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Glos operowy jako element wizerunku artysty scenicznego

MAGDALENA NOWACKA-KLEBAN

Teatr Wielki im. Stanistawa Moniuszki w Poznaniu

Abstract: The article presents a reflection on the operatic voice as an essential component
of a stage artist’s image. Drawing from her personal experience as a singer, the author ana-
lyzes vocal features — such as timbre, volume, and range — and their importance in meeting
the demands of operatic performance. The text emphasizes the interdisciplinary nature of
opera, combining music and theatre, and the necessity of synergy between vocal technique
and dramatic expression. The operatic voice is portrayed as a unique instrument — both
physical and spiritual — allowing for full artistic expression of emotion and stage identity.

Abstrakt: Artykut przedstawia refleksje nad glosem operowym jako elementem wizerunku
artysty scenicznego. Autorka, korzystajac z wlasnego doswiadczenia Spiewaczki, analizuje
cechy glosu — takie jak barwa, wolumen, skala — oraz ich znaczenie w konteks$cie wymo-
gow sztuki operowej. Zwraca uwagge na interdyscyplinarny charakter opery taczacej muzy-
ke z teatrem oraz na konieczno$¢ synergii migdzy technika wokalng a wyrazem aktorskim.
Gtos ukazany jest jako unikalny instrument — fizyczny i duchowy zarazem, ktory pozwala
na pelne artystyczne wyrazenie emocji i tozsamosci sceniczne;.
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I. 1. Spiewak operowy to zawdd, do ktorego — w powszechnym odbiorze —
uprawnia pigkny i dobrze wyszkolony gtos, bedacy podstawowym narzedziem
wyrazu w sztuce operowej i jej oczywistym emblematem. Zaden inny gatunek
nie gwarantuje mu takiej oprawy, ale tez zaden nie wymaga od niego takich umie-
jetnosci. Karkotomne arie pisane az po kres ludzkiego rejestru, wykonywane bez
zadnego naglo$nienia na tle dzwickoéw orkiestry, a czesto i kilkudziesiecioosobo-
wego choru, az nadto potwierdzaja jego niezwykle mozliwosci. Jednak pomimo
swojej oczywistej dominacji, gtos stanowi jedynie element operowego spektaklu.
Jest konieczna, ale nie jedyna czescia uzdolnienia, ktore moze predestynowac nas
do myslenia o tym zawodzie.

Kazdy talent, nie tylko operowy, w swojej naturze zawiera pewna ztozonosc,
buduje sie u zbiegu wielu cech i czesto w niezwykty sposob je taczy. Z powodu
swojej niejednorodnej struktury z czasem ujawnia dominacje tych najbardziej

SNP 25, 2025: strony 269-281. @Author(s).Published by: Adam Mickiewicz University Poznan, Poland, 2025
Open Access article, distributed under the terms of the CC licence (BY-ND, https://creativecommons.org/
licenses/by-nd/4.0/).



270 Magdalena Nowacka-Kleban

czulych czeséci swojego jestestwa, dookreslajac niejako artystyczng droge osoby,
ktora go w sobie odkryta. Kiedy styszymy ,,artysta plastyk” dysponujemy dostep-
nym powszechnie ogétem wyobrazen o talencie danego cztowieka. Kiedy jednak
mozemy doda¢ np. ,,wybitny kolorysta”, zblizamy si¢ do jego szczegdtowo zwa-
loryzowanej charakterystyki. Ta droga od ogétu do szczegdtu, ktora przemierza
kazdy ,,uzytkownik talentu” jest istotna, poniewaz pozwala w trakcie kolejnych
doswiadczen rozezna¢ stabsze i mocniejsze strony tego, co wszyscy zwyklisSmy
nazywac¢ darem.

To oczywiscie nie jedyny wymiar wedrowki po zmudnej Sciezce do upragnio-
nego mistrzostwa, cho¢ wszystkie zdaja si¢ taczy¢ w jednym frustrujgcym da-
zeniu do nieustannie oddalajacego si¢ celu. Na czym polega fenomen ideatu, do
ktorego wszyscy wytrwale zmierzamy, mimo zdobywanej w trudach $wiadomo-
$ci jego nieistnienia? — By¢ moze z wymiernych korzysci takiej postawy, ktora
kuszac celem — mirazem, mobilizuje nas do drogi przynoszacej ostatecznie postep
i idace za nim, widoczne realnie korzysci. Swiadomos¢ ta przychodzi z czasem,
tworzy si¢ na zdobyczach nazywanych przez nas w pierwszych miesigcach badz
latach zawodowej fascynacji upadkami i porazkami. Jednak paradoksalnie kiedy
przybywa, nie przekresla docelowego miejsca naszej wedrowki, lecz jedynie je
przewartosciowuje. Celem nie jest juz ideal, lecz samo we¢drowanie, zmierzanie
w jego kierunku. Ta nowa perspektywa uspokaja, pozwala bardziej radowac si¢
ze zdobyczy, bowiem potknigcia, a nawet upadki w tej nowej odstonie, nie maja
znaczenia dopoki potrafimy i8¢ dale;.

Elementéw wymaganego ,,wyposazenia” w przypadku $piewakow (bo to
przeciez nie jedyna grupa zawodowa potrzebna by uprawiac¢ ten gatunek sztuki)
jest wiele. Opera jako rodzaj bazujacy na syntezie r6znych sztuk, w naturalny dla
siebie sposob, dos$¢ szeroko rozpina wachlarz potrzebnych umiejetnosci. Pierw-
sze, najbardziej elementarne, dotycza typowo muzycznych uzdolnien, poniewaz
bycie $piewakiem oznacza bycie muzykiem. Trudno wyobrazi¢ sobie ari¢ w wy-
konaniu artysty pozbawionego stuchu muzycznego, nawet jesli dysponowatby
najpickniejszym glosem.

I. 2. Z calg pewnoscig waznym elementem wizerunku kazdego muzyka jest
réwniez cos$, co w mniej lub bardziej specjalistycznym zargonie okresla si¢ mia-
nem muzykalno$ci. Darwin w swoich rozmy$laniach dotyczacych ewolucyjnej

przyczyny narodzin muzyki pisal, ze zdolnos$ci muzyczne ludzi nalezy ,,(...) zali-

czyé do najbardziej tajemniczych, w ktore cztowiek jest wyposazony™'.

