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WSTEP

Wychowatam sie na ptytach winylowych. Gdy bytam dzieckiem, co wieczér za kurtyne snu prowadzi-
ly mnie glosy genialnych aktoréw: Gustawa Holoubka, Ryszardy Hanin, Magdaleny Zawadzkiej, Igi
Cembrzynskiej i wielu innych. Lezac w ciemnosci, wyobrazalam sobie wyglad postaci, przezywatam
z nimi niesamowite historie, przemierzatam wszystkie krainy, na przyklad z Alicji w krainie czarow,
Calineczki, Piotrusia Pana. Namietnie $piewalam piosenki Tadeusza Wozniaka z ptyty Lato Mumin-
kéw lub wstuchiwalam si¢ w szerokie brzmienie orkiestry prowadzonej przez Ryszarda Sielickiego
w Krélowej Sniegu, w poszczeg6lne instrumenty, partie chéralne; zatapiatam sie w cudowne glosy
aktorow i atmosfere stuchowisk. Charakterystycznos¢ poszczegoélnych postaci stysze w swojej glowie
po dzi$ dzien. Tworzyly w niej barwne $wiaty — jakze rézne od dwczesnej szarej rzeczywistosci PRL-u -
ktére pokochatam tak bardzo, ze do dzi$ we mnie Zyjg i niezwykle mnie wzruszaja. Sadze, ze to wia-
$nie wtedy, doswiadczajac bogactwa wyobrazni dzigki stuchaniu bajek z ptyt winylowych, potknetam
teatralnego bakcyla.

Glos - jego niepowtarzalnos¢, barwa, sita, ekspresyjnos¢ — zaintrygowal mnie jako mozliwo$¢ wyra-
zania siebie. Do$wiadczylam wielu metod pracy nad nim, dzigki ktérym wzrastatam w swej wokalnej
$wiadomosdci, by po latach ksztalcenia, wcielajac si¢ w réznorodne postaci, méc swobodnie si¢ odda-
wac interpretacji wykonywanych utworéw. Pomimo iz pracuj¢ nad swoim glosem juz trzydziesci lat,
jestem swiadoma, ze edukacja w zakresie wokalnym bedzie mi towarzyszy¢ do konca moich zawodo-
wych dni. Ta droga bowiem nigdy si¢ nie konczy. Kazda nowa rola do zagrania i za$piewania tworzy
we mnie nowe jakosci wynikajace z zalozenia, aby w brzmieniu glosu zawrze¢ esencje emocjonalng

i charakterologiczng postaci, z ktdrg si¢ mierze.

W niniejszej rozprawie doktorskiej zajme sie glosem: postaram sie go uja¢ w jak najszerszym spektrum
pracy scenicznej aktora scen muzycznych i wspétczesnych technik wokalnych. Przeanalizuje role: Pol-
ly z Opery za trzy grosze w rezyserii Wojciecha Ko$cielniaka, Cassie z A Chorus Line w rezyserii Mitzi
Hamilton oraz Peaches i Baby Jane z Jerry Springer — The Opera w rezyserii Jana Klaty. Praca nad
nimi wymagata ode mnie aktorsko-wokalno-tanecznej wszechstronnosci. Wybratam je, gdyz w kaz-
dej z nich uzywatam innych technik wokalnych jako punktu wyjscia do budowania postaci. Kazda jest

osadzona w zupelnie innej stylistyce muzycznej, co ma decydujacy wplyw na sposéb uzywania glosu.

W dysertacji postaram si¢ wyjasni¢, w jaki sposob ksztaltuje sie charakter postaci przez uzycie od-
powiednich technik wokalnych, interpretacji muzyki i tekstu. Opisze¢ wiele aspektéw pracy glosem,

takich jak podstawy emisji glosu, techniki wokalne, higiena i patologie glosu, a takze sposoby na



radzenie sobie ze stresem. Przeanalizuje, w jaki sposdb zapis nutowy, zalozenia tworcédw oraz rezyse-
réw determinowaly méj sposdb pracy nad rolg. Wspolczesny teatr muzyczny czesto eksperymentuje
i w sposdb eklektyczny integruje gatunki, stawiajac przed aktorem liczne wyzwania. Przyjrze sie im
w kontekscie wszechstronnosci aktora teatru muzycznego, ktéry poprzez taczenie dziedzin, jakimi

sa $piew, aktorstwo i taniec, ma szanse¢ stworzy¢ kreacje na dlugo zapadajace w serce i pamie¢ widza.

Chcialabym, aby moja praca przyczynita si¢ do pogltebienia wiedzy z zakresu ztozonosci zagadnien
dotyczacych pracy glosem, ktdry jest fundamentalnym elementem przygotowania roli w teatrze mu-

zycznym.



1. TEATR MUZYCZNY

1.1. HISTORIA SWIATOWEGO MUSICALU W ZARYSIE. ZNACZACE PRODUK-
CJE MAJACE WPEYW NA JEGO ROZWOJ

Wedlug Encyklopedii teatru polskiego teatr muzyczny to:

»Rodzaj teatru, w ktéorym wystawiane sg utwory dramatyczno-muzyczne, cechujgce si¢ dominujgcym
udziatem muzyki w postaci czesci instrumentalnych, wokalno-instrumentalnych i tanecznych, a tak-
ze obecnoscig czynnika dramatycznego, wyrazonego stowem lub ruchem, zapisanego w postaci libret-
ta, ktorego tekst w wiekszosci gatunkow wystawianych w teatrze muzycznym jest $piewany, rzadziej
w niektdrych fragmentach moze by¢ takze méwiony. (...) W kontekscie historyczno-teatralnym teatry
muzyczne stanowig instytucje teatralne, w ktérych wystawiane sg gatunki i formy dramatyczno-mu-
zyczne, natomiast w polskiej kulturze wspolczesnej instytucjonalng nazwe teatru muzycznego no-
szg teatry, w ktorych wystawiane sg gtéwnie operetki, musicale, rewie i komedie muzyczne. Réwniez
w kulturze europejskiej termin teatr muzyczny odnosi si¢ przede wszystkim do czaséw wspolczesnych,
przy czym dokonuje sie redefinicji tego pojecia ze swiadomoscia jego pojemnosci i otwartosci, okre-

»]

$lajac mianem teatr muzyczny formy performatywne powstajace na styku teatru i muzyki™.

Do gatunku teatru muzycznego zalicza si¢ opery, operetki, balet, teatry tanca, no i oczywiscie musical.
Pierwotnie chcialam obja¢ swoja uwaga caly teatr muzyczny, ale musiatabym wowczas si¢ cofnac¢ az do
pierwszych form teatru muzycznego, do poczatkéw opery barokowej w XVII wieku, kiedy to w 1607
roku Claudio Monteverdi stworzyt L'Orfeo - favola in musica, czyli umuzyczniong basn, w ktérej jako
pierwszy zawarl nowa koncepcje $piewu w formie recytatywu i arii i polaczyt $piew, aktorstwo oraz
scenografie w sposob kojarzacy sie z dzisiejsza opera®. Od Monteverdiego musialabym podazac przez
wieki i gatunki, by dotrze¢ do meritum zagadnienia, czyli pojawienia si¢ pierwszych form musicalu,
i jego ewolucji az do wspolczesnych form, ktére wypetniajg teatry muzyczne. Tymczasem chciatabym
skupic sie gléwnie na XIX i XX wieku, gdyz wtedy z najrézniejszych gatunkéw wyewoluowal musical.
Mimo ze jest on najmlodszg formg teatru muzycznego, to ma barwng i bogatg historie, a otwartos¢
na eksperymenty nie pozwolita mu skostnie¢ i sta¢ sie skansenem, lecz doprowadzita do powstania

bardzo ciekawych, eklektycznych form scenicznych, ktére w dalszym ciaggu nieustannie si¢ zmieniaja.

1 Teatr muzyczny, [hasto w:] Encyklopedia teatru polskiego, https://encyklopediateatru.pl/hasla/223/teatr-muzyczny [dostep:
14.07.2024].

2 Camerata florencka — poczqtki opery, Zintegrowana Platforma Edukacyjna Ministerstwa Edukacji Narodowe;j, https://zpe.gov.
pl/a/camerata-florencka---poczatki-opery/ DBHpTNu4f [dostep: 24.07.2024].



Zanim jednak przesune sie na osi czasu z baroku do momentu pojawienia si¢ pierwszego musicalu,
podejme probe wyjasnienia, czym jest, jakie sa jego cechy charakterystyczne i czy mozna go ujaé

w ramy stylistyczne.

»Co to jest musical? Nietatwo da¢ odpowiedz na to pytanie. Mimo ze o musicalach coraz glosniej
na $wiecie, wiele os6b myli musical z music-hallem, czyli teatrem typu muzyczno-rewiowego. (...)
Wspolng cechg wszystkich definicji bedzie informacja, ze musical jest wspotczesng forma operetki
i ze stanowi zjawisko czysto amerykanskie. (...) Musical nie jest wspoiczesng operetka. A czy jest zja-
wiskiem rdzennie amerykanskim? Niewatpliwie musical jako gatunek uformowat si¢ w Ameryce, ale
stwierdzi¢ trzeba, ze stanowi on zlepek elementéw zaréwno amerykanskich (extravaganze, burleski,
minstrel-showy, wodewile, a przede wszystkim jazz), jak i europejskich (ballad-operas, operetki, re-
wie, widowiska kabaretowe). Fakt, ze za dzieto prekursorskie w dziedzinie musicalu uwaza si¢ po-
wszechnie, obok Statku komediantéw Kerna i Hammersteina, Operg za trzy grosze Weilla i Brechta, ma

chyba takze swojg niedwuznaczng wymowe™.

Zgodze si¢ z zacytowanym wyzej Antonim Marianowiczem, Ze musical absolutnie nie jest operetka
ani tym bardziej opera. Nie dajmy si¢ zwie$¢ tytutom: Opera za trzy grosze czy Jerry Springer — The
Opera. Stowo ,,opera” uzyte jest tu raczej w formie ironicznej aluzji dotyczacej tresci spektakli. Brecht,
piszac swoja Opere za trzy grosze na kanwie Opery zZebraczej Johna Gaya, zapozyczyl z niej stowo
~opera’, a stworzyl satyre spoleczno-polityczng. W Jerrym... natomiast stowo ,,opera” w tytule moze
wynika¢ z checi zderzenia sztuki wysokiej, pelnej rozmachu, jaka reprezentuje opera, z muzyka roz-
rywkows, ktdra czesto wypelnia musical. I cho¢ operetka i opera mialy znaczacy wplyw na rozwoj
musicalu, to nie s3 jego wczesniejszymi formami. W zakresie struktury muzycznej pozostawily mu
w spadku wyraziste melodie, recytatywy* i arie®, ktére sg czesto popisem wokalnym postaci, by pod-
kresli¢ jej charakter, dramatyzm czy emocjonalnos$¢. Oczywiscie piosenka w musicalu opiera si¢ na
zupelnie innej estetyce niz aria operowa i §piewana jest w innej technice wokalnej, przynaleznej temu

gatunkowi teatru muzycznego.

Na pytanie, czym jest musical, probowali réwniez odpowiedzie¢ w swojej ksigzce Ten caly musical Ja-

cek Mikolajczyk, Mateusz Borkowski i Marcin Zawada. Zestawiajac ze sobg dzieta najstarsze, takie jak

3 A.Marianowicz, wspolpr. J. Sylwin, Przetanczy¢ calg noc... Z dziejow musicalu, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa
1979, s. 5-8.

4  Recytatyw (Wl recitativo), $piew o charakterze deklamacyjnym, stuzacy do prezentacji akcji scenicznej w operze. Recytatyw,
[hasto w:] Encyklopedia PWN, https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/recytatyw;3966520.html [dostep:14.07.2024].

5  Aria (wl.), muz. piesn solowa z akompaniamentem instrumentalnym, wchodzaca w sktad opery. Aria, [hasto w:] Encyklopedia
PWN, https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/aria;3871029.html [dostep:14.07.2024].



Oklahoma z roku 1943 z Hamiltonem z 2015 roku, i przygladajac si¢, jak oddalone stylistycznie sg od
siebie oba spektakle, doszli do wniosku, ze musical jest ,,gatunkiem trudnym do zdefiniowania, moze
nawet niedefiniowalnym”®. W §lad za amerykanskimi historykami mozna stwierdzi¢, ze aby musical
zaistnial, musi zawiera¢ trzy kryteria: stowo, muzyke i taniec. Jednak nie zawsze tak jest. W obrebie
musicalu tworza si¢ obecnie najrézniejsze hybrydy, w ktérych na przyktad aspekt choreograficzny nie
wystepuje, jak chocby spektakle: Next to Normal lub Lazarus. Trudno tez znalez¢ wspdlny stylistyczny
mianownik dla musicalu, gdyz czerpigc z wielu zrddet, stal sie gatunkiem teatralnym wykonywanym

bodaj na calym $wiecie, rozwijajacym si¢ w tworczy, indywidualny, uwarunkowany kulturowo sposéb.

Dla przyktadu mozna zestawi¢ choc¢by dwie rodzime produkcje: Chtopéw Wojciecha Koscielniaka
z muzyka Piotra Dziubka i Sen nocy letniej Koscielniaka z muzyka Leszka Mozdzera. W Chiopach
kompozytor siegnal po muzyke ludows, nie tylko polska, ale rowniez batkanska, zydowska, z elemen-
tami swingu, a w Snie nocy letniej Mozdzer wykorzystat chyba wszystkie mozliwe wspotczesne gatunki
muzyczne. Rola Tytanii-Hipolity, ktéra tam gralam, wymagata wykonywania partii wokalnych w styli-
styce popu, operowej, rocka oraz scata zaczerpnietego z jazzu. Wykonawczynie i wykonawcy Chlopow
musieli z kolei poktonic¢ si¢ wokalnie $wiatu folkloru, realizujac swe muzyczne partie w jak najbardziej

ludowy sposdb, uzywajgc niejednokrotnie $piewu bialego.

Na podstawie cho¢by tych dwdch wyzej wymienionych produkcji widzimy skrajnosci ukazujace, jak
pojemny i nieskonczenie bogaty moze by¢ $§wiat wspdlczesnego musicalu i jak trudno znalez¢ styli-
styczny wspdlny mianownik. Gdy szukam skrajnego przykladu, ktéry wymyka sie teorii, iz musical
musi zawiera¢ stowo, muzyke i taniec, by si¢ miescit w ramach gatunku, przypomina mi si¢ spektakl,
pod tytulem Scat, czyli od pucybuta do milionera Wojciecha Koscielniaka i Leszka Mozdzera. Musical
ten w ogodle nie zawieral stow, cala obsada scatowala, czyli uzywala nic nieznaczacych sylab w wokali-

zach. Pelnity one role nosnika emocji i stanowity muzyczny jezyk, ktérym dialogowaty postaci.

»Niezaleznie jednak od tego, jakim musical - filmowy czy sceniczny - ulegl przeobrazeniom, ciagle
pozostaje »to cod«, co bedzie jego, by uzy¢ waznej ontologicznie kategorii, istota. Mozna powiedziec,
ze badanie (kazdego) gatunku to wlasnie ciagle pytanie o te istote, o 6w inwariant. Podpowiedz przy-
nosi jezyk angielski. W skrdcie filologiczny wywdd mogtby sie tak konczy¢: muzycznos$é/musicalo-

wos¢ (musical - ang. muzyczny) to konstytutywna cecha gatunku™.

6 M. Borkowski, J. Mikotajczyk, M. Zawada, Ten caly musical, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 2023, s. 15.
7  J. Maleszynska, J. Roszak, R. Koschany, Ale musicale, Uniwersytet im. A. Mickiewicza w Poznaniu, AMUR, https://repozytorium.
amu.edu.pl/server/api/core/bitstreams/131884c4-b41a-409e-b4df-31546¢1e3f86/content [dostep: 14.07.2024].



Niewatpliwie to, co odréznia musical od form dramatycznych, to wlasnie muzycznos¢. I cho¢ jest

najmiodszym gatunkiem teatru muzycznego, to ma bogata historie.

Jak pisza Jacek Mikotajczyk, Mateusz Borowski i Marcin Zawada w ksigzce Caly ten musical, czas,
w ktérym krystalizowal si¢ musical, to XIX i XX wiek, za jego kolebke uznaje si¢ zas Ameryke, cho¢
oczywiscie z powodow migracyjnych jego korzenie siggaja starego kontynentu. Bo wlasnie w Europie,
w Berlinie, w 1928 roku, mniej wigcej rownolegle do rozwoju gatunku w Stanach, zostala pierwszy
raz zagrana Opera za trzy grosze Brechta z nowatorska jak na tamte czasy muzyka Kurta Weilla, ktéra
laczyta elementy jazzu, bluesa i kabaretu. Byta adaptacja Opery Zebraczej Johna Gaya z 1728 roku. Gay,
tworzac burleskowa opere z mieszankg komedii, muzyki i satyry spotecznej, zostal przez historykow
uznany za prekursora pierwszych form europejskiego musicalu. Wprowadzit na scen¢ rzezimieszkow,
bandytow i prostytutki, czyli londynski potswiatek, by stworzy¢ zjadliwg satyre na porzadki panujace
wowczas w Anglii. Do tej pory w operach wystepowali greccy bogowie, arystokraci, historyczni bo-
haterowie. Taka obsada i przekaz spektaklu musialy odcisng¢ znaczace pietno w §wiecie teatru. Opera
za trzy grosze byla rewolucyjna w calej Europie nie tylko z powodu nowatorskiej muzyki, ale dlatego,
ze poprzez moralnie watpliwe postaci niosta mocne polityczno-spoleczne tresci, pelne gorzkiej satyry.
Zmuszala widza do zastanowienia si¢ nad zagadnieniem hipokryzji rzadzacych i zepsucia spoteczen-
stwa. Poprzez swo6j nowatorski styl miata ogromny wplyw na rozwdéj musicalu i otworzyla drzwi kolej-
nym kompozytorom oraz rezyserom do odwaznych, twoérczych poszukiwan. Jednym slowem stala si¢

kamieniem milowym w rozwoju gatunku?®.

Na rozwoj musicalu w Europie mial réwniez wplyw osiemnastowieczny melodramat, w ktérym mu-
zyka wyrazata emocjonalnos¢, wtérujac dialogom badz pantomimie. Jego podzial swiata na dobro
i zto, gdzie dobro podczas akcji scenicznej zwycigza, oraz jasny przekaz spowodowaly, ze w XIX wieku
melodramat stal sie bardzo popularny. Przeniknal oczywiscie réwniez do Ameryki. Muzyka wzmac-
niala dynamike scen, dialogéw, wysycata kontrasty emocjonalne postaci, pdzniej pojawily si¢ rowniez
piosenki, jak na przyktad w Chacie wuja Toma George’a L. Aikena z 1852 roku. W Europie prekurso-
rami musicalu byly takze operetki, rewie czy kabarety. W Stanach Zjednoczonych na rozwoéj gatunku
wplyw mialy wczesniej wspomniane juz przez Antoniego Marianowicza minstrel shows, variety shows,
wodewile. Amerykanie uwazajg je za rodzime zrédta musicalu. Wszystkie powstaly w XIX wieku, byly

formami lekkimi i raczej przeciwstawialy sie sztuce wysokiej reprezentowanej przez opere.

Jedna z form, ktére mialy wplyw na rozwdj musicalu, byly tak zwane minstrele. Minstrel shows to ro-

8 M. Borkowski, J. Mikotajczyk, M. Zawada, op. cit., s. 16—18.



dzaj amerykanskiego widowiska rozrywkowego, w ktorym wystepowali poczatkowo wyltacznie biali
z pomalowanymi na czarno twarzami. Minstrele zawieraly piosenki, taniec, skecze pokazujace scenki
z zycia czarnych niewolnikéw pracujacych na polach bawelny. Dzi$ tego rodzaju widowiska sg uzna-

wane za rasistowskie.

Gatunek ten przygotowat grunt dla variety shows, ktére w drugiej potowie XIX wieku byly odgrywane
w salkach przy salonach (concert saloons). Ale nie byly to klasyczne sale koncertowe, tylko miejsca,
gdzie oprocz ogladania taniej rozrywki przeznaczonej dla farmerdw i robotnikéw mozna byto spozy-
wac alkohol i jedzenie, pali¢ papierosy i rozmawia¢ podczas wystepow. Variety shows byly zréznicowa-
ne, faczyly rozmaite style rozrywki: komedie, muzyke, taniec, pantomime, pokazy kuglarskie. Czesto

zawieraly reklamy i mialy na celu przyciggna¢ jak najwiekszg widownie.

Nastepnie wylonil si¢ wodewil, ktory byt kulturalnie ,,oczko wyzej” i opuscil concert saloons na rzecz
teatru. Podczas spektaklu nie wolno juz bylo jes¢ ani pi¢, sala byla czysta, a jezyk ptynacy ze sceny
pozbawiony wulgaryzméw. Wodewil zawieral popisy muzyczne, piosenki, taniec, pokazy magikow,
akrobatow i komikow, a takze minstrele. Widowiska reprezentowaly wyzszy poziom wykonawczy,
rozwijaly sie w nich nowe talenty, takie jak Charlie Chaplin czy Buster Keaton. W XX wieku wodewil

stal sie potezna galezig rozrywki i byt ogromnie popularny w catych Stanach.

