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Gesty śpiewaków operowych

M ówiąc „ tea tr operow y”, m am  
na m yśli pew ne pojęcie m odelow e: ten  ty p  te a tru  
operow ego, 'k tóry w  p e łn i ukształtow ał się w  w ieku  
X IX  i m im o rozm aitych  w spółczesnych p rób  w y jścia  
poza konw encje  g a tu n k u  p rze trw ał w  n iem al n ie 
naruszonej form ie do dziś. Ja k  pow szechnie w iado­
mo, te a tr  operow y jest zjaw isk iem  tak  krańcow o 
konserw atyw nym , że —  „przezw yciężony” daw no 
przez k ry ty k ó w  i teo re tyków , ośm ieszany przez fe ­
lietonistów , rozsadzany  od w ew nątrz  przez co am ­
b itn ie jszych  inscenizatorów  aw angardow ych — w  
pow szechnej św iadom ości is tn ie je  s ta le  w ty m  
kształc ie , jak i obow iązyw ał za czasów V erdiego czy 
Pucciniego.
P o jęcie  „gestu” rozum iane jes t tu ta j w  sensie b a r­
dzo szerokim : obejm uje n ie  tylko gestyku lac ję  w  
w ęższym  znaczeniu, ale rów nież m im ikę oraz ele­
m en ty  ruchu  scenicznego. G estyku lac ja  pozostanie 
jed n ak  w  cen tru m  naszego zainteresow ania. Poza 
obrębem  naszych  rozw ażań  zna jdą  się w szystkie te  
spek tak le , w  k tó ry ch  ru ch  ak to ra-śp iew aka o rgan i­
zow any jest w yłącznie przez zasady przeniesione z 
system u znaków  tanecznych ,  a także te  p rzedstaw ie-
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n ia  operow e, w k tó ry ch  m am y  do czyn ien ia z kon­
sek w en tn ą  s ty lizacją  gestu  ak to rsk iego  n a  wzór k tó ­
regoś z h isto ry czn y ch  typów  te a tru  (np. s ty lizac ja  
na  an ty czn y  te a t r  g recki w  w arszaw sk ie j in scen i­
zacji K róla  E dypa  S traw ińskiego).
S p ek tak l operow y je s t p rzekazem  sy n k re ty czn y m , 
„w ielokodow ym ” . Podobnie jak  zw yk ły  sp ek tak l 
te a tra ln y  k o rz y s ta  jednocześn ie z kodu  słownego, 
gestykulacyjno^m im icznego , p lastycznego  itp . W od­
ró żn ien iu  jed n ak  od te a tru  d ram atycznego  — niepo- 

Muzyka jednak ró w n an ie  w iększą ro lę  odgryw a tu  m uzyka. H ie ra r- 
n-ajważniej:szia ch ia  bow iem  poszczególnych kodów  w  obrębie sy n -

k re tycznego  p rzek azu  je s t w  tea trze  operow ym  zu­
pe łn ie  in n a . O ile  w  te a trze  d ram aty czn y m , w spół­
czesnym  p rz y n a jm n ie j, ra n g a  i ro la  poszczególnych 
kodów  je s t m n ie j w ięcej ró w n o p raw n a , o ty le  w  
operze oczyw ista  je s t zasadnicza nadrzędność kodu 
m uzycznego n ad  w szystk im i innym i. C iekaw e p rzy  
tym , że fa k t ten , w y czu w an y  bezbłędnie przez tzw . 
p rzecię tnego  odbiorcę, je s t usiln ie negow any przez 
w yw odzącą się od W agnera , a żyw ą do dzisiaj (choć 
je j w yznaw cy  odżegnują się najczęście j od w agne- 
ryzm u), ideę opery  jako „sy n tezy  sz tu k ” . Idea ta  n a ­
w e t u  W agnera  (k tóry , ja k  w iadom o, b y ł lib rec istą , 
inscen izato rem , reży serem  i scenografem  sw oich 
oper) pozostaw ała jed n ak  zaw sze ty lk o  pobożnym  
życzeniem : n a jlepszym  dow odem  jest fak t, że w ła ś ­
n ie  m u zy k a  W agnera, a n ie  jego lib re tta  czy po­
m y sły  inscenizacyjne, zdoby ła sobie trw a łe  m iejsce 
w  h isto rii.