! Zob. P. Podlipniak, Wspotczesne poglady na ewolucyjna geneze muzykalnosci cztowieka,
Filozoficzne Aspekty Genezy — 2023, t. 20, nr 1, s. 58; dostepny pod adresem internetowym: https://
fag.ifil.uz.zgora.pl/index.php/fag/article/view/218 (stan na dzien 18.07.2025 r.); zob. tez W. Tecum-
seh Fitch, “Four Principles of Bio-Musicology”, Philosophical Transactions of the Royal Society
of London B: Biological Sciences 2015, Vol. 370, No. 1664, A 2014009, https://doi.org/ 10.1098/
rstb.2014.0091 (stan na dzien 18.07.2025 r.).
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Wspomniana muzykalnos¢ jest pojeciem bardzo niejednorodnym i dotyka
wielu réznych kompetencji cztowieka, czgsto nie kojarzonych z muzyka. Rozwoj
muzycznych zdolnos$ci porownaé¢ mozemy do rozwoju mowy, zar6wno w sensie
ewolucyjnym, jak i ontogenicznym. To troch¢ jak niespodziewana wygrana albo
raczej bonus otrzymany w prezencie od ewolucji. Umiejetnosci, do ktorych dora-
stali$my jako gatunek wykorzystujac je w celu przetrwania, po wiekach specjali-
zacji zaczely splata¢ sie i wprowadzac do naszego zycia pickno przez coraz bar-
dziej wyszukane formy przekazywania juz nie tylko informacji, ale takze emocji
i uczué¢. Podstawowa umiejetnoscia, 1 prawdopodobnie najbardziej pierwotna,
jest odczuwanie muzycznego pulsu. Czas jest dla muzyka tym, czym podobrazie
dla artysty malarza. Stanowi jedyna i jakze ulotng przestrzen jego wypowiedzi.
Ogromna cz¢s$¢ tego, co zwykliSmy nazywaé¢ muzykalnoscig dotyczy poczucia
czasu w muzyce. Sama ilos¢ agogicznych wskazowek zawartych w partyturze
przez kompozytora dla przysztych wykonawcow jest ogromna i ukazuje jak bar-
dzo rézne gospodarowanie czasem we frazie potrafi zmienia¢ jej oblicze. Tempo
np. pojedynczej arii w teatrze operowym zalezy zasadniczo od tworcy dzieta,
zostaje ujete w zapisie nutowym i jest obligatoryjne dla wykonawcow. Jednak
praktyka wykonawcza pokazuje jak znaczaco kolejne realizacje roznig si¢ od sie-
bie, w zaleznosci od osoby dyrygenta i §piewaka. To ciekawe jak bardzo istotnym
elementem, zaréwno dla odbiorcow, jak i wykonawcow jest tempo utworu. Jest
to chyba najcze¢$ciej poruszana kwestia migdzy dyrygentem a solistg i nierzad-
ko sporna. Dowodzi to jak mocno zwiazani jesteSmy z naszym odczuwaniem
muzycznego pulsu we frazie i na jak glebokim poziomie go odczuwamy, skoro
kazde powazne odstepstwo od naszej wizji odbieramy jako niewygodne i niena-
turalne. Czasem mam wrazenie, ze istnieje tylko jeden idealny czas dla kazdego
z utwordw i kiedy si¢ do niego zblizamy (niewazne czy w trakcie stuchania, czy
wykonywania) towarzyszy nam uczucie zespolenia z muzyka, przyblizania si¢ do
zawartej w nim prawdy. Oczywistym jest, ze nasza muzykalno$¢ (znow podobnie
jak nasz jezyk) posiada swoj rodowdd. Jej budulcowym elementem ptynacym
wprost z kultury naszego ludu, badz naszej ziemi, jest — w sposob bodaj najbar-
dziej wyczuwalny — tonalnos$c¢.

Migdzy dzwigkami muzyki panuje z gory zaplanowany porzadek, mogtabym
powiedzie¢ przewrotnie, ze nawet co$ wigcej, jaki$ rodzaj hierarchii. W naszym
starzejacym si¢ juz mocno systemie dur-moll cieciwe spordw, narastajgcych emo-
cji, rozcigga panoszaca si¢ wiecznie dominanta. Tonika za$§ ucina spory, wpro-
wadza harmonig i zbierajac wszystkie zbtgkane tony wienczy dzieto. Mozna by
zazartowac, ze pierwsza dominuje a druga tonuje. Obie jednak (obok czwartego
stopnia skali tzw. subdominanty) organizujg cigzenia wspotbrzmien i dzwiekow
wewnatrz utworu, budujac porzadek tonalny znany nam tak dobrze jak przydo-
mowy krajobraz. By zrozumiec¢ blisko$¢ tonalna, w jakiej zostali§my wychowani,
wystarczy poprosi¢ kogos by zanucit najprostsza, najbardziej popularng w $wie-
cie orientu piosenke¢ opartg na powszechnie stosowanej tam pentatonice. Pierw-
sze podejscie mogloby okazac¢ sig¢ tak zabawnie trudne, jak pierwsze kosztowanie
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potraw pateczkami. Niezmiennie frapujace mnie pytanie odnosi si¢ do naszego
systemu dur-moll i dotyczy réznicy w odbiorze utworéw durowych i molowych.
Kiedy dur postrzegamy jako tonacje jasne, radosne, wesote, to moll zmusza nas
do zadumy i otula melancholig. Juz dzieci pytane na poczatku edukacji muzycz-
nej o rozpoznanie trybu, same znajduja odpowiedz wedtug tego klucza. Tak jest,
nie wiem natomiast czy wiemy dlaczego tak jest, wszak to réznica jednego potto-
nu (najmniejszej odlegtosci miedzy dzwickami)! Tonalnos¢ to wielka sita, ktora
wspoOttworzy naszg relacje ze Swiatem dzwigkow mocno i niemal potajemnie, bo
rzadko jg sobie uswiadamiamy.

