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O roli ¢wiczen oddechowych w ruchu
W procesie pracy nad emisja glosu.
Z doswiadczenia leningradzkiej (petersburskiej)
szkoly mowy scenicznej

About the role of breathing exercises in movement during
the process of working on voice emission. Based on the experience
of the Leningrad (St. Petersburg) school of stage

STRESZCZENIE

Artykut poswigcony zostat wielopoziomowemu procesowi doskonalenia emisji glosu aktora
w leningradzkiej (petersburskiej) szkole mowy scenicznej i roli, jaka zajmuja w nim ¢wiczenia od-
dechowe w ruchu. Reforma, jakg w latach siedemdziesiatych ubiegtego wieku przeprowadzili m.in.
A. Kunicyn i B. Murawjow — wyktadowcy Leningradzkiego Panstwowego Instytutu Teatru Muzyki
i Kina — zaowocowata wprowadzeniem do procesu ksztatcenia nastepujacych metod: metody kom-
pleksowego ksztalcenia gtosu i mowy, metody pracy nad mowa w ruchu, metody posredniego wpty-
wu na technike glosu i dykcji oraz metody pracy nad glosem i dykcja w zabawie. Wedlug pedago-
gow ww. osrodka waznym aspektem doskonalenia glosu aktora jawi si¢ rOwniez wpisanie w trening
emisyjny elementarnych zadan aktorskich, a takze stworzenie atmosfery pracy nad glosem petne;j
bezpieczenstwa, cierpliwosci i wyrozumiatosci wzglgdem studenta.

Stowa kluczowe: mowa sceniczna, emisja glosu, ¢wiczenia oddechowe w ruchu, leningradz-
ka (petersburska) szkota mowy scenicznej.

SUMMARY

The article is focused on the multi-level process of improving the actor’s voice emission in
the Leningrad (St. Petersburg) school of stage speech as well as the role played in it by breathing
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exercises in movement. The reform, which was carried out in the 1970s by, among others, A. Kunit-
syn and B. Muravyov — lecturers at the Leningrad State Institute of Music Theater and Cinema,
resulted in the implementation of the following methods in the training process: the method of
complex voice and speech training, the method of working on speech in motion, the method of inter-
mediate influence on voice and diction technique, and the method of working on voice and diction in
entertainment. According to the pedagogues of the above-mentioned center, an important aspect of
improving the actor’s voice also appears to be the inclusion of elementary acting tasks in emission
training, as well as the creation of an atmosphere for working on the voice full of security, patience
and understanding towards the student.

Key words: stage speech, voice emission, breathing exercises in movement, Leningrad (St.
Petersburg) school of stage speech.

,,Bez profesjonalnego oddechu nie ma mowy
o profesjonalnym glosie.

Jesli chcemy odkrywac i rozwija¢ swoj

glos, przyjdzie nam zacza¢ od oddechu”.

Jelena Czornaja (Czornaja 2016, 103).

WPROWADZENIE

Rozmawiajac z milodzieza rozpoczynajaca nauke emisji glosu o szero-
ko rozumianej sztuce stowa scenicznego (brzmigcego ze sceny artystycznej czy
tez medialnej, zaréwno tej profesjonalnej, jak i amatorskiej), mozna odnies$¢
wrazenie, ze daleko nie kazdy zdaje sobie sprawe z funkcji, jakg w procesie glo-
sotworczym odgrywa oddech. Dazenie do szybkiego rezultatu w postaci dobrej
techniki stowa koncentruje uwage studentow — przysztych nauczycieli, dzienni-
karzy czy tez rozpoczynajacych nauke studentow logopedii — gtéwnie na treningu
dykcyjnym i ¢wiczeniu aparatu artykulacyjnego. Natomiast o takich filarach do-
brej emisji glosu, jak: oddech, fonacja czy rezonans, mtodziez czgsto ma niewiel-
kie pojecie.

O ile btedna czy tez niechlujna wymowa razi wielu odbiorcow — widzow,
stuchaczy, uczniow itp. — o tyle problemy w obrebie glosu, a tym bardziej od-
dechu, rzadziej podlegaja krytyce. Trudniejsze sa bowiem do zaobserwowania
przez przecigtnego odbiorce, dodajmy — niewtajemniczonego w tematyke proce-
sow emisyjnych. Nierzadko problemy z gltosem, czy z dykcja, maja swoje zrodto
w stabym, nieumiejetnym i niedostosowanym do potrzeb sceny oddechu (Kuni-
cyn, Murawjow 2009, 136). Jelena Czornaja podkresla, ze §wiadoma regulacja
pozwala w sposob profesjonalny korzysta¢ z mozliwosci oddechu fonacyjnego
(ros. ponammmonHoe nprxanue) jako kluczowego narzedzia rozwoju gltosu w sce-
nicznej mowie i Spiewie. ,,Jest to jakze istotna kwestia, szczegdlnie jesli chodzi
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o poczatkowy etap ksztatcenia. Pominigcie oddechu, niedocenienie jego roli, na
poézniejszym etapie przetozy si¢ na problemy w postaci ostabienia swobody glo-
su, sity jego brzmienia, dono$nos$ci, gibkos$ci, jego rytmicznosci, czy tez tempa
mowy, artykulacji i dykeji...”" (Czornaja 2016, 103). Dlatego tak wazne, poczaw-
szy od pierwszych zaje¢ z emisji glosu, jest udzielenie nalezytej uwagi ¢wicze-
niom oddechowym, a w szczegblnosci tym realizowanym w ruchu.

Celem ponizszych rozwazan bedzie przyblizenie polskiemu czytelniko-
wi jednego z aspektow wielopoziomowego procesu ksztalcenia w obrgbie glosu
scenicznego w tzw. leningradzkiej (petersburskiej) szkole mowy scenicznej (ros.
cuennueckas peds) (Prokopowa, Kunicyn 2007, 52). Cwiczenia oddechowe w ru-
chu, bo one wlasnie znajda si¢ w centrum uwagi, naleza do $cistego kanonu trenin-
gu emisji glosu aktora. Zadaniem tego typu ¢wiczen jest wypracowanie nawyku
moéwienia z wykorzystaniem podparcia oddechowego (ros. JipixarenbHas ornopa
3Byka) (Czornaja 2016, 103). To takze dazenie do $§wiadomego i przemyslanego
wtadania oddechem w okolicznosciach sceny (Murawjow 1982, 38). Cwiczenia
oddechowe w ruchu dyscyplinuja, wzmacniajg i usprawniaja pracg mie$ni odde-
chowych oraz wpltywaja na ich gibkos¢ i plastyke, podnosza pojemnos¢ phuc, ucza
prawidtowego wdechu i kontrolowania strumienia wydechowego, a takze wydtu-
zania fazy wydechowej, spojnej z wypowiadang frazg i jej logika. Praca nad od-
dechem fonacyjnym to takze przekazanie studentowi wiedzy o tym, jak grozne
dla glosu jest zbytnie napigcie migsni odpowiedzialnych za oddech czy tez zaan-
gazowanych w ten ztozony proces innych partii migsni i jak sobie z tym proble-
mem radzic.