Z jego dziewietnastowiecznego zrodta wylonil si¢ przetomowy dla rozwoju amerykanskiego musicalu
spektakl, jakim byl zagrany pierwszy raz w Nowym Jorku w 1866 roku The Black Crook, czyli Czarny
szachraj. Jest on uznawany za pierwszy amerykanski musical i miat olbrzymi wplyw na historie te-
atru za oceanem. Spektakl ten byl niezwykle widowiskowym melodramatem z wystawng scenografia,
z muzyka orkiestrows, zawodowymi tancerzami. Osiggnal niebywaly sukces komercyjny podsycany
skandalem, gdyz w spektaklu pojawialy prawie nagie tancerki w rolach wrézek. Szachraj wyznaczyt
kanon dla dalszych produkeji, cho¢ oczywiscie obecnie zostalby uznany za widowisko archaiczne.

Nalezal do tak zwanego musical play, w ktérym muzyka, taniec i $piew s3 integralng czescig fabuty.

Lzejsza odmiang takich muzycznych form byta musical comedy (wywodzaca si¢ poniekad z operetki),
ktéra w pierwszej potowie XX wieku lekkoscia fabuly i humorystycznym tonem dostarczata widowni
rozrywki. Podobnie jak musical play zawierala muzyke i taniec. W pierwszych dziesigcioleciach XX
wieku na amerykanskich scenach krélowata rewia, a w niej niepodzielnie panowat Florenz Ziegfeld.

Wzorowala si¢ ona na paryskiej Folies Bergere®. Stowo folies oznacza ,,szalenstwa”. Ziegfeld od 1907

9 Folies Bergere, Théatre des Folies-Bergére, music-hall w Paryzu; od 1886 miejsce wystawnych widowisk rewio-



roku tworzyl pelne rozmachu rewiowe szalenstwa pozbawione fabuly, wypelnione za to scenami mu-
zyczno-tanecznymi polaczonymi wspolnym watkiem. W jego rewiach, podobnie jak w paryskich fo-
lies, widz mégt si¢ zachwyci¢ szpalerem pigknych dtugonogich tancerek. Przepych, bogate scenografie
i kostiumy, czotowi artysci tamtych lat — to cechy charakterystyczne Ziegfeld Follies. Ten znakomity
producent, polawiacz talentéw i biznesmen wypracowat wlasny ,,styl Ziegfelda’, ktéry zdominowat

sceny Broadwayu.

Kolejnym kamieniem milowym w rozwoju musicalu, stworzonym przez Florenza Ziegtelda, byt Show
boat, czyli Statek komediantéw wystawiony na Broadwayu w 1927 roku. Nalezal on réwniez do musi-
cal play, ale jego fabuta nawigzywata do istotnych problemdéw spotecznych, takich jak kwestie rasowe,
alkoholizm czy hazard. Ziegfeld udowodnit, Ze musical to nie tylko forma fatwa i zapewniajaca roz-
rywke, ale réwniez dojrzala twdrcza wypowiedz sklaniajaca widza do glebszych przemyslen. Zaréwno
jego Follies, jak i Statek komediantow mialy olbrzymi wplyw na rozwdj kultury amerykanskiej i zapo-
czatkowaly zlotg ere musicalu, ktorej rozkwit przypadt na lata czterdzieste i pie¢dziesigte XX wieku.
To wtedy uksztaltowala si¢ struktura bedaca wzorem dla kolejnych produkcji, zwana musicalem zin-
tegrowanym, w ktérym wszystkie elementy dziela stanowia spdjng narracje i stuzg komunikowaniu
przekazu. Przedstawienie tworzy harmonijng catos¢, w ktdrej takie elementy jak muzyka, taniec, pio-

senki lub dialogi s3 rownowazne. Piosenki i taniec stuza rozwijaniu fabuly i budowaniu postaci.

Pierwszym musicalem zintegrowanym byta Oklahoma!, do ktorej libretto napisal Oscar Hammerstein
IT a muzyke Richard Rogers. Jej prapremiera odbyta si¢ na Broadwayu 31 marca 1943 roku. Widzo-
wie, ktdérzy do tej pory byli przyzwyczajeni do wielkiego numeru zbiorowego otwierajacego spektakl,
przezyli rodzaj szoku, gdy Oklahoma zaczgla si¢ od malo spektakularnej, kameralnej sceny dialogowej
dwojga bohateréw. Ta innowacja natychmiast zyskata nasladowcow, a Oklahoma, ktéra fabulg swiet-
nie wpisala si¢ w niepewna sytuacje okresu drugiej wojny $wiatowej, konczyla si¢ wielkim zbiorowym
patriotycznym songiem, niosac nadzieje na lepsze jutro i ustanowienie Oklahomy kolejnym stanem
USA. Spektakl ten zaproponowatl model, na ktérym wzorowali si¢ kolejni tworcy; skladaly si¢ nan:
uwertura zawierajagca motywy przewodnie, watek mitosny, piosenki charakteryzujace bohaterdw, tan-
ce ukazujace ich wewnetrzne rozterki, fabula oparta najczesciej na dziele literackim, partytura zawie-
rajaca okoto 18 numeréw muzycznych, krétkie scenki przeplatane piosenkami solowymi, duetami,
duzy zbiorowy numer konczacy I akt oraz otwierajacy II akt. Wprowadzono takze typ piosenki I want,

ktéry stuzyl scharakteryzowaniu postaci i jej motywacji w pierwszych scenach musicalu. Spektakl

wych, w ktorych wystepowat pierwszy we Francji zespot girls i1 stynne aktorki. Folies Bergere, [hasto w:] Encyklo-
pedia PWN, https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/Folies-Bergere;390 [dostep: 14.07.2024].



Oklahoma okazal si¢ wielkim sukcesem, hitem zagranym na Broadwayu 2012 razy. Jego twdrcy wspot-
pracowali jeszcze wiele razy. Potrafili polaczy¢ umiejetnosci tworcze z biznesowymi i udalo im sig
stworzy¢ kilka spektakli niemal tak samo popularnych jak Oklahoma (South Pacific zagrany 1925 razy,
The King and I — 1246 razy i stynne Sound of Music - 1443.) Mozna powiedzie¢, ze w latach czterdzie-

stych i pie¢dziesigtych Rodgers i Hammerstein krélowali na Broadwayu.

Do musicalu zintegrowanego nalezaly rowniez: West Side Story, ktore swa premier¢ mialo w 1957

roku, My Fair Lady z 1956, Kiss me Kate Colea Portera z 1948 czy Funny Girl Jule’a Styne’a z 1964 roku.

Lata sze$¢dziesigte przyniosly duze zmiany. Pojawil si¢ rock and roll, ktéry zaczal $wieci¢ tryumfy,
podbijajac serca mlodych Amerykanéw. Teatry na Broadwayu poszly nieco w odstawke, a musical
w dotychczasowej formule nie dotrzymywat kroku wspoélczesnym gustom odbiorcéw. Aby przetrwac,
musial zosta¢ poddany gruntownym zmianom, by przyciggna¢ do teatru mlodych ludzi. Odszed! za-

tem od klasycznej formuly musicalu zintegrowanego na rzecz tak zwanych concept musicals.

W Kklasycznym zalozeniu ktadziono nacisk na fabule i rozwdj postaci, w concept musicals natomiast
wazna jest koncepcja, idea. Na przyklad Skrzypek na dachu z 1964 roku skupia si¢ na tradycji, w ktorej
zanurzona jest zydowska spolecznos$¢, przygladamy sie Zyciu rodziny w fikcyjnej Anatewce w niespo-

kojnych, niestabilnych czasach.

Do musicalu koncepcyjnego zalicza si¢ rowniez A Chorus Line z 1975 roku, ktdry jest pozbawiony tra-
dycyjnej fabuly, widz poznaje historie z Zycia tancerzy podczas castingu. Biograficzne watki wyrazane

s3 monologami, taricem, piosenka.

Wprowadzone w spektaklach zmiany koncepcyjne spowodowaly, ze i Skrzypek, i Chorus odniosty nie-
bywaly sukces na Broadwayu, byly grane po kilka tysiecy razy, realizowane sg nadal na calym $wiecie

i maja status arcydziet.

Musicalem koncepcyjnym jest rowniez spektakl Hair z 1968 roku. Brak w nim fabuly, skupia si¢ na
atmosferze i emocjach grupy hippiséw. Spektakl przekazuje ducha epoki poprzez piosenki, seri¢ ob-
razow, przeciwstawianie si¢ wojnie w Wietnamie, gloszenie idei wolnosci, wyzwolona seksualnos¢.
Z powodu manifestowania tematu narkotykow, a nawet zazywania ich na scenie, oraz nagosci spektakl
byl kontrowersyjny, co nie przeszkodzilo mu w zdobyciu wielkiej popularnosci; na Broadwayu zostat

zagrany 1750 razy, a w Londynie na West Endzie — 1997 razy.

Lata osiemdziesiate to tryumfy $wigcone przez angielskiego kompozytora Andrew Lloyda Webbera,



ktdéry zaczal zalewaé Broadway swymi produkcjami. Spektaklami takimi jak Jesus Christ Superstar
z 1970 roku czy Evita z 1976 roku przecieral broadwayowskie szlaki pomimo wielkiej nieprzychylno-
$ci krytyki. Dopiero Koty z 1982 roku staly si¢ prawdziwym strzalem w dziesigtke: grano go osiemna-
$cie lat, pobijajac rekord 7485 wystawionych spektakli.

Koty wyznaczyly nowy nurt rozwoju gatunku, jakim byl megamusical. Spektakl, podobnie jak A Cho-
rus Line, nie mial fabuly, skupial si¢ na temacie kotow z fikcyjnej Jellicle Street. Spelnial zatem zatoze-
nia musicalu koncepcyjnego. Réznit si¢ od niego jednak tym, ze w catosci byt §piewany, zrealizowany
z wielkim rozmachem, w monumentalnych scenografiach, wspaniatych kostiumach, z emocjonalnymi
songami, bogata choreografig. Jakze daleko jednak Kotom do na przyktad Hair. Po raz kolejny mozna
zaobserwowac, jak pojemnym gatunkiem jest musical. Po Kotach zaczely krolowaé na Broadwayu
kolejne megamusicale: Nedznicy Claude-Michela Schonberga w 1988 roku - spektakl wystawiono
na Broadwayu 6680 razy. Upiér w operze L. Webbera z 1986 roku jest grany do dzisiaj — ponad 13,5
tysigca razy — w inscenizacji z prapremiery. Megamusicale staly si¢ gatezig rozrywki na calym $wiecie,
nie tylko w USA i w Londynie, a zarzadzane przez wielkie korporacje okazaly si¢ wielkim biznesem.
W ten krag wpisuja si¢ kolejne megaprodukcje: Miss Saigon z 1994 roku, Krol Lew Eltona Johna z 1997
roku. Ten ostatni, oparty na technikach teatru lalkowego, uznany zostal za arcydzielo, a takze stat si¢
wielkim przebojem, ktéry zarobil na Broadwayu krocie. Jak wiele innych musicali, mial réwniez swoja
premiere w drugim wielkim $wiatowym osrodku, czyli na West Endzie w Londynie (w 1999 roku).
Do stynnych megamusicali zalicza si¢ réwniez Wicked Stephena Schwartza z 2003 roku, Aide Eltona
Johna z 1998 roku, Tarzana Phila Collinsa z 2006 roku czy Frozen Kristen Anderson-Lopez i Roberta
Lopeza z 2017 roku. Musical ulegl komercjalizacji i globalizacji, a Broadway stal si¢ inspiracja dla
Hollywood, ktdry hity teatralne przenosit na ekran jako musicale filmowe: Shrek, Billy Elliot czy Kinky

Boots.

Ale réwnolegle do tych bardzo wystawnych, bogatych produkcji musical podazal innymi drogami roz-
woju, obserwujac i komentujac biezgce wydarzenia i elementy zycia spoteczno-politycznego. W 1996
roku powstal Rent — musical luzno oparty na La Boheme Pucciniego, ukazujacy zycie mtodych artystow,
niektorych chorych na AIDS, zmagajacych sie z problemami finansowymi i walczacych o przetrwa-
nie w Greenwich Village. Rent jest w calo$ci §piewany i nalezy do musicalu rockowego, tak samo jak
Spring Awakenings z 2006 roku, opowiadajacy o grupie dojrzewajacych gimnazjalistow z XIX wieku,
o dorastaniu, odkrywaniu seksualnosci, hipokryzji §wiata dorostych, aborcji i $mierci. Oba spektakle
powstaty dzieki broadwayowskim fundacjom, ktére zalozono w celu wspierania oryginalnej musica-
lowej tworczo$ci nastawionej nie na zysk, a na tworcze poszukiwania. Spektakle tworzone z ich inicja-

tywy i przy ich wsparciu finansowym wystawiane s3 najpierw na scenach akademickich czy offowych



Broadwayu, nim autorzy i producenci zaryzykuja przeniesienie ich na gléwne sceny. Dzigki wsparciu
réznych organizacji i instytucji teatralnych powstat hit ostatnich lat - Hamilton z 2015 roku. Zanim
trafil na Off-Broadway, a potem na Broadway, byl rozwijany i opracowywany podczas czytan, na przy-
ktad w The Public Theater w Nowym Jorku, znanym z promowania innowacyjnych i ryzykownych

produkc;ji.

Hamilton Manuela Mirandy zawiera tradycyjne elementy musicalu broadwayowskiego: faczy muzyke
hiphopowa, R&B, pop, soul i opowiada historie jednego z ojcéw zalozycieli Standéw Zjednoczonych,
Alexandra Hamiltona, od momentu, gdy przybyl jako mtody imigrant z Karaibéw do Ameryki, az
po pojedynek z Aaronem Burrem. Musical opiera si¢ gtéwnie na wykonawcach, nie ma tu bogactwa
inscenizacyjnego. Wazny jest aktor, jego glos i interpretacja, oryginalna choreografia oraz przekaz
pobudzajacy widza do refleksji na temat kraju, w ktérym zyje. Przedstawienie zainspirowato dysku-
sje na temat emigracji, rasy, tozsamosci narodowej i stalo si¢ jednym z najwazniejszych i najbardziej
wplywowych musicali na Broadwayu. Hiphopowa muzyka Mirandy przyciaga na Hamiltona thumy
widzow, bilety osiagaja zawrotne ceny i s3 wyprzedane na kilka miesiecy przed kolejnym wznowie-
niem. Spektakl zdobyl jedenascie nagrod Tony (odpowiednik Oscaréw teatralnych), Pulitzera w dzie-

dzinie dramatu i Grammy za najlepszy album teatralny.

1.2. MUSICAL W POLSCE

Hamilton zainspirowal polskich tworcow, ktorzy stworzyli polski hiphopowy musical z postaciami
historycznymi malzenstw: Frasyniukéw, Waleséw, Kuroniéw w rolach gléwnych. Chodzi oczywiscie
o gloény ostatnio musical 1989 z 2022 roku z muzyka Andrzeja Mikosza, znanego jako Webber, i w re-
zyserii Katarzyny Szyngiery. Ten niezwykle dynamiczny, rapowany spektakl odnoszacy si¢ do polskiej
historii z czaséw upadku komunizmu, podany w sposéb lekki, pozbawiony patosu, trafia do wielopo-
koleniowej widowni. Przybliza postaci, ktére miaty wptyw na kluczowe wydarzenia w procesie nie-
tatwej drogi do wolnosci. Spektakl wyprodukowany przez Teatr im. J. Stowackiego w Krakowie oraz
Teatr Szekspirowski w Gdansku stal sie hitem i grany jest przy pelnym oblozeniu w obu miejscach.
W ciggu niecalych dwdch lat od powstania zdobyt kilkanascie prestizowych nagrod i stal sie chyba
najwiekszym musicalowym spektaklem w ostatnim czasie. Miatam okazje by¢ na widowni, podziwiac,

wzruszac sie i $mia¢. 1989 to najnowszy nowatorski spektakl w Polsce, ktéry niewatpliwie twérczo

10 M. Borkowski, J. Mikotajczyk, M. Zawada, op. cit., s. 16-39.



zainspirowal rezyseréw i bedzie mial, a moze juz ma, wplyw na kolejne musicalowe eksperymenty.

Rok 1989, w ktérym dla Polski otworzyly si¢ drzwi na $wiat, byl przelomowy nie tylko z powodu hi-
storycznej zmiany ustroju politycznego, ale rowniez dlatego, ze od tego momentu zaczely nastepowac
ciekawe i dynamiczne przeksztalcenia w przestrzeni teatru musicalowego. Co prawda przed rokiem
1989 sprowadzano juz do Polski wielkie inscenizacje, takie jak: Kiss me Kate w 1957 roku, Czlowiek
z La Manchy w 1970, Skrzypek na dachu w 1984, My Fair Lady w 1986, Les Miserables w 1989, ale do

rewolucji w $wiecie teatru muzycznego bylo jeszcze daleko.

Przed rokiem 1989 réwniez powstawaty polskie spektakle muzyczne, a za pierwszy nasz musical uzna-

je sie Miss Polonig Marka Sarta z 1960 roku wystawiony w Operetce Warszawskiej.

Rodzime produkcje tworzono gléwnie w Teatrze Muzycznym w Gdyni, w ktérym w latach siedem-
dziesigtych rezyserowala i pelnita funkcje kierownika artystycznego legendarna Danuta Baduszkowa.
Jej pasja do teatru muzycznego i rozwijania tego gatunku w Polsce byla niezwykle silna. Postawifa
sobie za cel utworzenie polskiego repertuaru muzyczno-teatralnego. Baduszkowa zamawiala pisanie
musicali i komedii muzycznych u kompozytoréw i literatow. Sciggala tez i ttumaczyta musicale zagra-
niczne, takie jak wspomniana wyzej My Fair Lady. Wyrezyserowala okolo trzydziestu spektakli i wcigz
szukala nowych rozwigzan scenicznych. Najbardziej znane jej produkcje to: Pan Zagltoba Augustyna
Blocha z 1972 roku oraz Czterej pancerni i pies Benedykta Kowalskiego z 1973. W tym samym roku
zostala dyrektorem Teatr Muzycznego w Gdyni, zwanego obecnie Teatrem Baduszkowej. Wczes$niej,
w 1966 roku, zalozyta studium musicalowe. Byla to pierwsza w Polsce szkota o takim profilu. W edu-
kacji kladta nacisk zaréwno na aktorstwo, $piew, jak i taniec. Zmarta w 1978 roku, nie doczekawszy
otwarcia nowego gmachu teatru, ktéry rozpoczat dziatalnos¢ kilka miesiecy pozniej i z powodzeniem
stuzy publicznosci i aktorom po dzi§ dzien". Po $mierci Baduszkowej dyrektorem teatru w Gdyni zo-
stal Andrzej Cybulski. Nie chcial on powielac repertuaru zagranicznego, tylko rozwijac stricte polska
tworczos¢. W grudniu 1980 roku wystawiono Kolgde nocke Wojciecha Trzcinskiego z tekstami Er-
nesta Brylla, opisujaca coraz trudniejsza polska rzeczywistos¢. To w tym spektaklu Krystyna Pronko
$piewala Psalm stojgcych w kolejce, ktdry stal sie hymnem lat osiemdziesigtych. Wzruszam sig, gdy go
dzi$ stucham. Matla dziewczynka, ktora bytam, stojaca wraz z mama w kolejce po szara codziennosc,
przyjmowata ten utwdr niczym komunig... Jest w moim sercu wyryty tak gleboko, ze po czterdziestu

paru latach ptyna 1zy. Oto sifa piesni...

11 W. Panek, Danuta Baduszkowa — cztowiek ruchu, Maestro — Przeglad nowosci, https://maestro.net.pl/document/ksiazki/Panek,Ba-
duszkowa.pdf [dostep: 14.07.2024], s. 5-7.



Po wybuchu stanu wojennego Kolede nocke zdjeto z afisza wraz z paroma innym polskimi spektaklami,
a wladze zmusily dyrektora Cybulskiego do rezygnacji. Teatr Muzyczny w Gdyni przechodzit kryzys,
z ktérego wydobyl go Jerzy Gruza. W latach osiemdziesigtych stworzyt ,Broadway nad Baltykiem”

i wystawial wielkie §wiatowe musicale.

Z rodzimych spektakli sprzed 1989 roku warto jeszcze wymieni¢ bardziej niezalezne produkgje, takie
jak: Naga z muzyka Niebiesko-Czarnych z 1970 roku czy Szalona lokomotywa na podstawie tekstow
Witkacego, w rezyserii Krzysztofa Jasinskiego, z Maryla Rodowicz i Markiem Grechutg w rolach gtéw-
nych, a takze Na szkle malowane - rockowg $§piewogre Katarzyny Gaertner o Janosiku, ktdra premiere
miala w Operetce Wroctawskiej w 1970 roku. Od tamtego momentu spektakl co roku miat premiere
w innym teatrze i innym miescie, az do 2004 roku, gdy wyrezyserowala go Krystyna Janda w Teatrze

Muzycznym w Gdyni.