Muzykalno$¢ to takze gleboka kompetencja, budowana latami umiejetnosé
ptynaca z odbiorczych, a takze wykonawczych doswiadczen. Nabierajac jej, sta-
jemy si¢ coraz wrazliwsi, nie tylko na czas frazowania, ale i na dynamike i bar-
we¢ utworu. Forma muzycznej wypowiedzi, ktorej poszukujemy zaréwno jako
konsumenci sztuki, jak i jej tworcy, dojrzewa, jesli przez lata pozostajemy z nig
w aktywnym kontakcie.

Muzykalno$¢ mozemy wreszcie rozumie¢ jako umiejetno$¢ przekazywania
i odbierania emocji, uczu¢ poprzez muzyke. Tym za$, co by¢ moze najbardziej
fascynuje, jest to, ze formalna konstrukcja muzyki, znajomos¢ niuansow takich
jak styl utworu, tradycja wykonawcza, nie pozbawiaja nas wolnosci w przekazy-
waniu naszego osobistego komunikatu i wyrazaniu siebie poprzez dzieto sztuki.

I. 3. Opera jest sztuka taczaca zywiol muzyki z zywiotem teatru. Skojarzenie
to ma swoj oczywisty rejestr zyskow i strat. Muzyka do tekstu literackiego wnosi
wielki emocjonalny tadunek. Ilustruje uczucia. Prowadzi nas niemal po omacku
w nasz wilasny, czgsto nie do konca odkryty §wiat gleboko skrywanej wrazliwo-
$ci. Bywa, Ze otwiera stare rany, przypomina dawne uczucia i chroni przed osta-
teczng utratg dostepu do portalu serca. Stanowi jezyk uniwersalny, bowiem kiedy
w czwartym akcie opery Verdiego Otello, ,,wchodzg” kontrabasy zapowiadajace
przyjscie tytutowego bohatera, dotyka nas §wiadomos¢, ze Desdemona zginie.
Muzyka jest najbardziej wiarygodnym komentatorem teatralnej rzeczywistosci.
Mozemy nie ufa¢ bohaterom przedstawienia, nigdy natomiast nie podwazymy
prawdziwosci jej komentarza, poniewaz komunikuje si¢ z nami na ptaszczyznie
nieznajacej fatszu. To ona w moim odczuciu stanowi najwigksza site operowego
teatru. Odbior muzyki odbywa si¢ lotem btyskawicy, jesli jest ona oczywiscie
z gatunku tych, ktore do nas mowia.

Tekstem opery jest libretto i wigkszo$ci z nich nie polecitabym raczej do samo-
dzielnego czytania. Z przyczyn formalnych stanowi skrot pelnej wersji dramatu,
na bazie ktorego powstaje. Trudno roéwnac libretto Otella — mimo, iz Arrigo Boito
podniost je do wybitnego poziomu — z tekstem Szekspira. Zdobycza, ktorg opera
pochlania najpeniej i najchetniej z powiesci 1 dramatdéw inspirujacych kompozy-
torska wyobrazni¢ jest sama intryga i jej bohaterowie. Co zatem rdzni aktorstwo
dramatyczne od operowego i jakie wymagania stawia przed $§piewakami fakt by-
cia aktorem? Ogladajac niektore wspolczesne realizacje mam ochotg i1 potrzebe
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odpowiedzie¢, ze niczym. Czasy ,,krtani w kostiumach” zniknety chyba bezpow-
rotnie, a opera od ostatnich dziesigcioleci, bedac najwigksza konserwa w §wiecie
sztuki, przezywa najazdy rezyserow spragnionych lauru pierwszenstwa w ocie-
raniu jej lica z grubej warstwy kurzu. Operowi bohaterowie opuszczaja przypi-
sane im funkcje oraz miejsca i przenosza swoje rozterki w dzien obecny. Halka
opuszcza gory, a Aida nie jest juz nubijska ksi¢zniczka. To na $piewaku — aktorze
spoczywa zadanie uwiarygodnienia swojej postaci, nawet jesli stworzone dla niej
nowe srodowisko nie znajduje odzwierciedlenia w tekscie libretta. Jednak praw-
dziwa trudnoscig istniejgcg w operze od zawsze — a nie tylko bedaca znakiem
czasu — jest wypracowanie artystycznej swobody w systemie, ktory porzadkuje
kazda sekunde spedzona na scenie. Kiedy aktorka dramatyczna trafia w swoim
scenariuszu na stynng kwesti¢ ,,kocham ci¢” to wybiera dowolny, najwlasciwszy
jej zdaniem moment i tempo wypowiedzi. Wielokrotnie powtarzatam te stowa
na operowej scenie i zawsze w rezimie dyrygenckiej batuty. Stowem, jesli teatr
jest oszustwem, to teatr operowy staje si¢ oszustwem do kwadratu. My takze
pozorujemy prawde, jednak w warunkach, w ktorych walczy¢ o nig jest znacznie
trudniej. To zapewne dlatego opera jest gatunkiem, w ktorym istnieje najkrotsza
droga od uniesienia do $miesznosci. Mimo iz kocham $piewa¢, musz¢ zauwazy¢,
ze w zyciu rzadko porozumiewamy si¢ ze sobg $piewajac. Jesli wigc pragniemy
uwiarygodni¢ nasz §piew, sprowadzi¢ do roli komunikatu, rozmowy scenicznej,
musimy doprowadzi¢ go do perfekcji. Inaczej, jesli do widowni zamiast rzeczo-
nego ,.kocham ci¢”, dotrze zwyczajowy ,,kogut” bedzie $miesznie.

Sztuka aktorska przychodzi do $piewaka znacznie pdzniej niz nauka muzyki
czy szkolenie glosu. Jest oczywiscie konieczna i nie do przecenienia w rzeczy-
wistosci sceny, jednak mierzymy si¢ z nig zanurzeni w konstelacji wielu priory-
tetow 1 czesto kierujac si¢ bardziej wlasnym wyczuciem, niz latami ksztalcenia.
Jesli jest sie¢ wybitnym aktorem, ale beznadziejnym $piewakiem, nie wejdzie si¢
na scen¢ operowa, odwrotny uktad jest niestety mozliwy.

