  okre
ślona skala w artościow ania głosów ludzkich, na podstawie k tórej przy
znaje im  się odpowiednie role w  teatrze, np.;

głos m elodyjny, aksam itny — pierw szy am ant,
silny bas — rola tragiczna,
głos łatw o m odulujący, zdolny do szybkiej wym owy — aktor kome

diowy.

17 W d zis ie jszym  „języku  te a t r u ” n azy w a się  to  p u n k to w an iem .
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A ktorzy o głosach pod względem tem pa diam etralnie różnych nie 
mogą równocześnie występować na scenie.

Inny  rodzaj konwencji teatra lnej to np. ściszenie głosu i odpowiedni 
gest, co oznacza, że aktor kieruje swe słowa nie do wszystkich osób 
znajdujących się na scenie (mowa na stronie).

W teatrze badanej epoki istniała odmienna konwencja w yrażania 
uczuć dla aktorów różnej płci: Larive zaleca, by aktorki stosowały ba r
dziej stonow ane środki ekspresji, niż to było dozwolone mężczyznom- 
-aktorom . M usiały one ograniczać rozpiętość skali intonacyjnej i dyna
micznej.

Isto tną konwencją teatra lną jest też to, że natężenie głosu w danej 
sytuacji scenicznej jest większe niż w analogicznej sytuacji życiowej. 
W momencie największego napięcia dram atycznego aktorzy mogą m a
ksym alnie operować środkam i ekspresji.

Jak  widać, w arstw a akustyczna tekstu daje „odpowiedź” na całą 
wiązkę ,,p y tań ” dotyczących zarówno osoby mówiącej, jak  tekstu. Ogól
nie da się stwierdzić, że „odpowiedzi” dotyczące osoby są przeważnie 
udzielane bez in tencji kom unikatyw nej (czyli są symptomami), natom iast 
„odpowiedzi” dotyczące tekstu  są mniej lub bardziej świadome. N iektó
rym  spośród wyżej wym ienionych funkcji odpowiada szereg środków 
akustycznego wyrazu, np. doznanie nagłego uczucia można, według 
różnych autorów, wyrażać następująco: albo przez nagłe przejście na 
bardzo silny głos, albo przez głos zduszony i przeryw any łkaniem. Is t
nieją również różne sposoby w yrażania gniewu: albo przez zgrzytanie zę
bami, albo operowanie głosem krzykliw ym  — raz ochrypłym , raz zaciętym, 
albo też przez nasilanie głosu aż do krzyku, powtarzane kilkakrotnie, 
z przerw am i. Podobnie wysuwanie na pierwszy plan pew nych elem en
tów tekstu  może się odbywać różnie: albo przez silniejsze wymówienie, 
albo przez otoczenie pauzam i wyodrębnianego elem entu.

Koniec okresu, według badanych autorów, można w yrazić — albo 
in tonacją i pauzą, albo też samą tylko intonacją.

Przytoczone wyżej przykłady świadczą o tym , że i w w arstw ie aku
stycznej towarzyszącej mowie można odnaleźć zjawisko charakterystycz
ne dla innych w arstw  języka, mianowicie polimorfizm. Oczywiście poli
morfizm jest w łaściwy tylko systemowi znaków. Jest on przezwyciężany 
na gruncie poszczególnych wypowiedzi, gdzie z kilku m ożliwych technik 
w yrażania tej samej inform acji, czyli w ariantów  fakultatyw nych, w y
brana zostaje ty lko jedna. Nie znaczy to jednak, by osoba badająca 
dany tekst m iała wypuszczać pozostałe techniki z poła widzenia. Wręcz 
przeciwnie, wybór tej a nie innej techniki charakteryzuje osobę mówiącą, 
i badacz musi to uwzględnić.
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Mówiąc, że z badanego m ateriału  można wywnioskować istnienie 
polim orfizm u w  w arstw ie akustycznej parajęzyka, nie m iałam  na myśli 
przypisyw ania tego wniosku badanym  autorom. Była to uwaga m argine
sowa, uczyniona ze współczesnego punktu  widzenia, wyprowadzona 
z m ateriału  przykładowego, będącego własnością grupy autorów.