Pierwszym prawdziwym musicalem po transformacji roku 1989, absolutnie wyjatkowym i nowa-
torskim, bylo Metro powstale w 1991 i grane po dzi$ dzien. Jest opowiescig o miodych ludziach
przybywajacych do duzego miasta na casting, by zrealizowaé swoje artystyczne aspiracje. Metro
powstawalo w nietypowy jak na Polske sposdb. Najpierw przez rok odbywaly si¢ castingi, potem
wyloniona obsada amatoréw odbywala mordercze treningi wokalno-aktorsko-taneczne w wynaje-
tej od warszawskiego AWF-u sali sportowej. Dzieki wsparciu biznesmena Wiktora Kubiaka, ktd-
ry zainwestowal olbrzymie pienigdze w produkcje, Janusz Jozefowicz doprowadzit ten ryzykowny
eksperyment do premiery w Teatrze Dramatycznym w Warszawie. Tres¢ spektaklu nawigzuje do
A Chorus Line, z tym, ze amerykanski spektakl opowiada o zawodowych tancerzach startujacych do
kolejnej produkcji, a w Metrze do castingu stajg amatorzy, ktdrzy marzg o karierze i odpadaja, nie
spelniwszy swego marzenia. J6zefowicz wraz z Kubiakiem zorganizowali tez amerykanska premiere
Metra - zagrano je na Broadwayu kilkanascie razy. Jest to jedyny jak do tej pory polski musical wy-
stawiony na nowojorskiej scenie. Recenzje niestety nie byly faskawe dla polskiej produkcji, zarzu-
cano jej miedzy innymi, ze ,zaczyna si¢ tam, gdzie A Chorus Line si¢ konczy”"2. W Polsce niektore
recenzje byly ztosliwe, wrecz pelne pogardy. Widowni to jednak nie zniechecilo i Metro miato swoje
tankluby, a do grudnia 2023 roku zostalo zagrane ponad 2500 razy, co jest w Polsce precedensem.
Zaden spektakl, ktéry powstal po nim, nie zdobyt az takiej popularnosci. Nawet jesli Metro jest
powieleniem stylistyki broadwayowskich musicali, w szczegélnosci A Chorus Line, to jednak na

gruncie polskim bylo to nowatorskie przedstawienie, ktdre stalo si¢ wielkim hitem, a jego produk-

12 D. Wyszogrodzki, Ale musicale! Ziote stulecie, Wydawnictwo Marginesy Sp. z 0.0., Warszawa 2018, s. 334.



cja przebiegala rowniez w stylu amerykanskim, catkowicie w Polsce nowym?®.

Przelom tysigcleci zapoczatkowal intensywny rozwdj musicalu w Polsce. Teatry operetkowe sukce-
sywnie przeksztalcano w teatry muzyczne, tak jak to byto w warszawskim Teatrze Roma, w ktérym
w roku 1998 dyrektor Wojciech Kepczynski postanowit wystawia¢ §wiatowe musicale wyprodukowa-
ne, wypromowane i eksploatowane na modte zachodnich produkcji. Odszed! zatem od teatru repertu-
arowego, gdzie granych jest naprzemiennie kilka spektakli, a doprowadzal do premiery, ktéra pdzniej
w duchu amerykanskim eksploatowal do wyczerpania licencji na dany tytul badz zainteresowania
widowni. Poniechatl catkowicie grania operetek, a takze przestal zatrudniac¢ artystéw na etat. Do kaz-
dej produkcji organizowat ogélnopolskie castingi, w wyniku ktérych wytaniat potrdjne obsady, tak by
byty w stanie gra¢ spektakl po siedem razy w tygodniu przez nast¢gpne dwa lata bez obawy, ze na przy-
kiad choroba gtéwnego aktora uniemozliwi reszcie obsady wystep i tym samym mozliwo$¢ zarobko-
wania. Jako pierwszy zostal wystawiony w Teatrze Roma musical Claude’a-Michela Schonberga Miss
Saigon w 2000 roku. Udana premiera zaowocowala akceptacja i zaufaniem producenta, sir Camerona
Mackintosha, ktéry zgodzit sie na udzielenie praw do kolejnych megamusicali, takich jak: Koty (2004),
Upior w operze (2008), Les Miserables (2010), Mamma Mia (2015). W 2017 roku natomiast Wojciech
Kepczynski wraz z Michalem Wojnarowskim napisali i wystawili w Romie rodzimy megamusical Pi-

loci o losach polskich lotnikow w okresie drugiej wojny swiatowe;.

Niemalze réwnolegle z przemianowaniem Operetki Warszawskiej na Teatr Muzyczny Roma we Wro-
clawiu doszto do rewolucyjnych zmian, w wyniku ktérych Operetka Wroctawska przeobrazila sie
w Teatr Muzyczny Capitol, na ktorego czele stanal Wojciech Koscielniak. Zanim jednak objat dyrekeje
we Wroctawiu, wyrezyserowal dwa niezwykle spektakle: Hair, a takze Sen nocy letniej Shakespeare’a do
muzyki Leszka Mozdzera i w choreografii Jarostawa Stanka. Hair byl poczatkiem niesamowitej twor-
czej podrozy Koscielniaka. Od samego poczatku poszukiwal wlasnego teatralnego jezyka, chcial po-

rusza¢ wazne tematy natury spolecznej, gteboko psychologicznej lub emocjonalne;.

»Spogladajac na trwajaca juz ¢wier¢ wieku kariere musicalows, z calg pewno$cig mozna stwierdzi¢, ze
Wojciech Koscielniak jest profesorem teatru muzycznego w Polsce. Widzowie, niczym jego uczniowie,
odbierajg lekcje¢ profesjonalizmu. Obcujg ze spektaklami zrodzonymi z pasji i pokory wobec sceny,
a takze aktora. Spotykaja artyste, ktérego wyobraznia taczy sie z matematyczng precyzja, tak istotna

w muzyce oraz tak przydatng do uruchomienia wielkiej machiny, jaka jest produkcja musicalu™*.

13 Ibid,, s. 333-336 oraz M. Borkowski, J. Mikotajczyk, M. Zawada, op. cit., s. 190—192.
14 Fragment laudacji wygloszonej przez Piotra Sobierskiego w Poznaniu w 2015 roku podczas wreczenia W. Koscielniakowi Na-



Jako laureat wielu nagrdd, odbierajgc kolejng z nich, Wojciech Koscielniak powiedzial:

»Ogromnie milo, ze jest §wigto teatru musicalowego, ktory jest wciaz mlody w Polsce. Mam wrazenie,
ze wreszcie mamy swoje miejsce, Ze nie jesteSmy przyklejeni do innych gatunkéw, tylko musical jest
tutaj na pierwszym miejscu (...). Kiedy zaczynatem, na palcach jednej reki mozna bylo policzy¢ te-
atry, ktére zajmowaly sie¢ musicalem i tych premier bylo naprawde niewiele. Natomiast dzisiaj musical

preznie dziala i rozwija si¢, zajmuje swoje nalezne, wazne miejsce w polskim teatrze™.

Miatam szczedcie towarzyszy¢ Wojciechowi Ko$cielniakowi w procesie tworczym praktycznie od po-
czatku. Od Snu nocy letniej w 2001 roku, przez wiele kolejnych lat pioniersko wraz z calym 6wczesnym
zespolem Capitolu poszukiwaliémy nowych form w teatrze muzycznym, nowego jezyka i konwen-
cji. Z pasja, cho¢ nie bez trudéw, zmieniali$my oblicze polskiego musicalu. Ko$cielniak sam o sobie
mowi, ze w dziedzinie musicalu, probujac wypelnic luke miedzy klasyczng operg, operetka a typowym

broadwayowskim musicalem, jest przedstawicielem ,trzeciej drogi”.

Jednak w 2006 roku Koscielniak nagle podjat decyzje, by zostawi¢ dyrektorowanie. Skupil sie na rezy-
serowaniu, zaréwno w Capitolu, jak i w calej Polsce, oraz na ksztalceniu studentéw. Na jego miejsce
zostal powotany Konrad Imiela, ktéry do dzi$ jest dyrektorem artystycznym tej instytucji. Za jego
kadencji wystawione zostaly miedzy innymi spektakle: Swing w rezyserii Jarostawa Stanka z muzyka
Dukea Ellingtona, Czarnoksigznik z krainy Oz w rezyserii Jerzego Bielunasa, Scigajgc zto w rezyserii

Konrada Imieli.

Teatr Capitol przez dwa lata byl w przebudowie, podczas ktorej w 2012 roku w Sali Koncertowej Radia
Wroclaw zagraliSmy premierowo spektakl Jerry Springera-The Opera. W tym samym roku odbyla sie
jeszcze jedna premiera, warta wedlug mnie analizy w kontekscie rozwoju gatunku. Byta nig Ja, Piotr
Riviere... w rezyserii Agaty Dudy-Gracz z eklektyczng muzyka Piotra Dziubka, grana w Studiu Tele-
wizji Wroclawskiej, a p6zniej przeniesiona na odnowiong scen¢ Capitolu. Twdrczyni spektaklu posze-
rzyta wedlug mnie percepcje teatru muzycznego, wymieszata gatunki, a wlasciwie skrajnie przechy-
lifa szale teatru muzycznego w strone dramatycznego. Stworzyla spektakl niezwykty inscenizacyjnie
i wizualnie, gleboko psychologiczny, oparty na prawdziwej historii zbrodni matkobdjczej z XIX wieku.

Rezyserka pracowala nad tworzeniem spektaklu, uzywajac improwizacji jako gtéwnego narzedzia do

grody im. Maryny Miklaszewskiej za catoksztatt pracy w dziedzinie musicalu i teatru muzycznego. Wojciech Koscielniak lau-
reatem Nagrody im. Maryny Miklaszewskiej, Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego, https://www.instytut-teatralny.
p1/2023/10/03/wojsciech-koscielniak-laureatem-nagrody-im-maryny-miklaszewskiej/ [dostep: 14.07.2024].

15 Ibid.



pracy z aktorem, by stworzy¢ dzieto spdjne, w ktérym aktorzy stanowig jeden organizm, gdzie sto-
wo mowione goruje nad warstwa muzyczng. W przedstawieniu nie ma choreografii, ani wielu partii
wokalnych, jest za to dramatyzm i opowies¢ w duchu danse macabre. Ta transowa, fatalistyczno- pa-
tologiczna opowies¢ wymyka sie jakiejkolwiek mozliwosci ujecia w ramy teatru muzycznego. Agata
Duda-Gracz przez kilka nastepnych lat realizowala kolejne swoje wizje sceniczne, tworzyla réwniez
koncerty galowe Przegladu Piosenki Aktorskiej, na przyklad Wielkg ptyte traktujaca o zyciu miesz-
kancow osiedla z wielkiej ptyty, o ,,bloku jako mikrokosmosie i Polsce w soczewce™¢, ktora mialam
przyjemnos¢ obejrzec i si¢ nig zachwyci¢. Agata Duda-Gracz poszerzyta eksperyment, jakim jest eks-
ploracja musicalu, o swoj bardzo charakterystyczny jezyk teatru, piekny wizualnie, gteboko ludzki,

czesto przejmujacy, ,,pozbawiajacy widza Swiatla”

Frida, Mistrz i Malgorzata, Teatr Capitol, Wroctaw 2013

W 2013 roku nowg scene Capitolu po przebudowie, z nowoczesnym zapleczem, otworzyla premiera
Mistrza i Matgorzaty na podstawie powiesci Michaita Buthakowa, w rezyserii Wojciecha Koscielniaka,

z muzyka Piotra Dziubka i choreografig Jarostawa Stanka.

W kolejnych sezonach na duzej scenie i mniejszej, otwartej na eksperymentowanie, zwang Scena Ci-
$nien, powstawaly kolejne realizacje, az do premiery A statek ptynie (2023) w rezyserii Wojciecha

Koscielniaka z muzyka Mariusza Obijalskiego.

W 2006 roku Koscielniak powrdcil jako rezyser do Teatru Muzycznego im. Baduszkowej w Gdyni,

ktory jest jedna z gléwnych musicalowych scen w Polsce. Poza wymienionymi pierwszymi spektakla-

16 Agata Duda-Gracz o Gali 35.PPA, Wroclaw.pl, data publikacji: 25.03.2014, https://www.wroclaw.pl/kultura/agata-dudagracz-o-
gali-35ppa [dostep: 14.07.2024].



mi, jakimi byly Hair i Sen nocy letniej, do dlugiej listy jego rezyserskich dokonan, w tym literackich
adaptacji z kompozycjami Piotra Dziubka, dotgczyly miedzy innymi: Francesco — musical o Swigtym
Franciszku z Asyzu (2007), Lalka (2010), Chtopi (2013), Wiedzmin (2017).

Teatr Muzyczny w Gdyni stawia sobie za cel granie musicali z repertuaru rodzimego, ale takze swia-
towego, czyli kontynuuje mysl zatozycielki tego teatru Danuty Baduszkowej. Stad oprocz rodzimych
spektakli stworzonych przez Koscielniaka i Dziubka na afiszu widnieja migdzy innymi takie tytuly jak:
Chicago (2002), Footloose (2006), Fame (2007), Shrek (2011), Spamalot (2013), Avenue Q (2014) czy
Notre Dame de Paris (2016)V.

Oprocz preznie rozwijajacych sie osrodkéw w Warszawie, Gdyni i Wroclawiu istniejg jeszcze Teatr
Muzyczny w Chorzowie, ktéry cieszy si¢ wielkg renoma na Slagsku, i Teatr Muzyczny w Poznaniu,
dzigki dyrektorowi Przemystawowi Kieliszewskiemu niezwykle intensywnie sie¢ rozwijajacy. Obecnie
czeka na przebudowe i wkrotce przeniesie sie¢ do pigknego, nowoczesnego budynku. W Warszawie,
oprécz Romy, dzialajg jeszcze Buffo Janusza Jozefowicza i Teatr Syrena z dyrektorem Jackiem Miko-
lajczykiem na czele, ktory jest wielkim znawca musicalu, a takze rezyserem miedzy innymi spektakli:
Next to Normal, Przebudzenie wiosny, Nine czy Matylda. Rozwojowy jest rowniez Teatr Muzyczny
w Lodzi pod dyrekcja artystyczng aktora i rezysera Jakuba Szydiowskiego. W Krakowie komercyjnie
dziata Teatr Variété, a w Toruniu rozwija si¢ najmtodszy, bo powstaty w 2014 roku, Kujawsko-Pomor-

ski Teatr Muzyczny*®.

Od czaséw Metra do dzis, czyli na przestrzeni zaledwie trzydziestu trzech lat, rodzima twdrczo$¢ mu-
sicalowa przeszia niebywale intensywna, czgsto mocno eksperymentalng podréz, ktéra nieustajaco
trwa, poszerzajac wyobrazni¢ tworcow i percepcje widzéw. Musical ciggle wymyka sie zaszufladkowa-
niu, wyloniwszy sie z réznych gatunkdéw, sam rozgalezia si¢ w najrézniejsze kierunki. Dzigki odwadze
i tworczej sile napedowej utalentowanych ludzi teatru musical mieni si¢ wieloma bardzo ciekawymi,
unikatowymi barwami, wplecionymi w naszg bogatg teatralng kulture, w ktorej znalazt sobie miejsce.

Jest mlodym, ale jakze pojemnym gatunkiem teatralnym.

~Otwarto$¢ musicalu sprawia, Ze jest on »wszystkozerny« i potrafi odpowiada¢ na rozmaite wyzwania

wspolczesnosci. Takiego otwarcia nie posiadata zadna z dramatyczno-muzycznych i widowiskowych

17 P. Sobierski, Stowem o musicalu. Cienie i blaski. Polski musical po 1989 roku, wyklad, Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego,
https://www.instytut-teatralny.pl/2023/05/23/slowem-o-musicalu-cienie-i-blaski-polski-musical-po-1989-roku/ [dostep 14.07.2024].

18 M. Golonka, Polski megamusical? Teatr Wojciecha Koscielniaka a swiatowy teatr musicalowy, Wydawnictwo Uniwersytetu
Warszawskiego, Warszawa 2023, https://wuw.pl/data/include/cms//Polski_megamusical Golonka Marek 2023.pdf [dostep:
14.07.2024], s. 73.



form z przeszlosci. Moze dlatego wiele z nich ma juz wytgcznie historyczny charakter, a sama opera -

jak sie zdaje — grawituje dzi$ w strone dziwnej hybrydy, gatunku wpdét wysokiego, wpdt popularnego™.

Wedlug mnie pojemno$¢ tego gatunku jest tak duza, ze kazdy we wspolczesnym teatrze muzycz-
nym znajdzie co$ dla siebie. Jesli kto§ kocha amerykanski musical, moze p6js¢ na przyklad do Romy
w Warszawie, jesli uwielbia tworczo$¢ Wojciecha Koscielniaka lub pelne dramatyzmu, pigkne wizual-

nie inscenizacje Agaty Dudy-Gracz, moze odwiedzi¢ wroctawski Capitol lub Teatr Muzyczny w Gdyni.

Kiedy pisze te stowa, w mojej glowie cichutko pobrzmiewa piesn Starego Dobrego Malzenstwa do

stéw Edwarda Stachury:

»Dla wszystkich starczy miejsca pod wielkim dachem nieba...”

19 D. Ratajczakowa, Galeria gatunkow widowiskowych, teatralnych i dramatycznych, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu im.
Adama Mickiewicza w Poznaniu, Poznan 2015, s. 259.



2. GLOS JAKO PODSTAWOWE NARZEDZIE PRACY AKTORA W TE-
ATRZE MUZYCZNYM

2.1. PODSTAWY EMISJI GLOSU

Glos jest unikatowy. Jedyny i niepowtarzalny. Jako narzedzie komunikacji wyraza wiecej niz wypo-
wiadane stowa, a jego brzmienie, wysokos¢, barwa, tempo i wyrazisto$¢ duzo moéwig o jego wiascicie-
lu. Intonacja, pauzy, sila gltosu lub jej brak sa w stanie nakresli¢ osobowos¢ i stan emocjonalny czto-
wieka, ktéry go uzywa. Stuchajac czyjejs mowy lub $piewu, mozemy wyczu¢, czy glos jest prawdziwy,
czy jest raczej rodzajem kreacji. Jego wlasciwosci ksztattujg atmosfere komunikacji, moga przyciagac
lub odpycha¢. Po glosie mozemy wyczué, czy ktos jest liderem, czy moze osoba ,,pozbawiong ukladu
nerwowego’, ktora nigdy nie podnosi glosu. Moze by¢ wysoki, niski, ptaski badz soczysty w brzmieniu,
nosny albo wycofany, pelen srebrzystych dzwoneczkéw lub chropawy, przetarty lub blaszany, przywo-
dzacy na mys$l brzmienie trabki, pefen nut wolnosci, nawet dzikosci, badz przeciwnie, peten napigcia,
blokad. Glos ,,méwi” nam, czy przemawiajaca osoba jest pewna siebie, czy tez dlawi jg trema. Jakze
czesto, styszac tylko czyj$ glos, potrafimy dopasowac go do jego wlasciciela. Ktz z nas nie zna piek-
nej ,kawowej” i kojacej barwy glosu Krystyny Czubéwny, ktéra prowadzi widza przez $wiat natury
w programach przyrodniczych. Jakos¢ brzmienia glosu zalezy od wielu czynnikéw. Wigkszos¢ ludzi
niezwigzanych z zawodem aktora badz $piewaka, lektora czy aktora-wokalisty nie analizuje raczej
zagadnien dotyczacych glosu, no, chyba ze co$ zaczyna si¢ z nim dziac i trzeba si¢ przyjrze¢ przyczy-
nom niedomagania. W duzej mierze takie wypadki dotyczg ludzi intensywnie pracujacych gtosem. Na
przykiad nauczycieli, ktorzy, niejednokrotnie krzyczac, poprzez nieswiadoma emisje i brak wsparcia
oddechowego czesto doprowadzaja glos do kontuzji. Wtedy potrzebne jest leczenie, rehabilitacja i na-
uka podstawdo pracy z glosem. Aktor w procesie przygotowania do zawodu uczy sie emisji glosu. Na
mapie odczu¢ zaznacza punkty, ktére sg stabe i do ktérych poprzez ¢wiczenia nalezy dotrze¢ w celu
ich wzmocnienia. Pracujgc na Wydziale Lalkarskim w Akademii Sztuk Teatralnych w Krakowie, Filia
we Wroclawiu, jako prowadzaca przedmiot technika wokalna, spotykam sig¢ z szeregiem problemow, z

ktérych najczesciej wystepujace to:
— krétki i plytki tor wydechu uniemozliwiajagcy moéwienie badz $piewanie dtugich fraz,

- zaburzona fizjologia oddechu - silowe wypychanie brzucha podczas fonacji, co jest sprzeczne z za-

sada wsparcia oddechowego,

— zta postawa — garbienie sie, ktore uniemozliwia swobodng prace,



- napiecie w ciele badz w okolicach krtani,
- szczekoscisk,
— $piew na obnizonej lub podwyzszonej krtani.

Chcialabym zaznaczy¢, ze praca z glosem nigdy nie przynosi natychmiastowych efektéw, chyba ze
kto$ juz ma opanowang emisje i pracuje nad detalami. Wowczas efekty moga nastgpic z tygodnia na
tydzien. Student, ktéry nigdy wczesniej nie $piewal, przez pierwszy rok, a czasem dluzej, bedzie przy-
swajal i asymilowal podstawy emisji gtosu. Cwiczenie miesni bioragcych udzial w pracy krtani podczas
emisji, wypracowanie dobrego wzorca oddechowego, operowanie odpowiednim cisnieniem podczas
fonacji, utrzymywanie diuzszych fraz - to elementy, na przyswojenie i koordynacje ktorych potrzeba
czasu, tak by mtody aktor podczas wystepu nie musiat o nich mysle¢. Swiadomos¢ i mozliwo$¢ po-
stugiwania si¢ swoim glosem jest niezbedna i podstawowa umiejetnoscia aktora. Oczywiscie mam na
mysli opanowanie podstaw emisji glosu, tak by byl nosny, swobodny, przewodzil emocje i byt uzywa-
ny $wiadomie w kontekscie intensywnosci pracy. Zdarzaja si¢ studenci, ktdrzy, przychodzac do szkoty
teatralnej, potrafig juz $piewa¢. Z nimi moge skupi¢ si¢ na innych zagadnieniach wokalnych, takich
jak rozwijanie skali glosu, budowanie dynamiki czy taczenie rejestréw, gdyz podstawy emisji majg juz

zakotwiczone w $wiadomo$ci, w krtani i w ciele.

