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Siowo i gest w ,,Dzidzibobo” T. Réozewicza

Dramat w o wiele wiekszym stopniu niz inne gatunki literackie
(wiersz, gaweda) stworzony jest do Scisle okreslonego wygloszenia (wy-
stawienia), a nie do czytania ,,dla siebie”. Jego tekst pelni zatem role
bodzca do powstania tego czy innego zjawiska jezykowego, jako ze za
jezyk normalnie uwaza sie tylko to, co jest wymawiane, chociazby
w mysli. Mozna nawet zaryzykowac twierdzenie, iz tylko jezyk mowio-
ny (wyglaszany) ma bezposrednie skojarzenia znaczeniowe, podczas gdy
pismo, tekst otrzymuja je tylko za jego posrednictwem.

Tekst dramatu, podobnie jak wszelka mowa artystyczna, jest mowa
skonstruowang, a takze — to jest jej cechg odrézniajacg — skonstruowa-
ng przede wszystkim pod wzgledem fonicznym. Niemniej, jak kazda mo-
wa, niekoniecznie jest ona mowg brzmiacg materialnie: jest ona tylko,
jak kazda mowa, zdolna do brzmienia. Elementy foniczne istniejg w je-
zyku nie tylko jako dzwieki. Zyja one réwniez w planie psychicznym —

jako wyobrazenia (fonemy i wyobrazenia akcentowe) — oraz w planie
funkcjonalnym — jako elementy systemu jezykowego.
To rozréznienie — z jednej strony elementéw fonicznych systemu

jezykowego, z drugiej za$ materialnej realizacji dzwiekowej ma bardzo
istotne znaczenie dla zrozumienia problemu stosunku wygloszenia (wy-
grania slownego) do tekstu dramatu.

Material tych dwoéch rodzajow sztuki jest roézny: autor dysponuje
tylko elementami systemu jezykowego, przede wszystkim elementami fo-
nicznymi, aktor buduje swe dzielo z materialnych dzwickéw. Do struk-
tury dramatu wchodza tylko cechy konstytutywne zjawisk fonicznych,
cho¢ nie zawsze sg one identyczne z konstytutywnymi cechami foniczny-
mi mowy praktycznej.

A zatem ,sklad estetyczny” dramatu — dziela i dramatu wygloszo-
nego nie pokrywaja sie. W dramacie odbieranym poza brzmieniem ma-
terialnym odbieramy i oceniamy estetycznie konstrukcje elementéw sy-
stemu jezykowego w wyzej scharakteryzowanym sensie; w dramacie re-
cytowanym (granym) i odbieranym w tym charakterze uwage naszg przy-
kuwa oprawa dzwiekowa, ktéra poréwnaé mozna do pryzmatu zalamuja-
cego w sobie wszystkie elementy konstrukeji autora.

Slowne (recytacyjne) wykonanie dramatu nie zawsze jest adekwatne
w stosunku do dziela napisanego. Materializujgc je, wnosi do niego ele-
menty, ktérych brak w jego skladzie estetycznym. Z drugiej strony,
konkretyzujac ten lub inny system zalozonych w replice mozliwosci wy-
razu fonicznego, wyklucza wszystkie inne mozliwosci. Wygloszenie (wy-
granie) daje zawsze tylko jeden z mozliwych aspektéow dziela; za to ten
jedyny aspekt zyskuje w postaci recytacyjnej absolutng jaskrawosc i nie-
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zaprzeczalna okreglono$¢, odrézniajaca to, co jest dane materialnie, od
tworu psychicznego.

Juz wczesniej zostalo wspomniane, iz dramat jest projekcja sytuacji
moéwienia, a co za tym idzie jest takze projekcja rozmowy. Stowa wypo-
wiadane w rozmowie moga by¢ forma dzialania na tego, do kogo sg skie-
rowane, czasem takze na tego, kto jest tylko swiadkiem rozmowy. R. In-
garden wyodrebnia dwa podstawowe rodzaje rozmowy:

a) pierwszy typ — ktéry w dziele dramatycznym wystepuje bardzo rzad-
ko, stanowi rozmowe spokojna — czesto czysto teoretyczng, w ktérej
rozméwcy komunikuja sobie jedynie pewne fakty nie poruszajace ich
uczuciowo; ‘

b) drugi — pojawia siz w rozmowie, ktéra w gruncie rzeczy pozostaje
pewnego rodzaju rozgrywka, rodzajem walki os6b méwiacych. Jej celem
jest albo jedynie naklonienie partnera do zajecia tego samego (teoretycz-
nego lub praktycznego) stanowiska, jakie zajmuje osoba przemawiajaca
(wzglednie stanowiska, jakie ta osoba uwaza za korzystne dla siebie),
albo tez chodzi o to, by w jaki$ sposob (np. przez wywolanie odpowied-
niego uczucia, pozadania czy aktu woli) nakloni¢ do pewnego sposobu
zachowania sie, a w szczegélnosci do dzialania, ktérego zyczy sobie osoba
mowigca *.