Zaświadczoną świadomość polim orfizm u znalazłam  tylko u dwóch 
z tych autorów, i to u każdego z nich w odniesieniu do jednej funkcji. 
Jednym  z tych  autorów  jest Ludw ik Osiński, k tóry wspom ina o dwóch 
sposobach w yrażania końca frazy: intonacyjnym  lub intonacyjnym  
w połączeniu z pauzą; drugim  — Francuz Cailhava, k tóry  opisuje dwa 
sposoby w yrażania w zruszenia (poprzez w estchnienia lub drżenie głosu). 
Są to jednak wypowiedzi odosobnione i nie form ułują samego problem u 
polimorfii.

Dorobkiem XV III- i XIX-wiecznych pisarzy związanych z teatrem  
jest więc głównie w ydzielenie różnorodnych funkcji pełnionych przez 
w arstw ę akustyczną mowy. Funkcji tych wydzielili oni łącznie aż trzy
naście. Przypuszczam , że lista ta  nie będzie współcześnie uzupełniona 
w  swych punktach istotnych. Ew entualne dodatki będą m iały charakter 
drugoplanowy.

II. Polisemia elementów akustycznych

Cały zebrany m ateriał, posegregowany wyżej według poszczególnych 
funkcji, daje się opisać od strony  przeciwnej, jeśli za punkt wyjścia 
przyjm ie się poszczególne elem enty akustyczne. Można w ten  sposób 
utworzyć słownik, którego hasłam i wywoławczymi będą znaki para ję- 
zykowe.

Jest to przedsięwzięcie trudne, w yw ołujące wiele zastrzeżeń, zwłasz
cza jeśli weźmie się pod uwagę, że w swym  artykule  nie operuję m a
teriałem  z bezpośrednich badań, lecz m ateriałem  z drugiej ręki, 
a właściwie — z w ielu rąk. Jest to m ateriał: 1) ogólnikowo opisany 
(co uniemożliwia wyzyskanie go w całości przy sporządzaniu słownika); 
2 ) właściwie nieporów nyw alny, bo podobne opisy in terp retacji tekstu 
poczynione przez różnych autorów  mogą dotyczyć innych sposobów 
in terpretacji; 3) bardzo niekom pletny, nie mogący dobrze zdać spraw y 
z w ielofunkcyjności poszczególnych elem entów fonicznych (elementy, 
które na podstawie zebranego przeze mnie m ateriału  mogę określić jako 
jednofunkcyjne, mogą być w  rzeczywistości wieloznaczne).

Mimo tych w szystkich zastrzeżeń spróbuję — z zachowaniem dużej 
ostrożności — zrekonstruow ać zespół elem entów fonicznych, którym  
sum aryczna świadomość X V III- i XIX-wieczna przyznaw ała funkcję
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niesienia inform acji. Na uwagę zasługują te elem enty, którym  badani 
autorzy przypisują więcej niż jedną funkcję.

Poniższy słownik, przy całej swej niedoskonałości, pozwala dostrzec 
w badanym  m ateriale pewne ciekawe zjawisko, mianowicie: niektóre 
z w yodrębnionych elem entów prozodycznych w ystępują tam  w więcej 
niż jednej funkcji. Ze zjawiskiem tym  m am y do czynienia w w ypadku 
następujących jednostek fonicznych: szybkiej mowy (sześć funkcji), tonu 
umiarkowanego (trzy funkcje), podniesionego głosu — krzyku (sześć 
funkcji), gradacji w natężeniu głosu w kontekście braku m elodyjności 
(dwie funkcje), osłabienia głosu (trzy funkcje), drżącego głosu (dwie 
funkcje), głosu zduszonego — cichego o odpowiedniej barw ie (dwie 
funkcje), głosu ochrypłego (trzy funkcje), głosu „jasnego” (trzy funkcje), 
zm iany wysokości głosu w trakcie zdania i powrotu do pewnej wyso
kości po pewnym  czasie (trzy funkcje), charakterystycznego rozkładu 
akcentów (dwie funkcje), pauzy (dwanaście funkcji).