GLOS. Dzwiek powstaje w krtani dzieki wibracji faldéw glosowych uruchamianych przez cisnie-
nie powietrza, ktére w fazie wydechu, przechodzac przez krtan, wprowadza fatdy glosowe w drga-
nie. W zaleznos$ci od wysokosci emitowanego dzwigku fatdy wibrujg wolno lub szybko. Na wyzszych
dzwigkach wydluzajg si¢ i wibruja szybko, przy dolnych natomiast faldy ulegaja skroceniu i wibruja
wolniej. Krtan jest polozona ponizej nasady jezyka i kosci gnykowej, mniej wigcej miedzy pigtym
a siddmym kregiem szyjnym u mezczyzn i miedzy czwartym a szoéstym u kobiet. Mozemy odczu¢
jej polozenie, dotykajac mniej wigcej sSrodkowej czesci szyi, mezczyzni znajdg ja w miejscu zwanym
jablkiem Adama. Prymarng funkcjg krtani jest ochrona przed zakrztuszeniem si¢, zamyka bowiem
drogi oddechowe w czasie przetykania. Nie mozna zatem jednoczesnie jes¢ i §piewac. Krtan petni
tez funkcje oddechows. Przy wdechu faldy glosowe oddalajg sie od siebie, a zblizaja przy wydechu.
Gdy zaczynam prace ze studentem, ktory jest nowicjuszem w dziedzinie $§piewu, zwykle prosze, aby
dotknal swojej krtani i wydal par¢ dzwigkéw na samoglosce ,,a”, by poczut wibracje i Zrédlo powsta-
wania swego glosu. Krtan - jak to okreslila kiedys$ na warsztatach Magda Sekuta-Lemberger - jest jak
kaprysna krolowa. Ten termin bardzo mi przypadl do gustu. ,,Krolowa krtant’, jesli nie stworzymy jej

odpowiednich warunkéw do fonacji, moze pokaza¢ swojg kaprysna moc: zablokowac si¢ czy tez spo-



wodowac niekontrolowany przeskok w glosie, tak zwanego flipa (koguta)®.

ODDECH. Z pierwszym wdechem rozpoczynamy naszg ziemska podroz, z ostatnim konczymy. Jest
fundamentalnym procesem zyciowym, towarzyszy nam w dzien i w nocy. Zmienia si¢ pod wpltywem
ruchu, emocji, ma wplyw na ogélny stan naszego organizmu, dotlenia badz nie — gdy jest zbyt szybki
i plytki — organy wewnetrzne. Swiadomie uzywany moze poméc zmniejszy¢ stres, wyciszy¢ sie, wpro-
wadzi¢ w stan medytacji badz naladowac¢ cialo na powrdt energia. Jest narzedziem absolutnie niesa-
mowitym, dla aktora badz wokalisty niezbednym w celu utrzymania stabilno$ci dzwigku i zarzadzania

energia.

»Pelny mechanizm oddechowy jest oczywiscie skutkiem bardzo $cistych i dos¢ skomplikowanych syner-

gii pracy mie$ni wdechowych i wydechowych w obrebie klatki piersiowej, brzucha i dna miednicy™.

Istnieje kilka podstawowych rodzajéw oddechu: szczytowy, brzuszny, przeponowo-brzuszno-zebrowy,
zwany catosciowym, i oddech wokalisty, czyli appoggio, co w jezyku wloskim znaczy oparcie, wsparcie.
Dobrze by bylo, gdyby kazdy cztowiek na co dzien postugiwal sie¢ oddechem catosciowym. Jest najod-
powiedniejszy, gdyz biora w nim udzial wszystkie mig$nie oddechowe, caly organizm jest dotleniony,
rozwija pojemnos¢ pluc, zwalnia tempo oddychania, co ma wptyw na dobroczynne spowolnienie
pracy serca. Jesli kto§ ¢wiczy na przyklad joge, w ktérej oddech jest czynnikiem bardzo waznym, to

jest juz blisko zrozumienia appoggio — oddechu wokalisty.

Faza wdechu przy oddechu calo$ciowym i appoggio jest taka sama: gdy wpuszczamy powietrze do
pluc, kierujemy je w dot ciala, migsnie brzucha i dna miednicy si¢ rozluzniajg, Zebra dolne ulegaja

rozszerzeniu, przepona dzieki tak stworzonym warunkom samoistnie opada.
Podczas wykonywania wdechu nalezy:

»przy otwartych ustach rozszerzy¢ zebra tak, by powietrze zostalo zassane z zewnatrz zgodnie z pra-
wem fizyki o wyréwnywaniu ci$nien. Myslimy o oddechu jak o synonimie radosci, daje nam to swo-

bode w calym uktadzie oddechowym: od podbrzusza do krtani’**.

20 M. Sekuta-Lemberger, aktorka, wokalistka szkolaca si¢ u Huberta Noe. Informacje pochodza z wyktadu Krtan — szef dobrego
wokalisty z cyklu Niezbednik wokalisty, online 11.01.2021.

21 L. Jezowska, S. Chomiak, KinEmission, Akademia Sztuk Teatralnych im. S. Wyspianskiego w Krakowie, Filia we Wroctawiu,
Wroctaw 2020, s. 32.

22 B. Tarasiewicz, Mowig i Spiewam swiadomie. Podrecznik do emisji gtosu, Towarzystwo Autoréw i Wydawcoéw Prac Naukowych
Universitas, Krakow 2020, s. 138.



W calo$ciowym sposobie oddychania w fazie wydechowej migsnie dna miednicy i miesnie glebokie

brzucha aktywizujg sie, a klatka piersiowa i zebra powoli opadaja.

W appoggio faza wydechu wyglada podobnie, Zebra natomiast pozostaja otwarte az do konca $piewanej
frazy, opadaja na samym koncu®. Wéwczas wokalista jest w stanie $piewac diugie frazy i utrzymywac
dzwiek w wyzszych rejestrach. Najwazniejsze moim zdaniem jest nabieranie tylko takich ilosci po-
wietrza, jakie sg potrzebne do zaspiewania danego fragmentu muzycznego oraz utrzymywanie sta-
bilnego cisnienia powietrza. Bardzo wazne jest dzialanie bez usztywnien, zbednych napie¢. Wierze
w madro$¢ ciala, ktdre ,,wie”, ile powietrza nabra¢, by mozna byto wykona¢ dang fraze. Gdy zaczynamy
podchodzi¢ do tematu oddychania zbyt analitycznie, z pozycji intelektu, czasem tracimy organiczne

czucie w ciele. A oddech, $piew - to przede wszystkim czucie samego siebie.

POSTAWA I FONACJA. Dzigki procesom zachodzacym w krtani podczas wydychania powietrza za-
czynajg drga¢ wigzadla glosowe i tworzy sie dzwigk Jego jakos¢, swoboda, brzmienie zaleza od wielu

czynnikéw, ktérymi sa:
- wyprostowana, ale nie usztywniona postawa ciala,
- $wiadomos$¢ miesni twarzy, brak kompensacji napigc,

— aktywna, migkka szyja, luzna obrecz barkowa, ramiona, rece, swobodna miednica, otwarta klatka

piersiowa, rozluzniony brzuch, kolana,

- ustawienie stop rownolegle przylegajacych do podloza na szerokos¢ bioder i utrzymanie ciata w ba-

lansie - bez wychylania sie w tyl lub w przod.

Dobra postawa ciala, elastyczne, dotlenione migs$nie, stwarzajg dla krtani odpowiednie warunki do
fonacji. Oprocz postawy wplyw na dobrg fonacje majg artykulatory: miekko opadajaca Zzuchwa, praca
jezyka i ust, brak napie¢ w krtani. Gdy mie$nie pracuja w sposob optymalny, §piew na swobodnej, zre-
laksowanej krtani jest wielka przyjemnoscia. Jest wolnoscig. Nie odczuwamy wowczas napigé w jej ob-
rebie ani w mig$niach gardla lub jezyka. Wszystkie elementy, wraz z ptynnym wdechem i wydechem,
pracuja w harmonii, a wiec wytworzylismy w ciele warunki do prawidlowej fonacji. Jesli natomiast
krtan jest podczas fonacji odczuwalna, zaci$nieta, oznacza to, ze gdzie$ popehilismy blad. Spiewa-

nie na zablokowanej, napietej krtani, moze doprowadzi¢ do jej nadwerezenia i kompensacji napigc.

23 Ibid., s. 29-40, 48-50.



W dalszej kolejnosci moze to da¢ poczatek patologii glosu.

REZONATORY. W budowaniu swojej drogi wokalnej dobrze mie¢ §wiadomo$¢ rezonatordw, czyli

w skrocie — wzmacniaczy w ciele. Dzielimy je na:

- rezonatory gorne, ktore lezag powyzej zrodta dzwieku, czyli faldéw gltosowych. Naleza do nich rezo-
natory glowowe, czyli krtan, w ktorej ksztaltuje sie barwa dzwigku, gardlo, jama ustna, nosowa, zatoki,

kosci nosa, twarzy, oczodoldw,

- rezonatory dolne, ktdre lezg ponizej strun glosowych, a s3 nimi: jama podglosniowa krtani, tchawica,

oskrzela i klatka piersiowa®*.

Mamy zatem dwa rodzaje rezonansow: gtowowe i piersiowe. Nie nalezy jednak myli¢ ich z rejestrami,

ktore dzielg si¢ rowniez na glowowy i piersiowy.

REJESTRY. Wspolczesna wokalistyka pod wptywem analiz akustycznych i badan dotyczacych fizjolo-

gii gtosu powoli odchodzi od dotychczas uzywanych nazw rejestrow. I tak:
- rejestr glowowy jest obecnie nazywany whoop timbre,

- rejestr piersiowy zwany jest tembrem otwartym,

— mix obu rejestréw to obecnie tembr zamkniety®.

Na razie nie znaleziono dobrego tlumaczenia na jezyk polski whoop timbre. Bedg sie postugiwac stara

nomenklaturg, uzywajac nazw nowej w nawiasach.
W kazdym z rejestrow inaczej pracuja faldy glosowe i wybrzmiewaja inne rezonatory:

- w rejestrze piersiowym (tembrze otwartym) - dolne, ktére prawie nie wystepuja w rejestrze glowo-

wym,

- w rejestrze glowowym (whoop timbre) — gorne.

24 Ibid., s. 29-52.
25 Warsztaty Dr Hubert Noe w Krakowie: Power and protection for the singing voice — immediately helpful strategies, kwiecien

2023.



Brzmieniowo oba rejestry sg niepotgczone, w glosie stycha¢ przejscie miedzy nimi. To rodzi koniecznos¢

pracy nad miksem (tembrem zamknietym), czyli powiazaniem i wyréwnaniem brzmienia rejestrow.
NAZWY. Podstawowa terminologia z zakresu wokalistyki i muzyki.
Glosy zenskie dziela si¢ na:

- soprany (koloraturowe, dramatyczne, liryczne),

- mezzosoprany,

- alty (dramatyczne, niskie).

Glosy meskie, idac od skali najwyzszej, to:

- tenory (tenory bohaterskie, liryczne),

- barytony (liryczne, kawalerskie, bohaterskie),

- basy (powazne, cigzkie, ,,czarne basy” oraz basy buffo-komediowe)*.
W wokalno-muzycznym nazewnictwie pojawiajg si¢ rowniez pojecia:

- intonacja — czyli $§piewanie czysto, bez tak zwanych podjazdéw dzwigku na konkretnej wysokosci,

dzigki koordynacji mie$ni oddechowych i migs$ni aparatu gtosowego w czasie fonacji,

— dynamika — mozliwo$¢ §piewania piano - cicho, srednio glosno — mezzo forte i forte — glosno, crescen-

do - stopniowe zwiekszanie glosnosci dzwigku i jego odwrotnos¢ — diminuendo,

- artykulacja - skoordynowanie pracy artykulatoréw: zuchwy, ust, jezyka w poprawnym emitowaniu
samoglosek i spotglosek, tak by wypracowac wyrazistos¢, klarownos¢ stow, czyli dykcje w $piewanych
stowach. Artykulacja w muzyce odnosi si¢ do sposobu grania lub $piewania konkretnych nut oraz
fragmentéw muzycznych w celu uzyskania odpowiedniego charakteru i wyrazistoéci brzmienia. Oto
przykladowe rodzaje artykulacji: legato, czyli plynne przechodzenie z dzwigku na dzwiek- bedace naj-

lepszym treningiem dla oddechu i stabilnej pozycji krtani, staccato — ostre oddzielanie dzwigkéw od

26 B. Tarasiewicz, op. cit., s. 72-79.



siebie, glissando - z francuskiego §lizganie sie z dzwicku na dzwigk, (np. nasladowanie syreny strazy
pozarnej), mezza voce — $piewanie polglosem (najlepsze przy rozspiewaniu, by uzyskac elastyczno$¢

miesni), dolce - stodko, triste — smutno?.

Wszystkie wymienione w tej czesci pracy elementy tworza podstawy §wiadomosci emisji glosu. Nauka
$piewu, skoordynowanie pracy wszystkich miesni oddechowych z pracg krtani bywa czesto Zzmudnym
i, nie ukrywajmy, nuzacym procesem. Niektdrzy znani pedagodzy wokalni uwazajg, ze wprowadze-
nie elementarnych zadan dotyczacych emisji, takich jak wypracowanie odpowiedniego wzorca od-
dechowego, rozluznienie aparatu gtosowego, wyréwnanie brzmienia samoglosek, moze zaja¢ pdttora
roku przy zalozeniu, Ze uczen codziennie trenuje. Student niezdyscyplinowany bedzie potrzebowat na

wdrozZenie tych podstaw nawet czterech lat?.

2.2. TECHNIKI WOKALNE W TEATRZE MUZYCZNYM: BEL CANTO, MIX,
BELT

Odnoszac si¢ do rozumienia techniki przez Arystotelesa, Jedrzej Malinski pisze:

»lechne jest przynalezna wzgledem wytwdrczosci jako trwalta dyspozycja [heksis]. Wszystkie trwale
dyspozycje maja na celu dobro w jakiejs sferze. Co wiecej, heksis jest takze cnotg [arete], ktéra odnosi

sie do dzialania. (...)

Wyréznia on zatem nastepujace cechy techne: (1) aby méc o niej méwi¢, nalezy wykluczy¢ kwestie
przypadku (...) — (2) konieczne zatem jest stosowne wyksztalcenie i wiedza — Zaden cztowiek posiada-
jacy techne nie wytwarza dobr przypadkowo, lecz wedtug pewnych regul; (3) co wigcej, kazdy wytwoér

sztuki posiada warto$¢™?.

Oczywistoscig jest stwierdzenie, ze glos to fundament pracy w teatrze muzycznym. Niemniej na jego
jakos¢ i mozliwosci wykonawcze wpltywa wiele czynnikéw. Sam, bez umiejetnosci technicznych, nie

jest w stanie przekaza¢ $srodkéw emocjonalnych i ekspresji w réznych stylistykach muzycznych. Do-

27 Artykulacja, [hasto w:] Wikipedia, wolna encyklopedia, https://pl.wikipedia.org/wiki/Artykulacja (muzyka) [dostep: 14.07.24].

28 B. Tarasiewicz, op. cit., s. 214, cyt. za: F. Martienssen-Lohmann, Ksztatcenie glosu spiewaka, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
Krakow 1953, s. 73-74.

29 J. Malinski, Techne — zrédto techniki, ,,Machina Mys$li”, http://machinamysli.org/techne-zrodlo-techniki [dostgp:
14.07.2024].



piero polaczenie glosu z technikg, a jednoczes$nie zrozumienie intencji rezysera i przelozenie ich na

jezyk sceniczny, daje pelnowymiarowy efekt.

Swobodne operowanie glosem pozwala na plynne wspoétdziatanie z orkiestra. Dzigki temu mozna bez
przeszkod oddac sie muzykowaniu, zatopic sie w dzwigkach, wspoélnie frazowac, sprawié, by glos wraz
z orkiestrg stanowil jeden organizm. Umiejetno$¢ stworzenia harmonijnej i spdjnej calosci z orkiestra

stanowi o poziomie wykonawczym i kulturze muzycznej aktora spiewajacego.

Opanowanie swego glosu umozliwia wypelnienie postaci dowolnymi emocjami, przy jednoczesnej
uwaznosci na wiele innych czynnikéw dzieta. Gwarantuje rowniez swobode w budowaniu relacji z po-

zostalymi postaciami na scenie.

Wieloletni trening wokalny i wysoka $§wiadomo$¢ wykonawcza przektadajg si¢ na utrzymanie jako-
$ci spektaklu, ktory jest mocno eksploatowany. Uwazam, ze tylko dobra technika pozwala aktorowi
kazdego wieczoru $piewac tak, by nie odbilo si¢ to negatywnie ani na poziomie przedstawienia, ani
na jego kondycji wokalnej. No i, co ogromnie wazne, pozwala na swobodne uzywanie gtosu w najréz-

niejszych stylach muzycznych.

Technika wokalna sama w sobie nie jest zatem celem, jest prowadzacym do niego srodkiem, rzemio-
stem. Celem jest zawsze opowiedzenie historii tkanej glosem na réznych jego wysokosciach, zbu-
dowanej z rozmaitych napie¢ emocjonalnych, dynamicznych, wynikajacych z tresci wykonywanego
utworu. Brak techniki w §wiecie $piewu oznacza ograniczono$¢ w mozliwosciach doboru repertuaru.
Czgsto powoduje to u wykonawcy brak pewnosci, jesli utwdr cho¢ troche wymaga rozszerzenia skali

czy nadania interpretacji muzycznej jakosci.

I tak jak w ujeciu Arystotelesa techne ,,nie wytwarza dobr przypadkowo’, tak jej brak w kontekscie
wokalnym naraza wykonawce na wiele przypadkowych wykonan, gdyz éw ,wytwor sztuki” nie bedzie

stanowil ,,trwalej dyspozyciji”.

W $wiecie wokalistyki zdarzajg si¢ artysci, ktorzy z natury posiadajg owg ,.trwalg dyspozycje”. Wykonawca
obdarowany tego rodzaju talentem potrafi gtadko polaczy¢ rejestry, ma duzg skale glosu, nie ma w ogole
tak zwanych mostéw miedzy rejestrami piersiowym i glowowym, zwanych tez przejsciami*. Sg to jednak

wyjatki, wigkszo$¢ z nas musi podaza¢ drogg techne, by rozpoznaé, zrozumiec¢ i uwolnic swoj glos.

30 Czasem uzywa si¢ okreslen: z ang. break — przerwa, rozbicie, ztamanie, ang. bridge lub z wt. passaggio —mosty, przejscia miedzy
rejestrami.



Skupie sie na trzech technikach: bel canto, mix, belt, ktére we wspdlczesnym teatrze muzycznym sg

najczesciej stosowane. Opierajac si¢ na nich, pracowatam nad rolami, ktére w niniejszej pracy opisze.
BEL CANTO, czyli PIEKNY SPIEW

Okoto 1600 roku grupa kompozytoréw, literatow i §piewakdéw pod nazwg Camerata Florencka po raz
pierwszy podjeta sie stworzenia szkoly $piewu. Zalezalo im, aby ustanowi¢ nowa forme¢ muzyczng -
bardziej deklamacyjng na tle orkiestry, taka, by §piewane stowa zyskaly na znaczeniu. Chcieli rowniez
usystematyzowac wiedze dotyczaca techniki i metod trenowania glosu. Aby osiaggna¢ mistrzostwo
w sztuce wokalnej, zaczeli poszerza¢ swa wiedze i poszukiwa¢ ,,modelu”, na jakim szkola $piewu mo-

glaby sie oprzec®.

»Modelem, na ktérym badacze odkrywali, czym jest mechanizm wokalny, byta sama natura. Spraw-
dzali oni, jakie odczucia towarzysza $piewakowi, gdy przechodzi on z jednej samogloski na druga,
z jednego stowa na kolejne, z jednej wysokosci dzwieku na inng, i poréwnywali odczucia z wrazeniami,
jakie odbierali jako stuchacze. Dzieki temu, ze sami byli $piewakami, wspomagali sie eksperymentami
we wlasnych glosach, analizujac swoje odczucia tonalne i zestawiajac rezultaty indywidualnych wysit-
kow. (...) Czlonkowie Cameraty odkryli, Ze podczas $piewania cata uwaga $piewajacego skupiona jest
»wewnatrz« na procesie tworzenia dzwigku (samogtoski) i na mysleniu o konkretnym rejestrze. Nigdy
nie stuchali oni glosu »na zewnatrz« siebie, zeby sprawdzi¢, czy wszystko jest w porzadku. Wszyscy
oni doswiadczali tych samych odczu¢ na tych samych dzwigkach i byli tez w petni $wiadomi istnienia

kolumn dzwieku (rozciagania si¢ pionowo rezonansu - fali dzwigkowej)”2.

Eksperymenty dotyczace usystematyzowania szkoty picknego $piewu trwaly wiele lat. Pracowaly nad
nimi pokolenia, az wreszcie po okolo dwustu latach metody wloskiej szkoly spiewu zostaly ugruntowane
i przyjete przez wszystkich nad nimi pracujacych. Zaczeto otwiera¢ szkoly w najwigkszych miastach

w Italii, a wloska szkola $piewu statla si¢:

»kompletng i calosciowg wiedzg o tym, jak funkcjonuje glos ludzki. Opiera si¢ na prawach natury, dla-

tego jest uniwersalna i ponadczasowa.