'~ Wplyw na osobe, do ktorej sie mowi, mozna uzyskac¢ albo przez tresc
tego, co sie méwi, albo przez sposéb, w jaki rozmowa jest prowadzona
(w szczegblnosci przez ton, w jakim co$ jest powiedziane), albo wreszcie
przez jedno i drugie. Ten sposéb jest niejednokrotnie bardzo doniosty
i on to wtedy decyduje, a nie sama rzecz, o ktéra chodzi, iz osoba do
ktorej sie mowi, zostaje nakloniona do pewnego czynu lub tez do zajgcia
jakiego$ stanowiska. Dlatego tez sposéb w jaki nasza mysl zostanie ,,ubra-
na” w slowa moze byé rozmaity, lecz nigdy calkowicie dowolny.

Badajac tekst jezyka moéwionego nie sposob zatem poming¢ faktu,
iz w aktach codziennej naturalnej komunikacji niemale znaczenie w prze-
kazaniu informacji maja znakowe kody niewerbalne. A. Wilkon umiesz-
cza w zbiorze pomocniczych kodéw mowy (za P. Guiraudem) kod kine-
zyczny i kod proksemiczny. Nastepna grupe znakowych kodow niewer-
balnych stanowia w ujeciu cytowanego badacza elementy parajezykowe x
Badania nad wspomnianymi zjawiskami nie sg jeszcze dostatecznie roz-
winiete. Z tego tez powodu istnieja rozbieznosci w definiowaniu i klasy-
fikowaniu elementéw parajezykowych. Np. L. Pszczolowska wyréznia
dwa ich typy: elementy suprasegmentalne (wlasciwosci glosu, intonacja,
tempo, rytmiczno$é, barwa, pauzy niegramatyczne) oraz tlo dzwiekowe
mowy ($miech, placz, ziewanie, oraz rozne zjawiska paraleksykalne) %
R. Lebda stusznie proponuje, by do wyréznionych przez L. Pszczolowsky
typow dodaé gesty i mimike, ruch ciala, kiére to elementy pelnia role
zjawisk parajezykowych w jezyku mowionym . Zjawiska suprasegmen-
talne, tlo dzwiekowe mowy roznig sie¢ od gestow i mimiki naturalna po-
stacia, ale stuza przeciez temu samemu celowi: maksymalnemu rozsze-

1 Por. R. Ingarden, O dziele literackim, s. 474.

2 Por. A. Wilkon, Jezyk mowiony a pisany, s. 22—23.

3 Por. L. Pszczolowska, O zjawiskach parajezyka..., s. 140.

4 Por. R. Lebda, DZwiekowe elementy parajezykowe..., s. 150.
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rzeniu informatywnosci mowy. Wydaje sie, iz uscislenie pojeé¢ i rozwig-
zanie wielu otwartych kwestii paralingwistyki bedzie mozliwe dopiero
po przeprowadzeniu wielu badan empirycznych. Poki co, korzystajgc
z juz istniejacych ustalen, mozemy podja¢ probe charakterystyki uwzgled-
nionych w Dzidzibobo réznych znakowych kodéw niewerbalnych oraz
zastanowic sig, jaka jest ich relacja do slowa. Niz mozna bowiem zapo-
mina¢, iz budowa repliki slownej stwarza nie tylko okreslone mozli-
wosci prozodyjne, ale stwarza tez okreslone koniecznosci uzupelnienia
jej gestem i otwiera pewne mozliwosci takiego uzupelnienia. Slowna bu-
dowa repliki wyznacza tez pewien ustalony wachlarz mozliwosci gesty-
kulacyjnych. ;

Zasob znakow graficznych, za pomocg ktorych mozna w tekscie pisa-
nym przedstawi¢ elementy parajezykowe nie jest, jak wiadomo, zbyt
duzy. Naleza do nich wykrzykniki, wielokropki, znaki graficzne wyko-
rzystywane nie jako przestankowanie (tj. gramatyczny podzial struktury
wypowiedzi), ale jako zewnetrzny symbol sprzyjajacy odebraniu przez
czytelnika dopemhiajacej informacji i odpowiedniego zrozumienia wy-
powiedzi.

O sposobach funkcjonowania znakow graficznych w tekscie Dzidzibobo
trudno méwi¢, gdyz prawie wcale ich tam nie ma. Z tych ktére sg tylko
wielokropek i wykrzyknik funkcjonuja kilkakrotnie jako elementy usa-
modzielnione °. Oznaczaja one przede wszystkim dluzszg pauze, ktéra
moze by¢ wypelniona ruchem aktora lub narzucaja pewien sposéb zacho-
wania aktorskiego.

ON (...) zaden pakt zadne sztaby generalne nie bedg sztabami lecz
przedszkolem ... kapujesz moja ty golabeczko? To jest bardzo
cienka historia .. taki general w ciagu 24 godzin poszediby
do ,,czubkow’” ot co! mowa jest tym klejem kitem cementem
dzieki ktéremu wszystko kupy sie trzyma...*

Trzykrotnie wielokropek sygnalizuje zawieszenie glosu i krotkie milcze-
nie (raz w polgczeniu ze znakiem zapytania).

ONA (...) nie wiem ilu facetéw zdaje sobie u nas z tego sprawe?...
Chyba trzech...