E lem en t fon iczny N iesiona in fo rm ac ja N ota b ib lio g ra ficzn a

O kreślona  szybkość 
m ow y

(np. szybkie tem po; por. 
n iżej)

In fo rm u je , jak ie j n a ro 
dow ości je s t osoba m ó 
w iąca.
C h arak te ry s ty czn e  d la  
Żydów , n ieza leżn ie  od 
tego, w  jak ie j części 
św ia ta  się zn a jd u ją .

J . G. L a v a t e r ,  Essai 
sur la physiognom on ie , 
destiné  à fa ire  conno ître  
l ’h o m m e et à le fa ire  
aim er.

O
CL.

M iarow ość m ow y lub  
m ow a synkopow ana

In fo rm u je  o p rzy n a leż 
ności n a rodow ej m ó
w iącego, o jego pocho
dzeniu  z ok reślonej 
s tre fy  k lim atyczne j.

Ib idem .

§
w
H Z m ienne  tem po  m ow y 

w raz  z cecham i to 
w arzyszącym i: d ług im i 
pauzam i i s iln ie  ak cen 
to w an y m i początkam i 
fraz

Je s t sym ptom atyczne dla 
człow ieka o żyw ym , 
m łodzieńczym  usposo
bieniu .

A. J . F  1 e u r  y, M ém o i
res.

G łos p rzec iąg ły  w  ko n 
tek śc ie  słabego n a tęże- 
żen ia

W yraża sm utek . D. D i d e r o t ,  E n cyc lo 
péd ie  (a r ty k u ły  M a  r -  
m  о n  t  e 1 a).

W olne tem po m ow y w  
ko n tek śc ie  p rzesad n e j 
m iękkości

Z nam io n u je  człow ieka 
fałszyw ego.

C. J. D o r â t ,  La D écla
m a tion  théâ tra le .
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E lem en t fon iczny

N ierów ne tem po  m ow y

C h ara k te ry s ty c z n e  te m 
po m ow y (bliżej n ie  o- 
p isane)

S zybka m ow a

U m ia rk o w an a  szybkość 
w  k o n tek śc ie  łagodnego  
tonu  głosu i stanow cze j 
w ym ow y

W olne tem po  m ow y

N iesiona  in fo rm ac ja

Je s t sym ptom em  n iezby t 
m ocnego um ysłu .

Z nam io n u je  p ijanego .

C h a ra k te ry s ty c z n a  dla 
Ż ydów , n ieza leżn ie , ja 
k ie  m a ją  obyw ate ls tw o .

P e łn i fu n k c ję  u d y n a - 
m iczn ien ia  w ypow iedzi

Z n am io n u je  c h a ra k te r  
energ iczny .

N ota b ib liog raficzna

L a y a t  e r , op. cit.

Ib id em .

Ib id em .

W yraża radość.

J e s t sym ptom em  zm ie
szania, trem y .

In fo rm u je , że w y p o w ia 
d an y  te k s t li te ra c k i m o
że być kom edią .

W skazu je  n a  p ra w d z i
w ość w ypow iadanego  te 
k s tu  (opera to r p ra g m a 
tyczny).

In fo rm u je , że w yp o w ia
d an y  te k s t l i te ra c k i m o
że być trag ed ią .

J . W. G o e t h e ,  P rze 
p is y  d la  a k to ró w .  W 
zb iorze: G oethe i S c h il
ler  o dram acie  i tea trze .

F .-R . M o 1 é, M ém oires. 
W: M ém oires de  M lle  
C lairon [...].

W. B o g u s ł a w s k i ,  
M im ika .

Ib id em .

M o 1 é, op. cit.