W ra m a ch  poszczególnych kodów  sk ład ający ch  się 
n a  sp ek tak l operow y  is tn ie je  —  w  trak c ie  p rzy b y ­
w a n ia  coraz to  now ych sk ładn ików  przekazu  —  
p ew n a  ilość „p u sty ch  m ie jsc” . T ak  np. tek s t s łow ny  
p o jaw ia  się na do b rą  sp raw ę ty lko  sporadycznie, w  
ariach , re c ita tiv ach , p a r tia ch  chóralnych , k tó re  s ta ­
now ią  ty lk o  część sp ek tak lu . Pozostałe „p au zy ” , w  
k tó ry ch  ko d  słow ny  nie je s t w y k o rzy sty w an y , nie 
m a ją  ta k  znaczącej  ro li, jak ą  pełn i w  ram ach  d ia lo ­
gu  w  te a trz e  d ra m a ty czn y m  milczenie .  Są to  po
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p ro stu  „puste  m iejsca” , w  'których dochodzą do gło­
su  in n e  kody —  przede w szystk im  m uzyczny. P o­
dobnie m ożna b y  przy toczyć liczne p rzy k ład y  in sce­
nizacji, w  k tó ry ch  te „puste  m iejsca” p o jaw ia ją  się 
w  obrębie ko d u  gestyku lacy jnego  (np. n ieruchom a 
pozycja, jak ą  p rzy b ie ra  ca ły  zespół w  trak c ie  w yko­
n y w an ia  np. p a rtii chóralnej, lub  „neu tra lność” ge- 
s ty k u lacy jn a  solistów -śpiew aków  w m om entach, 
gdy  uw aga w idza skupiona jes t n a  zespole bale to ­
wym ). I znów  d aje  się zauw ażyć, że owe „puste 
m ie jsca” w ypełn ione są w  tak ich  w ypadkach  p rze­
de w szystk im  m uzyką. K rańcow ym  przypadkiem  
je s t w reszcie u w e rtu ra  —  bądź co bądź rów nież 
sk ład n ik  sp ek tak lu  operow ego —  w  k tó re j żaden 
in n y  kod  poza m uzycznym  nie dochodzi do głosu. 
W sum ie trzeb a  stw ierdzić , że jedyn ie  m uzyka jes t 
w  sp ek tak lu  operow ym  sk ładn ik iem  stale  obecnym ; 
nie m a  w  n ie j „pustych  m ie jsc” , są jedyn ie  pauzy, 
ale  pauzy  m u zyczn e ,  obarczone znaczeniem  na  tych  
sam ych  zasadach co dźw ięki.
D rug im  dow odem  nadrzędności kodu  m uzycznego 
je s t jego niew ym ienność. K od słow ny w  tea trze  ope­
ro w y m  je s t ła tw o w ym ienialny : nie jes t np. żadną 
p rzeszkodą w odbiorze opery  fak t, że w ystępu je  w  
n iej gościnnie śp iew ak zagraniczny, w ykonujący  
sw oją  p a r tię  w  obcym  języku  (nie do pom yślen ia 
by łab y  analogiczna sy tu ac ja  w e w spółczesnym  te ­
a trz e  d ram atycznym ). P odobnym  zjaw isk iem  w  
dziedzinie inscenizacji by ła  (co p raw d a  nie ty lk o  w 
operze) m oda po legająca n a  tym , że p rim adonna w 
trak c ie  podróży arty sty czn e j woziła ze sobą k u fry  
w łasnych  kostium ów , w  k tó ry ch  p o jaw ia ła  się na 
ko le jn y ch  scenach operow ych, nie p y ta jąc  reżysera  
an i scenografa o zdanie. Jak ieko lw iek  p rzeróbk i 
tek s tu  m uzycznego b y ły b y  jed n ak  trak to w an e  jako 
rozbicie s tru k tu ry  u tw oru ; stanow ią  one n iew y- 
m ien n y  sk ład n ik  spek tak lu  operowego.
W reszcie dow odem  ostatecznym  jes t p rak ty k a  prze­
kazyw an ia  dzieła operow ego tak , że z pew nych  ko­
dów  w  ogóle się rezygnu je . Chodzi tu  o tak ie  p rz y ­
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padki, jak  w ykonan ie  estrad o w e (e lem enty  insce­
n izacji odpadają  p rzy n a jm n ie j częściowo) lub n a g ra ­
n ie  p ły tow e (całkow ita re zy g n ac ja  z inscenizacji). 