W dramacie gra nie tylko jezyk rozumiany jako slowo ale rowniez
‘pauzy, ktore stanowig jego nieodlgczny skladnik. A zatem milczenie obok
mowy tez trzeba uzna¢ za jeden ze sposobéw komunikowania sie. Co
prawda T. Rézewicz werbalnie (tzn. w didaskaliach) nie podaje czasu
trwania poszczegolnych pauz (czy sa one dlugie czy krotkie), to jednak
z opisu ruchu wypelniajacego je mozemy wyprowadzi¢ latwo czas ich
trwania. Dzialania wypelniajace pauzy i tworzone przez te dzialania sy-
tuacje sg podwoéjnie znaczace: jako komunikaty wymieniane przez posta-
cie sztuki i jako komunikaty skierowane do widzow. Owe znaczace dzia-

5 Okre$lenie to przyjmuje za J. Deglerem, por. J. Degler: Pismo teatralne
S. Wyspianskiego, s. 73. %

¥ Wszystkie cytaty pochodzg z: T. Rézewicz: Dzidzibobo — czyli mitos§é roman-
tyczna czeka juz pod drzwiami, w: T. Rbézewicz: Biale malzenstwo i inne utwory
sceniczne, Krakow 1975.
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lania to glownie domena kinezyki. Przeanalizujmy zatem urywki tekstu
1 zastanoéwmy sie nad rolg pauzy.
(1) ONA o tycie, tyciutenkie... ;
ON  (przestaje zu¢ gume przykleja ja do Sciany albo do jakiegos
mebla) :
ONA tyciusienkie bobo z takimi o takimi doleczkami w policz-
kach

(2) ONA (zaczepnie) jak co jak co
ON (Zuje gume)
ONA oczki bedzie mialo piwne

(3) ONA bedzie mial mieciusienkie wloski ktére zmienig sie w czarne
krecone loczki
ON (przezuwa w milczeniu)
ONA nie cieszysz sie

(4) ONA jeszcze sie nie domyslasz
ON _ (przykleja gume do podeszwy) gadasz jak
ONA jak co jak co

W przedstawionych dialogach pauzy sa dlugie i znaczace przede
wszystkim dla publicznosei: podkreélaja roznice we wzajemnym stosunku
do siebie obojga bohateréw -— zgodliwoi¢ i oddanie dziewczyny oraz
egoizm ‘i obojetnos¢ chicpca. W dialogu (1) pauza zostala dodatkowo wy-
pelniona ruchem, ktéry dobitniej niz jakikolwiek komunikat slowny cha-
rakteryzuje bohatera. W drugim i trzecim sprawa jest bardziej skom-
plikowana. Pozorny hezruch oraz czynnos$é¢ przezuwanlia gumy wypelnia-
jaca pauze sg same w sobie obojetne i dopiero dookreslone przez kontekst
i sytuacje nabierajg wartosci znaczeniowych. W dialogu czwartym pauza
jest krétsza niz w poprzednich i wyraza wahanie chlopca oraz powolng
oboietnose. ‘

Nietrudno zauwazy¢, iz nasze rozumowanie jes: stosunkowo proste.
Stanowi klasyczny przyklad diagnostyki stocowanej w medycynie, gdzie
calo$¢ zachowania sie pacjenta, lgcznie z jego ruchami, dostarcza leka-
rzowi informacii o chorobie.

WspomnieliSmy wezesniej, ze jezyk dramatu jest jezykiern mowio-
nym. A zatem jest to mowa zywa, dzwieczna.

Analiza fonetyczna tekstu dramaturgicznego traktowanego jako jezyk
moéwiony jest niezwykle trudna. Trudnos$é¢ ta wynika przede wszystkim
z faktu, iz fonetyka zadowala sig gléwnie badaniem poszezegélnych dzwie-
kéw i sylab, co najwyzej stow, nie troszczac si¢ weale lub bardzo malo
o mowe ciggla (np. okresy wielozdaniowe), akapity itp. A przeciez wlas-
nie intonacja zdania i wigkszych segmentow tekstu dokonuje aktualizacji
potencjalnych wartosci, semazjologicznych. Przystapmy zatem do zbada-
nia intonacji w Dzidzibobo. Definicja jej jest chyba zbyteczna. Prawie
wszyscy pojmuja ja jednakowo i prawie wszyscy fonetycy wyrédzniaja
w niej cztery elementy: dynamike lub intensywno$¢, tempo, melodie
i timbre (zabarwienie) ”.

7 Wspomniana wyzej L. Pszczolowska podobnie jak M. Diuska (por. Prozodia
jezyka polskiego) przez intonacje rozumie melodie zdania, traktujac pozostale jej
skiadniki jako odrebne elementy mowy.
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Trudnosci jakie pojawiaja sie przy pisemnym omawianiu wszystkich
czynnikow intonacji jest wiele. Przede wszystkim brak systemu graficz-
nego dla ich notowania, zwilaszcza dla notowania igcznego.

Druga trudnos¢ wynika ze stalego wspoéldzialania wszystkich czterech
elementow, a zwlaszcza trzech pierwszych: np. podnoszae glos pod wzgle-
dem nasilenia dynamicznego, nieswiadomie podnosimy go takze pod
wzgledem wysokosci, a zarazem — o ile nie dzieje sie to z jakichs$ przy-
czyn afektywnych, czyli o ile nie wchodzi w gre ekspresja — zwalniamy
tempo mowienia.