L  a V a t  e r ,  op. cit.

P.  L.  P  r  é V i 11 e, M é
m oires. W:  M ém oires de  
M lle  C lairon [...].

P o d n ies iony  głos, k rzy k S y m p to m aty czn y  d la  o- 
sób z ludu .

■ W ie lo k ro tn ie  p o w ta rza - 
j ny  z p rz e rw a m i — w y- 
I  ra ża  n ag łą  rozpacz.

I P op rzedzony  głosem  o 
n o rm a ln y m  n a tęż en iu  — 
w y raża  gw a łto w n e  u czu 
cie.

J. M. L a r i v e ,  Cours 
de déclam ation .

N ieznany  au to r  o G a r- 
rick u . W: M ém oires de  
M lle  C lairon [...]

E ncyclopédie .
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E lem en t fon iczny N iesiona in fo rm ac ja N ota b ib liog raficzna

P odn iesiony  głos, k rzyk  
(c.d.)

Poprzedzony  n a ra s ta ją 
cym  głosem  o ro sn ącym  
tem p ie  — oznacza gniew .

B o g u s ł a w s k i ,  op.  
cit.

W yraża rad o sn e  zasko
czenie.

J. F. С a i 1 h a V a, É tu 
des sur M olière.

W k on tekśc ie  g łuchej 
b a rw y  głosu, jęków , 
w estch n ień  — w yraża  
b ra k  nadzie i.

D o r  a t, op. cit.

Ł agodny  głos S ym ptom atyczny  d la lu 
dzi dobrodusznych .

L  a V a t e r, op. cit.

D uże g rad ac je  w  n a tę 
żen iu  w  k o n tek śc ie  b ra 
ku m elody jności głosu

S ym ptom  c h a ra k te ru  
poryw czego.

L e к  a i n, M ém oires. 
W: M ém oires de M ile  
C lairon [...].

W yraża ją  gniew . G. E. L e s s i n g ,  D ra
m aturg ia  ham burska .

A kcen t na  początku  f r a 
zy w  kon tekśc ie  zm ien
nego tem p a  m ow y i d u 
żych pauz

T ypow y d la  m łodych  lu 
dzi o żyw ym  usposo
b ien iu .

F  1 e u  r  y, op. cit.

G łos m ocny, n ie rozw le- 
k ły

Sym ptom atyczny  dla lu 
dzi energicznych.

N ieznany  a u to r  o G a r- 
ricku .

O słab ien ie  głosu Sym ptom  chorobow y 
oznaczający  w yczerpa
nie, zapow iadający  apo
p leks ję , ep ilepsję , le ta rg .

E ncyclopédie.

W yraża sm utek . Ib idem .

Sym ptom  starości. D o r  a t, op. cit.

G łos zduszony — cichy 
o odpow iedn ie j b a rw ie

W kon tekśc ie  łk ań  w y 
raża  nag łe  uczucie.

E ncyclopédie.

W yraża „złam ane se r
ce”.

N ieznany  au to r o G a r-  
ricku .

G łos słaby  w  k o n tek śc ie  
ok reś lone j b a rw y  i te m 
pa

W yraża sk ruchę. E ncyclopédie .

N agłe osłabienie, za ła 
m an ie  głosu (w k o n te 
kście  zm iany w ysokości 
i barw y)

W yraża w zruszen ie . P r é v i l l e ,  op.  cit.
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E lem en t fon iczny N iesiona in fo rm ac ja N ota b ib liog raficzna

D rżący  głos

G łos s iln ie jszy  od n a 
tu ra ln eg o , „podn iesiony”

S łab y  głos w  kon tek śc ie  
szo rs tk ie j, g łuche j b a r 
w y

O k reślo n e  n a tęż en ie  gło
su p rz y  w y m aw ian iu  
zd an ia  ro zk azu jąceg o

A k cen t n a  d an e j części 
w ypow iedzi

G łos n a ra s ta ją c y , n a ło 
żony n a  p a ra le ln e  części 
w ypow iedzi

C h a ra k te ry s ty c z n y  ro z 
k ła d  ak cen tó w

Z ab u rzen ie  ry tm u  w ie r
sza

T on u m ia rk o w a n y  (chy
ba  zarów no  pod w zg lę 
dem  n asilen ia , te m p a  i 
w ysokości)

W yraża  w zruszen ie . 