Oczyw iście, je s t to  sy tu ac ja  całk iem  in n a  niż w szel­
k iego ro d za ju  adap tac je , zw łaszcza np . p rzeróbka 
d ra m a tu  tea tra ln eg o  na  słuchow isko. W ty m  o s ta t­
n im  w y p ad k u  m am y  do czyn ien ia z n iezbędnym  
p rzek ła d em  (np. in fo rm ac ji w zrokow ych na  słu ch o ­
we: o  w ejśc iu  ak to ra  do pom ieszczenia in fo rm u je  
Skrzypnięcie drzw i itp.). T ym czasem  estradow e czy 
p ły tow e w yk o n an ia  dzieła operow ego całkow icie r e ­
zyg n u ją  z  pew nych  sk ładn ików  przekazu. I znów  
rezy g n ac ja  ta  do tyczy  w szystk iego, ty lk o  nie m u ­
zyki.
N adrzędność m uzyki w y raża  się tak że  w  pew nego  
ro d za ju  „zubożeniu” in n y ch  kodów  sk ład a jący ch  się  
na sp ek tak l operow y. Ich podrzędność polega p rz e ­
de w szystk im  n a  n iew y k o rzy sty w an iu  w szystk ich  
m ożliw ości in fo rm acy jn y ch , jak ie  w d anym  kodzie 
się k ry ją  (i jak ie  m a ją  szansę zrealizow ać się np. w 
sp ek tak lu  d ram atycznym ).
W obręb ie  języka gestów  ta  ten d en c ja  do ogranicze­
nia  i „zubożenia” w idoczna je s t w y raźn ie  n aw e t 
p rzy  pow ierzchow nej obserw acji operow ego spek ­
tak lu . O bserw ato r n ie zaznajom iony  z operow ym i 
konw encjam i in scen izacy jn y m i (ale w prow adzony w  
ta jn ik i konw encji tea tra ln y ch ) b y łb y  z pew nością 
zdum iony  i zaskoczony św iadom ą ten d en c ją  do e li­
m in ac ji n iek tó ry ch  gestów , ruchów , pozycji ciała 
itp ., ten d en c ją , k tó ra  m oże sp raw iać  w ręcz ab su r­
d alne  w rażen ie . W szyscy śp iew ający  w ykonaw cy  
zw rócen i są np. tw arzą  do w idow ni (fron ta ln ie  lub  
p rz y n a jm n ie j w  półobrocie). N ie w y k o n u ją  żadnych  
gw ałtow niejszych  gestów , p rzy  czym  zw raca  uw agę 
zw łaszcza n ieruchom ość tu ło w ia  i szyi. G esty  i po­
zycje  c ia ła  są  s ta ty czn e , n ierzadko  ca ła  a r ia  lub je j 
duże części w ykonyw ane są przez śp iew aka zasty g ­
łego w  jed n e j pozycji. R uch  sceniczny  (chodzenie 
czy b iegan ie po scenie) odbyw a się z re g u ły  w  tra k ­
cie p rz e rw  w  śp iew aniu . W reszcie —  o b serw acja
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może na jb ard z ie j podstaw ow a: śpiew acy z re g u ły  
sto ją , rzadzie j klęczą, jeśli siedzą, to sztyw no, 'bez 
rozluźnienia, śp iew  w pozycji półleżącej, a już zw ła­
szcza leżącej jes t abso lu tną  rzadkością.
W szystkie te  ogran iczenia m ogłyby w ydać się tym  
bardziej absu rdalne , że k o n tra s tu ją  z n ieograniczo­
nym i w łaściw ie m ożliwościam i ruchu  i  gestu  w e 
w spółczesnym  tea trze  d ram atycznym . T u taj jak ie ­
kolw iek ograniczenie w te j  dziedzinie m a zaw sze 
oparcie w p rzy ję te j koncepcji in scen izacy jnej; n a to ­
m iast w  operze w yliczone pow yżej re g u ły  m ają cha­
ra k te r  un iw ersa ln y  i n iezależny  od woli insceniza- 
to ra . Pośw iadczają  to liczne anegdoty  z dziejów  ope­
ry . „A delina P a tti  delegow ała swego m ęża na próby, 
celem  uzgodnienia w szystk ich  zm ian i dodatków  
w prow adzanych  do arii. P ew ien  śp iew ak m ający  
w ystąp ić obok P a tti, zapy taw szy  m ęża, k tó ręd y  p ri-  
m adonna wchodzi, spo tkał się z n a jp rostszą  i n a j­
bardziej oczyw istą odpow iedzią, że z lewa, poniew aż 
tam  zn a jd u je  się je j garderoba.