Wszystko o czym myslimy méwiac o operze jest... wielkie. Wielkie chory,
wielka orkiestra, wielka scena, kostiumy, glosy, kurtyna, a nawet zyrandol nad
widownig bywa najczesciej ogromny. Jesli w tym miejscu nasuwa si¢ komus$
popularne skojarzenie z wielkimi §piewaczkami, to spiesze zaprzeczy¢. Moda
mingta. Teraz im szczuplejsza talia, tym krotsza droga na afisz — powiedziatabym
nie bez ztosliwosci — cho¢ to na szczgscie nie do konca prawda. ,,Na szczesdcie”
— odpowiadam majac w zamysle ostatni (poza glosem oczywiscie) element ze
zbioru koniecznych predyspozycji w przypadku artysty $piewaka.

Aktorzy dramatyczni mawiaja, ze jesli aktor nie przychodzi do teatru w dzien
spektaklu, to oznacza, ze nie zyje. Ta pickna prawda niestety nie do konca moze
realizowac si¢ w operowej rzeczywistosci. Otoz $piewak musi nie tylko zy¢, ale
jeszcze mie¢ sprawny gtos w dniu przedstawienia. Niestety nie zawsze zalezy to
od niego i dla wielu jest najbardziej frustrujaca i stresujaca czescig zawodu. Dla-
tego tak pozadang cecha u §piewakow jest przewlekte zdrowie, sita fizyczna (moj
kostium w Halce wazy 20 kg!) i ogromna wytrzymatos¢. Mato kto wie, ze cztery
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akty wykonywania cigzkiej partii tytutowej w operze poréwnuje si¢ z wysitkiem
pitkarza podczas meczu. Dodajmy jeszcze, Ze partie operowe rozdawane sg nie
tylko po tak zwanych ,,warunkach”, ale przede wszystkim zalezg od gatunku gto-
su jakim si¢ dysponuje. Charakteryzatorzy nierzadko dwojg si¢ i troja by nadaé
sedziwego wygladu mtodziutkim basom, lub odja¢ niechcianych lat w przypadku
doswiadczonych sopranistek i tenorow, ktérzy w operowym libretcie widniejg
zazwyczaj w rolach amantek i amantow. ,,Dzi$ szesnascie koncze lat” — $piewa
pigkna Cio-Cio-San w Madame Butterfly 1 chyba jeszcze nie zdarzylo sig¢, aby
byta to prawda w odniesieniu do jej wykonawczyni. Jednak w wielkiej ztotej
ramie operowej sceny gubig si¢ takie ,,szczegdty”, zwlaszcza ze dystans migdzy
$piewakami a widownia dodatkowo powigksza rozdzielajaca przestrzen orkie-
stronu. Dla widzow z dalszych rzedow, badz tych zasiadajacych na balkonach,
$piewacy wygladaja juz tylko jak kolorowe poruszajgce si¢ figurki. Istnieje jed-
nak pewien element tej operowej uktadanki, ktéry buduje bardzo bliski, intymny
kontakt miedzy widzem a $piewakiem. Jest nim — wsparty dzwickiem orkiestry
— glos.

II. 1. Poza ogdlnie rozumianymi zdolno$ciami muzycznymi, oprocz aktor-
skiego zacigcia popartego niezbednymi fizycznymi predyspozycjami, jest on
najbardziej charakterystycznym elementem artystycznego ,,ekwipunku” §piewa-
ka. To na jego wyjatkowych mozliwosciach powstala i wspiera si¢ do dzisiaj ta
przedziwna sztuka stajac si¢ jego ukoronowaniem. Na pierwszym roku studiow
uczeszczalam wraz z kolezankami i kolegami na zajgcia z higieny i fizjologii
glosu. Prowadzita je dr Teodozja Donat-Jasiak, foniatra, a prywatnie siostra Zdzi-
stawy Donat — jednej z najstynniejszych polskich koloratur. Zajgcia odbywaty sie
w szpitalu na oddziale foniatrii, miejscu w ktérym my przyszli adepci operowych
scen czulismy si¢ do$¢ nieswojo. Pod koniec wyktadow Pani Doktor czasem or-
ganizowata kameralny koncert z naszym udziatem dla studentow specjalizacji
foniatrycznej. Prosita nas o taki dobor repertuaru, by mozna byto oproécz muzycz-
nych walorow dzieta, nacieszy¢ si¢ przede wszystkim wokalnym popisem. W ce-
nie byly szybkie przebiegi, najwyzsze i najnizsze tony ze skali naszych glosow,
a arie Kroélowej Nocy i moniuszkowskiego Skotuby krolowaty, budzac niemale
uznanie na sali wyktadowej. Zachowatam w pamieci to spotkanie, poniewaz mo-
gliSmy wyraznie odczu¢ jak bardzo interesowalo ono naszych kolegéw-stucha-
czy, ktorzy w trakcie swych studiow mieli do czynienia wylgcznie z instrumenta-
mi pozbawionymi przez chorobg ich naturalnych zdolnosci.

