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Od momentu swego powstania opera przechodzila liczne transformacje,
by dostosowacé si¢ do zmian zachodzacych w otaczajacym ja swiecie. Wraz
z operg zmieniali si¢ soliSci. Po dzi$ dzieri odgrywaja w niej kluczows role,
oczarowujac odbiorcéw kunsztem wokalnym, a co za tym idzie: generujac
zyski dla teatréw. Statuts gwiazd operowych od zawsze przypadal sopranom
i tenorom — najwyzszym glosom zeriskim i meskim. To wlasnie umiejetnosé
osiggania mozliwie najwyzszych dzwickéw i potrzymania ich przez diuzsza
chwile elektryzuje widownie operowe na calym $wiecie.

Piekno z okaleczenia

Pierwszymi bozyszczami sceny operowej byli kastraci, ktérzy miedzynaro-
dowa stawg dali zalazek przyszlemu statusowi divy operowej. Okaleczeni

dla waloréw muzycznych przekraczali granice ludzkiego glosu. Pojawili si¢
w baroku, gdyz, jak twierdzi Patrick Barbier, ,to wlasnie ta epoka zrodzila

owo wyzwanie dla rozumu, owo pragnienie, aby blask i zmyslowos¢ niezwy-
klego glosu postawi¢ ponad wszelkimi wzgledami natury moralnej” (Barbier,
1998: 9). Przyczynilo si¢ do tego kilka czynnikéw. Po pierwsze, architektura

tego okresu wymagata duzego, dzwiecznego glosu, ktéry bylby w stanie

wypelni¢ olbrzymie przestrzenie budowli sakralnych. Co wigcej, 6wezesny
kanon $piewu skupial si¢ na pierwiastku boskim, uosabianym w wysokich

dzwigkach. Wedlug tradycji kobiety nie mogly $piewaé podczas liturgii,
a préby zastgpienia ich glosami chlopiecymi nie przyniosly oczekiwanych

rezultatéw. Pomimo wieloletniego szkolenia dzieci nie byty w stanie zrealizowaé

wszystkich zatozeri kompozytoréw. Takze falsecisci nie spelniali oczekiwan

twércéw. Ich glosy byly wysokie, ale brakowalo im sily i dzwiecznosci.
Kastraci z niebywale wysokim i przenikliwym glosem doskonale wpisali si¢
w potrzeby barokowej wokalistyki.

Spiewajacy eunuchowie po raz pierwszy pojawili si¢ w drugiej polowie
xv1 wieku. w chérze Kaplicy Sykstyriskiej, gdzie — wedtug Tomasza Racz-
kiewicza — wystgpowali przez trzy wieki (Raczkiewicz, 2004: 34—35). Sama
praktyka kastrowania mezczyzn przyszta do Wioch wraz z niewolnikami
z Dalekiego Wschodu, a duze mozliwosci pracy i dobrze platnej kariery dla
kastratéw zachecaty rodzicéw, szczegélnie z nizszych sfer, do kastrowania
synéw. W okaleczeniu dzieci dopatrywali si¢ ich przepustki do lepszego
$wiata, a jednocze$nie poprawienia wlasnej sytuacji. Czynniki ekonomiczne
przyczynily sie do rozwiniecia calego procederu handlu dzie¢mi. Rodzice
albo sprzedawali je osobom zajmujacym si¢ kastrowaniem i trenowaniem
uzdolnionych chlopcéw, albo sami placili za operacje i podpisywali umowe
z przysztym nauczycielem dziecka. Kontrakt zapewnial im regularny dochdéd,
gdy mlody kastrat zdobywat stawe. Ponadto odpowiedzialno$¢ za dziecko
spadala na nauczyciela, ktéry zabieral ucznia do domu i utrzymywat do
rozpoczecia kariery (Barbier 1998: 16—17).

Chociaz Kosciét zapewnial nieograniczone mozliwosci pracy, to dopiero
rozwdj opery przyczynil sie do rozstawienia $piewajacych eunuchéw. Kiedy
opera zawladneta sercami Wlochéw, kastraci stali si¢ jej gléwnymi wyko-
nawcami. Ich wyjatkowos¢ podkreslata manieryzm formy operowej. Roger
Parker dopatruje si¢ przyczyn popularnosci kastratéw w sile i uniwersalnosci
ich sztucznie podtrzymanego glosu. Nazywa ich typowo barokowymi ma-
szynami do $piewania ze wzgledu na wyrafinowang technike, nienaturalny,
nadludzki glos, ktéry dopetnial sztuczno$é opery (Parker, 2001: 425).
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Popularnosé spiewajacych eunuchéw doprowadzita do rozwiniecia bi-
znesu kastracji. Zabiegu mozna bylo dokonaé¢ w wigkszosci miast wloskich,
szczegllnie w mniejszych miejscowosciach, gdzie kontrole policji nie byly
tak dokladne. Kastraqe Z przyczyn komercyjnych odbywaly sie w ukryciu,
bo prawo karalo za nie nawet wyrokiem §mierci. Mimo wszystko panowalo
spoleczne przyzwolenie na okaleczanie dzieci. Decydowal efekt korico-
wy — dobro wspélne w postaci doznan artystycznych i przewidywane lepsze
warunki zycia dla wykastrowanych dzieci. Jednak chirurdzy pracowali nie
tylko anonimowo. W wielu centrach kastracji operacja byta przeprowadzana
oficjalnie z przyczyn medycznych (Vallejo-Nagera, 2000: 121-122) — 6wezesne
autorytety uznawaly ja za skuteczny sposéb leczenia podagry, przepukliny,
epilepsji i szaleristwa. Przyjmowano, ze chirurdzy dziatali w dobrej wierze,
nie podlegali wigc ekskomunice, jaka Ko$cié! naktadal na osoby okaleczajace
chlopcéw bez wskazani medycznych. Przedstawiciele Ko$ciola brali udziat
w tym procederze, oceniajgc zdolnosci chlopcéw przed ewentualng kastracja.
Tworzyli tez centra kastracji oraz szkoly $piewu. Co wigcej, wszyscy chlopey
$piewajacy w kosciolach i przyklasztornych szkotach przeszli oficjalnie ka-
stracje ze wzgledéw medycznych lub z powodu nieszczgsliwych wypadkéw,
a ich biografie byly fabrykowane, aby ukry¢ prawde o okaleczeniu dla celéw
artystycznych (Raczkiewicz, 2004: 39—41).