—• A w  k tó ry m  m iejscu będzie s ta ła  na scenie?
—■ Zaw sze tam , gdzie n ie będzie przeciągu — odpo­
w iada dobrze w youczony m ałżonek.
— A co robi?
— Śpiew a!” 1.
Z acytow ana anegdo ta  w skazuje n am  jednocześnie 
na  m otyw ację  ograniczeń, o jak ich  by ła  m ow a. 
A ktor operow y p rzede w szystk im  „śp iew a” , i to 
śpiew a głosem  w  operow y sposób „postaw ionym ” , 
k tó ry  w ym aga specja lnej em isji. P raw a  tej em isji 
pow odują, że m usi on zrezygnow ać z całego szeregu 
pozycji ciała, ruchów , gestów , k tó re  b y ły b y  po 
p ro stu  niew ygodne. R ep ertu a r gestów  zostaje d ra s­
tycznie okrojony. Nie dosyć tego: w ym ogi p raw id ło ­
wej em isji pow odują, że śp iew ak n ie jednokro tn ie  
zm uszony jes t do w ykonyw ania  gestów , k tó re  nie 
m a ją  uzasadnien ia „ in fo rm acyjnego” , zn a jd u ją  się

1 B. Horowlicz: Teatr operowy. Historia opery, realizacje 
sceniczne, perspektywy. Warszawa f&fJS, s. 144.
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jak b y  poza system em  zn a kó w  gestyku lacy jnych , m a­
ją  m o tyw ację „oznakow ą” (konkretn ie : fizjologicz­
ną), a n ie  znakow ą. G est śpiew aka, po legający  na 
n a tężonym  „w sp ieran iu  się” n a  splecionych w oko­
licy  żołądka d łoniach, n ie  in fo rm u je  n a s  o n iczym  
poza tym , że w ykonaw ca zm aga się a k u ra t z dźw ię­
k iem  (pow iedzm y z w ysokim  C). W sy stem ie  sce­
nicznego kodu  g esty k u lacy jn eg o  tak ie  zachow ania 
p e łn ią  w łaściw ie ro lę  szum u inform acyjnego .
J a k  daleko  sięga w  tra d y c y jn e j operze w ładza p ra ­
w idłow ej em isji p rzek o n u je  fa k t, że analogicznym  
ograniczeniom  (podlegają rów nież sk ładn ik i in n y ch  
kodów  w spółtw orzących  sp ek tak l. K ażdy , k to  choć 
raz  b y ł w  operze, zdaje  sObie spraw ę, że n a  po d sta­
w ie sam ej ty lko  obserw acji sp ek tak lu  n ie  sposób po­
w iedzieć czegokolw iek sensow nego o fabu le . T ekst 
słow ny  w  ustach  śp iew aków  sta je  się z re g u ły  ca ł­
kow icie n iezrozum iały : p o m ija jąc  p rzy p ad k i w ad li­
w ej dykcji, p rzyczynę należy  u p a try w ać  w łaśnie w  
w ym agan iach  p raw id ło w ej em isji głosu. N iew yraź­
na w ym ow a jest w  operze m niejszym  złem  niż w ad li­
w a em isja. W k rań co w y ch  p rzy p ad k ach  nie poprze­
s ta je  się n a  „zac ie ran iu ” fonicznego k sz ta łtu  słów, ale 
o dkształca się słowo tak , ab y  było ła tw ie j je  zaśp ie­
w ać (przysłow iow y p rzy k ład  „śm iaj sia p a jac a” : sa­
m ogłoska „a” je s t n a jw ygodn ie jsza  w w ysokich re je ­
s trac h  2). Zabiegi te  są ty lk o  w  części w iną śp iew a­
ków: w  w iększym  stopn iu  w y n ik a ją  z ob iek tyw nych  
p raw  w oka listyk i operow ej (z k tó ry ch  zdają  sobie 
sp raw ę  au to rzy  bądź tłum acze lib re tt, zm uszeni do 
k o rzy stan ia  ze słów  o „najw y g o d n ie jszy m ” kształc ie 
fonicznym ). Podobnie jak  tek st słow ny, rów nież i 
„ języ k ” k o stiu m u , ch a rak te ry zac ji i rek w izy tu  je s t 
w  operze w  pow ażnym  stopn iu  ograniczony w ym o­
gam i em isji. „P ew ien  b y ły  śpiew ak opublikow ał 
k iedyś a r ty k u ł za ty tu ło w an y  Z c zy m  w a lczyć  m usi  
ar tys ta  operow y,  u trzy m u jąc  m .in., że pow ażną