Cho¢ w tekscie podjeta zostanie przede wszystkim problematyka ksztatce-
nia emisji glosu artysty sceny dramatycznej, dotyczaca swiadomego dynamicz-
nego oddechu, to — jak pokazuje praktyka — wybrane, elementarne ¢wiczenia
oddechowe w ruchu, jakie studenci rosyjskich szkot aktorskich realizuja w pierw-
szych semestrach nauki na zajeciach z przedmiotu mowa sceniczna, z takim sa-
mym efektem wykonywa¢ moga — dzieci, mlodziez, seniorzy czy tez osoby doro-
ste, czyli wszyscy ci, ktorzy cheg podnies¢ zarowno kondycje swojego oddechu
i glosu, jak i ciata.

! Tlumaczenia cytatow z publikacji nieprzetozonych na jezyk polski dokonata autorka. Autor-
ka jest absolwentka Panstwowej Akademii Sztuki Teatralnej w Petersburgu (Canxr-nerepOyprexas
rOCylapCTBEHHAsI aKaJIeMHsl TeaTpaIbHOTO HCKyccTBa), gdzie studiowata w latach 1991-95 w klasie
mistrzowskiej prof. Aleksandra Kunicyna i prof. Galiny Baryszewoj na kierunku aktor teatru dra-
matycznego i filmu. Nazwa uczelni przemianowana zostata w 2015 roku na: Rosyjski Panstwowy
Instytut Sztuk Scenicznych (Poccuiickuii rocynapcTBeHHBI MHCTUTYT CLEHHYECKHUX HCKYCCTB).
Zob. https://www.rgisi.ru/istoriya/ (data dostepu: 22.07.2024).
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O LENINGRADZKIEJ (PETERSBURSKIEJ)
SZKOLE MOWY SCENICZNEJ SEOW KILKA

Okreslenie ,,leningradzka (petersburska) szkota mowy scenicznej” do jezy-
ka rosyjskiej pedagogiki scenicznej wprowadzita Natalia Prokopowa (Kunicyn,
Prokopowa 2007, 52), ujmujac tym samym nurt przemian w obrebie ksztalcenia
gtosu aktora, jakie w siedemdziesiatych latach ubiegtego wieku zapoczatkowali
pedagodzy Katedry Mowy Scenicznej Leningradzkiego Panstwowego Instytutu
Teatru Muzyki i Filmu pod przewodnictwem jej kierownika — profesora Aleksan-
dra Kunicyna®. Leningradzka (petersburska) szkota mowy scenicznej $cisle zwia-
zana jest z najstarszg uczelnig teatralng Rosji — Rosyjskim Instytutem Sztuk Sce-
nicznych, ktory w tym, 2024 roku, $wigtuje jubileusz 245-lecia powstania®. Nie
sposob tylu lat ksztalcenia uja¢ w formie niewielkiego artykutu, dlatego tez w ni-
niejszym tekscie uwaga skupiona zostanie na wybranych pedagogach wzmianko-
wanej katedry i na spektakularnych metodach pracy nad oddechem i glosem, jakie
wprowadzili do procesu ksztatcenia. Gtownie na osobie Aleksandra Kunicyna i na
ideach pedagogicznych Borysa Murawjowa*, czyli na inicjatorach reformy ksztat-
cenia w obrgbie przedmiotu mowa sceniczna i jednocze$nie tworcach nowych,
jak na tamte czasy, ale aktualnych i dzi$, metod pracy nad glosem aktora. Kolej-
ng osobg, wspotpracownikiem A. Kunicyna, jest Jelena Czornaja, ktora nadal pro-
paguje idee pracy nad oddechem i glosem w ruchu, wzbogacajac je o inspiracje
zaczerpnigte m.in. z teatru Dalekiego Wschodu (Prokopowa, Kunicyn 2007, 58).

Nalezy jednak pamigtac, ze przemiany dokonane prze A. Kunicyna i B. Mu-
rawjowa niemozliwe bylyby bez udziatu w tym procesie takich wybitnych twor-
cOw 1 pedagogdéw przestrzeni rosyjskiego i radzieckiego teatru, jak Wsiewotod
Mejerhold i Leonid Wiwjen, ktorzy juz w 1910 roku podkreslali wage syntezy
scenicznego ruchu i stowa. To wlasnie ich wizja eksperymentalnego podejscia
do ksztalcenia aktora dala poczatek zmianom w szkoleniu ciata i gtosu aktora
w owczesne] petersburskiej szkole teatralnej® (Wasiljew 2009, 5). Niekwestio-

2 Aleksandr Kunicyn (1927-1999) — aktor, rezyser, pedagog teatralny, specjalista od mowy
scenicznej, teoretyk teatru, zastuzony dziatacz kultury Rosji. Profesor przez trzydziesci szes¢ lat
(1963-99) piastowatl stanowisko Kierownika Katedry Mowy Scenicznej w Leningradzkim Pan-
stwowym Instytucie Teatru Muzyki i Filmu. W tym roku mija 25. rocznica $mierci Profesora. Zob.
(Wasiljew 2023, 8-52).

3 Zob. https://www.rgisi.ru/istoriya/ (data dostepu: 22.07.2024).

4 Borys Murawjow (1934-1987) — aktor, praktyk i teoretyk teatru, pedagog teatralny w dzie-
dzinie wymowy scenicznej, profesor Leningradzkiego Panstwowego Instytutu Teatru Muzyki i Fil-
mu. Autor Ot dychanija — k gotosu. Rabota nad rieczewym dychanijem aktiora — publikacji funda-
mentalnej dla reformy ksztatcenia oddechu i glosu w ruchu (Murawjow 1982).

5 Jak zauwaza B. Murawjow, nie byly to w tamtych latach jedyne tego typu poszukiwania.
Za prekursora organicznej jednosci ruchu i stowa uznaé nalezy Siergieja Wotkonskiego (1860—
1937), rowies$nika K. Stanistawskiego. To wlasnie idee autora Wyrazistego stowa (Wotkonski 1925)



0 ROLI CWICZEN ODDECHOWYCH W RUCHU W PROCESIE PRACY NAD EMISJA... 329

nowany wklad w rozwoj leningradzkiej (petersburskiej) szkoty mowy scenicz-
nej wniesli rébwniez tacy praktycy i teoretycy stowa scenicznego, jak: Strongil-
la Irltacz (uczennica wybitnego jezykoznawcy Lwa Szczerby), Natalia Koto-
sowskaja, Ksienia Kurakina, Walerij Galiendiejew, Jewgienija Kirittowa, Wiktor
Tarasow, Jurij Wasiljew czy Ludmila Fomina (Wasiljew 2009, 5-33). Najwaz-
niejszym za$ tworca rosyjskiego teatru, ktory zmienit oblicze $wiatowej peda-
gogiki scenicznej, w tym zainicjowal reformg¢ w obrebie ksztalcenia mowy sce-
nicznej (Stanistawski 1954b, 62—83, 84—131), byt Konstantin Stanistawski (wt.
Aleksiejew) (1863—1938). Przypomnie¢ rowniez nalezy, ze to wlasnie tworcy tzw.
systemu ksztalcenia/wychowania aktora $wiat teatru zawdzigcza podejscie do
scenicznego komunikatu werbalnego jako rezultatu ztozonego dziatania psycho-
fizycznego (Kunicyn, Murawjow 2009, 139).