Zabieg przeprowadzano miedzy dziewigtym a dwunastym rokiem zycia,
przed mutacja i pojawieniem si¢ oznak dojrzewania plciowego. Usunigcie
jader zapobiegalo wytwarzaniu testosteronu odpowiadajacego za twardnienie
krtani (Szumowski, 2005: 197). Struny glosowe zachowywaly elastycznos¢,
a jabtko Adama nie wyksztalcalo si¢. W efekcie chlopiec nie przechodzit
mutacji. Chociaz krtan rozwijala si¢ jak Zenski organ, nie wplywalo to na
ksztalt i rozmiar klatki piersiowej, gardla i rezonatoréw, ktére zapewnialy
sife glosu dojrzatego mezezyzny (Raczkiewicz, 2004: 40—41).

Kastraci znacznie przekraczali ludzkie mozliwosci oddechowe. Potrafili
$piewaé na jednym oddechu ponad minute, wykonujac kilkadziesiat nut (Racz-
kiewicz, 2004: 48). Najbardziej niezwyklym efektem doskonalej techniki byto
messa di voce, w ktorym $piewak zwiekszal site dzwieku z ledwie styszalnego
do niesamowicie glosnego, a nastepnie ponownie wyciszal go — wszystko
na jednym oddechu (Barbier, 1998: 22—23). Kastraci zaskakiwali nie tylko
mozliwo$ciami oddechowymi. Ich skala glosu przewyzszata fizyczne moz-
liwosci falsecistow i sopranistek. Zawierala w sobie dwie trzecie skali glosu
ludzkiego — tenor, alt i sopran. Rozpigtosé glosu Farinellego siggata od c do ds.
Glos kastratéw posiadal niezwykla gietkos¢, dzwieczno$é i bogactwo tonéw
harmonicznych. Ze wzgledu na jednoczesne cechy zeriskie i meskie byt okre-
$lany jako nadludzki, dziwny, niewyttumaczalny i bezpiciowy (Raczkiewicz,
2004: 48).

Ostatni kastrat, Allesandro Moreschi, zmart w 1922 roku. Pozostawit
po sobie kilka nagrari, dostepnych dzisiaj w wersji cyfrowej. Nie musimy
jednak polega¢ tylko na tych niskiej jakosci materialach z poczatku xx wieku,
prezentujacych zmeczony glos kastrata w wieku czterdziestu czterech lat, aby
wyobrazi¢ sobie m¢zczyzng $piewajacego zenskim glosem (Vallejo-Nagera,
2000: 103). Dzi§ mamy mozliwoé¢ stuchania wspélczesnych nastepeéw kastratéw,
$piewajacych chlopiecym glosem bez okaleczania. Mowa o kontratenorach,
ktorzy posiadajg skale glosu kastratéw. Dlatego, jak zauwaza Fernanda Eberstadt,
wykonujg obecnie w operach role bohateréw i §wietych napisane pierwotnie
dla kastratéw, a $piewane teraz czgsto przez mezzosoprany. Kontratenorzy
nie sg nowym zjawiskiem, gdyz pojawili si¢ w czasach kastratéw. Moda



MAEGORZATA RYCHERT CZWARTA WEADZA A STYL ZYCIA

113

na ich kobieco wysokie glosy odnowila si¢ w Anglii w xx wieku, wraz ze
zwigkszonym zainteresowaniem wczesnymi operami z partiami napisanymi
dla kastratéw (Eberstadt, 2010: 38). Kontratenorzy $piewaja bardzo wysokie
dzwigki falsetem. Jest to technika glosowa wykorzystujaca tylko zewnetrze
krawqdzw strun glosowych oraz rezonatory w glowie i szyi. Mezczyzna
$piewajacy falsetem $piewa wyzej niz gdyby uzywal calych strun glosowych
i rezonatoréw klatki piersiowej. Totez dwaj §wiatowej stawy kontratenorzy,
Philippe Jaroussky z Francji i David Hansen z Australii, tak naprawde sa
barytonami. To dowodzi, ze kontratenorzy tylko imitujg kastratéw, ktérzy
po okaleczeniu zachowywali chlopigcy glos.