2 Ibidem, is. 203.
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przeszkodą d la  g ry  m im icznej i śpiew u jest p rzy p ra ­
w ian a  b ro d a” 3.
Pow tórzm y: w ym agan ia  praw id łow ej em isji głosu 
w p ły w a ją  n a  ograniczenie re p e rtu a ru  znaków  gesty - 
k u lacy jn y ch , e lim inu jąc  po p ro s tu  jego pokaźną 
część. M ożna jed n ak  m ów ić o innym  jeszcze ty p ie  
ograniczeń. M otyw ow ane są one p rzez zasadniczą 
rozbieżność, jak a  is tn ie je  pom iędzy czasem  m uzycz­
n y m  a re a ln y m  czasem  w ykonyw an ia  ru ch u  lub 
gestu . Rozbieżność ta  m a dw ojaki Charakter. Po 
p ierw sze, czas m uzyczny  zorganizow any n a  zasadzie 
m uzycznego ry tm u  podzielony jes t na  ekw iw alen tne 
odcinki. N a ten  p ro p o rc jo n aln y  podział n ak ład a  się 
n a tu ra ln a  n iery tm iczność czasu realnego , n a  scenie 
w yraża jąca  się w  b ra k u  ekw iw alencji czasow ej po­
m iędzy rozm aitym i rucham i, działaniam i, gestam i. 
Otóż w  operze obserw uje się tendenc je  do u jed n o ­
licenia obu czasów, p rzy  czym  — zgodnie z zasadą 
nadrzędności kodu  m uzycznego — czas re a ln y  dąży 
do podporządkow ania się czasowi m uzycznem u. 
W ynikiem  jest ry tm iza c ja  gestu  n a  scenie opero­
w ej 4: np. czas jego trw an ia , częstotliw ość są w  za­
sadzie uzależnione od szeroko rozum ianego ry tm u  
m uzycznego (tzn. rów nież n astęp stw a fraz, m o ty ­
w ów  itd.). J e s t to  oczyw iście tylko pew n a tendencja , 
k tó ra  nie m oże być zrealizow ana w  ca łe j pełni i  za­
w sze pozostaw ia w  sp ek tak lu  jak iś m arg ines gestu  
„n a tu ra łis ty czn eg o ” . Jed n ak  W agner (w łaśnie W ag­

3 Ibidem, &. 88. Trzeba w  tym miejscu dodać, że również 
tak często poddawany krytyce składnik „scenograficzny” 
spektalklu operowego, jakim jest sylwetka śpiewaka '(nad­
mierna tusizia, miislki wznost, ibraik właściwej aparycji itp.), 
jest absolutnie drugorzędny wobec czynników natury w o­
kalnej: ważny jest głois, a inie wygląd. Zwana jest wypo­
wiedź Chopina, który oglądając w roli Desdemony „wielką 
pod każdym względem ” śpiewaczkę Wilhelminę Schróder- 
-Devrient m iał wrażenie, że :tym razem Desdemona ziadusi 
Otella (Horowiciz: op. cit., s. 144).
4 JPtrizy iczym należy raz jeszcze podkreślić, że nlie chodzi tu 
o jakąkolwiek formę ruchu tanecznego, lecz wyłącznie o 
gesty io proweniencji naturalnej.
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ner!), in scen izu jąc  sw oje opery, żądał, aby  k ażd y  
m ożliw y gest czy ru c h  — m arsz, o tw arcie  d rzw i, 
pchnięcie  m ieczem , w estchn ien ie  — b y ł id ea ln ie  
zg rany  z ry tm em  m uzycznym .