Ponad sto lat temu koryfeusz teatru rosyjskiego — K. Stanistawski — pod-
kreslat, jak niezmiernie waznym, a zarazem skomplikowanym, wielopoziomo-
wym i czasochlonnym procesem jest ,,strojenie gtosowego instrumentu” artysty
dramatycznego. Jak pisat autor Mojego Zycia w sztuce, glosem tym artysta sceny
powinien odtworzy¢ calg game przezy¢ i emocji targajacych cztowiekiem, a za-
kodowanych w tekscie roli. Krytykujac ubogos¢ aktorskich srodkow glosowych
wspotczesnych mu artystow dramatycznych, Stanistawski zadawat pytanie: ,,Coz
mozna wyrazi¢ tymi pigcioma stukajacymi nutami?” (Stanistawski 1954, 406),
do ktorych sprowadzit ich ubogi diapazon glosowy. W kontynuacji wypowiedzi
reformator pedagogiki scenicznej uzyt jakze dosadnego poréwnania, méwiac:
,»A przeciez za ich pomocg chcieliby$smy wyrazi¢ potgzne uczucia. Jest to zupet-
nie to samo co odegranie na batatajce dziewiatej symfonii Beethovena” (Stani-
stawski 1954a, 406). Wymawiajac te jakze gorzkie stowa, odwotal si¢ do kunsz-
tu aktorskiego wybitnego wloskiego aktora dramatycznego Tommaso Salviniego,
ktory na pytanie Stanistawskiego: ,,co jest potrzebne, zeby zostaé tragikiem?”,
odpowiedzial: ,,La voix, la voix et encore la voix” (Stanistawki 1954a, 405), co
w tlumaczeniu brzmi: Gtos, glos i jeszcze raz glos!

Jak podkresla J. Wasiljew, A. Kunicyn ze wszech sit zabiegat, by spuscizna
tworcy — tzw. system Stanistawskiego — zostala nalezycie zglebiona przez wykta-
dowcow katedry i wdrozona w ich teoretyczne i praktyczne poszukiwania (Wa-
siljew 2007, 9).

Odkrycia, jakich dokonano w murach leningradzkiej szkoty teatralnej, po
dzi$ dzien stanowig inspiracje dla wielu pedagogdw mowy scenicznej, nie tylko
rosyjskich, do poszukiwan jak najefektywniejszych metod szkolenia glosu sce-

zrewolucjonizowaty podejscie do ksztatcenia oddechu i glosu, ktore nastgpnie zostaly rozwinigte
przez pedagogow leningradzkiej teatralnej szkoty wedtug koncepcji K. Stanistawskiego dotyczacej
dziatan fizycznych i stownych aktora (Murawjow 1982, 14-15).
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nicznego, a takze dla szeregu wariacji treningu oddechowo-glosowo-dykcyjnego
w ruchu opartego na zadaniach aktorskich z wyobraznig w roli glownej. Przede
wszystkim za$§ ¢wiczenia emisyjne zaproponowane przez A. Kunicyna i B. Mu-
rawjowa sg dla rosyjskich pedagogéw mowy scenicznej zrodtem dalszych $mia-
tych naukowo-praktycznych poszukiwan i spektakularnych odkry¢ dotycza-
cych szkoty doskonalenia techniki glosu artysty sceny dramatycznej® (Atfiorowa,
Wasiljew, 2023, 3-5).

ODDECH I JEGO ROLA
W PRACY NAD EMISJA GLOSU AKTORA

O wielkiej mocy oddechu i jego wptywie na zdrowie cztowieka wiedzie-
li juz hinduscy jogini’ (Okrasa 1987, 59-60) (Czornaja 2016)8, ktorzy czerpali
Z jego mocy, leczac ciato i dusze czlowieka. Oddech dotlenia moézg, normalizuje
prace serca, watroby, reguluje ci$nienie krwi itd. Niekwestionowany jest rOwniez
jego wptyw na psychike czlowieka, bowiem poprawia on koncentracje i uspraw-
nia procesy myslowe. Szeroko wykorzystywany jest rowniez w psychoterapii,
poniewaz ¢wiczenia oddechowe moga by¢ pomocne w opanowywaniu atakow
paniki, leku czy tez redukcji stresu. Z kolei w sztuce aktorskiej umiejgtna praca
z oddechem, poprzedzona wnikliwg analiza wzajemnego wptywu oddechu na
tempo i rytm psychofizycznych dziatan aktora, moze stanowi¢ swoistego rodza-
ju aktorski wabik (ros. maHok), wywolujacy z pamigci artysty sceny, roznorodne
estetyczne przezycia i emocje (Kunicyn, Murawjow 2009, 139-140). Wiedza
o roli oddechu w ksztalceniu glosu artysty dramatycznego, czy tez w pracy nad
rola, z pewnoscig przyda si¢ nie tylko aktorom, rezyserom czy pedagogom te-
atralnym, ale réwniez logopedom artystycznym, ktdrzy coraz czesciej wspieraja
i wzbogacaja swojg wiedza ztozony proces ksztatcenia profesjonalnych artystow
sceny dramatycznej czy muzycznej.

Szereg specjalistow — praktykow i teoretykow mowy scenicznej — przeko-
nuje, ze podstawa ksztalcenia w obrebie emisji gtosu mowionego, jak i §piewa-
czego, powinien by¢ wlasnie oddech i umiejetnos¢ §wiadomego nim wiladania

¢ Nadmieni¢ nalezy, ze dotychczas publikacje autorstwa pedagogdw wzmiankowanej katedry
nie zostaly przetozone na jezyk polski i opublikowane w naszym kraju.

” Na marginesie rozwazan nalezy podkresli¢, ze ponad sto lat temu K. Stanistawski zgltebiat
tajniki jogi i transponowat ¢wiczenia i wizualizacje na potrzeby powstajacej metody aktorskiej. Zob.
(Czerkasskij 2013), (Zaorska 2012, 249).