S ym ptom  s trach u .

W yraża w zruszen ie .

S ym ptom  k łam stw a  (o- 
p e ra to r  p ragm atyczny ).

W yraża in tensyw ność  
rozkazu : od p ro śb y  po 
bardzo  s tanow czy  nakaz.

In fo rm u je , że jes t to  
część w ażn ie jsza  od in 
nych .

С a i 1 h  a V a, op. cit.

B o g u s ł a w s k i ,  op.  
cit.

D o r  a t, op.  cit.

L a V a t  e r,  op.  cit.

Ib idem .

G o e t h e ,  op.  cit. — 
L.  O s i ń s k i ,  a r ty k u ł 
o dek lam ac ji. W: W y 
m ow a.

S łuży  u rozm aicen iu  m o
n o to n n e j pod w zględem  
sy n tak ty czn y m  lu b  se 
m an ty czn y m  w yp o w ie
dzi.

W yróżn ik  pew nego  ty p u

S p a ja  w iersz .

N a scen ie  — oznacza 
n a tężen ie  uczuć.

C h a ra k te ry s ty c z n y  dla 
opow iadan ia .

C h a ra k te ry z u je  w ypo
w iad an ie  m aksym .

C h a ra k te ry s ty c z n y  d la  
w stępu  do przem ów ień .

E ncyclopédie. — G o e 
t h e ,  op.  cit.

J.  W.  G o e t h e ,  W e i
m a rsk i tea tr  dw o rsk i. 
W:  G oethe i S ch ille r  o 
dram acie  i tea trze . — 
O s i ń s k i ,  op.  cit.

F.  S c h i l l e r ,  L is ty  
do G oethego. W:  G oe
th e  i S ch ille r  o d ra 
m acie  i  tea trze .

D o r  a  t,  op.  cit.

E ncyclopédie .

S t i c o t t i ,  G arrick  ou  
les ac teurs angla is [...].

E ncyclopédie.
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Ściszen ie  głosu w  ko n 
tek śc ie  odpow iedniego  
gestu

W tea trze : znak  w ypo- С a i 1 h  a v a, op. cit.
w iad an ia  te k s tu  „na 
s tro n ie ”.

N ota b ib lio g ra ficzn a

G łośn iejsze w y p o w iad a
n ie  o sta tn ich  słów  zda-

W tea trze : znak  zb liża- | L e s s i n g ,  op. cit. 
jącego się odejścia  a k -  i 
to ra  ze sceny. j

G łos o sk a li s to su n k o 
w o dużej w  kon tekśc ie  
ja sn e j, m ięk k ie j b arw y

C h a rak te ry s ty czn y  d la  j L a r i v e ,  op. cit. 
ludzi szczerych.

G łos w yższy od n a tu 
ra ln eg o

W yraża w zruszen ie . i  D o r  a t, op. cit.

Z a łam an ie  głosu (zm ia
n a  w ysokości, b a rw y  i 
na tężen ia )

C h a rak te ry s ty czn y  j
w znoszący  się i opada- j 
jący  ry su n e k  lin ii m e- i 
lodyczne j j

Sym ptom  w zruszen ia . j P r é v i l l e ,  op. c it.

W yraża spoistość zdania , 
zaznacza, gdzie je s t jego 
początek , śro d ek  i k o 
niec.

S kok  lin ii m elodycznej 
w  dół

Z m iana w ysokości głosu 
w  tra k c ie  zdan ia  i n a 
w ró t do p ie rw o tn e j w y 
sokości po p ew nym  cza
sie

O znacza rozpoczęcie n o 
w ego zdania .