I w reszcie d rug i asp ek t rozbieżności m iędzy  czasem  
m uzycznym  a re a ln y m  czasem  działań  scenicznych. 
T ym  razem  chodzi n ie ty le  o k w estię  ry tm u , co te m ­
pa. W d ram acie  m uzycznym  akc ja  ro zw ija  się z n a ­
tu ry  rzeczy  w oln ie j  niż w  dram acie  „n o rm aln y m ” . 
P rzy czy n y  są dw ie. W śpiew ie is tn ie je  znacznie 
w iększa rozpię tość tem p  n iż  w  dialogu m ów ionym ; 
m ów iąc ściślej, rozpiętość ta  uzysk iw ana jes t dzięki 
is tn ie n iu  bardzo w olnych  tem p, k tó ry ch  w  dialogu 
m ów ionym  nie sp o ty k a  się (natom iast g ran ica  tem p a  
m aksym aln ie  szybkiego w  m ow ie i w  śpiew ie je s t 
m niej w ięcej jednakow a). P rzy czy n a  d ru g a  to w łaś­
ciw a n iem al k ażdem u typow i m u zy k i zasada k o n ­
s tru k cy jn a , jak ą  je s t w a r ia c y jn o ść 5. J e j  efek tem  
jest pow tarzalność elem entów  tek s tu  m uzycznego i 
n iek iedy , p ara le ln ie , rów nież tek s tu  słow nego (np. 
re fren  w  p ieśni czy  arii). Jak ie  są tego sk u tk i d la  
gestu? R ozm aite; w szystk ie  jed n ak  po legają  na ty m , 
że gest m usi się podporządkow ać „rozciągnięciu” 
czasow em u tek s tu  m uzycznego i słow nego. W yko­
naw ca może więc albo w ie lok ro tn ie  pow tarzać jed en  
gest, albo „u trw a lić” go, pozostając n ieruchom o w  
te j sam ej pozie, albo zastosow ać ca ły  szereg  gestów  
, ,synon im icznych” , albo w reszcie — po w ykonan iu  
gestu  — pow rócić do pozycji „ n e u tra ln e j” , tw orząc  
w  przekazie  g es ty k u lacy jn y m  m iejsce „p u ste” . 
O pisaliśm y drug i ty p  ogran iczenia re p e rtu a ru  zn a­
ków  g esty k u lacy jn y ch , p o legający  n a  zry tm izow a- 
n iu  z jed n e j, a zw oln ien iu  z d rug ie j strony . B yłoby 
to w ięc n ie  ty le  ograniczenie ilościowe (jak  w p rz y ­
padkach  zw iązanych  z em isją  głosu), ile  jakościow e, 
tzn. zw iązane ze sposobem  w ykonan ia  gestu. Po­
został je d n a k  jeszcze do om ów ienia trzeci ty p  og ra­

5 Por, iM. Rriistiger: Zagadnienie genezy form muzycznych. 
W: Proces historyczny w literaturze i sztuce. Wariszawa 1967.
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niczeń, jednocześnie ilościow ych i jakościow ych. 
Chodzi o zjaw iska, k tó re  w  grze ak to rsk iej śp iew aka 
operow ego p row adzą do w ytw orzen ia  popu larnych  
,,n u m erk ó w ” , tzn . konw encjonalnych , w yrazistych  
i w yraźn ie  w yodrębn ionych  od siebie naw zajem  
gestów  „znaczących” (np. gesty  rozpaczy, gesty  to­
w arzyszące w yznaniom  m iłosnym , gesty  p rzeraże­
nia). M ów im y tu  o ograniczeniu ilościowym  dlatego, 
że z całego szeregu  gestów  i ich  odcieni, jak ie po­
zo sta ją  do dyspozycji po elim inacji gestów  „n iew y­
godnych”, w ykonaw ca w ybiera  gesty  najsiln ie j i 
n a jb ard zie j jednoznacznie (czy to  na  m ocy kon­
w encji, czy n a tu ra ln y ch  skojarzeń) w iążące się z da­
nym  stanem  em ocjonalnym  lub sy tuacją . Jeśli w ięc 
w ykonaw ca dysponuje teore tyczn ie  ska lą  znaków  
g esty k u lacy jn y ch  o charak terze  ciągłym,  to w  p ra k ­
tyce skala  ta  p rzy b ie ra  ch a rak te r skokow y:  b łagalne 
za łam anie rą k  czy —■ żeby sięgnąć do p rzyk ładów  
daw no już ośm ieszonych —■ położenie rę k i na sercu  
to znaki n ie m ające „odcieni” i w yraźnie w y o d ręb ­
n ia jące  się od innych . N atom iast o jakościow ym  
ch a rak terze  ograniczenia m ożna m ów ić dlatego, że 
skokow y ch a ra k te r  skali gestów  zakłada ich m aksy ­
m aln ą  wyrazistość,  ekspresyw ność służącą u jedno- 
znaczn ien iu  gestu  i jego w yodrębn ien iu  spośród in ­
nych . (Iden tyczna ten d en c ja  po jaw ia się w zakresie 
np. ch a rak tery zac ji, k tó ra  w  typow ym  spek tak lu  
operow ym  jes t aż przesadnie ekspresyw na.)