8 W leningradzkiej (petersburskiej) szkole mowy scenicznej wykorzystaniem ¢wiczen stoso-
wanych w treningu jogi i dostosowaniem ich do potrzeb emisji gtosu scenicznego, w tym ¢wiczen
oddechowych i fonacyjnych w ruchu, zajmuje si¢ Jelena Czornaja — aktorka, pedagog teatralny, spe-
cjalistka w dziedzinie stowa scenicznego, trener emisji gtosu aktora, autorka m.in. publikacji Sceni-
czeskaja riecz klassiczeskogo wostocznogo tieatra i jeje uroki (Czornaja 2016).
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(Sielska-Badurek, Domeracka-Kotodziej 2009, 109). Dopiero na fundamencie
swiadomego oddechu mozna budowac ,,nowy” gtos — gtos sceniczny. Wzmacniac
site 1 dono$nos¢ dzigki mocy rezonatorow i zjawiska rezonansu, doskonali¢ jego
barwe i mozliwosci prozodyczne, rozwija¢ skalg, profilowac artykulacje, szlifo-
wac dykcje itp., mozna bedzie dopiero wtedy, kiedy glos zostanie wsparty przez
swiadomy oddech, a migs$nie odpowiedzialne za oddychanie zostang odpowied-
nio wzmocnione i podporzadkowane ztozonemu procesowi glosotworczemu. Na-
uka mowienia z wykorzystaniem oddechowego podparcia glosowego, bedacego
forma oddechu dynamicznego i stanowigcego odruch warunkowy (w przeciwien-
stwie do oddechu statycznego, ktory jest odruchem bezwarunkowym), to zarowno
zrozumienie istoty mechanizmu korelacji pomigdzy procesem oddychania a na-
rzagdem glosowym (Pawtowski 2010, 43), swiadomej regulacji procesu oddycha-
nia, a takze intensyfikacji pracy migsni oddechowych, ktore, jak pokazuje prakty-
ka, najskuteczniej uzyska¢ w treningu ruchowym.

Cho¢ podejscie ukierunkowane na wzmocnienie migsni w ruchu (oczywi-
$cie nie tylko oddechowych i nie tylko w pracy nad glosem), jest czyms$ oczywi-
stym, to w podrecznikach do emisji glosu wcale nie tak juz czesto spotka¢ moz-
na ¢wiczenia oddechowe w ruchu. Najczesciej znajdujemy statyczne ¢wiczenia
oddechowe — na przykltad realizowane w pozycji lezacej, siedzacej czy stojace;.
Nadrzednym celem tego typu treningu jest, jakze wazne dla zrozumienia natury
oddechu, skupienie si¢ na relaksacji, analizie procesu oddechu i odczuciach z nim
zwigzanych. Natomiast atutem ¢wiczen oddechowych w ruchu, tych proponowa-
nych przez leningradzka (petersburska) szkole mowy scenicznej, jest wzmocnie-
nie sily i plastyki migsni oddechowych poprzez odwrdcenie uwagi od samego
myslenia o oddechu i koncentracji uwagi na nim, a skupienie si¢ na zadaniach ak-
torskich, czy grach i zabawach w ruchu. Przekierowanie uwagi z aktu oddecho-
wego, fonacyjnego czy z ¢wiczenia dykcyjnego na ruch, zabawe w ruchu czy inne
zadanie aktorskie angazujace wyobrazni¢ i cialo ucznia lezy u podstaw metody
posredniego wplywu na technike gtosu i dyke;ji.

Przyjrzyjmy si¢ zatem wybranym, opracowanym przez A. Kunicyna
i B. Murawjowa, metodom pracy nad emisjg glosu aktora.

O REFORMIE I WPROWADZONYCH PRZEZ A. KUNICYNA
I B. MURAWIJOWA METODACH PRACY
NAD ODDECHEM I GLOSEM AKTORA

Kluczem do realizacji szeroko pojetych ¢wiczen emisyjnych zaproponowa-
nych przez A. Kunicyna i B. Murawjowa, w tym oddechowych w ruchu, sg na-
stepujace metody wzmacniajace skutecznos¢ treningu: metoda kompleksowego
ksztatcenia glosu i mowy (ros. KOMITJICKCHBIN METOJ BOCITUTAHHS TOJIOCA U PEYH),
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metoda pracy nad mowg w ruchu (ros. MeTo 0OOy4eHHUsI PeUH B JBHKCHUH ), Me-
toda posredniego wptywu na technike glosu i dykcji (ros. MeTon KOCBEHHOTO
(omocpe0BaHHOT0) BO3JICHCTBHUS HAa TEXHUKY T0JI0Ca M MKLIUIO) oraz metoda pra-
cy nad glosem i dykcja w zabawie (ros. urpoBoit Mmerox). Wzmiankowane metody
wprowadzone zostaly do praktyki pedagogiki mowy (ros. peueBasi memaroruka)
w leningradzkiej (petersburskiej) szkole ponad pot wieku temu.

Aleksandr Kunicyn i B. Murawiow, prekursorzy treningu emisyjnego w ru-
chu, na poczatku lat siedemdziesiatych ubiegtego wieku pisali, ze jednym z gtow-
nych probleméw zwigzanych z brakiem umiejetnosci wiadania tzw. oddechem
fonacyjnym jest wiotko$¢ miesni, (tak tez zrodzita si¢ idea wzmocnienia mig$ni
oddechowych w ruchu). Rozluznienie mig$ni odpowiedzialnych za wydech juz na
poczatku fazy wydechowej zmusza aktora do przedwczesnego wzigcia kolejnego
wdechu jeszcze przed ukonczeniem taktu mowy (zaleznego od konstrukcji wy-
powiadanego tekstu artystycznego), co narusza logike wypowiadanej frazy, prze-
ktada si¢ na zaburzenie sensu, a w konsekwencji na odbior i rozumienie tekstu
przez publiczno$¢ (Kunicyn, Murawiow 2009, 133—134). Bogumita Tarasiewicz
zauwaza, ze nie chodzi o samg pojemnosci ptuc, bowiem ,,Mniej istotne jest [...],
ile mamy w ptucach powietrza, lecz jak nim dysponujemy” (Tarasiewicz 2003,
135). Tej za$ umiejetnos$ci mozna, a nawet trzeba si¢ uczy¢, wzmacniajac migsnie
odpowiedzialne za proces oddychania, w czym moga pomodc ¢wiczenia oddecho-
wo-fonacyjno-dykcyjne wykonywane w ruchu.

Aleksander Kunicyn przekonywal swoich uczniéw, ze problem stabego,
krotkiego oddechu by¢ moze nie jest tak wyrazisty, kiedy mamy do czynienia
Z mowg spontaniczng, ale kiedy na warsztat bierzemy tekst artystyczny — pro-
zg czy tym bardziej wiersz — pojawiajg si¢ trudnosci wykonawcze. Dzieje si¢ tak,
poniewaz skromne narze¢dzie przysztego aktora, jakim jest jego niewyszkolony
instrument glosowy, nie jest w stanie uporac si¢ ze skomplikowanym pod wzgle-
dem formy materiatem — np. z dtuga i ztozona mysla. Nie mowiac juz o dylema-
tach zwigzanych z tekstem artystycznym i jego interpretacja.