Ib idem .

Ib idem .

S ygnał w trą c e n ia  zda- E ncyclopédie. 
n ia  pod rzędnego  w  ob
rę b  nadrzędnego .

S ygnał w trą c e n ia  cy ta - | P  r  é v i 11 e, op. cit. 
tu  w  obręb  zdania . I

O kreślony , p o w ta rz a ją 
cy się  ry su n e k  m elo 
dyczny  po leg a jący  na 
sy s tem atycznym  opada
n iu  głosu po pew nej 
o k reś lo n e j liczb ie  sy lab  
lu b  stóp  (u lega jący  za
tu szow an iu  jed y n ie  w  
w yp ad k u  ko liz ji z to 
k iem  sk ładn iow ym )

S ygnał w trą c e n ia  en k la - j G o e t  h e, W eim a rsk i  
w y  w  ob ręb  zdania . i tea tr  d w orsk i. — E ncy-

I clopédie.

O znacza, że d an y  tek s t j O s i ń s k i ,  op. cit. 
je s t p isany  w ierszem . j (S tanow isko  p rzec iw n e

re p re z e n tu je  E ncyc lo 
pédie).

Z ab u rzen ia  w  k ad en c ji 
w iersza

N a scen ie  — oznaczają 
n a tężen ie  uczuć.

D o r  a  t, op. cit.

13 — P a m ię t n ik  L it e r a c k i  1968, z. 3
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N
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C
JA C h a ra k te ry s ty c z n e  ope

ro w a n ie  w ysokością  g ło 
su (b liżej n ie  opisane)

S ygnał, że to k  w iersza  
zosta ł zak łócony  p rze - 
rzu tn ią .

O s i ń s k i ,  op.  c it . .

O k reś lo n a  b a rw a  głosu

np. p isk liw a

G łos och ry p ły

J e s t  c h a ra k te ry s ty c z n a  
d la  ludz i o k reś lo n e j n a 
rodow ości (co pozosta je  
w  zw iązku  z k lim atem ). 
— ch a ra k te ry s ty c z n a  d la  
L apończyków .

C h a ra k te ry z u je  osoby z 
ludu .

W kon tek śc ie  dużych 
zm ian  dynam icznych  
w y raża  gniew .

L  a V a t  e r, op. cit.

L  a r  i V e, op. cit. 

L e s s i n g ,  op.  cit.

G łos ja sn y

W k o n tek śc ie  innych  
ch a rak te ry s ty czn y ch  ob
jaw ów  je s t sym ptom em  
gruźlicy .

W k on tekśc ie  m ięk k ie j 
b a rw y  i dużej sk a li — 
ty p o w y  d la  ludzi szcze
rych .

C echa ludz i o słabym  
ch a rak te rze .

W k on tekśc ie  szybk ie j 
m ow y w y raża  radość .

E ncyclopédie .

L  a r  i V e, op. cit.

L  a y a t  e r , op. cit.

E ncyclopédie .

Z m iana b a rw y  głosu po W yraża n ag łą  zm ianę 
d łuższej pauzie  uczuć.

G łos zduszony , p rz e ry -  J  W yraża doznan ie  n ag łe - 
w an y  łk a n ia m i j go uczucia.

Głos p rzy tłu m io n y  i Sym ptom  „złam anego

C h a rak te ry s ty czn a  (b li- 1 S ym ptom  zazdrości, 
żej n ie  op isana) b a rw a  j

L  e к  a  i n , op. cit.

E ncyclopédie .

N ieznany  a u to r  o G ar- 
ricku .

L a  r  i V e, op. cit.

Z ałam an ie  g łosu (jest to  ! W yraża w zruszen ie ,
i zm iana  b a rw y , w ysoko - 
! ści i na tężen ia )

C h a rak te ry s ty czn a  b a r 
w a (b liżej n ie  op isana)

W yraża  w spółczucie.

P r é v i l l e ,  op.  cit.