Trzeciag i najwieksza stanowi to, iz elementy intonacji nie daja sie
w abstrakcyjnych rozwazaniach bez reszly zanalizowa¢, nie dajg sie w
zadnym, choc¢by najdokladniejszym opisie slownym nawet $cisle zrela-
cjonowac. Tak jak w pracy z dziedziny plastyki nieodzowne sa repro-
dukcje omawianych obiektow, tak w pracy dotyczgcej jezyka méwionego,
nieodzowne bylyoy iluSLracje dzwiekowe.

Poza tym, badajgc mowmny jezyk pisany (czy Scislej mowigc zapi-
sany) zdajemy sobie sprawe, iz autor dysponuje tylko niewielkim arse-
natem $rodkéw, przy pomocy ktérych moglby sygnalizowaé wspomniane
wyzej zjawiska fonetyczne. Stad tez kazda analiza fonetyczna bedzie
analiza bardzo subiektywng, zawierajaca w duzej czesci to, co badacz
chece lub chcialby uslysze¢. W konsekwencji musimy ograniczyé¢ sie do
opiséw zgola nieprecyzyjnych i do zagadnien najbardziej podstawowych.

Zaczniemy od dynamiki. Mimo istnienia dos¢ licznych okreslenn dla
opisywania sity dzwieku (muzycznych: piano, pianoforte, fortissimo itp.
a takze jezykowych: glosno, krzyczac, szeptem itp.) dokladne okreslenie
dynamiki tekstu mowionego jest niezwykle utrudnione, poniewaz zmienia
sie ono nie tylko w obrepie jednego slowa, ale czgsto w obrebie jednej
sylaby a nawet jednej samogloski. Tym trudniej wymierzyc¢ i $cisle ozna-
czy¢ dynamike calego zdania lub ciagu zdan. Wediug S. Karczewskiego
»,dynamiczne momenty intonacji sg jednak bardziej swiadome, bardziej
zalezne od woli mowigcego niz tempo i akcenty melodyjne” 3. Szczegol-
nie ekspresywne jest $wiadome, celowe przeakcentowanie zglosek czy
poszczegolnych stow. Skupia ono wtedy na danym siowie calg sile wy-
razu.

Zabiegu takiego dokonal T. Rézewicz kilkakrotnie.
ON  (...) trzeba mie¢ te piers
ONA (...) tepiers tepiers sam jeste$ tep1ers

W replice chlopca wyrazenie ,,te piers” ma akcent zgodny z polskg nor-
ma: pod akcentem stoi zaimek ,,te” i pod akcentem stoi rzeczownik ,,piers’.’
Natomiast w wypowiedzi dziewczyny dzicki przesunigciu akcentu (uwi-
docznione jest to réwniez w pisowni) polegajacemu na polozeniu przy-
cisku na zaimku a wyeliminowaniu go w rzeczowniku otrzymujemy
dziwaczny zrost ,tepiers”, ktéry dodatkowo (z uwagi na podobienstwo
fonetyczne) kojarzy sie z wyrazem ,tepiec” (tepie¢, tepies), wchodzgc ja-
ko rzeczownik w zwigzki skladniowe z czasownikiem. Analogiczna sy-
tuacja jest w innej replice:

ON (...) ciocito cio tam ciumciam

8 S. Karczewski, Sur la phonologie.., s. 214.
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W jedna calos¢ akcen'owg polaczone zostaly az trzy wyrazy: cio ci to
(co ci to) dajac w rezultacie twor, ktéory z uwagi na koncowke mianow-
nika liczby pojedyncze; mozna by zaklasyfikowaé¢ do rzeczownikéw ro-
dzaju nijakiego.

Natezenie sily glosu bywa najczesciej wpisane w tekst (tzn. wynika
z tresci wypowiedzi). Oczywiste jest, iz wykrzyknik mowimy goléniej niz
pytanie (choé¢ nie zawsze) czy zdanie twierdzace. Na pewno podniesionego
nieco glosu uzywamy perswadujac co$ komus:

ONA niby dlaczego?

ON dlatego, ze wszystko sie zawali nie tylko w dramaturgii ale
i w Zyciu znaczy sie w socjologii politologii...

Poniewaz autor analizowanej przez nas sztuki nie stosuje duzych liter
na poczatku zdania, mamy prawo domniemywa¢, 1z wyrazy zaznaczone
w tekécie duzg literg (oprocz rzeczownikéw wlasnych) powinny byé szcze-
go6lnie zaakcentowane.

Tym niemniej tempo i melodia odgrywajg chyba wieksza role od dy-
namiki. Poza akcentowaniem dyn:micznym bowiem ogélne nasilenie glo-
su — a wiec to, czy wypowiadamy co$ glosniej czy ciszej — nie wywiera
w normalnych okolicznosciach zadnego wplywu na skladnie zdania.

Intensywno$¢ pociaga jednak za sobg prawie zawsze dlugos¢ (tempo)
a czesto i wysokosé (odwrotnie nie dzieje sig¢ nigdy).