Wielkimi postaciami w $wiecie bel canta s3 migdzy innymi: Ezio Pinza, Adelina Patti, Lily Pons, Lauri

31 M. Przeniosto, Technika wokalna Bel Canto — esencja dawnej Wioskiej Szkoly Spiewu, Centrum Edukacyjno-Jezyko-
we Studiante, Legnica 2011, s. 12.

32 Ibid.

33 Ibid,s. 13.



Volpi, Benjamino Gigli, Joan Sutherland, Maria Callas czy Luciano Pavarotti, o ktérym po jego $mierci

Stawomir Pietras (dyrektor Opery w Poznaniu) na famach tygodnika ,Wprost” powiedziaf tak:

»Byl kwintesencja wloskiego belcanta. Mimo ze XX wiek byt erg wielkich tenoréw — z Wtoch pocho-
dzili chociazby Enrico Caruso, Beniamino Gigli, Giuseppe Di Stefano, Mario del Monaco czy Franco

Corelli - on byt z nich najwspanialszy™*.

Osobiscie uwielbiam Pavarottiego. Wykonywane przez niego arie analizuj¢ pod katem technicznym,
na przyklad jak pracuje zuchwa, oddechem, jak uktada jezyk — zwlaszcza przy emisji wysokich dzwie-
kow. Ogromnie Zaluje, ze nie dane mi bylo stucha¢ go na zywo. Potega glosu, jakim wiadal, wrecz

wgniatata widza w fotel, a jego artyzm wyciskatl z oczu tzy wzruszenia.

»Bel canto jest prawdziwg awangarda ekspresji, gdyz sigga do Zrédet wydobywania gtosu ludzkiego, do
najglebszych korzeni psychiki i fizjologii czlowieka. Nie jest to przestarzala, zmanierowana i jatowa
duchowo sztuka dla sztuki, jak wielu dzi$ si¢ zdaje, lecz zywe poszukiwanie prawdziwej, naturalnej
emisji glosu i spontanicznego wyrazu, jakim jest na przyktad $piew ptakéw”*. (Luciano Pavarotti po-

trafif nasladowac $piew ptakow, gwizdzac, i robil to fenomenalnie!*).

Oczywiscie, aby opanowac elastycznos¢ i bieglos¢ wokalng, jakiej wymagat piekny $piew, niezbedne
byto wyréwnanie gtosu w calym jego rejestrze, czysto$¢ intonacji, a takze odpowiednie brzmienie oraz
artykulacja spolglosek i samoglosek. Jakos¢ artykulacji zalezy od jej koordynacji z oddechem, fonacja,
rezonansem. Nauczyciele wloskiej szkoty bel canta opracowali wiele progresywnych ¢wiczen dosko-
nalacych $piewakoéw, zawierajacych rézne stopnie trudnosci, ksztattujacych swiadomos¢ w obrebie
skal muzycznych, interwalow, a takze ptynnego przechodzenia z dzwieku na dzwigk, czyli legato, przy
jednoczesnym utrzymaniu stalego przeptywu powietrza. Skupiano si¢ réwniez na plynnych przej-
$ciach od crescendo do diminuendo, czyli trenowano messa di voce”’. Praca mig$ni oddechowych musi
by¢ kontrolowana, tak by byly elastyczne i wspieraly glos w taki sposéb, by mozna bylo wykonywac
najrozniejsze ¢wiczenia bez napiecia w glosie. Zaawansowane ¢wiczenia charakteryzowaly si¢ boga-
ta ornamentyka, rozbudowanymi, kwiecistymi pasazami, aby wokalista osiaggnal wokalng zwinno$¢

i wirtuozerie. Jest ona mozliwa dzieki doskonalej koordynacji migsniowej, bedacej wynikiem odpo-

34 Zmart Luciano Pavarotti, ,,Wprost”, https://www.wprost.pl/swiat/113367/zmarl-luciano-pavarotti.html [dostep:14.07.2024].

35 Bel canto, Klub Mito$nikow Opery ,,Trubadur”, http://www.trubadur.pl/old/Biul_22/Bel.html [dostep: 14.07.2024].

36 Accord Music, Pavarotti amazing whistling, YouTube, data publikacji: 21.08.2015, https://www.youtube.com/watch?v=N61710y-
2hsQ [dostep:14.07.2024]

37 Messa di voce, [hasto w:] Encyklopedia PWN, https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/messa-di-voce;3939912.html [dostep:
17.07.2024].



wiedniej techniki wokalnej oraz opanowania czynnikéw muzycznych i fizjologicznych?®.

Wrhoska szkola $piewu wypracowuje u wykonawcy elastyczno$¢ i lekkos¢ w postugiwaniu si¢ gtosem,
a takze kladzie nacisk na interpretacje i wyrazisto$¢ tekstu. Dzieki odpowiedniej technice oddechowej
— appoggio, kontroli rezonansu, ustawieniu aparatu glosowego, chroni go przed zbytnim napigciem

i urazami, co daje wokalistom szanse na $piewanie w zdrowiu przez dlugie lata®.

Wielka $piewaczka operowa Magda Olivero w wieku dziewigédziesieciu szesciu lat zaspiewala Ave
Maria Ruggera Leoncavalla i Panis Angelicus Césara Francka w sposéb, ktory nie pozwala watpic,
iz operuje technika umozliwiajaca postugiwanie si¢ glosem na niebianskich wysokosciach w legato,

w czystej intonacji, brzmigcym nadal mtodzieniczo, wrecz anielsko*.

Przez okoto dwiescie lat pracy nad bel canto jego tworcy opierali sie tak naprawde na czuciu, doswiad-
czeniu, obserwacji i wzajemnej analizie swoich gloséw, a technika ta jest kultywowana i badana do
dzis. Bel canto stanowi kanwe dla rozwoju innych, wspoétczesnych technik. Do dzi$ analizowane sa
doglebnie przez foniatréw i wokalistow terminy zwigzane z bel canto, przyktadowo kontrowersyjny

coup de glotte, co oznacza dostownie ,,uderzenie” glosni w momencie rozpoczecia dzwigku.

Termin ten ukul Manuel Garcia (1805-1906), ktéry po ojcu byl spadkobiercg nauki starej szkoly bel
canta. W mlodosci jednak zaprzestal wystepow, skupil si¢ na dziatalnosci pedagogicznej, a takze ba-
daniach laryngologicznych. Uzywat lusterek dentystycznych do ogladania wlasnego aparatu podczas
emisji glosu. Dzigki temu eksperymentowi juz pod koniec XIX wieku zaczeto uzywac laryngoskopu
do oceny diagnostycznej i zaréwno w $wiecie medycznym, jak i wokalnym zaczgto stosowac jednolita
terminologie. Garcia wyksztalcil réwniez cale pokolenia §piewakow, zatem na firmamencie wokalisty-
ki jego gwiazda l$ni niezwykle mocno. Jednak termin, ktérym sie postugiwal, czyli wspomniany wyzej
coup de glotte, od wielu lat mocno niepokoi badaczy glosu, ktorzy staraja si¢ doglebnie zanalizowac,
co Garcia mial doktadnie na mysli. Wtasciwie cala sprawa rozbija si¢ o stowo ,,uderzenie’, ktére moz-
na zinterpretowac jako mocne zwarcie czy tez zderzenie faldow glosowych podczas rozpoczynania
dzwigku, czyli wedtug wspoélczesnej terminologii podczas onsetu. Zbyt mocny atak na dzwiek jest

bowiem szkodliwy dla strun gtosowych.

38 P. Harper, Comparative Study of the Bel Canto Teaching Styles and Their Effects on Vocal Agility, UNT Digital Library, https://dig-
ital.library.unt.edu/ark:/6753 1/metadc278170/m2/1/high_res d/1002656654-harper.pdf [dostgp: 17.07.2024], s. 58-86, 96—119.
Thumaczenie wlasne.

39 M0j piekny glos, czyli wloska szkola Spiewu Bel canto, Szkota $piewu Szumilo ART FORUM, https://szumiloartforum.pl/wloska

-szkola-spiewu-bel-canto/ [dostep: 14.07.2024].

40 Brunello Creatini, Magda Olivero canta nella Chiesa di Solda a 96 anni, YouTube, data publikacji: 1.05.2020, https://www.youtube.

com/watch?v=W6FNAVs7npM [dostep: 14.07.2024].



Spiewaczka i pedagog Paulina Puzifiska w swoim artykule Coup de la glotte — kontrowersyjny spo-
sob atakowania dzwigku, czyli prawie 200 lat dyskusji mocno pochylila si¢ nad tym zagadnieniem
i przedstawila analizy $wiatowych badaczy glosu, miedzy innymi Ingo Titze*, Ronalda C. Scherera*!
czy Johana Sunberga®, w wyniku ktorych doszta do wniosku, ze Garcia nie mial na mysli twardego
ataku podczas onsetu, ktory doprowadzalby do kompensacji napie¢ mig$ni oddechowych, szyi, jezyka
oraz zuchwy. Chodzi o atak miekki, delikatne zwarcie faldéw gtosowych utrzymujace niskie cisnienie
podgtosniowe i sgsiadujace miesnie w balansie, a cale nieporozumienie dotyczy niefortunnego zwrotu
uzytego przez Garcig, czyli ,,uderzenia w gto$ni¢™**.

Ten rodzaj rozpoczynania dzwieku, Zle zinterpretowany i wyttumaczony, moze by¢ dla gltosu bardzo

niebezpieczny, dla mnie natomiast byl zbawienny.

Moj glos przez dlugie lata bardzo intensywnej pracy nigdy mnie nie zawiodl, nie poddawal si¢ nawet
przy chorobach, co wiecej, gdy zdarzaly si¢ bardzo trudne dla mnie partie wokalne, zawsze pracowa-
tam nad nimi, uzywajac colpo di glotti* jako ataku migkkiego, ktdry wraz z appoggio dawal mi kontrole

nad dzwigkiem.

Wspolczesnie ten sposdb rozpoczynania dzwigku nosi nazwe ,,symultanicznego onsetu”, o ktérym
mowil podczas warsztatéw w Krakowie dr Hubert Noe*¢. Podkreslil, Ze kontrola relacji oddechu wraz

z domknietymi faldami glosowymi daje artyscie wiecej mozliwosci wykonawczych.

Wspolczesnie muzyka wymaga od wokalisty innego rodzaju zwinnosci niz kwieciste pasaze i tryle,
jakie cechowaly bel canto. Niemniej umiejetnos¢ gtadkiego przechodzenia przez rejestry, budowanie
dynamiki, $piewanie legato oraz elastycznos¢ i zwinnos¢ glosu to nadal elementy §wiadczace o klasie

wokalisty. Obecnie jest wiele metod ksztalcenia. Toczg si¢ dyskusje, czy lepsze jest nauczanie poprzez

41 Ingo Titze jest naukowcem zajmujacym si¢ gtosem i dyrektorem Narodowego Centrum Gtosu i Mowy oraz adiunktem na otola-
ryngologii Uniwersytetu Utah w Salt Lake City. Jest profesorem na Wydziale Nauk o Komunikacji i Zaburzeniach na Uniwer-
sytecie lowa oraz autorem kilku ksigzek dotyczacych glosu. Ingo Titze, National Center for Voice and Speech, https://ncvs.org/
ingo-titze [dostep:14.07.2024].

42 Ronald Scherer jest profesorem na Wydziale Nauk o Komunikacji i Zaburzeniach Uniwersytetu Stanowego Bowling Green.
Ronald C. Scherer, Ph.D., Bowling Green State University, https://www.bgsu.edu/health-and-human-services/programs/depart-
ment-of-communication-sciences-and-disorders/faculty-and-staff/ronald-scherer.html [dostep:14.07.2024].

43 Johan Sunberg jest specjalista w zakresie akustyki muzycznej, szczegolnie w odniesieniu do mowy i $piewu, profesorem
w Department of Speech, Music and Hearing, School of Computer Science and Communication, Royal Institute of Technology
(KTH) w Sztokholmie. Johan Sundberg, Vocal Pedagogy, https://vocalpedagogy.com/vocal-pedagogue/johan-sundberg/ [dostep:
14.07.2024].

44 P. Tuzinska, Coup de la glotte — kontrowersyjny sposob atakowania dzwieku, czyli prawie 200 lat dyskusji, Stowarzyszenie Woka-
listow MIX, https://mix.org.pl/artykul-nr-3-paulina-tuzinska/ [dostep: 14.07.2024].

45 W tlumaczeniu dostownie: uderzenie w krtaf, nazwa uzywana zamiennie z coup de glotte.

46 Hubert Noe jest Swiatowej stawy foniatrg, doradca autoréw podrecznikéw wokalnych, a takze Spiewakiem i pedagogiem wspot-
pracujacym z Opera Wiedenska. Warsztaty Dr Hubert Noe w Krakowie..., op. cit.



analizowanie glosu od strony anatomii i fizjologii, czy podazanie drogg czucia i ksztaltowania si¢ gto-

su dzigki obrazom mentalnym, jak to byto w latach rozkwitu starej wloskiej szkoty pieknego $piewu.

Osobiscie preferuje droge zlotego srodka, tak aby student miat sSwiadomos¢ procesow fizjologicznych

zwiazanych z fonacja, ale réwniez byt caly czas nastawiony na czucie i stuchanie samego siebie.

Rézne podejscia do zagadnien zwigzanych ze $piewem czy tez ksztalcenia wokalistow nie sg wylacznie
domeng wspdlczesnosci. W pewnym momencie technika bel canta zaczgla ewoluowac i wérod peda-

gogéw wokalnych doszlo do podziatu:

»Kiedy faldy glosowe laczg si¢, wibracja tworzy ton w zaleznosci od dlugosci, grubosci i napigcia fal-
déw glosowych. Ta wysoko$¢ rezonuje w calym przewodzie gtosowym, tworzac ton tej wysokosci. Te
elementy, czyli rezonans i wibracja, miaty réwne znaczenie w oryginalnej technice bel canto. Jednak ta
jednomyslno$¢ nie trwata dlugo. W XIX wieku w $wiecie bel canta doszto do roztamu wséréd jego na-
uczycieli. Jedni drazyli dalej temat rezonansu, jego ruch za podniebieniem migkkim, inni za$ skupili
sie na rozwijaniu zagadnienia czesci wibracyjnej, kierujac ja do przodu. Spiew do przodu - »forward
singing« ewoluowat w technike uzywang czgsto w teatrze muzycznym, czyli w belt, lub broadway belt,

natomiast obecnie bel canto uwazane jest za technike $§piewu klasycznego™.

Oprocz techniki beltu zastosowanie w teatrze muzycznym znajduje tez technika mix, i jej przyjrze sie
jako pierwszej, gdyz, aby dobrze $piewac beltem, najpierw trzeba nauczy¢ si¢ mieszac rejestry, czyli

$piewac¢ w technice mix.

TECHNIKA MIX

Omawiajac wspodlczesne techniki, bede postugiwaé sie¢ w wigkszosci nazwami angielskimi, gdyz
obecnie najwigcej badan, publikacji, a takze wystapien na konferencjach bazuje na tym jezyku, co

spowodowalo standaryzacje terminologii.

W technice mix pragniemy w pelni polaczy¢ element wibracyjny z rezonansowym. Chcemy zbalanso-

wac prace miesni w krtani, tak by glos brzmial naturalnie i byt wyréwnany na catej skali.

47 What is Mix?, International Voice Teachers of Mix, https://www.ivtom.org/what-is-mix/ [dostep:14.07.2024]. Ttumaczenie wila-
sne.



»Za podniebieniem miekkim uzyskuje sie dostep do »gtosu rejestru glowowego«, a »$piew do przodu«
catkowicie taczy faldy glosowe i uzyskuje dostep do »glosu klatki piersiowej«. Mieszajac glos klatki
piersiowej i glowy, uzyskujesz pelne korzysci z obu gloséw: naturalne i mocne brzmienie gtosu klatki

piersiowej oraz piekno i zakres glosu rejestru gtowowego™?.

W zwigzku z powyzszym mozna stwierdzié, ze mix wywodzi si¢ rowniez z wloskiego bel canta. Jest jego
wspolczesng odmiang. Sposdb oddechu, fonacji jest taki sam, zmienia si¢ tylko — albo az - to, ze w tech-
nice mix pracujemy nad wymieszaniem rejestrow i prowadzeniem glosu za podniebieniem migkkim i do
przodu, a w klasycznym bel canto gtéwnie wertykalnie za podniebieniem migkkim. Dzi¢ki wypracowa-

nemu balansowi mozliwe jest ptynne przechodzenie miedzy rejestrami z eliminacjg ,,przejscia” w glosie.

»Gdy $piewak uczy sie $piewac uzywajac obu tych rejestrow i trenuje faldy gtosowe, aby pozostawaly
razem, mozliwe jest ptynne i rownomierne wokalizowanie z jednego rejestru do drugiego. Relacja
wspolpracujacych ze sobg dwdch elementéw stworzy rownomierna, ptynng wokalizacje, a w efekcie
wyeliminuje »przejscia« w glosie. »Przejscia« to powszechna skarga wéréd wokalistow. Mix, bedacy

zréwnowazonym i zdrowym podejsciem do $piewania, eliminuje »przerwe« w glosie™®.

W technice bel canto funkcjonuje termin chiaroscuro, co po wlosku oznacza jasno-ciemno i doty-
czy brzmienia samoglosek. Ot6z na przyklad samogltoska ,,a” powinna mie¢ wloskie, szerokie, jasne

brzmienie, a jednoczesnie cieple i glebokie.

Doktor Hubert Noe podczas warsztatow w Krakowie na pytanie, czym si¢ rozni bel canto od techniki

mix, odpowiedzial mniej wigcej w ten sposéb:

»Roznica miedzy $piewem klasycznym a wspolczesnym polega na jakosci, poczuciu stylu i gustu, u Pa-
varottiego ustyszycie »chiaroscuro«, czyli jasno-ciemng barwe glosu, a u Whitney Houston »chiaro-

chiaro, czyli jasno-jasng™".

Mozliwos¢ pracy w obszarze techniki bel canto uswiadomila mi, Ze jest ona niczym taniec klasyczny
dla tancerza, jest ,,matka dziedziny”. Tak jak tancerz, ktory dzieki opanowaniu zasad tanca klasycznego
moze operowac w réznych technikach tanca wspoélczesnego, jak modern jazz czy street dance, hip-hop

i innych, tak wokalista, ktory posiadl zasady bel canta, moze eksplorowa¢ wspoélczesne techniki, jaki-

48 Ibid.
49 Ibid.
50 Warsztaty Dr Hubert Noe w Krakowie. .., op. cit.



mi sg mix lub belt. Obie sg obecnie stosowane we wspotczesnych produkcjach w teatrach muzycznych
oraz w $piewie rozrywkowym, a umiejetno$ci operowania nimi $wiadcza o klasie wokalisty. Technika
mix, w zalezno$ci od proporcji wymieszanych rejestrow, moze wytwarza¢ naturalne brzmienie na ca-

tej skali glosu i pozwala na $piewanie we wszystkich stylach muzycznych®.

BELT

Czym charekteryzuje si¢ ta technika? Amerykanska wokalistka i trenerka glosu Lisa Popeil, ktora wy-
glosita wyktad na temat beltu podczas seminarium gtosowego Glos - Ciato - Ekspresja®® wyjasnila, ze

nazwa ta pojawila si¢ we wczesnych latach XX wieku. Pochodzi ze slangu bokserskiego i oznacza cios.

W odniesieniu do $piewu oznacza brzmienie piersiowe, glos$ne, potencjalnie niebezpieczne dla wyko-
nawcy, przejmujace dla widza, bliskie kontrolowanemu krzykowi — wotaniu®. Aby bezpiecznie $pie-

wac w tej technice, niezbedna jest odpowiednia praca oddechem.

Lisa Popeil proponuje okreslenie diamond of support, co mozna przettumaczy¢ jako diament wsparcia
czy tez podparcia. Wyobrazmy sobie na naszym ciele diament, ktérego goérny kraniec dotyka wyrostka
mieczykowatego — najmniejszej, najnizej potozonej czgsci mostka, dolny dochodzi do spojenia fonowego

dolnej czesci brzucha, a pozostale dwa kranice maja swoje miejsce po bokach ciata, pod Zebrami w pasie.

- Przy wdechu dolna cze$¢ brzucha jest zrelaksowana, brzuch wypuszczony, swobodny.

- Przy wydechu, dzieki aktywizacji migsni glebokich, brzuch i pepek zapadaja si¢ do srodka ciata.

Na gérnym krancu diamentu znajduje si¢ wedtug Lisy Popeil magic spot — magiczny punkt, ktéry przy

wdechu powinien sie zapadac, a przy wydechu uwypuklac i utrzymywac ten stan do konca frazy.

Ciekawy jest fakt, ze ksigzki dotyczace §piewu klasycznego i wspolczesnego opisujg to w ten sam sposéb,

czyli znowu wracamy do podstaw starego dobrego bel canta.

51 What is Mix?, op. cit.

52 Migdzynarodowe Seminaria Naukowe Glos — Cialo — Ekspresja organizowane sa od kilku lat kazdej jesieni przez Stowarzyszenie
Wokalistow MIX/Mix Singers Association.