Aby bardziej wyraziscie ukaza¢ problem, z jakim borykaja si¢ nauczyciele
mowy scenicznej czy logopedzi artystyczni, analizowany utwor — wiersz czy to
prozg — porownajmy do nieprostej arii operowej, wykonujac ktorg wokalista po-
winien zastosowac si¢ do wskazdéwek zapisanych w partyturze utworu, a co za
tym idzie — fazg¢ wydechowsa dostosowa¢ do frazy muzycznej (Tarasiewicz 2003,
42). W przypadku tekstu moéwionego — np. fragmentu prozy — nalezy wzia¢ pod
uwage interpunkcje porzadkujaca logike tekstu, natomiast jesli podejmujemy si¢
interpretacji scenicznej utworu poetyckiego, jak podkresla Adam Kulawik, dodat-
kowo trzeba bedzie przyjrzec sie jego segmentacji (Kulawik 2005, 9). Arcydzie-
ta poezji i prozy, szczegdlnie klasycznej, jak najbardziej nazwaé mozna ariami
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mowionymi czy tez przezywanymi w stowach (nie deklamowanymi czy recyto-
wanymi, bowiem w pedagogice scenicznej terminy te czgsto noszg pejoratywny
charakter i kojarza si¢ ze sztuczno$cia). Pedagogom teatralnym i specjalistom od
wymowy scenicznej, w tym logopedom artystycznym, przychodzi nieraz praco-
wac z przysztymi aktorami dlugie tygodnie, by wybrane teksty wybrzmiaty bez
btedow natury technicznej, jak i falszéw interpretacyjnych.

O tym, ze gtos mozna i trzeba szkoli¢ wiedzieli juz starozytni Grecy. Twor-
cy tragedii greckiej doskonale zdawali sobie sprawe, ze aby oddac ze sceny cate
bogactwo uczué i emocji zapisanych w monumentalnym utworze dramatycznym,
aktorowi potrzebny jest donosny, plastyczny, melodyjny, a przede wszystkim
wiarygodny i przejmujacy glos’. Nie tylko zreszta aktorzy, ale roOwniez oratorzy
i filozofowie greccy wiedzieli, ile wart jest dobrze wyszkolony glos i jak bar-
dzo przydatny jest on w zjednywaniu sobie publicznosci. Poznali tez skuteczno$é¢
¢wiczen oddechowo-gltosowych w ruchu. Fakt ten potwierdzaja chociazby wspo-
mnienia Plutarcha, w ktorych jeden z najwigkszych pisarzy tamtego okresu opi-
sat proces doskonalenia mozliwosci glosowych Demostenesa. Przyszly orator pod
bacznym okiem swojego nauczyciela — aktora Satyra — wykonywat szereg zmud-
nych ¢wiczen emisyjnych w ruchu. Tak na przyktad cierpliwy i pracowity uczen
wzmacniat swoj glos, szkolac go w biegu, za$ sit¢ jego oraz dono$nos¢ trenowat,
przekrzykujac fale morskie. Innym éwiczeniem, wymagajacym dobrej kondycji
ciata, bylo jednoczesne méwienie 1 wspinanie si¢ po stromych zboczach. To dzig-
ki treningowi glosowemu w ruchu Demostenes potrafil na jednym tchu wymowic¢
zawila pod wzgledem dhugosci fraze stowna czy tez wydeklamowac kilka frag-
mentow utworow poetyckich na jednym wydechu. Przy czym przypomnie¢ nale-
7y, ze natura wcale nie obdarzyta méwcy idealng wymowa, bowiem borykat si¢
z jgkaniem.

Kierunek reformy w obrebie ksztalcenia glosu scenicznego zapoczatkowa-
ny przez A. Kunicyna i B. Murawjowa spojny jest z treningiem oddechu i glo-
su Demostenesa (Kunicyn, Murawjow 2009, 133). Nalezy jednak przypomnie¢,
ze zanim w radzieckich szkotach teatralnych zacze¢to stosowac jednoczesny tre-
ning oddechowo-fonacyjno-dykcyjny w ruchu, kazdy z elementéw byt doskona-
lony oddzielnie i stanowit odrebny rozdzial pracy nad emisja glosu scenicznego.
Jak wspominali badacze, nauka mowy scenicznej rozpoczynala si¢ od cyklu za-
je¢ poswieconych podstawom ortoepii i dykcji, ktory stanowit pierwszy etap pra-
cy. Nastepnie przechodzono do bloku ¢wiczen poswigconego treningowi odde-
chowemu. Natomiast kolejny — trzeci etap, w sktad ktérego wchodzity ¢wicze-

° Aleksandr Kunicyn w swojej praktyce pedagogicznej czgsto odwotywat si¢ do ideatow
teatru greckiego, w tym do miejsca, jakie zajmowato w nim stowo z jego technika i artyzmem.
W klasie mistrzowskiej profesora studenci w pierwszym semestrze drugiego roku obowigzkowo
recytowali obszerne fragmenty //iady Homera, doskonalac glos i interpretacje tekstu na materia-
le heksametru.
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nia z zakresu glosu, rozpoczynano dopiero po przyswojeniu przez mtodziez prak-
tycznej wiedzy zdobytej podczas dwoch pierwszych etapow (Kunicyn, Muraw-
jow 2009, 133—-144).

Chociaz studenci sumiennie wykonywali rozgrzewke oddechowa, z zadania-
mi dykcyjnymi rowniez nie mieli problemdéw, a ich glosy przekonujaco brzmia-
ty w ¢wiczeniach fonacyjnych, to kiedy trzeba byto scali¢ wszystkie komponenty
i w okoliczno$ciach sceny przedstawié przygotowywany tekst, to bywato, ze albo
zawodzit oddech, poniewaz byt zbyt krotki i staby, albo glos, albo studenci zdez-
orientowani ogromem zadan, ponosili porazke dykcyjna. Nie mowigc juz o in-
terpretacji tekstu i zwigzanymi z nig zadaniami aktorskimi, ruchem scenicznym,
pracg z rekwizytem czy umiejetnoscig dialogowania z partnerem scenicznym itp.
Niestety, praktykowany latami system ksztalcenia glosu scenicznego nie zawsze
przynosit satysfakcjonujace rezultaty, co zrodzito potrzebe reorganizacji proce-
su ksztatcenia i zapoczatkowato poszukiwania nowych, skuteczniejszych sposo-
bow ksztatcenia.