Podczas gdy w wypowiedzi improwizowanej tempo wplywa wraz
z innymi elementami na jej strukture, a wiec wspoldeterminuje sklad-
nie, to w fonicznej realizacji wypowiedzi zapisanej (a taka jest wlasnie
dramat) tempo zalezne jest oczywiscie od konstrukeji skladniowej repliki,
juz z goéry nadanej jej przez autora. Innymi slowy: czlowiek mowigcy
sam decyduje o tempie swej wypowiedzi; natomiast wyglaszajac gotowy
tekst, tekst napisany cho¢by przez niego samego, musi realizowa¢ go
w tempie zaleznym od stylu, w szczegélnosci za$ od jego skladni. W nie
mniejszym stopniu zalezy tempo od psychofizycznych cech moéwcy. Za-
znaczy¢ tu trzeba, iz nagle zmiany tempa wypowiedzi — np. poprzedza-
nie jakiego$ slowa pauzg lub wolniejsze, dobitniejsze wyartykulowanie
sylab — stuzyé¢ moga rowniez do wyodrebnienia go, a wiec do zaakcen-
towania. Pauza staje sie tu fonicznym odpowiednikiem wielokropka, a do-
bitnie wyartykulowanie sylab czy glosek odpowiednikiem druku roz-
strzelonego.

"W analizowanej przez nas jednoaktowce tempo jest do$¢ wyraznie
zroznicowane. W pierwszej czesci, gdzie repliki sa krotkie, stanowigce
czesto minimalng jednostke dialogowa, jest ono szybsze. W momencie,
gdy bohaterowie przechodzg na tzw. tok perswazyjny (mozna nawet po-
wiedzie¢, ze mamy tu do czynienia z metajezykiem, gdyz bohaterowie
rozmawiaja wlasnie o jezyku) wyraznie sie zwalnia. Repliki sg diuzsze,
kilkuzdaniowe, za$ same zdania staja sie bardziej skomplikowane sklad-
niowo stanowiac badZz ciagi wypowiedzen wspoirzednych badz tez zdan
0 mieszanej budowie. W tekst wpisane sg pauzy stuzace nie tylko do na-
brania oddechu, ale réwniez do sprawdzenia reakeji rozmoéwcy.

ON ... Zrozum! Pani Dulska nie moze zasuwa¢ jezykiem Antygony
ONA niby dlaczego?
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Najdotkliwiej odczuwa sie brak systemu mierzenia i graficznego za-
pisywania najbogatszego i najtrudniejszego do uchwycenia z trzech ele-
mentow intonacji — melodii méwienia. Dla jej zapisu musimy sie zado-
woli¢ garscia znakow interpunkcyjnych. Z tego tez powodu rezygnujemy
z roznych polsrodkow stosowanych przez niektorych fonetykow i teore-
tykow sztuki aktorskiej i ograniczamy sie na razie do ogélnikowego ozna-
czania tylko dwoéch zasadniczych kierunkéw linii melodycznej zdania —
wznoszacego sie, jak np. w zapytaniu (antykadencja) i opadajgcego, jak
np. w odpowiedzi (kadencja).

Dluzsze i bardziej rozbudowane zdania miewajg zwykle obok kadencji
i antykadencji po kilka antykadencji drugorzednych, przy czym wszyst-
kie one utrzymuja nasza uwage w stanie oczekiwania i zapowiadaja, ze
stanie sie co$, co to nasze oczekiwanie zaspokoi. Im dluzsze jest oczeki-
wanie, im bardziej owo zaspokojenie jest opdzniane przez kumulacje no-
wych antykadencji, tym bardziej uwaga nasza jest napieta.

Te drugorzedne antykadencje nie wznoszg sie¢ migdy na taka wysokosé¢
jak antykadencja glowna. Ale podobng funkcje jak one spelniaja takze
tzw. polkadencje. W poétkadencji linia opada podobnie jak w kadencji,
ale ostatnia sylaba nie obniza sie do najnizszego poziomu zdania tak jak
przed kropka, lecz glos pozostaje w pewnym zawieszeniu. Poélkadencja
jest niejako ,,mniej niepokojgca” od antykadencji drugorzednej. Zapo-
wiada wprawdzie (podobnie jak tamta), ze cale zdanie nie jest jeszcze
zakonczone, ale jednoczesnie sygnalizuje je, np. zakonczenie zdania pros-
tego lub réwnowaznika wchodzacego w sklad zdania zlozonego. Pelni ona
w mowie ustnej mniej wiecej te funkcje, jakg w piSmie reprezentuje
$rednik.

Jest rzecza oczywista, iz sposob odczytania melodii zdania pozostaje
sprawg fakultatywna, zwlaszcza jesli idzie o pélkadencje i antykadencje
drugorzedne. Wybor miedzy nimi — podobnie jak wyboér miedzy S$red-
nikiem a przecinkiem — bywa przewaznie uzalezniony raczej od upodo-
ban nadawcy niz od sprecyzowanych norm.

Uzupelniajac przedstawiony wyzej zestaw zasadniczych czynnikéw me-
lodii zdania nalezy dodaé¢, ze antykadencja glowna zbiega sie czesto z na-
stepujacym bezposrednio po niej rozcieciem zdania (tzw. scission), a wige
z drobng przerwa, ktora mozna poréwna¢ do cezury w wierszu. Poza
tym pojawiaja sie rozciecia zwlaszcza w zdaniach, ktérych drugi czion
zawiera jakie$ stowo dla danej wypowiedzi decydujace, tzw. pointe. Roz-
ciecie, chwilka przerwy .majg wowczas za zadanie zwigkszy¢ napigcie
uwagi, wzmoc oczekiwanie stuchacza. \

ON (...) niszczysz calg wewnatrzng strukture tej sztuki ktéra opie-

ra sie nie na bzdurnych konfliktach // ale wylacznie na slowie.