Jednak c6z z tego, ze kastraci wydobywali z siebie anielskie dzwigki,
jesli zachwycali jedynie technika, wokalng wirtuozerig, a nie muzyczng eks-
presjg. Oszatamiali widownie, wykonujac z dziecinng tatwoscia niesamowicie
duze skoki pomi¢dzy dZwigkami, dlugie pasaze rozpigte na trzech oktawach
i blyskotliwe tryle. Jak zauwaza Vallejo-Nagera, widownia szukajgca taniej
sensacji podsycala upodobanie kastratéw do popisywania si¢ i wspélzawod-
niczenia mi¢dzy sobg, a nawet z instrumentalistami. To prowadzilo w slepy
zaulek samozadowolenia, gdyz kastraci, zamiast pracowac¢ nad silg ekspresji,
uczyli si¢ wokalnych sztuczek, ktére zachwycaly tylko mniej wyrobiong
publiczno$¢. Bardziej wytrawnym stuchaczom brakowalo emocji w wykonaniu
(Vallejo-Nagera, 2000).

Zmierzch ery kastratéw przypad! na poczatek x1x wieku. John Ros-
selli wyjasnia, ze gléwnym powodem zaniku kastracji bylo zmniejszenie
popularnosci opery seria. Innym, réwnie waznym, byly zmiany spoleczne.
Szersze mozliwosci zarobkowe spowodowaly, Ze rodzice mogli duzo tatwiej
zapewni¢ byt swoim dzieciom i nie musieli posuwa¢ si¢ do ich okaleczania
(Rosselli, 1992: 768).

Diva zdobywa scene

Dzieki swoim nieograniczonym mozliwosciom kastraci przyczynili si¢ do
rozwoju operowych partii tenorowych. Pobudzili kreatywnosé¢ kompozy-
toréw, ktérzy zaczeli poszerzaé owe partie, szukajac granicy mozliwosci
$piewakéw, dodajac nowe srodki wyrazu i elementy wirtuozerskie. Co wiecej,
tenorzy uczyli si¢ sztuki §piewu od kastratéw, ktérych uwazano za tworcéw
kanonu $piewu. Na poczatku operowali tg samg technika, skupiajac sie na
wirtuozerii i cigglym poszerzaniu skali glosu w gérnym rejestrze. Dlatego
partie tenorowe odzwierciedlaly wszystko to, co kastraci wniesli w muzyke
wokalng. Dopiero w x1x wieku, wraz z rozkwitem péznej muzyki roman-
tycznej, nastgpil kolejny etap transformacji solisty operowego. Jak zauwaza
Potter, zmienil si¢ sposéb odbioru wykonawcy. Kompozytorzy nadali soliscie
bardziej stuzebna role wzgledem muzyki. Oczekiwali, ze $piewacy nie beda
sie popisywaé swoimi umiejetnosciami wokalnymi, lecz wykorzystajg je
do wzmocnienia efektu dramatycznego dzieta. Chociaz ozdobny sposéb
$piewania wcigz istnial, twércy — tacy jak Gioacchino Rossini — stopniowo
z niego rezygnowali, tworzac muzyke, ktéra nie zostawiala solistom duzo
miejsca na improwizacje i wlasng ornamentyke. Ponadto ozdobniki przestaly
stuzy¢ prezentacji wirtuozerii wykonawcy, a zaczely podkresla¢ emocjonalny
tadunek muzyki (Potter, 2009: 11, 20, 59). Takze Richard Wagner, ktéry
zrewolucjonizowal $wiat opery, przyczynil si¢ do transformacji wokalistyki
operowej. W swojej twérczosci nie wykorzystywal wysokich rejestréw, cheac
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przyblizyé spiew do naturalnej mowy z doskonalg dykcja. Jak podkresla John
Potter, Wagner zmienil réwniez relacje migdzy spiewakiem a kompozytorem.
W wagnerowskiej koncepcji dramatu muzycznego nie bylo miejsca na starg
wirtuozerie¢ wokalng lub improwizacje. Jak to okresla autor, wykonawca miat
otwarte drzwi do §wiata tworcy poprzez intelektualng interpretacje dzieta
na duzo glebszej plaszezyznie niz sama technika wykonawcza. Te nowe
mozliwosci, a ja powiedziatabym: wymagania, zmusily §piewakéw do bardziej
wrazliwej i twérczej pracy, wznoszac ich na wyzszy poziom wykonawczy.
Od tego momentu, wedlug autora, $piewacy mogli nazywac si¢ artystami
(Potter, 2009: 68).