Szkolenie gtosu jest zajeciem zmudnym i nietatwym. Bazuje na odczuciach
i wyobrazni. ,,Rzu¢ nieco stonca na podniebienie”, ,,musisz wzig¢ powietrze jak-
bys chciata powachaé kwiat” — to tylko najbardziej oczywiste z okreslen, z jakimi
spotykatam si¢ na pierwszych lekcjach $piewu. Opanowanie oddechu i umiejet-
no$¢ oparcia na nim swojego glosu, to najwazniejsze zadanie w poczatkowym
etapie nauki. Nietatwe, poniewaz wszystko czym dysponujemy i co jest potrzeb-
ne do §piewania, ukrywa sie w naszym wnetrzu, poza kontrolg oczu. Spiewanie
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jest zatem rzemiostem, ktore nie moze si¢ oby¢ bez obecnosci mistrza. Co cie-
kawe ten typ edukacji w dzisiejszych czasach ugina si¢ pod naporem krytyki
i odchodzi do lamusa. Zarzuca mu si¢ stygmatyzacj¢ ucznia i jego marginaliza-
cje. Uwazam, ze jakkolwiek stowa te mogg by¢ adekwatne w przypadku ogodtu
nauczania, nie powinny odnosi¢ si¢ do nauki rzemiosta. Naturalng cechg ucznia
jest to, ze pragnie by¢ jak swoj mistrz. To przeciez on $wiadomie go wybiera, za-
den prawdziwy mistrz nie ugania si¢ za uczniami — klas¢ buduje mu jego wiasna
marka. ,,Pragng malowac jak on”, ,,chciatabym umie¢ $piewac jak ona” — uczen
»zakochuje si¢” w swoim mistrzu, a mistrz takze po trosze w swoim uczniu. Kie-
dy uczen pragnie rozpoczaé u niego swoj bieg po marzenia, mistrz musi dojrzeé
w nim szanse¢ na jego dobre zakonczenie i jesli tak si¢ stanie zaczyna si¢ praca.
Pamig¢tamy filmy opowiadajace o wschodnich sztukach walki, o dochodzeniu do
zwycigstwa w roznych dyscyplinach sportu — na podobnym zachwycie i deter-
minacji budowatly si¢ wielkie szkoty malarskie, rzezbiarskie, a takze wokalne.
Po czasie pobierania nauk przychodzi czas, w ktorym uczen zaczyna odczuwac,
ze moglby stana¢ w szranki ze swoim nauczycielem. Wowczas, jezeli istnieje
szansa na wygrang, dochodzi do najrado$niejszego w $wiecie ludzi rozstania.
Widziatam wiele debiutow na operowej scenie, pami¢tam dobrze wlasny — kiedy
zapada kurtyna my uczniowie nie biegniemy tego dnia do naszych rodzicow, lecz
do nich — do mistrzyn i mistrzow. Szczesliwi ci, ktorym udato si¢ ich znalez¢!
Moim zdaniem to nie wypalenie prastarego uktadu, ktéry si¢ juz nie sprawdza,
lecz kryzys mistrzow i1 paradoksalnie kryzys uczniow obezwladnity tg pelng pasji
relacje. Stowo relacja jest tu wyjatkowo na miejscu, poniewaz jak powszechnie
wiadomo bez niej nie istnieje zadna edukacja. W wokalnej profesji istnieja osoby,
nazywane naturszczykami, jednak §wiadomos¢ rzemiosta i cenna nauka zdoby-
wana nierzadko na btgdach, wydaje mi si¢ czyms znacznie bardziej gruntownym.
Wiedza taka staje si¢ pdzniej wartosciowym darem dla kolejnych pokolen, ponie-
waz opera w tym wzgledzie niezwykle przypomina sztafete.

Zyjemy w czasach wielkiej roznorodnosci. Kiedy odtwarzam nagrania z lat
50. czy 60. zauwazam, ze wszyscy $piewacy wykonywali swoje partie w jednej
manierze. Niektorzy na poziomie mistrzowskim, inni moze mniej zaawansowa-
nym, jednak ,kierunek jazdy” pozostawal ten sam dla wszystkich obecnych na
scenie. Dzisiaj zdaje si¢, ze dawna wloska sztuka picknego $piewu (bel canto)
stale rozszerza swoje granice. Szczesliwie, wobec zmieniajacych si¢ i roznorod-
nych upodoban, jedna rzecz pozostaje niezmienna — w tzw. scenie Nilu, Aida
zawsze bedzie musiala zmierzyc¢ si¢ z wysokim c, tak jak wszyscy inni odtworcy
tych wspaniatych rol sta¢ beda przed wyzwaniami, jakie stawia przed nimi muzy-
ka napisana sto, dwiescie, trzysta, czterysta, a nawet pieéset lat temu!

Jakie cechy zatem powinien mie¢ glos przydatny do pracy w operze?

II. 2. Pierwsza, dang nam w prezencie — podobnie jak wzrost lub odcien te-
cz6wki — jest barwa. Zaden inny instrument nie doczekat sig tylu okreslen opisu-
jacych swoje brzmienie, co gtos. Moze by¢: stodki, jasny, ciemny, ciepty, migkki,
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gleboki, stoneczny (o Pavarottim mowiono, ze w jego glosie mozna odnalez¢
cate stonce Italii!), metaliczny, srebrny, ztoty, btyszczacy, bursztynowy, kremo-
wy, a nawet (zdarzylo mi si¢ to przeczyta¢ w recenzji na wlasny temat) — Smie-
tankowy! Bywaja glosy z tzw. ,,}z3”. Ceni si¢ ja w odbiorze, bowiem nasyca ona
dzwiek czyms rzewnym, chwytajagcym za serce. Kiedy$ w rozmowie z dawnym
pierwszym flecistg Filharmonii Poznanskiej ustyszalam dos$¢ lapidarna, ale wy-
mowng i zapadajacg w pamie¢ charakterystyke gtosu mojej nauczycielki. Usty-
szawszy od kogo pobieram pierwsze szlify, westchnal, uniost oczy wysoko ku
gorze 1 probujagc znalez¢ najlepsze okreslenie powiedziat ,, To byt glos... to byt
glos jak, jak... jak cukierek!”. Krystyna Pakulska, bo o niej tu mowa, byta wybit-
ng koloraturg Teatru Wielkiego w Poznaniu. Kochata koloraturowy fach i dobrze
rozumiata natur¢ tego najwyzszego gatunku glosu, zblizonego do ptasich treli,
w ktorym zegarmistrzowska precyzja powinna taczy¢ si¢ z wdzigkiem i stodycza.

Uczac $piewu czgsto odnosimy si¢ do podobnych okreslen chcac zobrazowac
uczniowi, co powinien poprawi¢. Informujemy go wowczas, ze glos brzmi za
gleboko badz za ptytko, za jasno albo za ciemno. Z tego powodu odnajdziemy
wiele $piewaczych okreslen i powiedzonek bezposrednio odnoszacych si¢ do
barwy glosu, jak choc¢by to wloskie, mowiace, ze glos powinien by¢ jak lakie-
rek — ciemny i blyszczacy. Barwa, jak wskazujg podane przyklady moze by¢
zatem niezwykle roznorodna. Jako jedyna z cech opisujacych nasz instrument
nie powinna ulega¢ zasadniczym zmianom w trakcie ksztatcenia. Sg takie ce-
chy naszego glosu, na ktére mozemy i powinniSmy wplywaé, ale zmiana jego
naturalnego ,,koloru” wieszczy zty kierunek w szkoleniu i nawet naprowadza
bezposrednio na btad. Styszy si¢ czasem o tym, ze kto§ pohukuje, ze ma ,,garnek
w glosie” albo ,,ciasng barwe” — jak w przypadku nosowania. Ciekawostka jest,
ze my z powodu fizjologicznych uwarunkowan mamy inny odstuch naszego gto-
su od zewngetrznych odbiorcéw. Warto jednak bysmy byli §wiadomi, ze dana nam
barwa jest naszym roznoszacym si¢ w przestrzeni sladem papilarnym. Dzigki niej
wiasnie mozemy bezbtednie rozpozna¢ naszego ukochanego piosenkarza, lub po
prostu Ukochanego badz Ukochang (nawet wtedy, kiedy nie §piewaja). Ten osob-
niczy obraz glosu wykorzystuja wspaniale zwierzgta, np. w sytuacji kiedy matki
muszg rozpozna¢ swoje malenstwo posrod wielu innych. Gtos matki jest zreszta
dzwigkiem, ktory poznajemy na dtugo przed narodzinami. Stanowi on wazny bu-
dulec naszego poczucia bezpieczenstwa w momencie przyjscia na §wiat, a takze
poOzniej, w trakcie budowania wzajemnej bliskiej relacji. Istniejg nawet teorie, ze
prapoczatki muzyki maja swoje zrédto w matczynym $piewie?.