53 Mister Golightly, Theatre Women Belting & Mixing (E4-D6), YouTube, data publikacji: 20.01.2022, https://www.youtube.com/
watch?v=65lQmQI9x3A&list=PLsNpgbOuh4kLdNrtsJdnvFLPf6a6zaeGL&index=9&t=861s [dostep:14.07.2024]. Przedstawione
w wideo wokalistki $piewajg miksem lub beltem na przestrzeni catej skali od E4 do D6; im wyzej $piewaja, tym bardziej uzywaja
techniki belt.
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Diamond of support, zdjecie z warsztatéw
z Hubertem Noe, Krakow, kwiecien 2023

Lisa Popeil po wielu latach badan podzielita belt na rézne style, podajac przy tym przyklady wokali-

stow postugujacych si¢ poszczegdlnymi jego rodzajami:

— heavy belt - ciezki, gardlowy - Shirley Bassey, Diamonds Are Forever,
— ringy belt — dzwoniacy - Ann Wilson-Heart, Barracuda,

— brassy belt — metaliczny, bezczelny, arogancki - Adam Lambert, Satisfaction,

— nasal belt - bluesy style - nosujacy w stylu bluesowym - Tom Jones, Bridge over Troubled Waters,
— speach-like belt - jako przedtuzenie mowy — Kelly Clarkson, Stronger.

Wszystkie wymienione rodzaje beltu znajduja swoje miejsce w teatrze muzycznym, cho¢ najczesciej
spotykany jest ten ostatni, czyli speach-like. Jest bardziej zmatowiony, wyciszony i naturalniejszy na

wysokich tonach. Ten styl wykorzystywany jest najchetniej w $piewie rozrywkowym, komercyjnym.

Temat beltu jest poruszany na kazdym seminarium czy warsztatach. Marzenie, aby $piewa¢ glosno,
pelna piersig, a jednocze$nie bardzo emocjonalnie, dotyczy chyba kazdego wokalisty i aktora. Najwaz-

niejsze, by tego rodzaju wyzwanie bylo catkowicie bezpieczne dla wykonawcy. Tutaj znéw wrdce na

chwile do warsztatéw z Hubertem Noe, ktdry opisuje te technike jako:

»haturalny, dramatyczny efekt otwartego krzyku”. Wedtug niego cechy zdrowego beltu to:

- wysoki grzbiet jezyka,

- gorna czes$¢ gardla jako centrum (a nie jama ustna jak przy krzyku),



- jasno-jasna barwa w kontrascie do jasno-ciemnej w klasyce,

- utrzymanie naturalno$ci mowy, bez sztucznego dobarwiania.
Lisa Popeil dorzuca:

- podpieraj kazdy dzwigk (lub raczej wspieraj support oddechem),
- nie $ciskaj faldow glosowych,

- nie pchaj glosu, stworzysz zbyt wysokie cisnienie podglosniowe,

- pracuj dynamika, nie $piewaj caly czas gtosno*.

Jesli chodzi o to ostatnie stwierdzenie, Lisa Popeil oraz Hubert Noe sa catkowicie zgodni, ze belt robi

wrazenie jako na przyklad punkt kulminacyjny utworu.

Zwykle songi musicalowe konczg si¢ spektakularnym forte trzymanym diugo, $piewanym prostym
dzwigkiem, ktéry pod sam koniec zaczyna wibrowa¢. Utrzymywanie catego utworu w dynamice krzy-

ku bytoby dla wykonawcy i stuchacza meczace.

W przeciwienstwie do Lisy Popeil dr Noe uwaza, ze nie ma podzialéw na rodzaje beltu, istnieje belt
i belt mix (czyli bedacy przedluzeniem mowy, lekko wzmocniony o metaliczne brzmienie mix). Twier-
dzi réwniez, ze mezczyzni nie beltuja, gdyz maja zbyt dlugie faldy glosowe (nawet Freddy Mercury

$piewal miksem).

Powyzej nakreslitam tylko podstawowe, bardzo ogdlne informacje z zakresu technik wokalnych uzy-
wanych we wspolczesnym teatrze muzycznym. Jesli chodzi o technike, sadze, Ze wprawdzie wszystkie
elementy fizjologiczne i akustyczne s3 ogromnie wazne, ale na uwadze trzeba mie¢ zawsze indywi-
dualnos¢ czlowieka przychodzacego na lekcje $piewu nie tylko z glosem gotowym do pracy, ale tez
z calym psychologicznym bagazem, fizycznoscig, intelektem, wrazliwos$cig i roznym samopoczuciem

kazdego dnia. Zawsze staram si¢ podchodzi¢ do pracy z gtosem indywidualnie i holistycznie.

»Zasady naukowe dotyczace $piewu s3 fascynujace, ale zrozumienie ich niekoniecznie sprawia, ze lu-
dzie $piewaja lepiej. Niektorzy $piewacy, ktdrzy wiedzg bardzo mato o calym procesie, spiewaja pick-
nie. Inni wiedzg bardzo duzo, a $piewaja kiepsko. (...) naukowa analiza moze nam tylko powiedzie¢,

co si¢ dzieje, gdy $piewamy. Nie moze nam powiedzie¢, co mamy zrobi¢, zeby dobrze spiewac™.

54 L. Popeil, Migdzynarodowe Seminaria Naukowe Gfos — Ciato — Ekspresja organizowane przez Stowarzyszenie Wokalistow MIX/
Mix Singers Association, online 2022.

55 W. Stephen Smith, M. Chipman, Nagi glos: ,,wholistyczne” podejscie do spiewu, Zaktad Poligraficzno-Wydawniczy POZKAL,
Inowroctaw 2018, s. 38.



Analityczno-naukowe podejscie do $piewania, cho¢ jest wspanialym narzedziem, ogranicza jednak

recepcje wplywu na glos wyobrazni, ciala, umystu czy serca, a one réwniez ,,$piewajq”

Renée Fleming, uwazana przez krytykow za jeden z najwspanialszych sopranéw naszych czaséw, wy-

obrazala sobie swoj gtos jako gobelin, z ktorego:

»jedna ni¢ idzie w gore, a inne s3 w nig wplecione. W przypadku ruchu w dol, te same nici s3 wyciggane
na zewnatrz, a kolejne s3 w nie wplatane. To stwarza jednolito$¢ tkaniny w kazdym kierunku, wszerz

i wzdluz>e.

Kiedy Stephen Smith — profesor $piewu i autor ksigzki Nagi glos — uczyl si¢ emisji, jego nauczycielka,
opisujac dzwigk, jaki chciata, by z siebie wydobyl, uzywata jedynie abstrakcyjnych obrazéw, a on intu-

icyjnie podazal za nig, wyczuwal, co powinien zrobi¢, by go osiagnac®.

Podsumowujac metaforycznie:

Technika wokalna jest gruntem, na ktérym stoi fundament - glos aktora. Grunt jest bazowym
elementem stanowigcym podstawe do budowania dalszych konstrukeji. Musi by¢ stabilny i zwarty,
tak by wraz z fundamentem stworzyl wytrzymalg wobec wszelkich okolicznosci, przewidywalng pod-

stawe konstrukcyjna.

Majac fundament - glos na stabilnym gruncie - ktérym jest technika, mozna zaja¢ si¢ budowa najroz-

niejszych form - rél w réznych technikach wykonawczych i w dowolnym stylu.

Oprocz stabilnego gruntu, fundamentéw i konstrukeji do zwieniczenia budowy potrzebny jest solidny

dach. To alegoria psychiki.

Zatem fundamentem jest glos, gruntem technika, dachem psychika. ROwnowaga miedzy tymi trzema
elementami gwarantuje stabilno$¢ calego ,wokalnego domu”. Majac glos — fundament ugruntowany
w technice i zwienczony solidnym dachem - psychika, aktor moze zabra¢ si¢ do pracy nad zinte-
growaniem pozostalych elementéw budujacych postaé. Moze skupi¢ si¢ na aktorstwie i tancu badz

ekspresji ruchowej.

56 R.Fleming, Glos wewnetrzny, Polskie Wydawnictwo Muzyczne SA, Krakoéw 2015, s. 53.
57 W. Stephen Smith, M. Chipman, op. cit., s. 27.



2.3. HIGIENA I PATOLOGIE GLOSU. CIALO. TREMA. ROWNOWAGA

HIGIENA I PATOLOGIE GLOSU. Zagadnienie dotyczace dbalosci o swoj glos jest w moim odczuciu
niezwykle wazne. Dbanie o jego dobrostan to duzy krok w kierunku wieloletniej mozliwosci eksplo-

atacji swego aparatu glosowego.

Kazdy z nas jest inny i juz podczas edukacji, rozpoczal wedrowke do samopoznania. W ciggu wielu
dlugich lat rozpoznawalam swoje potrzeby, by nauczy¢ sie wychodzi¢ im naprzeciw. Bardzo istotne
jest stuchanie komunikatéw plynacych z wlasnego gardla, ciala, psychiki. Jesli nie bedziemy na co
dzien dbac o glos i nie zadbamy w pore o balans w organizmie, to predzej czy pozniej przyjdzie nam

za to zaplaci¢. Cialo nas zatrzyma. Zacznie chorowac.

W mlodosci pracujemy na nasze pdzniejsze lata, na ich zdrowotng jakos¢. Ale mtodos¢ to czesto my-
$lenie o sobie jako o niewyczerpalnym zrddle energii i zdrowia. Zdarzalo si¢ bowiem, ze rano gralam
postac z bajki, uzywajac przy tym do$¢ meczacego charakterystycznego glosu z chrypka, a wieczorem
$piewatam w bel canto — role Marii w West Side Story w trzygodzinnym spektaklu przez kilka dni
z rzgdu. Czasem pomiedzy bajka a wieczornym spektaklem pedzitam do studia nagran na kilka go-
dzin dubbingowania bajek. Nie bardzo mozna méwi¢ w takim wypadku o higienie glosu. Przecigzony
organizm jest ostabiony i bardziej podatny na choroby. W miesigcach nasilonych infekcji warto stoso-
wac suplementacje organizmu przynajmniej witaminami D, i C, . W okresie grzewczym nalezy dba¢
o nawilzanie pomieszczen (optymalna dla glosu jest wilgotno$¢ powietrza wynoszaca 40-60 procent)
oraz robi¢ profilaktycznie inhalacje z soli fizjologicznej. Oczywiscie podczas choroby gardfa nalezy si¢
inhalowac co najmniej dwa razy dziennie. Podczas infekeji gornych drég oddechowych nie powinni-

$my wystepowac, gdyz mogg nastgpi¢ powiklania nawet po zwyktym zapaleniu gardla.

Aby glos byl dzwieczny i zdrowy, warto zrozygnowac z uzywek. Nikotyna wplywa na przekrwienie
$luzéwki, ma negatywny wplyw na struny glosowe, u palaczy pojawia si¢ chrypka i suchos¢ w gardle.
Lepiej unika¢ zadymionych pomieszczen, ktdrych szczesliwie w przestrzeni publicznej jest juz niewie-
le. Wieloletnie palenie moze spowodowa¢ nieodwracalne pogrubienie faldow glosowych i obnizenie
glosu, powodujac charakterystyczng barwe ,,gltosu palacza’, niemozliwo$¢ $piewania w goérnym reje-

strze, a czgsto takze chrypke i kaszel.

Nalezy réwniez unika¢ spozywania alkoholu, gdyz powoduje on wysuszenie blony $luzowej w gar-

dle i ostabia ukfad odpornosciowy. Powinnis$my natomiast pi¢ okoto dwoch litrow dziennie napojow



niegazowanych, najlepiej wody. Nawadnianie organizmu jest wazna zasada dotyczacg higieny glosu®®.
Zimg zawsze mam przy sobie termos z goracg woda, miodem i imbirem - nap¢j ten ma dziatanie roz-

grzewajace, antybakteryjne, przeciwwirusowe i ma kojacy wplyw na podraznione gardto.

Przewlekly hatas, ktory towarzyszy nam w zyciu i w pracy ma wplyw na pogorszenie sie stuchu. Od-
dzialuje takze negatywnie na uklad nerwowy, krwionosny, ci$nienie krwi i prace serca. Powoduje
szumy uszne i obniza zdolnos$¢ koncentracji. Moze réwniez prowadzi¢ do nerwicy®®. Powinni$my za-
dbac¢ o siebie, kupujgc stopery przeznaczone dla muzykéw i ludzi z nadwrazliwoscig stuchows, ktére

redukuja hatas do 27 decybeli.

W celu utrzymania higieny glosu nalezy zadba¢ o odpowiednio dtugi, dobry sen i umiejetno$¢ odpo-
czywania. Te migsnie, ktore byly napiete podczas pracy, po jej zakonczeniu powinny zosta¢ rozprezo-
ne. Po procesie prob, spektakli, ktore wymagaja intensywnego wysitku wokalnego, musi nastapi¢ czas
na regeneracje. Mam na mysli nie tylko regeneracje glosu, ale rowniez catego organizmu i psychiki.

Zycie w rownowadze migdzy pracg a zyciem osobistym jest niezmiernie wazne..

Regeneracj¢ po intensywnym $piewaniu zapewni¢ moze stosowanie metody Lax Vox, czyli $piewanie
przez rurke zanurzong w wodzie. Ta metoda terapeutyczna obniza napiecie w glosie, nawilza gar-
do, uelastycznia faldy glosowe, poprawia kontrole oddechu. Lax Vox nalezy do grupy ¢wiczen re-
laksacyjnych, terapeutycznych zwanych SOVT, czyli Semi-Occluded Vocal Tract, co oznacza $piewa-
nie z czgsciowo zawezonym traktem wokalnym. Usta w tych ¢wiczeniach sg nie w pelni zamkniete.
Swietne jest réwniez akcentowanie wydechéw, dlugie wypuszczanie powietrza przy jednoczesnym
wokalizowaniu na spolglosce ,F-w” badz amerykanskim ,,R”. Réwnie dobrze mozna zastosowac lip
trill jako przedtuzona wibracje ust, mormorando, $piewanie z reka przy ustach lub przez cienka stom-
ke niezanurzong w wodzie. Cwiczenia SOVT ,masujg” faldy gtosowe od géry traktu wokalnego dzieki
powstalemu ci$nieniu zwrotnemu i redukujg napiecie w krtani. Pomagaja w koordynacji dzwiekow
przejsciowych z rejestru na rejestr (mosty/passaggio), pozycjonuja krtan, wspomagaja przeptyw od-
dechowy, odbudowe tkanek; dzieki nim faldy glosowe zwieraja si¢ w sposdb symetryczny i efektywny.
Pomagaja podczas rehabilitacji glosu w leczeniu miedzy innymi niedomykalnosci, polipéw, guzkow

glosowych®. Jednym stowem trening SOVT dziala na glos jak balsam.

58 B. Tarasiewicz, op. cit., s. 93-96.

59 Architected Sound, Czym jest hatas?, NAW, https://www.naw.pl/blog/halas-niewidzialny-pozeracz-twojego-zdrowia [do-
step:14.07.2024].

60 Warsztaty Hubert Noe w Krakowie.., op. cit., oraz Pani od Glosu, Cwiczenia SOVT — moda czy konieczno$c¢?, data publikacji:
24.10.2021, https://paniodglosu.pl/cwiczenia-sovt-moda-czy-koniecznosc/ [dostep: 14.07.2024].



Oprocz tego rodzaju ¢wiczen zawsze dobra dla zmeczonego glosu bedzie inhalacja z soli fizjologicznej,

a takze masaz okolic krtani. Mozemy wykonywa¢ automasaz w obrebie jamy ustnej, jezyka, szyi, ra-

mion. Dobrze jest rozmasowac migsnie twarzy, czola, ust oraz zwykle mocno napiete migsnie zwaczy.

Warto réwniez odprezy¢ mig$nie dna jamy ustnej poprzez delikatne uciskanie i masowanie ich koli-

stymi ruchami od wewnatrz za pomoca palpacji®. Przed albo po dlugotrwalym wysitku scenicznym

zalecane jest wykonanie masazu calego ciala. W teatrze jest zatrudniony masazysta-rehabilitant. Bez

jego pomocy wielu z nas - intensywnie pracujgcych ciatem i glosem aktoréw — w wyniku kompensacji

napie¢ nabawiatoby si¢ kontuzji. Pracujac duzo glosem, warto si¢ obserwowaé w celu wychwycenia

niepokojacych zmian. Jesli ktérys z ponizszych symptomow utrzymuje sie przez okolo trzech tygodni,

nalezy wybrac si¢ do foniatry:

»przewlekta lub czesta chrypka (...)
przewlekly lub czesty kaszel
przediuzajace si¢ podraznienie lub uczucie drapania w gardle czy krtani
uczucie zatykania uszu
pogorszenie styszenia
zaburzenia i/lub bdl przy przetykaniu
pieczenie jezyka, niegojace sie owrzodzenie i/lub biate lub czerwone plamy w jamie ustne;j
zmiany na jezyku
zanikanie glosu
szumy uszne
nagta zmiana skali glosu
nagta zmiana barwy glosu
poczucie zwigkszonego wysitku przy fonacji czy to mdéwionej, czy $piewanej
nawykowe odchrzakiwanie
nagta niestabilnos¢ gtosu
czeste »famanie si¢« gtosu bez przyczyny
przesuszenie blony $luzowej, np. z powodu alergii, refluksu, lekow itp.
bol gardia
guz, zmiany na szyi
powiekszone wezty chlonne

zatkany z jednej strony nos i/lub krwawienie z nosa
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« nawracajace infekcje — w obrebie gardla, nosa, zatok, ale i nie tylko!
« chroniczne napigcia, bol, klucie w réznych czesciach ciala,
 zaburzenia snu lub odzywiania

« nieradzenie sobie ze stresem, z emocjami .

Wymienione symptomy to czerwone znaki ostrzegawcze dla wokalisty badz aktora. Najczestszymi
zwiastunami powazniejszych probleméw wokalnych sa chrypka i bezglos. Moga by¢ pierwszym sy-

gnalem rozwijajacych sie patologii glosu, do ktdrych zaliczamy:

- Niedomykalno$¢ strun glosowych - stan chorobowy najczesciej wynikajacy z przeciazenia aparatu
glosowego. Czesto tez powstaje przy zlej emisji lub gdy osoba chora na zapalenie krtani nadwereza
glos. Nalezy do typowych choréb zawodowych. Struny glosowe nie stykaja si¢ na calej dtugosci i po-
wstaje szczelina, przez ktdrg zamiast dzwieku stycha¢ przechodzace powietrze. Jesli natomiast migénie
krtani zamykajace naglosnie catkowicie ulegaja zwiotczeniu, struny gtosowe nie drgaja. Dochodzi
do afonii - bezglosu. Moze sta¢ si¢ tak na skutek czynnikéw fizycznych i psychogennych. W takich
wypadkach nalezy bezwzglednie uda¢ sie¢ do lekarza, ktéry moze zaordynowac jonoforeze, inhalacje,

elektrostymulacje.

- Guzki §piewacze, zwane takze guzkami krzykaczy. Powstaja w wyniku zbyt mocnego zwierania strun
glosowych podczas $piewania. Majg $rednice 2-3 milimetréw i s3 umiejscowione na brzegu faldu
glosowego. Czgsto symetrycznie wystepuje drugi guzek. Sg wynikiem dlugotrwalej, zle pojetej emisji.
Wystepuja w postaci miekkiej i twardej — te drugie czesto usuwane sg zabiegowo. Nalezy jednak zmie-
ni¢ emisje, w przeciwnym razie guzki beda powracac¢®. Istniejg jeszcze tagodne guzki rozwijajace si¢
na blonie §luzowej krtani, zwane polipami, ktére wywotujg suchos¢ w gardle, koniecznos¢ odchrzaki-

wania. Usuwa si¢ je najczedciej technika laserowa®*.

Jesli w pore wychwycimy przecigzenia majace wplyw na glos i zaradzimy im w sposob trwaly, moze-
my by¢ spokojni o dalszg prace w zawodzie. Kiedy co$ dzieje si¢ z glosem, nalezy dotrze¢ do zrédta
zmiany, ktdra moze mie¢ podloze organiczne, czynnosciowe lub psychogenne. Jesli zaleczymy objawy,
nie zmieniajgc nic w trybie Zycia, symptomy powrdca. Czasem trzeba zmieni¢ styl zycia, dietg, wpro-

wadzi¢ trwale zmiany, by umie¢ lepiej zaopiekowac si¢ swoim glosem, cialem, psychika. To system

62 Pani od Glosu, Higiena gtosu w pigule, data publikacji: 13.05.2021, https://paniodglosu.pl/higiena-glosu-w-pigule/#specjalista
[dostep:14.07.2024].
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naczyn polaczonych. Nie dzialajg dobrze w oderwaniu. Majg na siebie wzajemny wplyw.