L a V a t  e r,  op.  cit.
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S zo rs tka , g łucha  b a rw a  
w  k on tekśc ie  słabego 
n a tężen ia  głosu

Sym ptom  k łam stw a. Ib id e m .

U życie o k reś lo n e j b a r 
w y, np. „p rze rażo n e j”, 
„u ro czy s te j”, „czu łe j”, 
g łuchej, g łębokiej, p rz e j
m u jące j

W zm aga w a rto ść  eks- 
p resy w n ą  słow a — p rzy  
tek śc ie  w y raża jący m  
rzeczy  np.: straszne , 
uroczyste , „czu łe”, p o 
n u re .

G o e t h e ,  P rzep isy  dla  
akto rów .

B
A

R
W

A N iep rzy jem n a  b a rw a  
głosu

W  połączeniu  z czu ły 
m i w yznan iam i pow odu
je  e fek t hum orystyczny , 
d ep rec jo n u je  w arto ść  
słów.

S t  i с o 11 i, op. cit.

Ł agodny  ton  w  po łącze
n iu  z tek s tem  m ó w ią 
cym  o rzeczach  s tra sz 
nych

W yw ołuje e fek t kom icz
ny.

С a i 1 h  a  V a, op. cit.

U dźw ięczn ian ie  głosu 
p rzy  p rzechodzen iu  z 
jed n e j z p a ra le ln y ch  
części zdan ia  n a  in n ą

S łuży u rozm aicen iu  to 
k u  zdan ia , w y o d ręb n ie 
n iu  sk ładn ików , p o d k re 
ślen iu  ich p ara le lizm u .

G o e t h e ,  P rzep isy  dla  
akto rów .
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P au za W  X V III w. w e F ra n c ji 
b y ła  w y k ład n ik iem  le k 
cew ażącego sto su n k u  do 
rozm ów cy, je ś li zn a jd o 
w a ła  się w  kon tekśc ie : 
m arne (skrócona fo rm a 
„m adam e”) +  p auza  +  
nazw isko  rozm ów czyni.

F 1 e u  r  y, op. cit.

Po p y tan iu  re to ry czn y m  
— w zm aga jego ek sp re 
sję.

N ieznany  au to r  o G a r- 
ricku .

O m
o

w
J
и

1
1

D w ie pauzy  p rzedzie lo 
ne  tek s tem  o tem p ie  i 
w ysokości in n y ch  niż w  
tek śc ie  po p rzed n im  i n a 
s tęp u jący m  po n ich  o- 
znacza ją  enk law ę.

E ncyclopédie . — G o e 
t h e ,  P rzep isy  dla a k 
torów .

D w ie pauzy  p rzedz ie lo 
ne  te k s te m  o niższej

P  r  é y  i 11 e, op. cit.
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P au za  (c. d.)

O krzyk

.O kropne k rz y k i”

Z g rzy ta n ie  zębam i

N iesiona in fo rm ac ja N ota  b ib liog ra ficzna

w ysokości n iż po p rzed n i 
i n a s tę p n y  oznaczają  
cy ta t.

P au za  p o p rzedzona  od
p o w ied n ią  in to n a c ją  sy 
g n a lizu je  kon iec  okresu .

O s i ń s k i ,  op. cit.

D w ie pauzy  o tacza jące  
fra g m e n t te k s tu  m ogą 
służyć p o d k re ś len iu  go.

Ib idem .

W  kon tek śc ie  odpow ied 
n ie j m im ik i w y raża  
zdziw ien ie .

P  r  é  V i 11 e, op. cit.

W  kon tek śc ie  odpow ied 
n ie j m im ik i w y raża  za
s ta n a w ia n ie  się.

M o 1 é, op. cit.

W yraża  w zruszen ie . L  a r  i V e, op. cit.

S to so w an a  po w y k rz y k 
n ik u  zw iększa  jego e k s 
p re s ję .

G o e t h e ,  P rzep isy  dla  
a k to ró w .