I1. 3. Kolejng cechg glosu jest jego wolumen, czyli inaczej mowigc glo$nosc,
sita. W przypadku $piewakow operowych powinien by¢ znaczacy, chocby ze
wzgledu na warunki panujace na scenie. Istnieje anegdota opowiadajgca o pierw-
szym spotkaniu mtodziutkiej Ady Sari i jej ojca z mediolanskim nauczycielem

2'W. Tecumseh Fitch, “Four Principles of Bio-Musicology”..., s. 5.
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$piewu, do ktorego udali si¢ na wstepne przestuchanie. Po wystuchaniu panny Ady,
maestro zwrocit si¢ wprost do ojca: czy styszy pan muche, ktora lata pod sufitem?
— Owszem. Styszg ja, ale stabo — odpart. Ot6z ja rowniez t¢ muche stysze — stabo,
jednak mocniej niz glos panskiej corki.

Wiemy dobrze, jak potoczyty si¢ dalsze losy polskiej primadonny. Ada, mimo
poczatkowych watpliwosci, pozostala w Mediolanie i rozpoczela zmudng nauke
$piewu. Z tej historii wynika jednak pewien niezwykle wazny w przypadku $pie-
wakow fakt. Mozemy si¢ domyslaé, ze nasza sopranistka, pod wptywem pracy
z dos$wiadczonym maestro, powigkszyta znacznie sitg swojego glosu, ale czy mo-
gla delikatny z natury dzwiek zamieni¢ w potezne brzmienie? Z cata pewnoscig
nie. Coz zatem uczynita? Dopracowata do perfekcji nosnos¢ swojego tonu. To
wlasnie czynig $piewacy pracujacy nad tym, by wszyscy zasiadajacy na widowni
mogli stysze¢ ich glos w catym jego rejestrze. W jezyku wokalnym — operowym
taki efekt nazywa si¢ squillo (po wlosku: dzwonek) 1 oznacza umiejetnosc uzy-
wania wysokich alikwotéw na kazdym z dzwigkow skali. Mozna zaryzykowac
twierdzenie, ze ta wysoka pozycja dzwieku obok appogio, czyli nisko opartego
oddechu, jest osig naszego instrumentu. Styszalno$¢ wiec zawdzieczamy zarow-
no fizyce naszego glosu, jak i starannie dopracowanej technice.

Duza sita glosu konieczna jest z cala pewnos$cig w partiach bohaterskich i dra-
matycznych, a wigc glosy zawierajace te okreslenia w swojej nazwie, beda takze
posiada¢ konkretny wolumen potrzebny w zderzeniu z mocniej, bardziej dra-
matycznie brzmiacg orkiestra. Jednak prawidla wloskiego §piewania na masce
i owego squillo obowiazuja nawet najciemniej i najnizej §piewajace basy. Nie ma
takiego $piewaka, dysponujacego chocby najwigkszym dzwigkiem, ktory porzu-
ciwszy te naturalne ,,wzmacniacze” nie przepadiby juz w pierwszych rzedach.

W teatrze wolumen stanowi pewna pulg nat¢zenia dzwigku, do ktorej siggamy
w zaleznosci od potrzeb. Nasze potrzeby odpowiadaja w tym wzgledzie potrze-
bom partii. Z tej przyczyny, rol pisanych na glosy liryczne nie wykonujg glosy
dramatyczne. Gtosy za$ liryczne siegajac po partie spinto (liryczno-dramatyczne)
brzmig niewystarczajaco. Dla przyktadu: wérod glosow sopranowych, liczac od
najwyzszego, wyrozniamy sopran: koloraturowy, liryczny, spinto i dramatyczny.
Teoretycznie posiadajg zblizong skale jednak rozni je barwa, wolumen i obszar,
w ktorym brzmig najpetniej (dla jednych rodzajéw umiejscowiony wyzej, dla
innych nizej). Koloratura jest krélowa wysokich tonéw, a zatem kazda jej par-
tia rozpisana jest w wysokim sopranowym rejestrze. Gdyby jednak ten gatunek
glosu miat wykonac¢ rol¢ przeznaczong dla sopranu spinto, to pomimo posiada-
nia koniecznej skali nie uniostby jej wymogow, brzmiac niedostatecznie i sta-
bo, zwlaszcza w $rednicowych 1 nizszych miejscach partii. Sg takze takie partie
spintowe, ktore w swoim przebiegu rzadko wykorzystuja peten wolumen glosu —
przyktadem moze by¢ Desdemona. Mimo to obsadzanie ich 1zejszymi glosami li-
rycznymi daje wrazenie zubozenia, bo kazdy rodzaj gltosu posiada swoja ,,pojem-
no$¢”. Mowiac kolokwialnie, kiedy wielki silnik w samochodzie pracuje tylko na
pot mocy i tak wysyla w $wiat konieczng informacje¢ o tym na co go jeszcze stac.
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Z pojeciem sity glosu wigza si¢ umiejetnosci pracowania w roznej dynamice.
Od dramatycznego forte po najcichsze piano. Aria wykonywana od poczatku do
konca tym samym nat¢zeniem glosu meczy z czasem ucho stuchacza. Zwigk-
szajac site migsni, powickszajac statym treningiem objetos¢ ptuc i usprawnia-
jac technike oddechowa, zwickszamy site swojego glosu czesto nawet tego nie
dostrzegajac. Czasem jedynie znajomi, wysylajacy subtelne sygnaty podczas
wspolnie ogladanej komedii, docierajg do nas z ta prawda...

