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Anna Barahczak

Gesty Spiewakéw operowych

Mowiage ,teatr operowy”, mam
na mys$li pewne pojecie modelowe: ten typ teatru
operowego, ktory w pelni uksztaltowal sie w wieku
XIX i mimo rozmaitych wspoélczesnych prob wyjscia
poza konwencje gatunku przetrwal w miemal nie
naruszonej formie do dzi§. Jak powszechnie wiado-
mo, teatr operowy jest zjawiskiem tak krancowo
konserwatywnym, ze — ,,przezwyciezony” dawno
przez krytykow i teoretykoéw, oSmieszany przez fe-
lietonistéw, rozsadzany od wewnatrz przez co am-
bitniejszych inscenizatoréw awangardowych — w
powszechnej $wiadomos$ci istnieje stale w tym
ksztalcie, jaki obowigzywal za czaséw Verdiego czy
Pucciniego.

Pojecie ,,gestu” rozumiane jest tutaj w sensie bar-
dzo szerokim: obejmuje mie tylko gestykulacje w
wezszym znaczeniu, ale réwniez mimike oraz ele-
menty ruchu scenicznego. Gestykulacja pozostanie
jednak w centrum mnaszego zainteresowania. Poza
obrebem naszych rozwazan znajda sie wszystkie te
spektakle, w ktorych ruch aktora-spiewaka organi-
zowany jest wylgcznie przez zasady przeniesione z
systemu znakow tanecznych, a takze te przedstawie-
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nia operowe, w ktérych mamy do czynienia z kon-
sekwentng stylizacjq gestu aktorskiego na wzér kto-
rego$ z historycznych typoéw teatru (np. stylizacja
na antyczny teatr grecki w warszawskiej insceni-
zacji Kréla Edypa Strawinskiego).

Spektakl operowy jest przekazem synkretycznym,
»wielokodowym”. Podobnie jak zwykly spektakl
teatralny korzysta jednocze$nie z kodu stownego,
gestykulacyjno-mimicznego, plastycznego itp. W od-
roznieniu jednak od teatru dramatycznego — niepo-
réwnanie wiekszg role odgrywa tu muzyka. Hierar-
chia bowiem poszczegbélnych kodéw w obrebie syn-
kretycznego przekazu jest 'w teatrze operowym zu-
pelnie inna. O ile w teatrze dramatycznym, wspol-
czesnym przynajmniej, ranga i rola poszczegdlnych
kodoéw jest mniej wiecej réwnoprawna, o tyle w
operze oczywista jest zasadnicza nadrzedno$¢ kodu
muzycznego nad wszystkimi innymi. Ciekawe przy
tym, ze fakt ten, wyczuwany bezblednie przez tzw.
przecietnego odbiorce, jest usilnie negowany przez
wywodzacg sie od Wagnera, a zywa do dzisiaj (cho¢
jej wyznawcy odzegnujg sie najczeSciej od wagne-
ryzmu), idee opery jako ,,syntezy sztuk”. Idea ta na-
wet u Wagnera (ktéry, jak wiadomo, byt librecista,
inscenizatorem, rezyserem i scenografem swoich
oper) pozostawala jednak zawsze tylko poboznym
zyczeniem: najlepszym dowodem jest fakt, ze wlas-
nie muzyka Wagnera, a nie jego libretta czy po-
mysly inscenizacyjne, zdobyla sobie trwate miejsce
w historii.