ON (...) wszystko sie zawali nie tylko w dramaturgii // ale i w zy-
ciu ()

Przechodzac do analizy struktur intonacyjnych zdania zauwazamy,
ze z czterech wyrdznionych przez J. Mayena® w Dzidzibobo najczeSciej
wystepuja struktury symetryczna i gradacyjna; struktury identyczna
i asymetryczna wykazujg zdecydowanie mniejsza frekwencje. Pierwsza
z nich (symetryczna) z réwng czestotliwoscia wystepuje w wypowiedziach

® Por. J. Mayen, O stylistyce utworéw moéwionych, s. 52—60.
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obu bohateréw. Znamicnuje ja tylko opozycja: linia wznoszgca // linia opa-

dajgca, podczas gdy relatywna dlugos¢ trwania obu czesci. zdania jest

faktem drugorzednym. Druga (gradacyjna) charkterystyczna jest glownie
dla wypowiedzi chlopca, trzecia (identyczna) — dla wypowiedzi dziew-
czyny.

(1) ON zrozum ze takie jedno powiedzenie niszczy wszystko niszczy
ciebie mnie i ten dramat sztuke. ' :

(2) ON Ja ci moéwie nie o Szekspirze lecz o sztuce Dzidzibobo a w sztu-
ce tej zmiana konwencji jezykowej to grob!, To smier¢ wszyst-
kiego Morderstwo z premedytacja

(3) ON Zrozum! jak kelner zacznie moéwi¢ do gosci jezykiem Paska
albo Le$miana to zamkng go w domu wariatéw.

Przytoczone zdania majg wyraznie zaznaczong strukture gradacyjng. Zna-
mienne jest dla niej ,rozmieszczenie jednostek znaczeniowych, ktére nie
sg ani kontrastowe, ani identyczne, lecz analogiczne (...) rozstawione niby
na szczeblach drabiny, dzieki czemu napiecie postepuje w cigglym cres-
cendo, co zabezpiecza a nawet wzmacnia jednos¢” . Intonacja struktury
gradacyjnej porusza si¢ po jednej tylko linii pochylej — wznoszace]j
(przyklad (2)) lub opadajacej (przyklady (1) i (3)). We wznoszacej sig
linii struktury gradacyjnej tylko jedna, czasem dwie ostatnie sylaby opa-
daja sygnalizujac koniec zdania. To ciagle crescendo nadaje jej charakter
emocjonalny lub wolicjonalny.

Melodie dégradacyjng majs przede wszystkim wypowiedzenia wolun-
tarne rozpoczynajace sie od rozkaznika oraz wiele zdan oznajmujgcych
zaczynajacych sie od akcentu zdaniowego.

Funkcja struktury identycznej jest ,,prezentacja otwartego ciggu jed-
nostek identycznych” *.

(1) ONA oczka bedzie mialo niebie$ciusienkie jak kwiatuszki nosek
jak kartofelek i twoje opadajace $winskie uszki od rana do
wieczora bedzie go piesci¢ calowa¢ bedzie go bocka¢ w nozki
uszki paluszki (...)

(2) ONA podaj mi reke kochany usiadz przy mnie (..) trzymaj mnie
w ramionach patrz mi w oczy powiedz Ze mnie kochasz
teraz zawsze na wieki ze bedziesz mnie kochal do $mierci
ze nikt nigdy nas nie rozlgczy nic nie méw jedyny.

W cytowanych zdaniach nie ma ani cezury ani w gruncie rzeczy na-
wet kadencji. Skladaja sie one z kilku réwnolegltych antykadencji lub
polkadencji — tak wyraznych, ze oznaczanie ich jest chyba zbyteczne —
i nawet ostatnie slowo w przykladzie (2) prosi sie o otwartg czy jakas
pélotwartg linie¢ melodyjna.

Zdecydowanie najrzadziej wystepuje w omawianym utworze struktura
asymetryczna, choé¢ jak twierdzi S. Kraczewski a za nim J. Mayen ogrom-
na wiekszosé wszystkich zdan taka wlasnie strukture posiada. Okresla
sie ja jako neutralng, gdyz za pomocg odpowiedniej intonacji mozna je-
den z dwu przylegajacych do siebie czlonkéw uwypukli¢ kosztem dru-
giego, spychajac go do pozycji ,neutrainej”. Czlon zdania w pozycji neu-

10 J. Mayen, op. cit. s. 55.
11 J, Mayen, op. cit. s. 56.
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tralnej bywa nazywany enklawg. Najwyrazniejsza formg enklawy jest
parenteza, zwlaszcza za$ parenteza srodzdaniowa. , Enklawe taka wygla-
sza si¢ tonem neutralnym, kontrastujacym z tonem innych czesci zdania:
ton obniza sie, intensywnos¢ slabnie, tempo jest przyspieszone” s

Oto przyklady:

ON dlatego, ze wszystko sie zawali nie tylko w dramacie ale i w
zyciu [znaczy sie w socjologii politologii] jednym slowem ca-
le panstwo dunskie zwali sie z hukiem i trzaskiem.