Z calg pewnoscig dla $piewaka lepiej jest mie¢ glos duzy, migsisty, niz maty,
jednak w docieraniu na najwyzsze teatralne ,,jaskotki” i tak najbardziej liczg si¢
umiejetnosci. I prosze mi wierzy¢, niebiansko ciche piano, ktére dla glosu jest
wielka sztuka, niesie si¢ po widowni najmocnie;j!

I1. 4. Cechg glosu majaca niebagatelne znaczenie podczas pracy na operowe;j
scenie jest rowniez jego skala, czyli rozpigtos¢. Wykonujac repertuar wytacznie
piesniarski mogliby$my unikng¢ komplikacji zwigzanych z obowigzkiem pre-
zentowania najwyzszych badz najnizszych tonéw, o ktérych pewny byt musimy
zabiegac i troszczy¢ si¢ sumiennym treningiem.

W piesniach tonacja jest kwestig wyboru i to my decydujemy, w ktorej czu-
jemy si¢ najbardziej komfortowo i w ktorej nasz glos aktualnie najlepiej si¢ pre-
zentuje. W operze zmiany tonacji nie wchodzg w gre. Jesli wige Spiewakowi
marzy si¢ jaka$ partia, lub dostaje nagla propozycj¢ wykonania partii ktorej nie
zna, pierwszg rzecza jaka zazwyczaj sprawdza jest fessitura — kolejne pojecie
z jezyka wloskiego oznaczajace zakres dzwickow, w ktorych glos brzmi najpet-
niej 1 najswobodniej. Oprocz fessitury sprawdza rowniez skrajne tony, a takze to,
jak czegsto pojawiaja si¢ one na przestrzeni utworu. Czasem w razie watpliwosci
robi pierwsze ,,przymiarki” i jesli material poddaje si¢ — przyjmuje z czystym
sumieniem propozycje.

Pojecie tessitury jest o tyle kluczowe, ze w trybie natychmiastowym wylacza
role lub utwory nieodpowiadajace gatunkowi naszego glosu. Kazdy komu zda-
rzyto si¢ za$piewa¢ w omytkowo dobranej tonacji wie, ze bardziej przypomina
to walke o przetrwanie niz jakikolwiek wystep. Na szczescie w operze takie po-
mytki nie majg miejsca, poniewaz nie Spiewamy utworow wyjetych z kontekstu,
lecz nasze role sg czg¢$cig starannie zaprojektowanej muzycznej catosci dzieta.

Jaka jest prawdziwa skala $piewaka operowego? Oto6z teoria powiada, ze
w przypadku basu bedzie to zakres od E wielkiego do d', czyli razkreslnego (nazwy
wielki i razkre$Iny pochodza od nazw oktaw, w ktorych si¢ znajdujg), a np. u sopra-
nu od cl (razkreslnego) do c3 (trzykreslnego) lub wyzej. Czy ten podziat zgadza
si¢ z rzeczywisto$cig? Powiedziatabym, Ze raczej ustala pewng normg, a takze, jak
w przypadku niemieckiego systemu Stimmfach, kategoryzuje zakres skal obowig-
zujacych $piewakow zatrudnionych w teatrze na konkretnym ,,fachu”. Wedtug tego
systemu (bioracego pod uwage takze wielkos¢ i barwe glosu) artysta okresla swoj
»fach”, wskazujac automatycznie role, do ktoérych mozna go zatrudni¢. Ma to mig-
dzy innymi utatwic¢ sposéb budowania obsad w poszczegdlnych operach.
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Jednak taka standaryzacja ponosi czesto fiasko, kiedy odniesiemy ja do po-
jedynczego $piewaka. Skala gltosu bowiem nalezy do typu cech niezwykle in-
dywidualnych. Mozemy zatem z grubsza przyjac, ze zakresy o ktorych czyta-
my w Internecie stanowig tylko obligatoryjny zasi¢g konkretnego gatunku glosu
(np. tenor musi mie¢ w skali stynne ,,wysokie ¢” z tego wzgledu, ze ten dzwigk
znajduje si¢ w wigkszosci jego partii). Nie oznacza to wcale, ze na tym koncza
si¢ §piewacze mozliwosci i jest wielu takich, ktorzy przekraczajg te umowne gra-
nice. Niektorzy gorne, inni dolne, a jeszcze inni i jedne, i drugie! Typowa skala
glosu operowego miesci si¢ migdzy dwoma a trzema oktawami. Zdarzajg si¢ jed-
nak wyjatki od tej reguty, jednak pojawiaja si¢ rzadko i zawsze robig oszatamia-
jace wrazenie. Maria Callas wykonywata z powodzeniem arie od koloraturowych
po mezzosopranowe. Polska piosenkarka Violetta Villas dysponowata glosem
o niezwykle szerokiej skali zawierajacej okoto pigeciu oktaw, obecnie zas§ Dimash
Kudaibergen, wokalista z Kazachstanu zachwyca $wiat glosem liczacym nawet
6 oktaw. Zaznaczy¢ pragne, ze wymienieni arty$ci postugujac si¢ tak rozpieta
skalg uzywaja jej wydobywajac ,,petnoprawne” pigkne i petne tony, a nie, jak to
bywa w medialnym ,,wyscigu przez oktawy” wielu §piewajacych gwiazd, jedynie
piski, $wisty czy pomruki. Skala glosu opisuje konkretng zdolno$¢ wokalna, a nie
umiejetnoscei i talenty oscienne.

Podobnie, jak w przypadku wolumenu, tak i w kwestii rozpigtosci glosu, rzad-
ko si¢ zdarza by nie powigkszat si¢ on wraz z rozwojem techniki $§piewaka. Czg-
sto spotykamy sytuacje, ze glos poczatkowo klasyfikowany jako mezzosopran na
pewnym etapie ksztalcenia uwalnia swoja ,,gore” i zostaje sopranem. Jesli jed-
nak nasza skala w trakcie ksztatcenia si¢ kurczy, oznacza¢ to powinno wytacznie
wszczecie poszukiwan nowego nauczyciela spiewu. Gome tony sg szczeg6lnie
newralgicznym miejscem, poniewaz glos podlegajac zmianom, np. hormonal-
nym, potrafi si¢ obniza¢, a pamigtajmy, ze w przypadku $piewakoéw liczy sie
kazdy poétton.