W ramach poszczegélnych kodéw skladajgcych sie
na spektakl operowy istnieje — w trakcie przyby-
wania coraz to nowych skladnikéw przekazu —
pewna ilosé ,,pustych miejsc”. Tak np. tekst stowny
pojawia sie na dobra sprawe tylko sporadycznie, w
ariach, recitativach, partiach chéralnych, ktoére sta-
nowig tylko cze$é spektaklu. Pozostale ,,pauzy”, w
ktorych kod stowny nie jest wykorzystywany, nie
majg tak znaczgcej roli, jakg pelni w ramach dialo-
gu w teatrze dramatycznym milczenie. Sg to po
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prostu ,,puste miejsca”, w ktorych dochodzg do glo-
su inne kody — przede wszystkim muzyczny. Po-
dobnie mozna by przytoczy¢ liczne przyklady insce-
nizacji, w ktérych te ,;puste miejsca” pojawiajag sie
w obrebie kodu gestykulacyjnego (np. nieruchoma
pozycja, jakg przybiera caly zespot w trakcie wyko-
nywania np. partii choralnej, lub ,,neutralnos¢” ge-
stykulacyjna solistéow-$piewakéw w momentach,
gdy uwaga widza skupiona jest na zespole baleto-
wym). 1 znéw daje sie zauwazy¢, ze owe ,puste
miejsca” wypetnione sg w takich wypadkach prze-
de wszystkim muzyksg. Krancowym przypadkiem
jest wreszcie uwertura — badZz co badZ rowniez
skladnik spektaklu operowego — w ktorej zaden
inny kod poza muzycznym nie dochodzi do glosu.
W sumie trzeba stwierdzi¢, ze jedynie muzyka jest
w spektaklu operowym skladnikiem stale obecnym:;
nie ma w niej ,,pustych miejsc”’, sa jedynie pauzy,
ale pauzy muzyczne, obarczone znaczeniem na tych
samych zasadach co dZwieki.

Drugim dowodem nadrzednosci kodu muzycznego
jest jego niewymiennosé. Kod stowny w teatrze ope-
rowym jest latwo wymienialny: nie jest np. zadna
przeszkodg w odbiorze opery fakt, ze wystepuie w
niej goscinnie $piewak zagraniczny, wykonujacy
swojg partie w obcym jezyku (nie do pomyslenia
bylaby analogiczna sytuacja we wspblczesnym te-
atrze dramatycznym). Podobnym zjawiskiem w
dziedzinie inscenizacji byla (co prawda nie tylko w
operze) moda polegajgca na tym, ze primadonna w
trakcie podrézy artystycznej wozila ze sobg kufry
wlasnych kostiuméw, w ktorych pojawiala sie na
kolejnych scenach operowych, nie pytajac rezysera
ani scenografa o zdanie. Jakiekolwiek przerdbki
tekstu muzycznego bylyby jednak traktowane jako
rozbicie struktury utworu; stanowig one niewy-
mienny skladnik spektaklu operowego.

Wreszcie dowodem ostatecznym jest praktyka prze-
kazywania dziela operowego tak, ze z pewnych ko-
doéw w ogole sie rezygnuje. Chodzi tu o takie przy-
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padki, jak wykonanie estradowe (elementy insce-
nizacji odpadajg przynajmniej czeSciowo) lub nagra-
nie plytowe (catkowita rezygnacja z inscenizacji).
Oczywiscie, jest to sytuacja calkiem inna niz wszel-
kiego rodzaju adaptacje, zwlaszcza mp. przerdbka
dramatu teatralnego na stuchowisko. W tym ostat-
nim wypadku mamy do czynienia z niezbednym
przektadem (np. informacji wzrokowych na stucho-
we: 0o wejsciu aktora do ‘pomieszczenia informuje
skrzypniecie drzwi itp.). Tymczasem estradowe czy
plytowe wykonania dziela operowego catkowicie re-
zygnujq z pewnych skladnikéw przekazu. I znow
rezygnacja ta dotyczy wszystkiego, tylko nie mu-
zyki.

Nadrzedno$é muzyki wyraza sie takze w pewnego
rodzaju ,,zubozeniu” innych kodéow skladajacych sie
na spektakl operowy. Ich podrzedno$¢ polega prze-
de wszystkim na niewykorzystywaniu wszystkich
mozliwosdci informacyjnych, jakie w danym kodzie
sie kryja (i jakie majg szanse zrealizowa¢ sie np. w
spektaklu dramatycznym).