Co ciekawe, gdy méwiono o rozwoju mistrzostwa glosowego, odnoszono
sie do solistéw plci meskiej, szczegdlnie tenoréw, ktorzy, jak pisat Rosselli,
zdominowali §wiat wokalny od 1840 roku do lat 20. zeszlego wieku. Znikniecie
kastratéw ze scen operowych nie uwolnilo tenoréw od walki o dominujaca
pozycje w muzyce wokalnej. xviri-wieczna milos¢ do koloratury zaowo-
cowala moda na jeszcze wyzsze glosy i w ten sposéb w latach 1800—-1830
na scenach operowych pojawily sie kobiety w przebraniu meskim, ktére
przejely role tragicznych bohateréw i kochankéw, spychajac tenory z nizsza
skalg glosu do r6l wladcéw i starcow (Rosselli, 1995: 176). Kobiety, ktérym
przez lata broniono dostepu do sceny, rozpoczely swoje zmagania, najpierw
o spoleczne uznanie, a w koricu o dominacje w operach. Poczatki byty trudne.
Uwazano, ze kobiety nie powinny wystepowac na scenie. Dlatego odbierano
je poczatkowo jako kurtyzany ze wzgledu na wystawianie si¢ na widok
publiczny i na wspélprace z artystami, traktowanymi jako mato przyzwoite
towarzystwo dla dam. Wedlug opinii publicznej szanowana kobieta powinna
by¢ widywana w domu oraz w niektérych miejscach publicznych, takich
jak kosciél, ale tylko w towarzystwie rodziny lub przyzwoitki. Spiewaczki
traktowano nie jak profesjonalnych muzykéw, ale jak obiekty meskiego
pozadania. To przekonanie bylo dodatkowo ugruntowane tym, ze kobie-
ty mogly pobieraé lekcje $piewu tylko od czlonkéw rodzin. Wszystkie te
czynniki spowodowaly, ze recenzje ich wystepéw w xvII i xviir wieku
skupialy si¢ na cechach fizycznych, a nie na umiej¢tnosciach. Ta tendencja
przetrwala do polowy xvii1 wieku. Ponadto wszystkie spiewaczki ze wzgledu
na podejrzenie bycia kurtyzanami podlegaly regulacjom prawnym. Te, ktére
zachowywaly si¢ prowokacyjnie, zmuszano do wstapienia do zakonu lub
usuwano na przedmiescia, podobnie jak prawdziwe kurtyzany. Aby uzyskac¢
prace w teatrze, potrzebowaly rekomendacji od publicznie szanowanych oséb,
potwierdzajacych ich nieskazitelng reputacje, ktéra co chwile musiaty udo-
wadniac. (Rosselli, 1995: 59). Mimo wszystko w xvi11 wieku kobiety stworzyly
powazng konkurencje dla tenoréw, wystepujac w rolach $piewanych wezesniej
przez kastratéw. Potrzeba gietkiego, wysokiego glosu w rolach heroicznych
zwigkszyla zapotrzebowanie na kobiety w operze. Delikatny glos doskonale
pasowal do rél nastoletnich mezczyzn przed mutacja. Wskutek tego kobiety
mialy czesto w swoim repertuarze role zaréwno gléwnych bohaterek, jak
i bohateréw, przez co na scenie pojawialy si¢ duety kobiet, z ktérych jedna
grala w meskim przebraniu. Co wiecej, wigkszos¢é kobiet specjalizujacych
sie w rolach frawvesti, traktowala partie kobiece jako poboczng cz¢s$é pracy
zawodowej. Inne osiagnely mistrzostwo i stawe w obu repertuarach. Stara
tradycja krzyzowania plci na scenie rozpoczeta przez kastratéw przetrwala
do xx wieku, w ktérym jeszcze §piewaly kobiety specjalizujace si¢ w rolach
bohateréw heroicznych. Wystepowanie wokalnej hybrydycznosci zaczeto
zmniejszaé si¢ w x1x wieku, kiedy kompozytorzy romantyzmu wyraznie
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rozdzielili partie wokalne dla kobiet i mezczyzn. W dodatku liczba tenoréw
naturalnie uzdolnionych do rél heroicznych znaczaco zmniejszyta potrzebe
zastgpowania ich §piewaczkami w meskim przebraniu (Andre, 2006: 94,
98, 103). Réwniez dopiero w x1x wicku kobiety zostaly zaakceptowane jako
profesjonalistki i docenione nie za wyglad, a za umiejetnosci.

Te wszystkie zmagania uformowaly charakter przysztych solistek opero-
wych. Hilary Poriss scharakteryzowala divy jako kobiety zyjace w niepokoju
i pod ciagly presja. Cho¢ pracowite, sumienne i bardzo samokrytyczne, to
ciagle nieusatysfakcjonowane swoimi osiagni¢ciami (Poriss, 2014: 381—382).
Ich perfekcjonizm, nadwrazliwos$é i nerwowo$¢, wynikajace z fizycznego
i mentalnego wysilku utrzymania pozycji w konkurencyjnym, zdominowanym
przez mezczyzn §wiecie muzycznym, byly odbierane jako przejawy egoizmu
i kaprysnego charakteru. W ten sposéb powstal negatywny stereotyp divy:
potwora i bogini w jednej osobie, oczekujacej specjalnego traktowania, nie-
zno$nej w codziennych kontaktach, anielskiej tylko na scenie (Poriss, 2014:
379). Tym samym okreslenia diva i primadonna, ktére sa stosowane wymiennie,
zaczely mied negatywne zabarwienie, poza zwykltym okresleniem $piewaczki
wykonujacej gléwna role. Trzeba pamietaé, Ze choé okreslenie diva jest przez
nas kojarzone z kobietami, ma swéj meski odpowiednik — divo — o réwnie
negatywnym zabarwieniu. W koricu status divy operowej zostal zapoczatkowany
przez kastratéw, a osiagnal swoja kulminacje, gdy kobiety w pelni rozwinety
skrzydla na scenach operowych. Gleboki podziw dla solistek przyczynit si¢
do zwigkszenia liczby ksigzek i artykuléw poswigconych ich zyciu i pracy,
oddajacych hold ich talentowi. Poriss podkresla, ze zdecydowana wigkszo$¢
tych prac prébuje ztagodzi¢ wizerunek solistek jako potworéw, pokazujac je
w innym $wietle, jako demony pracy, normalne kobiety zyjace pod ciagla presja.
Mimo wszystko ich publiczny wizerunek sklada si¢ z przeciwnosci. Z jednej
strony talent wynikajacy z ciezkiej pracy, z drugiej — trudny charakter bedacy
konsekwencja swiadomosci wlasnej wartosci i duzego samokrytycyzmu oraz
wiedzy o rosngcych wymaganiach stuchaczy (Poriss, 2014: 378—380). Wydaje
sie, ze divy staly sie ofiarami wlasnych ambicji i oczekiwari widowni, ktéra
swoim uwielbieniem dla ich kunsztu wokalnego jeszcze bardziej podsycata
aspiracje $piewaczek. To ambicje solistéw, aby przescignaé konkurentéw
i zdoby¢ przychylnos¢ odbiorcéw, byly gtéwnym motorem wszelkich trans-
formacji w $wiecie wokalnym.