Wspominajac burzliwy czas poszukiwan, B. Murawjow wraz A. Kunicy-
nem pisali: ,,Wielu nauczycieli mowy scenicznej od dawna odczuwato mecha-
niczny charakter podzialu funkcji aparatu mowy. Nauka o glosie (badania Le-
widowa, Zasiedatielewa, Rabotnowa 1 in.) juz w latach trzydziestych XX wieku
wskazywata potrzebe scalenia powyzszych funkcji w procesie ksztatcenia gtosu
i mowy, poniewaz zarowno oddech, jak i krtan z aparatem artykulacyjnym funk-
cjonuja w Scistej jednosci i jawig si¢ jako wzajemnie powigzany, wyraznie skoor-
dynowany system. Tak oto stato si¢ jasne, ze technike mowy scenicznej nalezy
rozwijaé¢ kompleksowo, a nie jak dotad — pracujac oddzielnie nad dykcja, od-
dechem oraz glosem. Wszystkie trzy komponenty powinny znalez¢ si¢ w kaz-
dym z wykonywanych ¢éwiczen, niezaleznie od tego, co aktualnie trenujemy
oraz ktory z nich w danym ¢wiczeniu dominuje” (podkr. — aut.) (Kunicyn, Mu-
rawjow 2009, 134). W innym miejscu A. Kunicyn zaznaczat: ,,Stawato si¢ jasne,
ze glos jest skomplikowanym procesem psychofizycznym, na ktory nie da si¢ od-
dzialywac prosta droga, bezposrednio, co jest dla niego niebezpieczne. Nie ma
rOwniez sensu naruszanie naturalnej samoregulacji aparatu glosowego, trenujac
oddzielnie wzajemnie powigzane (nierozerwalne) funkcje mowy; oddech, glos,
dykcje. Niezbedne byly nowe sposoby pracy, nowe metodyczne sposoby” (Ku-
nicyn 2007, 46). Z kolei o potrzebie szkolenia gtosu w ruchu B. Murawjow pi-
sal: ,,wykorzystujac dzialania fizyczne, trenujace mig¢snie oddechowe i jednocze-
$nie ksztaltujgce ich $wiadomos$¢, mozna osiagna¢ $cislejsza organizacje dziatan
ruchowych o charakterze dzwickowo-mownym. Wyselekcjonowana i ukierunko-
wana kombinacja dziatan ruchowych stwarza szeroka palete mozliwosci, daza-
cych do organicznego polaczenia oddechu i glosu” (Murawjow 1982, 46)._
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Swiat radzieckich pedagogow — wyktadowcoéw mowy scenicznej — nie od
razu przyjat nowa metode pracy nad gtosem w ruchu, ktorej prekursorem byta
leningradzka szkota. Aleksandr Kunicyn, wspominajac nieprosta droge przekona-
nia pedagogéw mowy scenicznej z innych osrodkoéw dydaktycznych do nowych
metod ksztatcenia emisji glosu, pisat: ,,Nalezy powiedzie¢, ze kiedy wprowadzili-
$my dzialania ruchowe, Moskwa odniosta sie do tego wrogo. Zartowali z nas, szy-
dzili. Mowili: «To oni [studenci — przyp. aut.] u was tam tanczg, taza. U nas nie
muszg tego robi¢»” (Kunicyn 2007, 46). Nalezy rowniez podkreslic, ze pracow-
nicy katedry bardzo uwaznie, cho¢ zza szczelnej zelaznej kurtyny, $ledzili wszel-
kie metodyczne nowinki, dotyczace ksztatcenia gtosu aktora, zachodzace na Za-
chodzie. A tam, w latach szesédziesiatych ubieglego wieku, réwnie intensywnie
poszukiwano jak najbardziej skutecznych sposobow doskonalenia oddechu, gtosu
i dykceji w ruchu (Kunicyn 2007, 47—48).

Wprowadzenie metody pracy nad oddechem i glosem w ruchu oraz kom-
pleksowego ksztalcenia glosu scenicznego (jednoczesnego doskonalenia odde-
chu, gtosu i dykeji) nie byto jedynym odkryciem pracownikow katedry. Aleksandr
Kunicyn podkreslal, Ze na ¢wiczeniach z mowy scenicznej powinna panowac
dobra, ciepla atmosfera. Podczas zaje¢ pedagog czesto poruszat temat emo-
cjonalnego tta — tta szacunku, cierpliwosci i wyrozumialosci wzgledem ucznia,
petnego spokoju, dobra i radosci tworzenia. Taka wlasnie aura powinna towa-
rzyszy¢ pracy nad glosem. Dodajmy, ze jeszcze do niedawna takie podejscie do
studenta, i samego procesu ksztalcenia, wcale nie byto takie oczywiste. W szko-
tach teatralnych nierzadko spotka¢ si¢ mozna byto z zachowaniami o charakte-
rze przemocowym. Dzi$ relacja wyktadowca — student wyglada zupelnie inaczej
niz jeszcze kilkanascie lat temu'®, Nowatorskie jak na tamte czasy (siedemdzie-
sigte lata ubiegtego wieku) poszukiwania naukowe A. Kunicyna zostaly potwier-
dzone badaniami, jakie pracownicy prowadzonej przez niego katedry prowadzili
wspolnie z naukowcami z Instytutu Naukowo-Badawczego im. W. Bechtere-
wa. We wstepie do publikacji Wiktora Trasowa, po§wigconej niuansom ksztat-
cenia mowy scenicznej, A. Kunicyn pisal: ,,Wyobrazcie sobie zaliczenie albo
egzamin z mowy scenicznej, a one zawsze sg widowiskiem, pokazem, prawie
spektaklem. Studenci pod wplywem wielkiego poczucia odpowiedzialno$ci prze-
zywaja strach (szczegdlnie studenci pierwszego roku), znajduja si¢ w stanie gra-
niczacym ze stresem. Nieodzowne staje si¢ usuni¢cie napi¢cia i skierowanie ener-

10 Problem nieréwnego dialogu miedzy wyktadowca i studentem dotyczy réwniez polskiej
szkoty teatralnej. Przypomnijmy chociazby szeroko komentowane w mediach traumatyczne do-
$wiadczenia studentow aktorstwa Panstwowej Wyzszej Szkoly Filmowe;j, Telewizyjnej i Teatral-
nej im. Leona Schillera, ktore obnazyty daleka od ideatu atmosferg ksztalcenia w polskim szkolnic-
twie teatralnym.
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gii na zblizajacy si¢ akt. W. Tarasow przeprowadza krotki seans noszacy suge-
stywny charakter. Nie, nie jest to hipnoza, to wpajanie, a nawyki wypracowane
zostaly przez W. Tarsowa podczas wielomiesi¢cznej wspotpracy z Instytutem Na-
ukowo-Badawczym im. W. Bechterewa. Wpajat on studentom radosne poczucie
wolnosci przed nadchodzacym $wietem (egzaminem) i ukierunkowywat emocjo-
nalne samopoczucie kazdego na spelnienie jego zadan artystycznych. Rezulta-
ty okazaly si¢ bardziej jaskrawe niz te, ktorych oczekiwano” (Tarasow 1997, 4).
Bezpieczenstwo psychiczne ucznia powinno by¢ zatem pierwsza i najwazniejsza
zasadg pracy nad glosem. Atmosfera strachu, niepewnosci czy tez zbyt krytyczna
ocena i brak cierpliwosci ze strony wyktadowcy z pewnoscia skomplikuja i op6z-
nig ten jakze ztozony i delikatny proces.