W obrebie jezyka gestow ta tendencja do ogranicze-
nia i ,,zubozenia” widoczna jest wyraZnie mawet
przy powierzchownej obserwacji operowego spek-
taklu. Obserwator nie zaznajomiony z operowymi
konwencjami inscenizacyjnymi (ale wprowadzony w
tajniki konwencji teatralnych) bylby z pewnos$cig
zdumiony i zaskoczony $wiadomg tendencjg do eli-
minacji niektérych gestow, ruchéw, pozycji ciala
itp., tendencja, ktéra moze sprawia¢ wrecz absur-
dalne wrazenie. Wszyscy Spiewajacy wykonawcy
zwroceni sg np. twarza do widowni (frontalnie lub
przynajmniej w pélobrocie). Nie wykonujg zadnych
gwaltowniejszych gestow, przy czym zwraca uwage
zwlaszeza nieruchomosé tulowia i szyi. Gesty i po-
zycje ciala sg statyczne, nierzadko cala aria lub jej
duze cze$ci wykonywane sg przez Spiewaka zastyg-
lego w jednej pozycji. Ruch sceniczny (chodzenie
czy bieganie po scenie) odbywa sie z reguly w trak-
cie przerw w $piewaniu. Wreszcie — obserwacja
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moze najbardziej podstawowa: Spiewacy z reguly
stoja, rzadziej klecza, jesli siedza, to sztywno, bez
rozluznienia, $piew w pozycji pollezacej, a juz zwla-
szcza lezgcej jest absolutng rzadkoscia.

Wszystkie te ograniczenia moglyby wydaé sie tym
bardziej absurdalne, ze kontrastujg z nieograniczo-
nymi wlasciwie mozliwo$ciami ruchu i gestu we
wspolczesnym teatrze dramatycznym. Tutaj jakie-
kolwiek ograniczenie w tej dziedzinie ma zawsze
oparcie w przyjetej koncepcji inscenizacyjnej; nato-
miast w operze wyliczone powyzej reguly majg cha-
rakter uniwersalny i niezalezny od woli insceniza-
tora. PoSwiadczajg to liczne anegdoty z dziejéw ope-
ry. ,,Adelina Patti delegowala swego meza na proby,
celem uzgodnienia wszystkich zmian i dodatkéow
wprowadzanych do arii. Pewien $piewak majgcy
wystgpi¢ obok Patti, zapytawszy meza, ktoredy pri-
madonna wchodzi, spotkal sie z najprostszg i naj-
bardziej oczywistg odpowiedzig, ze z lewa, poniewaz
tam znajduje sie jej garderoba.

— A w ktérym miejscu bedzie stata na scenie?

— Zawsze tam, gdzie nie bedzie przeciagu — odpo-
wiada dobrze wyouczony malzonek.

— A co robi?

— Spiewal!” 1,

Zacytowana anegdota wskazuje mam jednocze$nie
na motywacje ograniczen, o jakich byla mowa.
Aktor operowy przede wszystkim ,$piewa”, i to
$piewa glosem w operowy sposéb ,,postawionym”,
ktéry wymaga specjalnej emisji. Prawa tej emisji
powoduja, ze musi on zrezygnowa¢ z calego szeregu
pozycji ciala, ruchéw, gestow, ktore bylyby po
prostu niewygodne. Repertuar gestow zostaje dras-
tycznie okrojony. Nie dosyé tego: wymogi prawidto-
wej emisji powoduja, ze $piewak niejednokrotnie
zmuszony jest do wykonywania gestow, ktore nie
majg uzasadnienia ,,informacyjnego”, znajduja sie

! B. Horowticz: Teatr operowy. Historia opery, realizacje
sceniczne, perspektywy. Warszawa 1963, s. 144.
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jakby poza systemem zrnekéw gestykulacyjnych, ma-
ja motywacje ,,oznakowsg” (konkretnie: fizjologicz-
na), a nie znakowa. Gest $piewaka, polegajgcy na
natezonym ,;wspieraniu sie” na splecionych w oko-
licy Zotadka dioniach, nie informuje nas o niczym
poza tym, ze wykonawca zmaga sie akurat z dzwie-
kiem (powiedzmy z wysokim C). W systemie sce-
nicznego kodu gestykulacyjnego takie zachowania
pelnig wlasciwie role szumu informacyjnego.