I1. 5. Istnieje jeszcze jedna cecha ludzkiego glosu, ktorej nie posiada zaden
inny instrument, a ktora jest zwigzana bezposrednio z podstawowym zadaniem
naszego aparatu, a mianowicie z komunikacja i stowem. Zwiazek literatury z mu-
zyka, fascynujacy ludzkos$¢ od zarania naszej kultury, od zawsze wzbudzat u wi-
dza poczucie wyzszego poziomu estetyki i wywolywatl ogromne emocje. Histori¢
opery mozna bytoby opisa¢ przewrotnie jako starcie gigantow, bowiem te dwa
zywigce si¢ sobg nawzajem zywioly na przestrzeni wiekow, toczyty niekonczacy
si¢ boj o palme pierwszenstwa na operowej arenie. Muzyka w tej relacji zawsze
wykazywala tendencje do ,,zarastania” tekstu. Z tej przyczyny, ze skromnos¢
nie jest najmocniejszg strong opery, kompozytorzy mogli folgowac wlasnej wy-
obrazni 1 zadaniom $piewakow o coraz bardziej rozbudowane i petne efektow
arie. Zamienialo to stopniowo oper¢ w pozbawiony dramaturgicznego sensu wo-
kalny popis. Kazdorazowo jednak, kiedy opera zblizala si¢ do teatralnego absur-
du Melpomena — muza teatru — zsylata jej wielkiego reformatora. Monteverdi,
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Gluck, czy w koncu Wagner, tworzyli dzieta operowe nowej epoki. Pisali traktaty
majgce uzmystowi¢ powage roli, jaka pelni stowo w operowym teatrze, a ich
teatr stawat si¢ zywym pomnikiem ich postulatow.

Trzeba przyznac, ze najwybitniejsze tytuly kanonu operowego cechuje wielka
czuto$¢ w stosunku do tekstu. Genialni kompozytorzy, tacy jak na przyktad Mo-
zart, posiadali zdolnos¢, ktorg nazywam odkrywaniem naturalnej melodii stowa
i przektadaniem jej na jezyk muzyczny. Mozemy pokusi¢ si¢ o wlasny ekspery-
ment, przywotujac w pamigci jaka$ frazg¢ ulubionej piosenki, ktora stata si¢ nie-
zaprzeczalnym przebojem. Jesli wypowiadajac ze swobodna, naturalng intonacja
jej tekst ustyszymy ukryte w nim dzigki napisanej do niego melodii, mozemy by¢
pewni, ze to jedna z miar sukcesu tego utworu. Mozemy rowniez uczynic z tego
cz¢$¢ wlasnego postulatu, by wspotczesni tworcy piosenek zwracali uwage na
jakos$¢ tekstu i szanowali prozodi¢ stowa.

Stowo w teatrze stanowi zawsze punkt wyjscia. W dobrze zbudowanej sztuce
muzyka nasladuje zmieniajgce si¢ nastroje i interpretuje tekst libretta. Postugujac
sie uniwersalnym jezykiem emocji, czesto antycypuje wydarzenia lub komentuje
samotnie ich skutki. Podarowujac stosowne motywy bohaterom, buduje ich emo-
cjonalng charakterystyke, dzigki ktorej tworzy si¢ nasz podskorny odbior postaci.
Jako najblizszy towarzysz operowego widza, muzyka caty czas pozostaje z nim
w kontakcie, prowadzac dialog z jego uczuciami. W tekscie i w relacjach migdzy
bohaterami spehnia si¢ sens jej operowego istnienia.

Stowo to kolebka muzyki, jej zywiot oraz istota jej postannictwa — sens jej istnie-
nia. Stowo zaspiewane — jest metafizycznym aktem narodzin muzyki. Ten szczegol-
ny moment (...) jest takze ,,momentem metafizycznym” muzyki. Momentem powagi
i pickna — odstaniajgcym intymno$¢ relacji muzyki i stowa — i objasniajacym teatralny
fenomen ,,inkarnacji muzyki”. (...) Fizyczny ,,akt Spiewanego stowa” postrzegamy nie
jako ,,akt sam dla siebie”, jako ,,fizyczny wysitek ciata — realizujacy fizyczny rezultat
dzwigku”, ale jako akt znacznie bardziej ztozony i catkowity. Oto ,,cztowiek ducho-
wy” realizuje swoim aktem woli ,,wcielenie duchowego” — w ,,fizyczno$é¢ dzwigko-
wego” bycia muzyki. Zachowujac tym sposobem to, co ,,duchowe” w tym, co ,,fizycz-
ne”, czlowiek $piewajacy stowo — niejako ,,praktykuje meta-fizyke™

Tak oto Ryszard Peryt w swojej niezwyklej ksiazce Opera uboga opisywat
fenomen stowa w operowym teatrze i jego duchowg inkarnacje.

II1. Glos taczac ze soba funkcje muzyczne z rodzajem najbardziej bezposred-
niego przekazu jakim jest mowa, staje si¢ instrumentem komplementarnym i in-
nym niz wszystkie. Korzystajac z niego na scenie mamy do dyspozycji nie tylko
stowo, ale takze calg palete barw wtasciwa doswiadczanym w Zyciu emocjom.
Od radosci przez namig¢tnos¢ do cierpienia nasz glos dysponuje tak uniwersal-
nym rodzajem komunikatu, Ze nic nie jest w stanie obezwtadni¢ naszej zdolnosci

3 R. Peryt, Opera uboga, Krakow 2014, s. 15 — 16.
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do jego rozumienia. Jego zycie jest krotkie, umiera wraz ze $piewakiem, jed-
nak zywiot opery tworzy si¢ kazdorazowo w tym charakterystycznym ptynieciu
,uczuciowego impulsu” z przesztosci do czaséw obecnych, z serc kompozytora
1 tworcy libretta poprzez kolejnych wykonawcow, az do wspotczesnego widza.
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