Metoda zabawy, zaktadajaca prace w cieplej 1 przychylnej uczniowi atmos-
ferze, stwarza optymalne okolicznosci dla szkolenia glosu przysztego artysty dra-
matycznego i nie tylko dlatego, ze aktorzy — jak to si¢ czgsto wydaje — to duze
dzieci. A propos, K. Stanistawski nastawat na to, by aktor przez cate swoje zycie
pielegnowat w sobie pierwiastek dzieciecosci, a w poszukiwaniach scenicznych
dazyt do prawdy i wiary, jaka charakteryzuje dziecigce zabawy. Atmosfera zaba-
wy z jednej strony stwarza radosne i beztroskie emocjonalne tto pracy, z drugiej
za$ zajmuje uwage studenta roznorodnymi zadaniami aktorskimi i grami, ktore
studenci realizujg w ruchu, w grupie, w parach czy w pojedynke. Studenci ,,bawig
si¢” i jednocze$nie éwicza oddech, glos, rezonans, artykulacje i dykcje. Cwicze-
nia emisyjne, rowniez z tego powodu, powinny odbywa¢ si¢ w formie gier i za-
baw, poniewaz odwodzg one uwage ucznia od wykonywanych dzialan emisyj-
nych i przekierowujq ja na elementarne zadania aktorskie. To spostrzezenie
stato si¢ inspiracjg do badan, ktére w rezultacie zaowocowaty sformutowaniem
metody posredniego oddziatywania na technike glosu i dykcje.

W 1971 roku w artykule pos§wigconym jednosci aktu ruchowo-fonacyjne-
go A. Kunicyn pisat: ,,Nalezy mie¢ na uwadze, ze mowa jest aktem ruchowym
iz tego wzgledu podlega tym samym prawom, ktore kierujg czynnos$ciami rucho-
wymi catego organizmu. To pozwala szuka¢ posrednich drog wptywu na czyn-
no$¢ gltosowa w sferze polaczenia mowy i ruchu” (Kunicyn 2007, 47). W kon-
tynuacji A. Kunicyn podkreslit: ,,Usprawiedliwione najprostszymi zadaniami
dziatanie, zabawa, zart stawia organizm studenta w warunkach organicznego po-
wstawania dzwigku — oto zasada poczatkowych ¢wiczen gtosowych, nad ktora
w ostatnich latach aktywnie pracuje katedra” (Kunicyn 2007, 47). Na omawianym
etapie ksztalcenia glosu aktora, jak uwazal A. Kunicyn, nalezy odwroci¢ uwage
studenta od myslenia o samym akcie fonacji (Wasiljew 2007, 26), a skupi¢ si¢ na
¢wiczeniach oddechowo-glosowych w ruchu, wykonywanych w atmosferze za-
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bawy. Ten sposdb pracy nad glosem okreslony zostal w leningradzkiej szkole jako
metoda poSredniego oddzialywania na technike glosu i dykcje.

Odkrycie to podsuneto specjalistom z zakresu pedagogiki mowy scenicz-
nej kolejna ide¢ uswiadamiajaca, ze ¢wiczenia ksztaltujace glos artysty drama-
tycznego powinny by¢ komponowane nie tylko w oparciu o elementarne ¢wi-
czenia aktorskie w postaci gier i zabaw odbywajacych si¢ w okolicznos$ci
sceny, ale na kolejnych, bardziej zaawansowanych etapach pracy nad glosem,
warto je wzmacnia¢ o bardziej skomplikowane zadania aktorskie, czyli o tzw. wi-
dzenia wewngetrzne (ros. BHyTpeHHue BUneHus)!! i wiasnie na nie przekierowy-
wac uwage przysztego aktora (Kunicyn, Prokopowa 2007, 59). Samo emitowanie
glosu, bez poprzedzenia go zadaniem aktorskim w postaci widzen wewnetrznych,
okazato sie¢ mato produktywne w procesie pracy nad glosem aktora'?.

Cwiczenia oddechowe w ruchu, realizowane w atmosferze zabawy, stano-
wig podstawe treningu z zakresu emisji gtosu aktora. Od pierwszych zaje¢ ¢wi-
czenia tego typu wykonuje si¢, wlaczajac artykulacje poszczegdlnych glosek
— wymawianych pojedynczo czy w zlozonych kombinacjach. Cwiczenia emi-
syjne, dla ktorych kanwe stanowia ¢wiczenia oddechowe w ruchu, mozna wy-
konywa¢ na logatomach (poczawszy od prostych, a skonczywszy na skompli-
kowanych), zeby nastgpnie przej$s¢ do treningu z wykorzystaniem skretaczy
jezykowych, w tym tych na wydtuzenie fazy wydechowe, a takze wierszykow
dzieciecych czy utwordéw poetyckich, w ktorych wyrazona zostanie harmonia ru-
chu, oddechu, glosu, dykcji oraz interpretacji aktorskiej stowa poetyckiego.

Jak zauwaza A. Kunicyn, opracowujgc ¢wiczenia oddechowe w ruchu, war-
to wykorzysta¢ sktony i skrety tutowia (Kunicyn 2007, 26). Tego typu aktywnos¢
wzmacnia site¢ i gibko$¢ migsni miedzyzebrowych oraz migsni przedniej $Sciany
jamy brzusznej, ktore najbardziej aktywnie pracuja w podczas wydechu (Kuni-
cyn 2007, 22). W ¢wiczeniach oddechowych w ruchu przy podnoszeniu rak do
przodu i do gory, czy tez do boku i do gory, pamigtac nalezy, jak zaleca J. Czorna-
ja, o otwarciu stawoéw ramiennych. Wazne jest takze, by nie napina¢ ramion i nie
podnosi¢ ich zbytnio do gory oraz by niwelowaé wszelkie napiecia w ich obre-

1 Pojecie widzenia wewnetrzne wprowadzone zostato do stownika teatru przez K. Stani-
stawskiego.

12 Jednym z najbardziej spektakularnych ¢wiczen A. Kunicyna, w ktérym w wyrazisty sposob
ukazuje uzycie wizji wewnetrznych bylo ¢wiczenie Mama. Tym éwiczeniem profesor rozpoczy-
nal prace nad zywym stowem. Aleksandr Kunicyn prosit, by kazdy ze studentow przywotat w pa-
migci obraz swojej matki, a dopiero nastepnie, kiedy na wewngtrznym ekranie wzroku zobaczg jej
obraz, powiedzieli stowo — mama. Tym samym uczyl, ze kazde wypowiedziane przez aktora stowo
poprzedzaé powinien konkretny, zywy i emocjonalny obraz. I u kazdego z uczestnikow ¢wiczenia
bedzie on inny, jedyny w swoim rodzaju. Na tym, wedtug A. Kunicyna, polega wtasnie niepowta-
rzalno$¢ interpretacji aktorskiej, wyrazonej w zywym stowie i prawdzie jego intonacji. Wigcej o wi-
zjach wewnetrznych i tasmie wizji wewnetrznych w ksztatceniu aktora zob. (Zaorska 2016, 83-96).
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bie (Czornaja 2016, 227). Dobrze tez rozpoczynaé trening oddechowy w ruchu,
jak zreszta kazde ¢wiczenia emisyjne, od ziewniecia (Czornaja 2012, 62), ktore
zardwno otworzy trakt oddechowo-glosowy, jak rowniez przyjemnie rozciagnie,
rozluzni i dotleni nasz organizm.