Jak daleko siega w tradycyjnej operze wiadza pra-
widlowej emisji przekonuje fakt, ze analogicznym
ograniczeniom podlegajg rowniez skladniki innych
kodow wspottworzacych spektakl. Kazdy, kto choé¢
raz byl w operze, zdaje sobie sprawe, Ze na podsta-
wie samej tylko obserwacji spektaklu nie sposdb po-
wiedzie¢ czegokolwiek sensownego o fabule. Tekst
stowny w ustach $piewakow staje sie z reguly cal-
kowicie niezrozumialy: pomijajgc przypadki wadli-
wej dykeji, przyczyne nalezy upatrywa¢ wiasnie w
wymaganiach prawidlowej emisji glosu. Niewyraz-
na wymowa jest w operze mniejszym zlem niz wadli-
wa, emisja. W krancowych przypadkach nie poprze-
staje sie na ,,zacieraniu” fonicznego ksztaltu stéow, ale
odksztalca sie stowo tak, aby bylo latwiej je zaspie-
waé (przystowiowy przyklad ,,$miaj sia pajaca”: sa-
mogloska ,,a” jest najwygodniejsza w wysokich reje-
strach 2). Zabiegi te sg tylko w czesci wing Spiewa-
kéw: w wiekszym stopniu wynikaja z obiektywnych
praw wokalistyki operowej (z ktérych zdaja sobie
sprawe autorzy badz tlumacze librett, zmuszeni do
korzystania ze slow o ,najwygodniejszym” ksztalcie
fonicznym). Podobnie jak tekst slowny, réwniez i
»jezyk” kostiumu, charakteryzacji i rekwizytu jest
w operze w powaznym stopniu ograniczony wymo-
gami emisji. ,,Pewien byly $piewak opublikowal
kiedy$ artykul zatytulowany Z czym walczyé musi
artysta operowy, utrzymujac m.in., ze powaing

2 Ibidem, s. 203.
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przeszkodg dla gry mimicznej i §piewu jest przypra-
wiana broda” 3.

Powtérzmy: wymagania prawidlowej emisji glosu
wplywajg na ograniczenie repertuaru znakéw gesty-
kulacyjnych, eliminujgc po prostu jego pokazng
czeS¢. Mozna jednak moéwié o innym jeszcze typie
ograniczen. Motywowane sg one przez zasadnicza
rozbieznos¢, jaka istnieje pomiedzy czasem muzycz-
nym a realnym czasem wykonywania ruchu lub
gestu. Rozbieznos¢ ta ma dwojaki charakter. Po
pierwsze, czas muzyczny zorganizowany na zasadzie
muzycznego rytmu podzielony jest na ekwiwalentne
odcinki. Na ten proporcjonalny podzial naklada sie
naturalna nierytmicznosé czasu realnego, na scenie
wyrazajaca sie w braku ekwiwalencji czasowej po-
miedzy rozmaitymi ruchami, dzialaniami, gestami.
Ot6z w operze obserwuje sie tendencje do ujedno-
licenia obu czas6w, przy czym — zgodnie z zasadg
nadrzednosci kodu muzycznego — czas realny dazy
do podporzadkowania sie czasowi muzycznemu.
Wynikiem jest rytmizacja gestu ma scenie opero-
wej % np. czas jego trwania, czestotliwo$¢ sa w za-
sadzie uzaleznione od szeroko rozumianego rytmu
muzycznego (tzn. rowniez nastepstwa fraz, moty-
wow itd.). Jest to oczywiscie tylko pewna tendencja,
ktora nie moze by¢ zrealizowana w calej pelni i za-
wsze pozostawia w spektaklu jaki§ margines gestu
mnaturalistycznego”. Jednak Wagner (wlasnie Wag-