I znów  trzeb a  stw ierdzić , że byłoby błędem  u p a try ­
w anie p rzyczyn  w  n iedosta tkach  w ykszta łcen ia 
ak torsk iego  śpiew aków  czy w  b rak u  pom ysłow ości 
inscenizatora. Taki, a n ie  in n y  system  kształcen ia 
w ykonaw ców  operow ych, i tak i, a nie in n y  sposób 
reżyserow an ia  sp ek tak li w y n ik a  z przyczyn  g łęb­
szych i n ierozerw aln ie  zw iązanych z podstaw ow ym i 
cecham i gatunkow ym i opery. Chodzi tu  znow u o 
podstaw ow y prob lem  w ielokodowości przekazu, ja ­
k im  jes t sp ek tak l operow y: ty m  razem  isto tny  je s t 
jed n ak  problem  sposobu, w  jak i znaczą  znaki w cho­
dzące w  sk ład  danego kodu. Kod m uzyczny w yróż­
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n ia  się n a  te j zasadzie, że je s t system em  znaków  
sk ra jn ie  w ieloznacznych . O tóż w  op isanej w y żej 
ten d en c ji do w y b ie ran ia  spośród  znaków  g esty k u la - 
cy jn y ch  gestów  n a jb a rd z ie j w y raz is ty ch  i „skoko­
w o” oddzielonych  od sieb ie dostrzec na leży  objaw  
reak c ji n a  tę  w ieloznaczność 6. S p ek tak l jako całość 
m u si  by ć  b ard z ie j jednoznaczny  niż m uzyka, ab y  
m ógł by ć  w  ogóle zrozum iany . P oniew aż te k s t słow ­
ny , jak  w spom nieliśm y, je s t w  znacznej m ierze po­
zbaw iony sw o jej in fo rm acy jn e j roli, fu n k c ja  u je d -  
n o znaczn ian ia  sen su  sp ek tak lu  sp ad a  p rzed e  w szyst­
k im  na języ k  gestów .
O pisane w yżej cechy  języka  gestów  są logiczną k o n ­
sek w en cją  ob iek ty w n y ch  cech g a tunkow ych  ta k ie j 
opery , jak a  u k sz ta łto w a ła  się w  ciągu w ieków  roz­
w oju. O drzucenie skonw enejonalizow anyćh  i ośm ie­
szonych znaków  g es ty k u lacy jn y ch  b y ły b y  w ięc w  
operze m ożliw e —  m oim  zdan iem  — n ie  w  drodze 
„ re fo rm is ty czn e j” , ale w y łączn ie  „ rew o lu cy jn e j” : 
n ie przez  u lepszan ie czy po p raw ian ie  g ry  ak to rsk ie j 
śpiew aków , ale p rzez całkow ite  zburzen ie  do ty ch ­
czasow ego m odelu  te a tru  operow ego.

6 Reakcja ta wiąże się  iz werystyczncHzdirowoirozisądkową 
tradycją światopoglądową, jaką dzisiejszy teatr operowy 
wyniósł z czasów Pucciniego. Tradycja ta jest do dziś naj­
silniejsza. Niezmiennie izinacizący jest np. jednoznaczny i ain- 
t ymetafiizycany .sposób interpretacji inscenizacyjnej i wyko­
nawczej tak wieloznacznych oper, jak choćby Don Juan 
M'0'ziairta.