Walka powagi z popularnoscia

Pragnienie zdobycia uznania widowni stalo si¢ duzo prostsze wraz z poja-
wieniem si¢ nowych technologii. Nagrania gramofonowe spopularyzowaly
$piewakéw i repertuar operowy. Transmisje radiowe i telewizyjne wydobyty
opere z uprzywilejowanego miejsca §wiatyni sztuki i przeniosty ja do codzien-
nego $wiata zwyktych ludzi, poszerzajac grono jej odbiorcéw. Media znaczaco
przeobrazily solist¢ operowego, gdyz, jak zauwaza John Potter, zwrécily
uwage na osobe §piewaka, ktéra do tej pory stala w cieniu jego glosu. Czes¢
wykonawcéw stala si¢ postaciami publicznymi, stawnymi wrecz jak gwiazdy
filmowe. Co wigcej, era filmu zapoczatkowala podzial widowni i samej
rozrywki. Podczas gdy opera zyskala status elitarnej, kojarzonej z wybranym
odbiorea, film przyciggal masy. Pomiedzy tymi pozornie skrajnymi formami
rozrywki znalaz! si¢ musical, Scisle powigzany zaréwno z opera, jak i filmem
muzycznym (Potter, 2009: 93, 113). Musical charakteryzowal si¢ 1zejsza tematyks,
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uproszczonymi dialogami, melodyjna i wpadajaca w ucho muzyka. Miala to

by¢ forma dopasowana do gustu klasy $redniej, ktéra aspirowala do rozrywki

na wyzszym poziomie. W ten sposéb zaistnial podzial na popularny musical

i powazng opere, ktéry wplynal na wykonawcéw. Spiewakéw odnoszacych

komercyjny sukces w 1zejszym repertuarze zaczgto postrzegaé jako mniej

warto$ciowych artystéw, pomimo wczesniejszych osiggnieé na scenach

operowych (Potter, 2009: 120). Bylo to tym bardziej niestuszne, ze w czasach,
gdy w muzyce popularnej pojawily si¢ mikrofony, najwazniejszym atrybutem

$piewaka byta technika, dobra emisja, bez wzgledu na rodzaj wykonywanej

muzyki. Dlatego $piewacy z latwoscia odnajdywali si¢ zaréwno w repertuarze

operowym, jak i tym bardziej popularnym. Najlepszym polskim przyktadem

jest Jan Kiepura, tenor, ktéry w latach trzydziestych ubieglego stulecia zdobyl

olbrzymia popularno$¢ i w repertuarze operowym, i popularnym. Ze swojg
swoja charyzmatyczng osobowoscig stal si¢ miedzynarodows gwiazda fil-
mowg3. Nalezat do nielicznych tenoréw odnoszacych sukcesy w Metropolitan

Opera i na Broadwayu. Jak zauwaza Potter, Kiepura byl jednym z p1erwszych

wielkich splewakow xx wieku, ktérych reputacja ucierpiala przez niepisane

prawo umniejszania wartosci artystéw podziwianych przez masy (Potter,

2009: 115, 120).