CIALO. Jest niczym pudlo rezonansowe, ktére wzmacnia i przewodzi glos oraz emocje aktora. Kie-
dy jest elastyczne, swobodne i pozbawione zbednych napie¢ — glos staje sie uwolniony, silny i brzmi

pelnia swego rezonansu. Cialo méwi do nas kazdego dnia, niesie w $wiat informacje o tym, kto je
»zamieszkuje’, jaka jest jego kondycja fizyczna, emocjonalna, umystowa, a nawet duchowa. U niektérych

jest otwarte, u innych ,,zasznurowane”. Jako aktorzy powinnismy kazdego dnia probowac wstuchac sie

w nie, nauczy¢ przepracowywac zblokowane emocje, ,,rozsznurowywac supetki” napie¢. W pracy nad

soba niezbedne jest zrozumienie wlasnego ciala i glosu, rozpoznanie, jakie sa jego mozliwosci i ogra-
niczenia. Istotne jest utrzymanie dobrej kondycji i rozciggnigtych, elastycznych migsni. Do tego celu

znakomite sg joga i pilates. W swoim treningu wokalnym wypracowatam metode szybkiego rozgrza-
nia ciala i glosu. Przed spektaklem zwykle wykonuje¢ sekwencje z powitania stonica z ashtanga jogi®.
Jest to cykl co najmniej pigciu pozycji, tak zwanych asan, ktére ptynnie z wydechem przechodzg jedna

w druga. Pod koniec cyklu zostaje na pie¢ calosciowych wdechéw i wydechéw w pozycji ,,psa z gtowa

w dole”. Przy kolejnych powtérzeniach dotaczam glo$ne wzdychanie, mormorando lub wokalizuje sa-
mogloske ,u” lub ,,a” Jest to ¢wiczenie angazujace cale cialo, rozciagajace, wzmacniajace, wyzwalajace

energie. Jednoczesnie poglebia oddech i rozgrzewa rezonatory. Kiedy powitanie stonica wykonam piec

razy, czuj¢ sie rozgrzana, miesnie sa gotowe do pracy. Dopiero wtedy zaczynam ¢wiczenia emisyjne.
Ogromnie wazne jest dla mnie, by to ,,pudio rezonansowe” bylo przygotowane do przewodzenia emo-
cji, dzwigkdw i uzyczato swojej ,,go$cinnosci’ kreowanym postaciom. Stynna pedagog wokalna Kristin

Linklater w pieknych stowach zanalizowata, co znaczy uwolni¢ glos i jego korelacje z cialem:

~Uwolni¢ glos znaczy uwolni¢ osobg, a kazdy czlowiek jest nierozdzielnie umystem
i cialem (...). Najbardziej widoczne zablokowania i wykrzywienia naturalnego glosu sa spowodo-
wane napieciami fizycznymi. Cierpi on takze z powodu zahamowan natury emocjonalnej, inte-
lektualnej, stuchowej, duchowej. Wszystkie te przeszkody sa psychofizyczne z natury i raz usu-

niete, pozwalaja glosowi odda¢ pelny wachlarz ludzkich uczu¢ i wszystkie niuanse myslowe”.

65 Jest to dynamiczna odmiana jogi. Polega na taczeniu techniki oddechowej z ruchem.
66 K. Linklater, cyt. za: S. Prusakiewicz-Kucharska, Ciafo a glos, EasyVoice — Psychologia i emisja glosu, data publikacji: 18.04.2007,
https://easyvoice.pl/cialo-a-glos/ [dostep: 14.07.2024].



TREMA
Tremere — z jezyka facinskiego - trza$c sie. Tremare - z jezyka wloskiego — drzec.

Trema to zjawisko ztozone, wynikajace z wielu uwarunkowan, zwigzane z sytuacja ekspozycji, czyli
wyjécia ze swojej strefy komfortu przed publicznos¢, ze swiadomoscig bycia przez nig i siebie samego
ocenianym. Znany piosenkarz i muzyk Zbigniew Wodecki podzielil si¢ opinig odnosnie stresu towa-
rzyszacego mu przed koncertem: ,,Jak kto$ nie ma tremy, to uwazam, ze jest stabym artysta, bo nie ma
wyobrazni’¥. A potem wychodzil na scen¢ i nie byto wida¢ cienia stresu. Mozna zatem zalozy¢, ze
trema, ktdrej doswiadczal, byla tak zwang tremg adaptacyjna, wystepujaca w postaci pozytywnego po-
budzenia, wzmozonej koncentracji, motywacji i wyobrazni. Inna nazwa tej pozytywnej odmiany stresu
to trema mobilizujaca, inaczej eustres, z ktdra nie trzeba walczy¢, gdyz ma zbawienny wplyw na artyste.
Istnieje jeszcze jedna odmiana tremy, tak zwana dezadaptacyjna, ktora jest jej negatywna odmiana,

majaca destrukcyjny wplyw na wykonawce i wykonanie®®. Ten rodzaj stresu nosi nazwe dystresu.

Wielki francuski piesniarz Jacques Brel méwil, ze przed kazdym recitalem ze strachu wymiotowal. Na-
wet jesli danego dnia mial trzy recitale, to za kazdym razem reakcja jego organizmu byla taka sama®.
Brel byl genialnym piesniarzem, ale obcowanie z tak destrukcyjnym przejawem tremy przed kazdym
koncertem doprowadzilo go do psychofizycznego wyczerpania. W konsekwencji po osiemnastu latach

kariery Brel, bedac u szczytu stawy, definitywnie zszed! ze sceny.

Kolejna wielka gwiazda — Barbra Streisand - poniechata wystepéw na dwadziescia siedem lat po tym,
jak podczas wielkiego koncertu w Central Parku w Nowym Jorku zapomniata stéw piosenki. Powrdcita
do koncertowania tylko dlatego, ze odkryta leki przeciwlgkowe i zaczgta korzystac z promptera zamon-

towanego na widowni, na ktorym wyswietlaly sie teksty piosenek.

Wielu z nas ma mocnego krytyka wewnetrznego, ktéry ocenia kazdy wystep i wytyka najmniejszy blad.
Czyni z nas perfekcjonistow sabotujacych wlasne dokonania, naszg wartos¢ jako czltowieka, talent i po-

czucie warto$ci’®.

67 Zbigniew Wodecki. Mija 5 lat od jego smierci. Ped do sukcesu, Muzyka w Interia.pl — recenzje ptyt, wywiady, koncerty, teledyski,
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ped-do-sukces,nld, 6041830 [dostep: 14.07.2024].
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Psychologowie radza, by nie walczy¢ z nim, lecz zbudowaé w swojej glowie obraz kontrkrytyka, po-
zytywnego wewnetrznego coacha, ktory bedzie wykonawce wzmacnial poprzez akceptacje jego wta-
snych zasobéw. Radza, by wystepujacy koncentrowat si¢ na tym, co potrafi, a nie na tym, czego wy-
kona¢ nie moze. To,, ja obserwujgce” uczy perfekcjoniste odpuszczania, zatrzymuje, gdy zapala sie
czerwone $wiatto negacji, daje prawo do popelniania btedéw i podazania wlasng droga”™. Wazne jest,
by poszerzy¢ zbidr przekonan na wlasny temat o cierpliwos¢ i zyczliwos¢ dla siebie samego. Jest to

piekna, humanistyczna, budujgca droga, pelna wspdtczucia i czutosci dla siebie.

Nieroztadowany, kumulujacy sie w organizmie stres ma fatalne nastepstwa. Gdy utrzymuje si¢ w spo-
sob ciagly miesigcami czy latami w wyniku uprawianego zawodu i nakladajacych si¢ na niego innych
stresow zyciowych, powoduje, ze trwamy w napieciu caly czas, gotowi do walki. To wedlug psycho-
logéw oblicze stresu, ktory rozregulowuje nasz organizm, prowadzac najpierw do choréb doraznych,
a potem przewleklych, autoimmunologicznych. Moga to by¢ takie choroby jak Hashimoto, reumato-
idalne zapalenie staw6w, stwardnienie rozsiane, nowotwory, cukrzyca. Zycie w permanentnym stresie
i pod wielka presja dotyczy nie tylko artystow. Jest to przypadlos$¢ cywilizacyjna powodujaca brak

réwnowagi w obrebie funkcjonowania autonomicznego uktadu nerwowego.

Jesli wypracujemy $wiadomie neutralny poziom stresu, tak zwany neustres, samoregulacja w obliczu
trudnych dla uktadu nerwowego sytuacji przyjdzie tatwiej. Stres wywolany przez treme aktywizuje
wspolczulny system nerwowy, co za tym idzie, wyrzut hormondéw adrenaliny i kortyzolu we krwi. Pod
wplywem tego fizjologicznego stanu pojawiaja si¢ takie symptomy jak: przyspieszone tetno, drzenie
rak i nog, suchos$¢ w ustach, krotki, ptytki oddech. U wokalisty ma to wplyw na jako$¢ i dlugos¢ fo-
nacji, glos zaczyna drze¢, gardlo jest zacisnigte, podnosi si¢ krtan. Moze zwiekszy¢ sie napiecie w ob-
rebie aparatu mowy, co powoduje szczgkoscisk, a to z kolei przektada sie na artykulacje. W wyniku
kompensacji napiec frazy mogg stac si¢ szarpane i nerwowe. Od strony emocjonalnej trema powoduje
spadek koncentracji, niepokoj, luki pamieciowe’. Mozna uzna¢, ze jest to stan obezwtadniajacy, ale
mozemy réwniez zacza¢ nad nim pracowac. Podstawa, jak juz wyzej wspomnialam, jest codzienna

praca nad stworzeniem w organizmie rownowagi wewnetrznej, czyli homeostazy.
ROWNOWAGA

Aby utrzymac organizm w harmonii, niezbedne jest nabycie umiejetnosci samoregulacji. Autonomicz-

71 Warsztaty z psycholog Monika Klonowska, AST Wroctaw, wrzesien 2024.
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Jaskowski Wplyw_tremy na emisje_glosu.pdf [dostep: 14.07.2024], s. 60—65.



ny system nerwowy czlowieka dzieli si¢ na dwie czgsci: uklad wspolczulny i przywspdtczulny. Uktado-
wi wspolczulnemu (sympatyczny), czyli w skrdcie: uciekaj albo walcz, przeciwstawia si¢ uklad nerwo-
wy przywspolczulny (parasympatyczny), odpowiedzialny za odpoczynek, trawienie. Spowalnia prace
serca, obniza ci$nienie krwi, produkuje $ling, rozluznia i ogranicza negatywne dzialanie stresu. Mozna
powiedzie¢, ze dziala odwrotnie do wspéiczulnego. Aby dobrze funkcjonowaé, powinnismy aktywizo-
wac nerw bledny przez 80 procent czasu, by utrzymywac¢ organizm w aktywnosci uktadu przywspot-
czulnego. Nerw bledny jest najdluzszym nerwem czaszkowym w naszym ciele. Nazwany jest tak, gdyz
rozgalezia si¢ we wszystkie strony i ,,bladzi” po organizmie. Jego galezie przechodza réwniez przez uszy,
gardlo i krtan. Dalej unerwia serce, klatke piersiows, a poprzez tutéw i brzuch dociera az do jelit i ne-
rek”. O nerwie blednym mowi sig, ze jest ,,dyrygentem w orkiestrze symfonicznej ludzkiego ciata™*. Jest
odpowiedzialny za regulacje wielu narzadéw i komoérek w naszym ciele. Jesli nie jest stymulowany od-
powiednio i w ,odpowiednim tonie”, wtedy organizm narazony zostaje na dysfunkcje i choroby. Wysoki
ton nerwu blednego oznacza, ze organizm jest zrelaksowany, tetno jest niskie, a jego odporno$¢ na stres
wysoka. Niski ton natomiast wigze sie z wigksza podatnoscig na stres, zaburzenia trawienia i rytmu serca.
Jesli jego moc w galezi przebiegajacej przez krtan jest zbyt staba, to mozemy mie¢ chrypke lub monoton-
ne brzmienie glosu, a jego podraznienie moze spowodowac¢ dysfunkcje fatdow glosowych, ostry kaszel
lub ryzyko zadlawienia si¢ jedzeniem. Jesli zyjemy w napieciu przez lata, podczas ktorych stresory nie
zostaja zbalansowane przez ¢wiczenie nerwu blednego, to dochodzi do kompensacji napie¢ i dominacji
aktywnosci uktadu wspdlczulnego, co moze prowadzi¢ do standéw zapalnych w organizmie i rozwoju
choréb cywilizacyjnych. Zatem powinnismy trenowa¢ umiejetno$¢ przechodzenia z uktadu wspétczul-
nego do przywspolczulnego, gdyz zaktywizowanie nerwu blednego w naszym ciele niesie szanse na zycie
w zdrowiu, harmonii i spokoju”. Praktyka aktywizowania nerwu blednego pomaga réwniez opanowac

treme.
Mozemy go aktywowac poprzez:

- ODDYCHANIE - glebokie, w sposéb calosciowy. Nalezy ¢wiczy¢ swoj oddech, by¢ jego swiadomym.

Oddech jest narzedziem, ktérego mozna uzywac w rézny sposob, w zaleznosci od potrzeb danego dnia.

W celu podniesienia poziomu energii w ciele i zwigkszenia objetosci pluc mozna trenowac sposéb

oddychania, ktéry proponuje Wim Hof. Nalezy usiag$¢, zamkna¢ oczy i wzig¢ 30 glebokich i szybkich

73 N. Habib, Jak wlasciwie stymulowa¢ nerw bledny, Wydawnictwo Vital, Biatystok 2021, s. 14-37.
74 Ibid., s. 39.
75 Ibid., s. 125-131.



wdechéw przez usta (faza hiperwentylacji), po czym wypusci¢ cate powietrze z ptuc i trwac ze wstrzy-
manym oddechem (faza retencji) od trzydziestu sekund do nawet kilku minut. Nastepnie trzeba wzig¢
gleboki wdech i trzyma¢ go w plucach oraz glowie okoto 30 sekund, po czym wypusci¢ powietrze.
Powtarzamy te sekwencje trzykrotnie. To dos¢ forsowne ¢wiczenie nie jest odpowiednie dla osob
z nadci$nieniem i chorobami serca, ludziom zdrowym natomiast, sportowcom i wszystkim tym, kto-
rym potrzebna jest kondycja fizyczna, przynosi duzo korzysci. Moze pomoéc w lepszej koncentracji,
dotlenieniu i regeneracji mie$ni, aktywizacji przepony, zwigkszy takze wydolnos¢ uktadu oddechowe-
go. Juz po miesiecznym treningu tg metoda odczulam podczas wystepéw pozytywna roznice. Dzigki
zwiekszonej objetosci pluc mogtam bardziej efektywnie wykorzystywac powietrze podczas wykony-

wania intensywnych wokalnie i tanecznie zadan scenicznych.

Gdy czujemy si¢ przebodzcowani, zestresowani, pomocny moze by¢ oddech wyciszajacy. Nalezy wy-

kona¢ powolny wdech do brzucha i dwa razy dluzszy wydech, obserwujac ten proces:

— bierzemy wdech do brzucha przez nos liczony do 4, trzymamy go w plucach przez 4 miary, wypusz-
czamy ustami na 8 i wstrzymujemy na bezdechu przez 4 miary. Moze by¢ réwniez stosowany oddech

kwadratowy: 4 x 4 x 4 x 4. Ten sposob oddychania jest moim sposobem radzenia sobie z tremg.

W spektaklu Mock - czarna burleska’ podczas rozgrywanej na proscenium akcji poprzedzajacej moj
wystep stoje w glebi sceny tylem do widowni. Moim zadaniem jest sta¢ bez ruchu jakie$ pig¢ mi-
nut. Zwykle czuj¢ wtedy przyptyw adrenaliny i tremy. W ustach robi si¢ sucho, nogi zaczynajg drze¢,
a mig$nie staja si¢ napiete. Tylko dzieki $wiadomemu oddychaniu jestem w stanie skontrowac ten stan,
spowolni¢ bicie serca, utrzymywac krtan w neutralnej pozycji i dotleni¢ migsnie, ktére za chwile beda
intensywnie pracowa¢. Zatem stoje¢, oddycham i dbam o to, by dlugos¢ fazy wydechu byla dwa razy
dluzsza niz wdechu. Pilnuje, by wdech, wpadajac w dot ciala, byt migkki, rozluzniajacy, a wydech de-
likatnie aktywizowal migénie brzucha. Gdy zaczyna si¢ wstep do mojego utworu, cialo jest elastyczne,

slina w ustach nie wyschla, serce nie fomocze i moge zacza¢ spiewac.

76  Mock — czarna burleska, rez. Konrad Imiela, rola Hrabiny von Mogmitz. Teatr Capitol, Wroctaw. Premiera 12.10.2019.



Hrabina von Mogmitz i Mock —
Artur Caturian, Mock — czarna burleska,
Teatr Capitol, Wroctaw 2019

EKSPONOWANIE CIALA NA ZIMNO. Wspominany wyzej Wim Hof, zwany Czlowiekiem Lodu,
oprécz swojej metody oddechowej proponuje réwniez ¢wiczenia fizyczne, lodowate kapiele i medy-
tacje. Kiedy wchodzimy do lodowatego jeziora badz polewamy si¢ zimnym strumieniem wody pod
prysznicem, uruchamia sie reakcja: uciekaj albo walcz, czyli aktywizuje si¢ wspolczulny uktad nerwo-
wy. Cialo si¢ trzesie, oddech jest szarpany, ptytki, chce si¢ jak najszybciej ucieka¢ z wody. Organizm
walczy o przetrwanie w skrajnie niekorzystnych warunkach. Jesli $wiadomie zaczniemy pracowac
oddechem, wéwczas zaktywizuje si¢ przywspdtczulny uklad nerwowy. Jezeli uda si¢ wyszkoli¢ ciato
tak, by w lodowatej wodzie oddycha¢ gleboko i spokojnie, wtedy ma to pozytywny wplyw na ukiad
odpornosciowy i stany zapalne w organizmie. Nerw btedny stanie si¢ silny, a przywspodtczulny uktad
nerwowy i nerw bledny beda tworzyly w organizmie homeostaz¢. Trenujemy w ten sposéb site woli

i odpornos¢ na stres.

- AKTYWOWANIE ODRUCHU WYMIOTNEGO - to ekspresowa aktywacja nerwu blednego przez
stymulowanie podniebienia migkkiego po obu stronach dwa razy dziennie, na przyklad szczoteczka

do zg¢bow podczas ich mycia.

- PLUKANIE GARDLA - poprzez odchylenie glowy do tylu i ptukanie (gulganie) woda z solg lub

z paroma kroplami olejku oregano, ktére majg dziatanie antybakteryjne.

- NUCENIE, SPIEWANIE - zaledwie dziesie¢ minut nucenia wystarczy, by przywrdci¢ réwnowage

W organizmie.

- UPRAWIANIE JOGI LUB PILATESU - praktyki te 1acza ptynny oddech calo$ciowy z ruchem, co

optymalizuje dzialanie nerwu blednego.



- MINDFULNESS - praktykowanie uwaznosci - skupianie caltej swojej uwagi na wykonywanym zada-
niu, co czyni nas bardziej $wiadomymi kazdej przezywanej chwili. Gdy jaki$ stresor wytraci nas z tej
praktyki, znowu poprzez oddech oraz swiadome bycie ,,tu i teraz” mozemy powrdéci¢ do poswiecenia

uwagi tej jednej wykonywanej czynnosci.

- MEDYTACIJA - najlepsza dla dziatania serca i rytmu zatokowego jest ta, ktdra skupia si¢ na odde-
chu. Gdy wprowadzamy nas w stan medytacyjny, aktywizuje si¢ nerw btedny, obniza ci$nienie krwi
i poziom kortyzolu zwanego hormonem stresu. Jesli staje sie czescia stylu Zycia, redukuje napigcia,

negatywne skutki stresu, wptywa na poczucie spokoju i harmonii”.

- WIZUALIZACJA - jest to $wietne narzedzie do wyciszenia organizmu, aktywizacji nerwu bledne-
go a takze budowania swobodnego scenicznego samopoczucia. Joe Dispenza uwaza nawet, ze dzigki
takiej praktyce stajemy si¢ kreatorami wlasnej przyszlosci’®. Mozna zatem si¢ polozy¢, zamkna¢ oczy,
wejs¢ w stan relaksu poprzez spokojny oddech i wyobrazi¢ sobie siebie podczas wystepu. Warto zwro-
ci¢ uwage na kazdy szczegol: zapach i temperature miejsca, swoj wyglad, scene. Mozna takze przespie-
waé w wyobrazni caly utwdr, tak by odczu¢ kazdg emocje interpretacji. To doskonaly trening men-
talny. Lezac na 16zku z zamknietymi oczami w stanie odprezenia, znajdujac si¢ miedzy snem a jawa,
utrwalamy w pamieci teksty piosenek, kodujemy w ciele pozytywne odczucia zwigzane z wystepami

na scenie, zwigkszamy koncentracj¢ i odpornos¢ psychiczng.

W powyzszych analizach przedstawilam subiektywne spojrzenie na zagadnienia zwigzane z dbaniem
o glos, cialo i psychike. Wieloletnia praktyka sceniczna zmotywowata mnie do wypracowania wlasne-
go sposobu radzenia sobie z réznymi problemami i utrzymywania dobrej kondycji psychofizyczne;.
Codzienna konieczno$¢ dbania o siebie wptyneta na moj styl Zycia i stala si¢ jego nieodlgczng czescia.
Uwazam, Ze umiejetnos$¢ zrozumienia wlasnego organizmu i zatroszczenia si¢ o jego potrzeby jest tak

samo wazna jak zdobywanie innych kompetencji w zawodzie aktora.

77 N. Habib, op. cit., s. 162—169.
78 J. Dispenza, Jak uwolnié swoj nadprzyrodzony potencjal, Studio Astropsychologii, Biatystok 2023, s. 281-289.