Bardzo niska frekwencja tego typu intonacji w tekscie ,»Dzidzibobo”
wynika niewagtpliwie z faktu, iz zdania w anahzowane] sztuce sg dosc
krotkie i zwarte.

Opisana tu melodie zdania wzmacniajg (jak wspomniano weczesniej)
zawsze z nig wspoldzialajace czynniki dynamiki i tempa. Niestety, pow-
tarzam raz jeszcze, ich wspoldzialanie nie da sie slownie opisa¢. Z punktu
widzenia teorii skladni wszystkle one wystepujg i dzialajg przede wszyst-
kim jako tzw. wymawianiowe wskazniki zespolenia. Ukazujg nam zwigz-
ki zachodzace miedzy poszczegdlnymi slowami, wypowiedzeniami czy jed-
nostkami znaczeniowymi, miedzy czlonami zdania, miedzy replikami dia-
logu itp. Mechanizm ich syntaktycznego dzialania nie byl jednak — przy-
najmniej przez nauke polskg nigdy dokladniej badany. A przeciez sloga-
nem jest twierdzenie, iz tres¢ wypowiedzi narzuca jej intonacje, ta za$
determinuje skladnie.

Pozostal nam jeszcze do omodwienia czwarty element intonacji, ktory
wcezesniej nazwaliémy timbrem, najbardziej nieokreslony i najbardziej
nieuchwytny. Nie mozna go jednak stawia¢ na réwni z dynamika, tem-
pem i melodig. Bez tych trzech czynnikéw zadna wypowiedz ustna nie
moze istnie¢, kazda musi by¢ realizowana z jakim$ natezeniem glosu,
z jaka$ szybkoscig, w jakiejs wysokosci. Natomiast moze ona by¢ w za-
sadzie pozbawiona wszelkiej ekspresji (zabarwienia). Jezeli jednak wspom-
niana ekspresja wystepuje, to ze wszystkich skladnikéow formy dzwieko-
wej jest skladnikiem najsubtelniejszym. A uwarunkowana jest — chyba
nawet bardziej niz trzy pozostale elementy intonacji — przez sam tekst.
Ale nie tylko przez logiczng czy ewentualnie psychologiczng zawartosé
zdania lub repliki dramatycznej, lecz takze przez to, co S. Karczewski
okresla jako ,specjalny szyk wyrazow”'* — szyk podyktowany w zna-
cznej mierze intonacyjnymi muzycznymi walorami mowy. Znane jest
powiedzenie, iz zaden aktor nie odczyta z ekspresja rozkladu kolejowego.

Znamy doskonale (z wlasnych doswiadczen) przyklady, gdy oblekamy
nasze uczucia w dzwieki nic nie oznaczajace, a nawet w stowa oznacza-
jace cos wrecz odwrotnego niz to, co chcemy wyrazi¢, gwalcac niejako
ich wlasciwe znaczenie i nada]ac im przez ton, brzmienie, ekspresje sens
calkowicie dowolny, a przeciez doskonale rozpoznawalny Serdeczne zy-
czenie moze sie w ten sposéb zmieni¢ w gryzacg ironie, wymyst w piesz-
czote itp. Jesli ton pozostaje w sprzecznosci z trescig slow, czesciej wie-
rzymy temu, co on méwi, niz ich wlasciwej tresci.

T. Rozewicz w swoim Dzidzibobo powyzszych mozliwosci nie wyko-
rzystal.

12 J. Mayen, op. cit. s. 57.
13 S, Karczewski, op. cit. s. 194

§ — Filologia Polska
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Wazna role (cho¢ nieporéwnywalnie mniejsza niz w wypowiedzi wier-
szowanej) odgrywa w dramacie i jego dialogach instrumentacja glosko-
wa wypowiedzi bohaterow. Z tekstow wida¢ jaka wage przywigzuja nie-
raz pisarze do wycieniowania replik przez dobér i uklad jakosciowych
elementéw fonicznych (glosek), ktére decyduja o dzwiecznosei wypowie-
dzeria, a polegaja na nasyceniu wypowiedzi podobnymi dzwiekami, zesta-
wianiu kontrastowych, uprzywilejowaniu lub unikaniu pewnych potaczen.

Przechodzac do analizy nie omoéwionych dotad sposobéw funkcjono-
wania pozostalych elementéw znakowych kodéw niewerbalnych trzeba
zauwazy¢, iz sa one albo zapisane w tekscie, albo w tekst wpisane.
W Dzidzibobo miejscem opisu elementéw parajezykowych sg, co oczy-
wiste niektore didaskalia. Okreslaja one tlo dzwiekowe wypowiedzi:

Moze tez by¢ jaka$ muzyka z radia albo adaptera
ONA (zanosi si¢ placzem) o! ja nieszczesliwa;

lub intonacje:
ONA (zaczepnie) jak co jak co.