D łuższa pauza  z n a s tę 
p u jący m  po n ie j te k s 
tem  o in n e j n iż  p o 
p rzed n i b a rw ie  w yraża  
zm ianę  uczuć.

L  e k  a i n, op. cit.

D ługie  pauzy  w  k o n 
tek śc ie  m ow y o zm ien 
n ym  tem p ie  są c h a ra k 
te ry s ty cz n e  d la  człow ie
ka  o m łodzieńczym , ży
w ym  usposob ien iu .

F  1 e u r  y, op. cit.

W yraża ra d o sn e  zasko 
czenie.

C a i l h a v a ,  op.  cit.

W yraża ją  n ag łą  rozpacz. N ieznany  au to r  o G a r- 
rick u .

W yraża gniew . F. S c h i l l e r ,  O w spó ł
c ze sn ym  te a trze  n ie 
m ieck im .  W:  G oethe i 
S ch ille r  o dram acie  
i tea trze .



Z PR O B LEM A T Y K I GŁOSOW EJ IN T E R PR E TA C JI T E K ST U  1 9 7

E lem en t fon iczny N iesiona in fo rm ac ja N ota b ib lio g raficzn a

O ddech szybki i słaby W yraża zachw yt zm y
słowy.

F. S c h i l l e r ,  O pate  
tyczności. W : jw.

W estchn ien ie S ym ptom  w zruszen ia . С a i 1 h a V a, op. cit.

T łum iony, g łęboki od
dech, w estch n ien ia

W yrażają  „najw yższy 
ból”.

S c h i l l e r ,  O pate  
tyczności.

G łuche ok rzyk i, jęki, 
w estch n ien ia

W yrażają  b ra k  nadziei. D o r  a t, op. cit.

Zestawienie to dowodzi, że i w w arstw ie prozodyeznej mowy zacho
dzi, jak w całym języku, zjawisko polisemii. Oczywiście, przytoczona 
lista elem entów akustycznych wieloznacznych nie przedstaw ia tego zja
wiska wyczerpująco, ale naw et w tej ograniczonej postaci dobrze zdaje 
sprawę ze złożoności problemu, z potrzeby obserwowania poszczególnych 
zjawisk fonicznych w kontekście i z konieczności uświadam iania sobie 
wszystkich funkcji, jakie może pełnić dany elem ent prozodyczny mowy.

Również tego wniosku, jak  i wniosku wypowiadanego na końcu po
przedniego rozdziału, nie należy rozumieć jako właściwego świadomości 
XVIII- i XIX-wiecznej.

W prawdzie omawianym autorom  zdarza się wyodrębnić po dwa zna
czenia poszczególnych elementów fonicznych (m ateriał taki znajdujem y 
u Bogusławskiego, w Encyklopedii francuskiej, u F leury’ego, Goethego, 
Osińskiego), ale są to zbieżności przygodne, nie uświadam iane. Żaden 
też z autorów nie podejm uje problemu wieloznaczności znaków fonicz
nych.

Na zakończenie pragnę dodać, że jakkolwiek w badanej grupie ksią
żek nie znalazłam świadomie wypowiadanych refleksji nad wieloposta- 
ciowością i w ielofunkcyjnością akustycznych znaków para językow ych (co 
zresztą jest zrozumiałe ze względu na niejęzykoznawczy charakter tych 
książek i czas ich powstania), lek tura  ta przyniosła wiele ciekawych 
obserwacji szczegółowych, które posłużyły mi do naszkicowania pro
blemu polimorfizmu i polisemii znaków fonicznych. W ydaje się, że po
głębienie wiedzy na tem at tych dwóch pojęć jest celem współczesnej 
paralingw istyki — powinna ona dążyć do w ykrycia wszystkich znaków 
służących do w yrażania poszczególnych funkcji, badając przy tym , jak 
środki wyrazu: siła, tempo, intonacja, barw a i pauza, składają się na 
funkcjonujący elem ent akustyczny.