3 Ibidem, s. 88, Trzeba w tym miejscu dodaé, Zze réwniez
tak czesto poddawany krytyce skladnik ,scenograficzny”
spektaklu operowego, jakim jest sylwetka S$piewaka (nad-
mierna tusza, niski wazrost, brak wlasciwej aparycji itp.),
jest absolutnie drugorzedny wobec czynnikéw natury wo-
kalnej: wazny jest glos, a nie wyglad. Znana jest wypo-
wiedz Chopina, ktory ogladajac w roli Desdemony , wielka
pod kazdym wizgledem” $piewaczke Wilhelming Schroder-
~-Devrient miat wrazenie, ze tym razem Desdemona zadusi
Ottellla (Horowicz: op. cit., s. 144).

4 Przy czym nalezy raz jeszeze podkre§li¢, ze nfie chodzi tu
o jakgkolwiek forme ruchu tanecznego, lecz wylacanie ©
gesty o proweniencji naturalnej.
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ner!), inscenizujgc swoje opery, zadal, aby kazdy
mozliwy gest czy ruch — marsz, otwarcie drzwi,
pchnigcie mieczem, westchnienie — byl idealnie
zgrany z rytmem muzycznym.

I wreszcie drugi aspekt rozbieznosci miedzy czasem
muzycznym a realnym czasem dzialan scenicznych.
Tym razem chodzi nie tyle o kwestie rytmu, co tem-
pa. W dramacie muzycznym akcja rozwija sie z na-
tury rzeczy wolniej niz w dramacie ,normalnym”.
Przyczyny sa dwie. W $piewie istnieje znacznie
wieksza rozpietos¢ temp niz w dialogu méwionym;
moéwiac Scislej, rozpietosé ta uzyskiwana jest dzieki
istnieniu bardzo wolnych temp, ktérych w dialogu
méwionym nie spotyka sie (natomiast granica tempa
maksymalnie szybkiego w mowie i w $piewie jest
mniej wiecej jednakowa). Przyczyna druga to wlas-
ciwa niemal kazdemu typowi muzyki zasada kon-
strukeyjna, jakg jest wariacyjno$ed. Jej efektem
jest powtarzalno$é elementéw tekstu muzycznego i
niekiedy, paralelnie, réwmiez tekstu stownego (np.
refren w pie$ni czy arii). Jakie sg tego skutki dla
gestu? Rozmaite; wszystkie jednak polegajg na tym,
ze gest musi sie podporzgdkowaé ,rozciggnieciu”
czasowemu tekstu muzycznego i stownego. Wyko-
nawca moze wiec albo wielokrotnie powtarza¢ jeden
gest, albo ,,utrwali¢” go, pozostajac nieruchomo w
tej samej pozie, albo zastosowaé caly szereg gestow
wSynonimicznych”, albo wreszcie — po wykonaniu
gestu — powrdcié do pozycji ,neutralnej”, tworzac
w przekazie gestykulacyjnym miejsce ,,puste”.
OpisaliSmy drugi typ ograniczenia repertuaru zna-
kow gestykulacyjnych, polegajacy na zrytmizowa-
niu z jednej, a zwolnieniu z drugiej strony. Byloby
to wiec nie tyle ograniczenie iloSciowe (jak w przy-
padkach zwigzanych z emisjg glosu), ile jakoéciowe,
tzn, zwigzane ze sposobem wykonania gestu. Po-
zostal jednak jeszcze do omoéwienia trzeci typ ogra-