Dzi$ ludzie zwigzani z opera, a wiec nie tylko krytycy, lecz takze rezyserzy,
dyrygenci oraz muzycy, akceptujg komercjalizacje i, co wigcej, rozwijaja ja
w $wiecie opery. Wykonawcy staja si¢ przedsiebiorcami, ktérzy sprzedaja swoje
umiejetnosci i popularnosé, tworzac olbrzymi rynek muzyczny. Doskonaty
przyklad stanowia trzej najstawniejsi tenorzy xx wieku: Placido Domingo,
Luciano Pavarotti i José Carreras, ktérzy zainicjowali w latach go. minione-
go wieku nowa ere komercjalizacji opery poprzez koncerty trzech tenoréw,
przeznaczone dla masowej publicznosci. Poczatkiem tej inicjatywy byl koncert
w Termach Caracalli w lipcu 1990 roku z okazji powrotu do zdrowia cierpigcego
na bialaczke José Carrerasa (Potter, 2009: 177). Wystep okazat si¢ niezwykle
udany, gdyz sprawil, ze repertuar operowy stal si¢ bardziej przystepny dla
mniej wyrobionej publicznosci poprzez wyselekcjonowanie samych stynnych
arii z oper. Co wigcej, wydarzenie odbywajace si¢ w plenerze stracito for-
malny charakter, typowy dla tradycyjnych teatréw operowych. W rezultacie
wszystkie koncerty trzech tenoréw generowaty ogromne dochody, a $piewacy
uzyskali status supergwiazd, tworzac nowy wymiar stawy w $wiecie operowym.
Same koncerty nie wniosly nic nowego do wykonawstwa muzyki operowej,
poniewaz $piewacy, pozbawieni akustyki teatru operowego i polegajacy tylko
na naglos$nieniu, nie wykorzystywali w pelni swoich mozliwosci glosowych
(Potter, 2009: 178). Chociaz ograniczony repertuar nie rozwing! muzycznej
wiedzy publicznosci, ktéra zostala pozbawiona bogactwa i réznorodnosci
opery tkwiacych w formach wokalnych i scenografii, to jednak, jak zauwaza
Potter, projekt niewatpliwie zwigkszyl zainteresowanie glosem operowym
i korzystnie zmienil rynek pracy dla wielu miodych spiewakéw. Negatywne
wrazenia, jakie pozostawily koncerty na krytykach muzycznych i bardziej
Wyroblonych melomanach, nie wplynety na reputaqq trzech tenoréw, ktérzy
juz wezesniej zyskali uznanie na calym swiecie jako solisci i nalezeli do
panteonu najwickszych $piewakéw operowych xx wieku.

Pavarotti, korzystajac z potencjalu masowych koncertéw operowych,
zaaranzowal w rodzinnej Modenie coroczny koncert charytatywny , Pava-
rotti i Przyjaciele”. Do udzialu zapraszal popularnych piosenkarzy réznych
styléw muzycznych. Koncerty przyciagaly szeroka publicznosé, poniewaz
widzowie mogli postucha¢ gwiazd muzyki popularnej wraz z legenda opery
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w réznorodnym repertuarze. Jako$¢ wykonari i umiejetnosci wokalne za-
proszonych gosci, szczegdlnie w utworach klasycznych, pozostawialy wiele

do zyczenia, byla to jednak cena, jaka Pavarotti zaplacit za popularnosé
w szerszych kregach 1 olbrzymi sukees komercyjny (Potter, 2009: 179). Luciano

Pavarotti wyszed! poza symboliczna granice muzyki operowej, powszechnie

uwazanej za elitarng. Popularyzujac i komercjalizujac $§piew tenorowy i re-
pertuar operowy, chcial staé si¢ bardziej dostepny w kategoriach kulturowych

i finansowych. Ponadto dla starzejacego si¢ i $miertelnie chorego spiewaka

wystepowanie w teatrach operowych bylo juz zbyt wymagajace pod wzgle-
dem fizycznym — naglasniane koncerty na otwartym powietrzu nieco dluzej

pozwolily mu cieszy¢ si¢ wystepami dla ogromnej publiczno$ci. Réwniez
John Potter zauwaza, ze Pavarottiego coraz rzadziej mozna bylo postucha¢
w operze, a coraz wigcej jego fanéw wolalo zaplaci¢ stosunkowo niewielkg
kwote, aby ustysze¢ go na boisku pitkarskim, niz znacznie zawyzong cene
za miejsce w operze (Potter, 2009: 186). Koniec §ciezki artystycznej Luciana

Pavarottiego ilustruje wazny trend w muzyce zapoczatkowany w xx wieku,
zwany z j¢zyka angielskiego crossover. Polega on na poszerzaniu osobistego

repertuaru przez $piewakéw operowych i piosenkarzy muzyki popularne;j,
ktérzy probuja swoich umiejgtnosci wokalnych w réznych stylach muzycznych.
Piosenkarze mierzg si¢ z bardziej wymagajacymi utworami muzyki klasycznej,
$piewacy operowi dodaja do swoich wystepéw utwory muzyki popularne;j.
Tendencja ta przyczynila si¢ w duzym stopniu do rozwoju podgatunkéw opery
i pojawienia si¢ nowych solistéw operowych. Ciekawym przyktadem $piewaka

przekraczajacego granice migdzy muzyka klasyczna a popularng jest Peter
Hofmann, ktéry byl zaréwno $§piewakiem operowym, jak i piosenkarzem

rockowym. Po zdobyciu migdzynarodowej stawy w $wiecie opery zajal si¢
muzyka rockows, by rozwija¢ swoje artystyczne horyzonty (Potter, 2009:
163). Chociaz rock i opera réznig si¢, Peter Hofmann zdoby! uznanie opinii

publicznej w obu gatunkach.