Niektore elementy tla dzwickowego mowy zostaly wpisane w tekst:

ON piersig z butelki trzeba mie¢ te piers
ONA idiota tepiers tepier$ sam jeste$ tepiers

Powyzszy fragment pokazuje, iz element przedrzezniania zostal wpisany
w tekst dzieki zawartej w replice danej postaci reakcji na wyglad i za-
chowanie rozmoéwecy.

Niektore elementy kodéw towarzyszacych mowie sg na tyle mocno
zwigzane z formami dzwiekowymi, ze mogg by¢ zaréwno opisane jak
i wpisane w tekst. T. Rozewicz preferuje zdecydowanie drugg metode.

Oto kilka przykladéw mimiki i ruchu wpisanych w tekst:

(1) ONA tycie?
ON tycie?
ONA no tycie tyciutenkie tlusciutkie
(2) ONA prosze bardzo zostates ojcem
ON ja ojcem?
ONA pewnie, ze nie ja
(3) ONA co ty wiesz!
(4) ONA ono pocznie sie z naszej miltosci
ON nie udawaj pomieszania zmysléw moje ty love story
(5) ON zrozum! jak kelner zacznie méwic¢ do gosci jezykiem Paska
albo Le$miana to zamkng go w domu wariatow
ONA dlaczego? to bzdzie bardzo ciekawe i $mieszne.

W pierwszym przypadku konieczne wydaje sie wprowadzenie gestu okres-
lajacego wielko$¢, w drugim — gestu wskazujacego na siebie u chlopca
i lekkiego wzruszenia ramion u dziewczyny. Przyklad trzeci wyraznie
sugeruje ,podparcie” repliki gestem machniecia rekg. W czwartym re-
plika chlopca wskazuje niejako na charakterystyczng dla stanéw silnego
podniecenia mimike twarzy u dziewczyny. W pigtym — jest miejsce na
zdziwiong ming i lekki usmiech dziewczyny.
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Kilkakrotnie omawiane tu kody towarzyszace zostaly opisane. Raz
jest to mimika twarzy:

ONA (usmiecha sie),
dwukrotnie bezruch polgczony z milczeniem:

(1) ONA (zaczepnie) jak co jak co
ON (zuje gume) .
ONA oczki bedzie mialo piwne

(2) ONA bedzie mial mieciusienekie wlaski ktore zmienia sie w czarne
krecone loczki

ON (przezuwa gume)
ONA nie czieszysz sie

Jezykowa forma repliki zostala tu wyzerowana i zastgpiona milczeniem
w polgczeniu z bezruchem.

Kilkakrotnie zostal tez opisany ruch i inne elementy zachowania:

ON (wydmuchuje z gumy banke)

Bywa i tak, ze ruch (wzglednie pozycje ciala) odczytujemy z zawartej
w zdaniu didaskaliow presupozycji:

ON (przykleja gume do podeszwy) gadasz jak

Z powyw.szego wynika, iz bohater siedzi, trudno bowiem wykonywaé opi-
sarg czynnos¢ na stojgco.

Niejednokrotnie tekst glowny moze zawiera¢ (réwniez dzieki preéupo-
zycji) opis wygladu bohatera lub jego kostium:

ONA (...) nie lepiej sie poléz ale blagam w ubraniu nie rozbieraj
sie nie zdejmuj butéw ani skarpetek (...)

Przedstawiona analiza pokazuje, iz w sztuce ,,Dzidzibobo” podobnie
jak w codziennej rozmowie wspoigraja ze soba stowo, mimika, ruch i gest.
Dzigki wprowadzeniu réznych elementéw jezykowych i parajezycznych
odtwarza autor najwazniejsze cechy dialogowych tekstow méwionych. Nie
czaacza to oczywiscie, ze dialogi omawianej sztuki mogg uchodzié za
- wierng kopie autentycznych rozmoéw. Nie moga, w naszym przekonaniu,
z dwu powodow: ‘

-— po pierwsze dlatego, ze zostaly zapisane (napisane),
— po drugie z tego powodu, iz stanowig czgstki kompozycyjne dramatu.

Objaénienie znakow
// — cezura, rozcigcie zdania po antykadencji
|| — znak opozycji
[] — enklawa
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ANNA JAKUBCZAK

The Words and Gestures in ,,Dzidzibobo”
by T. Rézewicz

SUMMARY

The article deals with the problem of paralinguistic elements, phonetic as well
as kinesic in ,,Dzidzibobo”, a shert drama by T. Roézewicz. The difficulties that
arise in analysing it are due to the fact ihat this is a written text (intended for
oral delivery) in which those elements are reduced to a certain minimum, It turns
out, however that close examinalion of the text will reveal various, mos.ly graphic
signal of ,living speech” and a variety of con.rivances used by Roézewicz within
the range of suprasegmentals (rate of delivery, pauses, intonation). While analysing
the paralinguistic elements, I paid special atiention to separating, the components
of non-verbal sing ccdes which have been entered in the siage direc.ions from
those which have been incorporated in the body of the text.

The presented analysis shcws that in the play,, like in everyday speech words.
mimicry movement and ges.ures interact with each other. Owing {o the inclusion
of varicus linguistic and paralinguistic ‘elements, the author reprcduces the most
relgvant features of dialogic tex!s. This does not mean, of course, tha. the dialcgues
in the play under discussicn are faithful replicas of authentic conversations.