5 Por. M., Bristiger: Zagadmnienie genezy form muzycznych.
W: Proces historyczny w literaturze i sztuce. Warszawa 1967,
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niczen, jednocze$nie iloSciowych i jakosciowych.
Chodzi o zjawiska, ktére w grze aktorskiej $piewaka
operowego prowadzg do wytworzenia popularnych
smhumerkow”, tzn. konwencjonalnych, wyrazistych
i wyraznie wyodrebnionych od siebie nawzajem
gestow ,,znaczgcych” (np. gesty rozpaczy, gesty to-
warzyszace wyznaniom milosnym, gesty przeraze-
nia). Méwimy tu o ograniczeniu iloSciowym dlatego,
ze z calego szeregu gestéw 1 ich odcieni, jakie po-
zostajg do dyspozycji po eliminacji gestow ,niewy-
godnych”, wykonawca wybiera gesty najsilniej i
najbardziej jednoznacznie (czy to na mocy kon-
wencji, czy naturalnych skojarzen) wiazace sie z da-
nym stanem emocjonalnym lub sytuacja. Jesli wiec
wykonawca dysponuje teoretycznie skalg znakéw
gestykulacyjnych o charakterze ciggtym, to w prak-
tyce skala ta przybiera charakter skokowy: blagalne
zalamanie rgk czy — zeby siegna¢ do przykladow
dawno juz o$mieszonych — polozenie reki na sercu
to znaki nie majace ,,odcieni” i wyraznie wyodreb-
niajace sie od innych. Natomiast o jakoSciowym
charakterze ograniczenia mozna mowié¢ dlatego, ze
skokowy charakter skali gestow zaklada ich maksy-
malng wyrazistos§é, ekspresywnosé sluzacg ujedno-
znacznieniu gestu i jego wyodrebnieniu sposréd in-
nych. (Identyczna tendencja pojawia si¢ w zakresie
np. charakteryzacji, ktora w typowym spektaklu
operowym jest az przesadnie ekspresywna.)

I znéw trzeba stwierdzi¢, ze byloby bledem upatry-
wanie przyczyn w niedostatkach wyksztalcenia
aktorskiego $piewakoéw czy w braku pomyslowosci
inscenizatora. Taki, a nie inny system ksztalcenia
wykonawcéw operowych, i taki, a mie inny sposéb
rezyserowania spektakli wynika z przyczyn gleb-
szych i nierozerwalnie zwigzanych z podstawowymi
cechami gatunkowymi opery. Chodzi tu znowu o
podstawowy problem wielokodowo$ci przekazu, ja-
kim jest spektakl operowy: tym razem istotny jest
jednak problem sposobu, w jaki zraczq znaki wcho-
dzgce w sklad danego kodu. Kod muzyczny wyrdz-
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nia sie na tej zasadzie, ze jest systemem znakéow
skrajnie wieloznacznych. Otéz w opisanej wyzej
tendencji do wybierania spo$réd znakéow gestykula-
cyjnych gestéw najbardziej wyrazistych i ,,skoko-
wo” oddzielonych od siebie dostrzec nalezy objaw
reakcji na te wieloznaczno$é 6. Spektakl jako calosé
musi by¢ bardziej jednoznaczny niz muzyka, aby
moglt by¢ w ogdéle zrozumiany. Poniewaz tekst stow-
ny, jak wspomnieliSmy, jest w znacznej mierze po-
Zbawiony swojej informacyjnej roli, funkcja ujed-
noznaczniania sensu spektaklu spada przede wszyst-
kim na jezyk gestow.

Opisane wyzej cechy jezyka gestow sg logiczng kon-
sekwencja obiektywnych cech gatunkowych takiej
opery, jaka uksztaltowala sie w ciggu wiekéw roz-
woju. Odrzucenie skonwencjonalizowanych i o$mie-
szonych znakow gestykulacyjnych bylyby wiec w
operze mozliwe — moim zdaniem — nie w drodze
wreformistycznej”, ale wylgcznie ,rewolucyjnej”:
nie przez ulepszanie czy poprawianie gry aktorskiej
Spiewako6w, ale przez caltkowite zburzenie dotych-
czasowego modelu teatru operowego.

¢ Reakcja ta wiagze sie z werystyczno-zdroworozsgdkows
tradycjg Swiatopogladowa, jaka dzisiejszy teatr operowy
wyniost z czasow Pucciniego. Tradycja ta jest do dzi§ maj-
silniejsza. Niezmiernie znaczacy jest np. jednoznaczny i an-
tymetafizyczny sposoéb interpretacji inscenizacyjnej i wyko-
nawcze] tak wieloznacznych oper, jak wchoéby Don Juan
Mozarta.