Rock z krzykiem i gitarg

Popularni piosenkarze réwniez szukajg nowych mozliwosci w muzyce kla-
sycznej. Jednym z najlepszych przykladéw moze by¢ Freddie Mercury i jego
pop-opera Barcelona, w ktérej wykonal duet ze stynng diva operows, hiszpariska
sopranistkag Montserrat Caballé. Jednak to rock progresywny i zespoly takie
jak The Who, The Pretty Things, Pink Floyd zrewolucjonizowaly koncepcje
przenikania si¢ dwéch §wiatéw muzycznych, przeksztalcajac pojecie opery
i solisty operowego

Twércy rocka progresywnego zaczeli podnosi¢ standardy muzyki popularnej
do poziomu muzyki klasycznej, dodajac do swoich wykonan akompaniament
orkiestr, klasyczng harmonike, wirtuozerie instrumentalng oraz zapozyczenia
z muzyki klasycznej (Heatley, 2010: 188). Co wigcej, w latach szes¢dziesigtych
ubieglego wieku grupy rockowe zaistnialy w §wiecie artystycznym, tworzgc
rock-opery, bedace hybrydowym polaczeniem typowych utworéw muzyki
rockowej z forma operowa. W ten sposéb nowy podgatunek opery, bedacy
jej mariazem z muzyka rockows i popowa, spowodowal zaistnienie zupelnie
nowego solisty operowego, o skrajnie odmiennej emisji gtosu, opartej na krzyku.
Spiew operowy wymaga zaawansowanej techniki z odpowiednio ustawionymi
organami mowy: dobrego wsparcia dZwicku przepona, wysokiej pozycji
podniebienia twardego, szeroko otwartego gardla, nisko ulozonego jezyka
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i napietych mie$ni twarzy. W efekcie otrzymujemy masywny i jednoczesnie
elastyczny dzwiek, réwny we wszystkich rejestrach. Dzwicgk jest okragly
a nie splaszczony, jak przy braku poprawnej emisji glosu (Piotrowski, 2003:
55—61). Wigkszos¢ rockmanéw nie posiada wokalnego wyszkolenia, wobec
czego wykorzystujg naglosnienie, by ukry¢ wszelkie niedomagania glosowe.
Co wazniejsze: nagloénienie daje im mozliwo$¢ przebicia si¢ przez instru-
menty elektryczne. Ich technika §piewu, celowo oparta na krzyku, uwypukla
ideologie rocka, w ktérej kréluje naturalnosé wyrazu i sposobu wykonania,
odcinajaca si¢ od akademickich standardéw $piewu. Donosny, plaski, jasny,
wrecz metaliczny glos charakteryzuje si¢ nieréwnym brzmieniem na przestrzeni
calej skali, ostrg artykulacjg wysokich dZwigkéw, zmiennym akcentowaniem
sylab prowadzacym do zaburzenia fraz. Muzyka rockowa jest zdominowana
przez wysokie dzwieki, obejmujace swoim zasiegiem gérne rejestry, typowe
dla tenoréw a nawet sopranéw. Jednak dzwigk $piewany w tym rejestrze
przez rockmanéw przypomina zaci$niety glos falsetu, pisk, niekiedy wrecz
ochryply krzyk.

Rockowy podgatunek opery dodaje do zréznicowanego $wiata tej formy
kolejny typ solisty operowego: instrumentaliste rockowego. Typowe elementy
wykonawcze konwencjonalnej opery zostaly przeniesione z partii wokalnych
do partii instrumentalnych, gdyz rockmani posiadaja ograniczong technike
glosows i, co za tym idzie, male mozliwosci wokalne. Dlatego w muzyce
rockowej to instrumentalisci przejeli sztuczki muzyczne, niektére z nich
wystepujace w §piewie operowym od czaséw kastratéw, takie jak ozdobniki linii
melodycznej, improwizacje, ztozone schematy rytmiczne z synkopami, szybkie
przebiegi, czesto prowadzace do bardzo wysokich dzwiekéw zatrzymanych
przez dluzszg chwile i rozwibrowanych, duze skoki interwalowe, falowanie
dynamiki, ktére kastraci doprowadzili do mistrzostwa poprzez technike
messa di voce. W ten sposéb rockowi solisci instrumentalni zachwycaja swoich
stuchaczy tak, jak do tej pory robili to i robig nadal wokalisci. Zespoty, ktore
stworzyly rock-opery, maja swoich wielkich solistéw gitarowych. Twérca
rock-opery Tommy i jednoczesnie wiodacy gitarzysta zespotu The Who,
Pete Townshend, jest znany z bardzo emocjonalnych i burzliwych solé-
wek. Jego gitara akustyczna tworzy réwniez bogata baze dla calego albumu.
(Cutchin, Fielder, Gent, Muller i Simons, 2014: 109). Druga rock-opera The
Who pod tytutem Quadrophenia charakteryzuje sie réwniez niezwyklymi
interludiami instrumentalnymi i dlugimi soléwkami. Na przyktad 7he Real
Me pokazuje umiejetnosci muzyczne gitarzysty basowego, cho¢ wirtuozerig
Johna Entwistle’a mozna w pelni podziwiaé¢ w soléwce utworu 5:15, ktéra
gitarzysta wykonuje tylko z towarzyszeniem perkusisty. Innym muzycznie
interesujacym utworem jest Sea and Sand z kontrastujacymi czesciami ze
zmienionym tempem. Roger Daltrey i Pete Townshed wykonuja na przemian
wolne i dynamiczne czeéci, udowadniajac swoje mistrzostwo instrumentalne.
Natomiast piosenka 7he Rock, jak zauwaza John Atkins, to wariacje oparte na
temacie Helpless Dancer. Liryczna soléwka utworu wykonana W najwyzszym
rejestrze gitary elektrycznej, pos1ada frazy wymuszajqce szybka technike
palcowa. Caly utwér jest wymagajacy muzycznie i znakomicie ilustruje
muzykalnos¢ i technike wszystkich instrumentalistéw, ktérzy s jedynymi
solistami w tym instrumentalnym interludium (Atkins, 2000: 206). Réwniez
tytulowy utwér albumu, Quadrophenia, fascynuje gitarowymi soléwkami
i kompozycja. Wstep tworzy melodia partii gitarowej, wykonana bardzo
wysoko z bogata ornamentyka. Delikatna, liryczna partia solowa pojawia si¢
naprzemiennie z kontrapunktowym tematem syntezatora, ktéry rozwija si¢
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w kanon i jest przejety przez gitare elektryczna. Ostatni ciekawy przyklad
czgsci instrumentalnej pojawia si¢ w ostatniej piosence: Love, Reign O'er Me.
Chociaz ta milosna ballada ma niezwykle mocng partie wokalna, jej emo-
cjonalny akompaniament z ciekawym kontrapunktem imitujacym fale jest
réwnie atrakcyjny i podkresla rozpacz styszalna w glosie wokalisty. Wszystkie
powyzsze przyklady potwierdzaja, ze w zespole The Who instrumentalisci
odgrywaja réwnie wazng rolg jak wokalisci, nie tylko wypelniajg i wzbogacaja
muzyczng ilustracje akeji rock-opery, lecz takze przejmuja partie solowe.