Wedtug J. Czornej trening oddechowy w ruchu nalezy rozpoczyna¢ od nie-
skomplikowanych cyklicznych ruchéw ciata, charakteryzujacych si¢ prostym
rytmem. Specjalistka przekonuje, ze ,,cykliczne ruchy normalizujg rytm odde-
chu. Sam za$ oddech funkcjonuje na zasadzie cyklicznych rozluznien i napieé
— wdechoéw 1 wydechow” (Czornaja 2016, 227). Jesli wydech zsynchronizowa-
ny zostanie ze wspomagajacymi go ruchami ciata (rak, nog, tutowia, gtowy, szyi),
konczacymi si¢ wraz z jego zakonczeniem, to ruchy ciala zaczynaly si¢ beda
1 konczyty analogicznie do faz oddechowych: wdech — wydech, i identycznie
jak i one konczyly si¢ beda rozluznieniem mies$ni adekwatnych do cyklu oddechu
(Czornaja 2012, 61).

Cwiczenia oddechowe, emisyjne w ruchu wykonywa¢ mozna zaréwno z re-
alnymi przedmiotami, takimi jak: skakanki, pitki, piteczki, baloniki, patki, wstaz-
ki, tasmy, obrecze itp., jak 1 z przedmiotami wyobrazonymi (np. wyobrazajac so-
bie, ze ptyniemy gondola po nocnej Wenecji i odpychajac si¢ wyimaginowanym
wiostem, jednoczes$nie emitujemy cicha, acz intensywna, dluga i donosna glo-
ske §$§...). Cwiczenia mozna wymyslaé¢, imitujac rézne dyscypliny sportu: bie-
gi i zjazdy na nartach (odpychajac si¢ kijkami i jednocze$nie wydychajac zada-
ng sylabe czy calg fraze), ptywanie — kraulem, delfinem czy na plecach (w tego
typu ¢wiczeniach, stojac wykonujemy ruchy jakby$my ptyneli wybranym sty-
lem). Mozna wyobrazi¢ sobie, ze gramy w kregle, badmintona, tenisa, ping-pon-
ga, koszykowke, siatkowke, ze zonglujemy piteczkami albo ze rzucamy ringiem
czy tez cigzka kulg. Mozemy takze, jak uczyt A. Kunicyn, bawi¢ si¢ wyobrazo-
nymi bankami mydlanymi, podbijajac je delikatnie do géry gtoskami mmm (Wa-
siljew, Kunicyn 1988, 17). Na zajeciach z emisji glosu niekiedy tez wyobrazic¢
sobie trzeba, ze jest si¢ np.: wiatrakiem, pompa, konewka czy dzbankiem, z kto-
rego wylewa si¢ czysta, ciepta, zrodlana woda — nasz glos.

Mozemy ¢wiczy¢ oddech, glos i dykcje w biegu, podskokach, tancu, wy-
konujac fikotki, kotyski, przewroty czy tez robigc gwiazdy albo $wiece. Albo tez
mozemy ,,zamieni¢ si¢” w ptaki, motyle czy inne owady i oddycha¢ wraz z ru-
chem wyobrazonych skrzydet: podczas unoszenia — wdycha¢, a podczas opusz-
czania — wydycha¢. Nasz glos i $wiadomos$¢ oddechu mozemy doskonali¢ row-
niez, imitujac dzwicki wydawane przez zwierzetal®, np. parskajgc niczym kon
(¢wiczenie to uwazane jest przez specjalistow za jedno z najbardziej intensyfiku-
jacych oddech). Bawi¢ si¢ mozna w morskie fale, rysowanie wydechem w powie-

13 Ten jakze zajmujacy aspekt pracy nad emisjg glosu aktora szczegdétowo opisuje Natalia Pro-
kopowa. Zob. (Prokopowa 2020, 88-110).
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trzu roznych przedmiotéw czy catych obrazow np.: stofica, chmur, rzeki, drzewa,
domu, ré6znych owocow, zabawek, figur geometrycznych, zwierzat itp. Mozna tez
,pisa¢” oddechem czy glosem w powietrzu, np. wielkimi literami.

PODSUMOWANIE

Cho¢ w latach siedemdziesigtych ubieglego wieku trening emisyjny w ru-
chu wzbudzat w §rodowisku radzieckich pedagogéw mowy scenicznej mieszane
uczucia, dzi$ nikt juz nie kwestionuje jego roli w pracy nad gtosem aktora. Anali-
zujac dostepne na platformach internetowych liczne egzaminy z mowy scenicznej
oraz warsztaty z zakresu emisji glosu aktora, zauwazamy, ze dzi§ we wszystkich
szkotach teatralnych za nasza wschodnig granicg studenci szkolg kompleksowo
oddech, glos oraz dykcje w ruchu, w atmosferze zabawy, czesto przekierowujac
uwage na zadania aktorskie'. Swiadczy to o aktualnosci metody kompleksowego
ksztatcenia glosu i mowy, metody pracy nad mowa w ruchu, metody posredniego
wplywu na technike glosu i dykcji oraz metody pracy nad glosem i dykcja w za-
bawie, ktére pedagogika mowy zawdziecza odkryciom A. Kunicyna i B. Muraw-
jowa — wyktadowcom leningradzkiej (petersburskiej) szkoty mowy sceniczne;j.

Mysl zawarta w motcie niniejszych rozwazan kieruje uwage na oddech jako
fundament pracy nad profesjonalnym gtosem. Dlatego tak wazne jest, by zlozo-
ny proces pracy nad emisjg glosu aktora, dziennikarza, nauczyciela i oczywiscie
logopedy rozpoczyna¢ od ¢wiczen oddechowych. Te zas, jak pokazuja poszuki-
wania wyktadowcow leningradzkiej (petersburskiej) szkoty pracy nad glosem,
najlepiej wykonywaé¢ w ruchu. Ruch staje si¢ zatem motorem pracy nad odde-
chem, ten za$ fundamentem doskonalenia glosu i dykcji aktora, ktore jak podkre-
$lajag A. Kunicyn i B. Murawjow trenowac nalezy kompleksowo.

Miejmy nadzieje, ze metody pracy nad oddechem, gltosem i dykcja w ruchu
zaproponowane przez pedagogow z leningradzkiej (petersburskiej) szkolty mowy
scenicznej zainspiruja rowniez polskiego czytelnika do Smiatych eksperymentoéw
w ich zawodowej praktyce.
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