Kolejny zesp6t, ktory stworzyt rock-opere, Pink Floyd, mial réwniez swojego
gitarowego bohatera. David Gilmour to mistrz silnego, czystego dZwigku.
Swoja obecnosé w rock-operze The Wall podkreslit poprzez gitarowy acznik
w utworze Another Brick in the Wall Part 2 i monumentalne solo w Comjfortably
Numb. Prawie trzyminutowe solo w instrumentalnym przerywniku w pio-
sence Another Brick in the Wall Part 2 magnetyzuje energetycznymi pasazami,
powtarzajacymi si¢ skomplikowanymi wzorami rytmicznymi z trylami
i przednutkami; pojedynczymi wysokimi, rozwibrowanymi dzwigkami i za-
wodzacymi glissandami, przejgtymi przez keyboard. Natomiast mistrzowski
popis Gilmoura w Comfortably Numéb zostal uznany w 2006 roku przez stuchaczy
radia Planet Rock za najlepsza parti¢ solowa wszech czaséw. Wykonane przez
gitarzyste wysokie dzwieki, duze skoki i szybkie pasaze, stanowia kluczowe
elementy popisu solistéw operowych, ktére zainicjowali najwybitniejsi solisci
tego gatunku: kastraci (Cutchin i inni, 2014: 20).

Ostatni muzyk rockowy, ktéry wplynal na rozwéj rock-opery, to Frank
Zappa. Chociaz jest muzykiem-samoukiem bez formalnego wyksztalcenia,
jego oryginalne harmonie s3 poréwnywane z kompozycjami takich twoércéw
jak Igor Strawinski, Edgar Varése i Anton Webern. Elektryczng muzyke
gitarowg Zappy charakteryzuje harmoniczna ekstrawagancja i niepowta-
rzalne brzmienie. Muzyczna kreatywnosé i réznorodnosé form kompozytora
Joe’s Garage udowadnia, ze rockowi instrumentalisci pisza popularng, ale
jednoczesnie ambitng i warto$ciowg muzyke. W utworze mozemy uslyszeé
nie tylko rock, lecz takze reggae, jazz, blues, a nawet muzyke orkiestrowa.
Rock-opera Franka Zappy rézni si¢ zasadniczo od innych utworéw tego
podgatunku. Kompozytor nie skupia si¢ na wirtuozowskich soléwkach
i wpadajgcych w ucho piosenkach, ale tworzy unikalng mieszanke styléw
i niezwyktych dzwigkéw. Frank Zappa wzbogacit literature opery rockowej,
ktadac podwaliny dla dalszej eksploracji operowego $wiata (Crocker, 2008: 371).

Podsumowanie

Opera, podgzajac za zmieniajgcym si¢ $wiatem, rozwinela si¢ w rézne pod-
gatunki, spelniajace oczekiwania réznorodnej publicznosci. Ta elastycznosé
jest widoczna szczegdlnie dzis, kiedy réwnolegle powstaja wyrafinowane
formy konwencjonalnej opery dla wyrobionej publicznosci i jej popularne
podgatunki dla szerszego grona odbiorcéw, takie jak rock-opery. Zdobycze
techniki i mariaz opery z muzyka popularng stworzyly nowe oblicze solisty
operowego — rockmana wykonujacego na stadionie opere rockows. Forma
operowa zmieniala si¢ zgodnie z duchem czasu. Wraz z nig zmieniat si¢
jej gléwny bohater — solista: od stworzonego specjalnie dla opery, anielsko
brzmigcego kastrata, przez nasladujacych ich kontratenoréw, dono$nych
tenoréw, perfekeyjne divy, na ochryptym rockmanie skoficzywszy. Niejed-
norodna forma opery pozwolila na nieograniczong transformacj¢ wykonawcy.
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