3. GLOS JAKO FUNDAMENT PRACY NAD ROLA

3.1. MOJA DROGA DO SPIEWU

Moja droga do $piewu byta diuga i wyboista. Gdy bylam mlodziutka, wyobrazalam sobie siebie na scenie,
ze $piewam calg sobg, kazdg komorka, miesniem, sercem. Taki sposob ekspresji byl moim marzeniem. Nie
bylam tak zwanym naturszczykiem, mialam bardzo wyrazne przejscia migdzy rejestrem piersiowym i glo-
wowym, glos mi si¢ zalamywal, nie potrafitam gtadko taczy¢ rejestrow. Czasem czutam, ze si¢ ,,zaciskam”
i nie wiedzialam, dlaczego tak sie dzieje. Majac szesnascie lat, skierowalam swe kroki do Szkoly Muzycznej
IT stopnia im. E Chopina w Poznaniu i dostalam si¢ do klasy $piewu solowego. Bylam pelna nadziei, ze
nabede dobrg techne i bede Spiewac zgodnie ze swoim marzeniem. Po czterech latach edukacji §piewatam
co prawda sprawnie lirycznym sopranem popisowe arie operowe, ale to zupelnie nie bytam ja. Samogtoski
ulegly znieksztalceniu, wszystkie byly zaciemnione, ustawione na ,,masce”. Bylam w stanie §piewac tyl-
ko rejestrem glowowym (whoop timbre), brzmialam niczym stara $piewaczka z nienaturalnym wibratem,
a mialam tylko osiemnascie lat. Czutam, Ze cos jest nie tak. Kochatam $piewa¢, ale moje marzenie, by $pie-
wac kazda komorka swego ciala, a przede wszystkim sercem, oddalito si¢ ode mnie. Zupelnie nie bytam
polaczona z rejestrem piersiowym (tembrem otwartym). Nie umiatam mieszac rejestrow. Z kazda spiewa-
ng nutg oddalatam si¢ od siebie i nie bytam w stanie wykonywa¢ utworéw musicalowych, cho¢ bardzo tego
chcialam, gdyz méj glos brzmial stricte operowo. Nie byt on moja prawda, byt osobnym tworem, czyms,
pod czym coraz trudniej bylo mi si¢ podpisa¢. Po maturze i obronionym dyplomie ze $piewu wyjechatam
do Niemiec, by wystepowac w prywatnym spektaklu objazdowym z musicalem Upidr w operze z muzyka
Mauryego Yestona. W tym przedsiewzieciu gtéwne role grali Amerykanie z Broadwayu, role drugoplano-

we Niemcy, a Polacy wystepowali w wokalno-tanecznych scenach zbiorowych.

Podczas tournée po Niemczech poznatam aktora i §piewaka Folkego Paulsena”, ktérego poprositam o prze-
stuchanie. Stwierdzit po nim, ze moje umiejetnosci wokalne nie s3 najlepsze i raczej w teatrze muzycznym
nie znajde pracy, jesli nie zrobie solidnych korekt technicznych. Jego opinia byla dla mnie druzgocaca. Sam
nieustannie trenowal swoj glos i postanowit zaprowadzi¢ mnie do swojego nauczyciela, Thomasa Gsella,
ktory udzielat lekcji $piewu w Berlinie. Thomas ksztalcit sie pod okiem nauczycieli starej szkoly bel canta
z Wloch. Byt $piewakiem i nauczycielem tej techniki, a do jego domu zmierzali po nauke $piewacy ope-
rowi, musicalowi i aktorzy. Thomas przestuchal mnie i zgodzit si¢ ratowac glos mlodej, kochajacej spiew

dziewczyny.

79 Folke Paulsen, Schauspieler & Scnger, https://www.folkepaulsen.de/ [dostep: 15.07.2024].



Zaczela sie¢ moja przygoda z przepracowaniem calej techniki nabytej w Polsce na podstawy prawdzi-
wego wloskiego bel canta. W pracy z Thomasem uczylam si¢ na nowo pracowac ze swoim glosem.
Skupilismy si¢ na zmianie w obrebie czucia, uksztaltowania i umiejscowienia samogtosek. Przepra-
cowali$my znaczenie oparcia w oddechu - appoggio i ¢wiczyliSmy na nowo pamie¢ mig$niowg krtani.
Uczylam si¢ $piewac z utrzymaniem jej w neutralnej pozycji, by nie ulegata obnizaniu podczas fona-
cji, stabilizowali$my caly trakt wokalny. Intensywnie trenowalam utrzymanie wysokiej pozycji jezy-
ka oraz umiejetnos¢ izolowania artykulatoréw — zuchwy, ust i jezyka. Pracowali$my nad ci$nieniem
zwrotnym, ktore redukuje ci$nienie w krtani, oraz wyksztalceniem umiejetnosci stuchania uchem
wewnetrznym swojego glosu, by korygowac emisj¢. Byl to dlugi i bardzo intensywny dla mnie proces
oduczania si¢ ztych nawykow, rozrézniania dobrej i ztej emisji. Nauczytam si¢ miesza¢, czyli miksowac
rejestry, by plynnie poruszac si¢ bez przejs¢ po catej skali glosu. Pienigdze zarabiane na trasie z Upio-
rem w operze wydawalam na lekcje $piewu, ktére nagrywalam na kasety i z ich pomoca intensywnie
¢wiczylam. Zmiana techniki wokalnej trwala bez mata cztery lata. Nie miatam gwarancji sukcesu, ale
przekonanie, Ze znalazfam si¢ w najlepszych rekach. Ufatam Thomasowi. Stuchanie jego $piewajacych
uczniéw, ktorzy ksztalcili sie badz ratowali u niego swoj glos, utwierdzalo mnie w tym przeswiadcze-
niu i czutam, Ze jestem na dobrej drodze. W tym czasie zaprzestalam dawania koncertéw, gdyz nie
bytam w stanie utrzymac calego utworu w nowej technice, glos si¢ chwial, koordynacja mie$niowa
dotyczaca emisji potrzebowala czasu na zakotwiczenie si¢ w ,trwalej dyspozycji”. Co wiecej, Spiewa-
jac, czutam, ze czego$ bylo mi brak. Tym brakiem byly emocje. Potrzebowatam rozpoznaé¢ w sobie
calg palete barw emocjonalnych, z ktérej nie umialam woéwczas §wiadomie korzystaé. Dlatego zde-
cydowalam si¢ zdawac do szkoly teatralnej. Bardzo chcialam doswiadczy¢ zaje¢ z piosenki aktorskiej
z profesorem Wojciechem Koscielniakiem. Moj gtos powoli dojrzewal i byl juz w stanie przewodzi¢
emocje. Zajecia z profesorem byly najlepszym, co mnie na uczelni spotkalo. Bedac studentka trzecie-
go roku, dostatam od niego szanse, by zagra¢ gtéwna role postaci o dwoch imionach: Tytanii-Hipolity
w tworzonej przez niego i Leszka Mozdzera transoperze Sen nocy letniej W. Shakespeare’a w Teatrze
Muzycznym im. Baduszkowej w Gdyni. Byta to rola arcytrudna wokalnie, wymagajaca techniki i bie-
glosci stylistycznej. Potrzeba byto duzej skali glosu, bardzo elastycznego i uwolnionego, eleganckiego,
subtelnego, wrecz onirycznie-anielskiego, zawieszonego pod kopulg teatru w niebianskich wokalizach,
a po chwili dzikiego, wrzeszczacego na wysokich tonach lub orgiastycznie improwizujacego. Moje

pytanie zadane samej sobie brzmialo: czy dam rade?

Praca nad Snem nocy letniej byta niesamowita i bardzo twdrcza. Tytania-Hipolita zintegrowata i uwol-
nila méj potencjal wokalny, aktorski i ruchowy. Byt to mdj dyplom PWST i debiut na duzej scenie

Teatru Muzycznego im. Baduszkowej w Gdyni. Wydarzenie zaowocowalo nie tylko artystycznym suk-



cesem, ale rowniez mozliwoscig mojej dalszej wspodtpracy z Wojciechem Koscielniakiem w Teatrze
Muzycznym we Wroclawiu. Bel canto lezace u podstaw mojej techniki pozwolito mi na swobod¢ wy-
konawcza, otworzylo drzwi do teatru muzycznego oraz uzywania glosu w zdrowy sposéb w wielu

muzycznych stylistykach®®.

Tytania, Sen nocy letniej,
Teatr im. Baduszkowej, Gdynia 2001

3.2. OPERA ZA TRZY GROSZE. POLLY PEACHUM

W roku 2002 wladze miasta powierzyty Wojciechowi Koscielniakowi dyrekcje Operetki Wroctawskiej,
oczekujac, ze dokona on zmian repertuarowych, czyniacych z tej dos¢ konserwatywnej sceny prze-
strzen dla funkcjonowania nowoczesnego teatru muzycznego. Pierwszym spektaklem, ktdrego reali-
zacji si¢ podjal, byta Opera za trzy grosze Bertolda Brechta. Do wspolpracy nad tym przedsiewzigciem
zaprosit cze$¢ aktualnego zespolu aktorskiego Operetki, a takze grupe mlodych aktoréw, z ktérymi
wczesniej pracowal w Gdyni. Wielka radoscig i wyréznieniem bylo dla mnie znalezienie si¢ w ich

gronie — miatam wéwczas dwadziescia siedem lat, za sobg udany debiut na gdynskiej scenie, role June

80 O. Makarow, William Shakespeare — Midsummer Night's Dream, YouTube, data publikacji: 11.09.2008, https://www.youtube.
com/watch?v=j50bHelsNLA [dostep: 22.07.2024]. Scena ki6tni Tytanii i Tezeusza.



w spektaklu Chicago w warszawskim Teatrze Komedia i sukces w postaci drugiego miejsca oraz Na-
grody Publicznos$ci na Przegladzie Piosenki Aktorskiej we Wroctawiu. Kochatam teatr, cate moje zycie
krecifo si¢ wokdt niego, a moje ,,ja” definiowata kazda kolejna rola. Mysl o pracy nad nowym spekta-
klem byta dla mnie niezwykle ekscytujaca. Statam sie czgscig organizmu, ktory w twdrczy sposéb miat

sie przyczyni¢ do dokonania pierwszego kroku w transformacji artystycznej operetkowej sceny.

Dzielo stworzone w 1928 roku przez Bertolda Brechta i Kurta Weila, bedace krytyka kapitalistycznego
spoleczenstwa, ujawniajgce mechanizmy wtadzy, korupcji i niesprawiedliwosci, po prawie stu latach
od premiery nadal wybrzmiewa w teatrach jako mocny spofeczno-polityczny komentarz. Za sceno-
grafie do spektaklu odpowiadal Grzegorz Policinski. Stworzyl przestrzen, ktora w swej surowosci ob-
nazala wszystkie zakamarki scenicznych tajemnic - od wiszgcych pod sufitem sztankietéw, poprzez
sznurowni¢ i kieszenie kulis, do golej $ciany horyzontu. Scena odarta zostala z magii, a pojawiajace
sie na niej symboliczne elementy scenograficzne - bulgoczace kotly lub wigzienne kraty — tworzyty

specyficzny, spdjny z tematyka przedstawienia klimat.

Nasze kostiumy, utrzymane w monochromatycznych tonacjach szarosci, przypominaly ubrania zebra-
kow. Inspiracjg dla mojego kostiumu stala si¢ wlozona przeze mnie na jedng z prob prywatna sukienka,
ktorej prostota tak spodobala sie¢ rezyserowi, ze postanowil jej styl skopiowa¢ i po odpowiednich
korektach kolorystycznych wprowadzi¢ w przestrzen widowiska. W jednej ze scen mialam na sobie
oryginalng $lubng suknie, ktéra pochodzila z dwudziestolecia miedzywojennego, czyli miata mniej
wigcej tyle lat, ile sama Opera za trzy grosze. Istotnym elementem uzupelniajagcym scenografie i kostiu-
my byl charakterystyczny makijaz. Mialam pomalowana na bialo twarz, podkreslone na czarno oczy
i czerwone usta. Tak charakterystyczny wyglad postaci przekladal si¢ na ruch, ktory byt zdecydowanie

bardziej formalny, przerysowany, odrealniony.

Kazda prace nad rolg rozpoczynam od analizy partii wokalnej i oszacowania skali trudnosci technicz-
nych. Przegladam réwniez partyture, by zorientowac si¢ jakie instrumenty beda mi akompaniowac
i na co powinnam zwroécic¢ szczegolna uwage. W przypadku Polly zapis nutowy wykazuje, ze rola jest
napisana na sopran, zatem jest to partia na glos wysoki. W tamtym czasie, po ostrym treningu, jaki
byl niezbedny przy realizacji Snu nocy letniej, partie Polly wydawaly mi sie technicznie proste. Skala
mojego glosu siega od ,,¢” —lezacego w oktawie malej do ,,e3” - znajdujacego si¢ w oktawie trzykresl-

nej, czyli zamyka sie w trzech oktawach®.

81 H. Mach, Oktawy-nuty-klawiatura-objects.svg, [w:] Wikipedia, wolna encyklopedia, https://pl.m.wikipedia.org/wiki/Plik:Oktawy-
nuty-klawiatura-objects.svg [dostep: 6.05.2024].



Najwyzszy dzwiek w partii Polly to ,,ges2”. Jest to do$¢ wysoko, cho¢ nadal dla mnie wygodnie. Nie
chciatam realizowac jej gtosem operowym. Nie harmonizowaloby to z moim czuciem organicznosci
tej postaci. Bardzo wazna byla dla mnie sprawnos$¢ artykulacyjna, gdyz wiele songéw mialo szyb-
kie tempo i zawieralo mnogo$¢ tekstu $piewanego. Stowa musialy by¢ wyspiewane tak wyraziscie, by
przebily sie przez gaszcz pedzacych 6semek badz szesnastek. Dlatego opracowalam te role, stosujac
jako przedluzenie mowy technike mix, czyli, jakby to okreslit wspomniany w rozdziale o technice
wokalnej Hubert Noe, chiaro-chiaro, jasno-jasno. Dzieki temu zabiegowi, pomimo wysokiej §piewanej

partii, glos brzmial naturalnie i przejrzyscie.

DUET POLLY I MACKIE MAJCHRA#

Polly pierwszy raz pojawia si¢ w I akcie, w scenie $lubu z Mackiem Majchrem, ktérego gra Konrad
Imiela. Na poczatku jest bardzo onie§mielona, naiwna. Jej glos jest jasny, czysty, dziewczecy. Wychowy-
wana przez Peachuméw w watpliwym moralnie $wiecie, byta przez nich w pewien sposéb chroniona
przed jego mrokiem i podloscig. Rodzice marza, by wiodla lepsze zycie i trzymala sie jak najdalej od
przestepcow, takich jak Mackie Majcher. Polly jednak ma do$¢ rodzicielskiej kontroli i pragnie nieza-

leznosci. Zakochuje sie w Majchrze i wychodzi za niego za maz. Scen¢ $lubu konczy ich mitosny duet.

Chcialam, zeby moja Polly emanowala w $piewie niewinnoscig, jasnoscig, a tam, gdzie istnieje po-
trzeba, réwniez byla bardziej drapiezna. Pomyslalam, ze idealnym sposobem oddania jej charakte-
ru byloby stylizowanie glosu na maniere $§piewania w latach dwudziestych. Uzylam wibrato w stylu
Hanki Ordonéwny oraz przedniojezykowo-zebowego ,,1”. Zalozylam, ze tego rodzaju stylizacja odda
charakter $piewu z czasow, kiedy Opera za trzy grosze powstata. Chcialam réwniez, by Polly panowata
nad glosem, tak by mogta ,,zawiesza¢ si¢” na dluzszych wysokich dzwigkach fermatg®. Weill zostawit
duzy margines w sposobie interpretacji muzycznej w zaleznosci od mozliwosci wykonawcéow. Piesn

mozna parlandowac, $piewac operowo, gtosem szkolonym lub catkiem surowym.

Wstep w milosnym duecie Polly i Mackiego jest opatrzony uwaga w nawiasie gesprochen, czyli ,,mo-

82 MATERIAL AUDIOWIZUALNY jest zamieszczony na dofgczonym do pracy pendrivelie. W poszczegolnych folderach znajduja
sie nagrania catych spektakli oraz wyodrebnione analizowane utwory zatytulowane tak samo jak w dysertacji, w ktorej zapisane sa
pomaranczowsy czcionka.

83 Fermata — znak graficzny nad nutg lub pauza, przedtuzajacy dowolnie czas ich trwania; tez: przedluzenie czasu wykonania da-
nej nuty lub pauzy. Fermata, [hasto w:] Stownik jezyka polskiego PWN, https://sjp.pwn.pl/sjp/fermata;2458822.html [dostep:
15.07.2024].



wiony” (glos). Ta sugestia pozwala na parlandowanie wstepu na tle muzycznym. My skorzystalismy

jednak z linii melodycznej i zaspiewalismy wraz Konradem Imielg wstep zgodnie z zapisem nutowym.

Kurt Weill nie stosuje numeracji taktow. Szczegdty zapisu nutowego bede opisywac, podajac numer

omawianego taktu w poszczegélnych systemach, ktore bede liczy¢ od gory strony®**. Duet rozpoczyna

Mackie, wchodzac na 3 miare w 1 takcie 1 systemu po pauzie 6semkowe;:

NUTY WSTEPU DO DUETU
POLLY I MACKIEGO MAJCHRA:

»Mackie:
Czy widzisz ksi¢zyc nad Soho
Polly:

Ach, widze mitos¢. Wiedziales, ze cie tak pokocham

Mackie:

Me serce wierzyto

Polly:

Swiat caly z tobg zdobede
Mackie:

Gdzie ty bedziesz, tam zawsze bede...”

Molto tranquillo (J - e6)

M acheath (gesprochen)

PO”Y (zesprochen)

Siechst duden Mond ii-ber So - ho? Ich seh ihn,Lie-ber. Fiihlst du mein
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Po zaspiewaniu intro nastgpuje duet, w ktérym

Polly i Mackie $piewajg unisono:

»Cho¢ przysiag malzenskich nie spisal nikt,
Cho¢ nikt nie przyniést kwiatéw tu nam,
Cho¢ nie wiem, skad strdj, stot i weselny wikt,
To stoje u nieba bram.

Wypijmy za szczescie, wypijmy do dna,
Potem trzeba sttuc puste szklo,

Bo chociaz mito$¢ takze koniec ma, nie warto

wygladac go!”.

84 System w notacji muzycznej oznacza pionowa lini¢ po lewej stronie zapisu nutowego informujacg o rownoczesnym wykonywaniu

muzyki na wszystkich pigcioliniach.
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Ciekawym kompozytorskim zabiegiem jest fakt, ze duet, ktéry moglby mienic si¢ dwugtosem, Polly i Mac-
kie $piewajg unisono, czyli tym samym glosem w odlegtosci oktawy. Brzmieniowo stychac to tak, jakbysmy
$piewali jako jednos¢ wyrazona przez aspekt meski i zenski. Jest to wedlug mnie zabieg podkreslajacy, ze

mitos¢ tych dwojga to bycie ,,jednoscig’, wzajemnym dopelnieniem w harmonii pomimo przeciwienstw.

Duet ma raczej melancholijny wydzwigk, podkresla ironiczny kontrast migedzy oczekiwaniami Polly
a niemoznoscig ich spelnienia przez Mackiego. Polly, Zyjaca basniowa uluda romantycznej mitosci,

intuicyjnie przeczuwa pewng nieuchronnos$¢ zdarzen:

Spiewajac ,wypijmy za szczeécie, wypijmy do dna” (3 system, 4 takt, 3 miara w takcie), uzytam mocnej,
pelnej dramatyzmu dynamiki w glosie. Jakby moja bohaterka za wszelka cene chciata chwyci¢ chwile
szczgscia 1 utrzymac ja jak najdluzej, by nigdy nie przemingla. Dlatego $piewa wraz z Mackiem
fermate na stowie ,,milo$¢” (5 system, 2 ¢wier¢nuta w 2 takcie). Duet konczy si¢ melancholijnym
stwierdzeniem, ze pomimo nieuchronnosci konca trwania milosnego stanu nie warto go wygladac.
Kochankowie patrzg sobie gteboko w oczy, po czym Mackie bierze Polly na rece i wynosi ze sceny,

jakby symbolicznie przenosit ja przez prog.

SONG POLLY

W kolejnej odstonie Polly pojawia si¢ z walizka w reku w glebi sceny i przemierza ja w zwolnionym
tempie od tylu ku przodowi. Gdy pada pytanie matki stojacej na balkonie: ,,naprawde wysztas za
maz?”, Polly wraca do realistycznego tempa poruszania si¢, odwraca w strone balkonu, po czym kiwa
potakujaco glowa i odstawia walizke. Bierze wdech i kresli palcem w powietrzu najrézniejsze znaki.
Wojciech Koscielniak w swojej rezyserii zastosowat wiele formalnych zabiegéw. Jednym z nich byto
wprowadzenie do narracji Polly specyficznej gestykulacji. Palec kreslacy w przestrzeni jakies ,,opo-
wiesci” to znak szczegdlny postaci. Chcial, by towarzyszyl jej zawsze, gdy spiewa o milosci, ucieka sie
do swojego wewnetrznego $wiata, marzy i karmi swojg wyobrazni¢ ztudnymi oczekiwaniami. Kiedy
palec dociera do jej skroni, pianista zaczyna gra¢ Barbara song, czyli song Polly, a ona odwraca sie¢

powoli w strone widowni i rozpoczyna swoja opowies¢:

To kolejny zapis nutowy, na przykladzie ktérego widac, ze Weill nie stosowal wstepéw muzycznych.
Na szczescie orkiestra grata krotkie motywy muzyczne na rozpoczecie, by mozna byto odnalezé wyso-

kos¢ dzwieku, od ktérego zaczynala sie piesn.



Podobnie jak duet z Majchrem, song Polly napisany jest wysoko, do ,,£2”. Znowu, tak jak w przypadku

duetu, Weill pozostawia interpretacyjng furtke. Piesn mozna zaspiewac calg lub tylko wygodniejsze

dla wykonawczyni momenty. Mozna parlandowac zwrotki i czasem $piewac tylko refreny. W zapisie

piesn Polly ma strukture AB powtdrzong trzykrotnie:

ZAPIS STRUKTURY ,A”
W SONGU POLLY:

Nr. 9.

Moderato assai (J-63)
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A - zapis zwrotki miesci si¢ w 6 systemach zawartych na 1 stronie. Konczy si¢ na kolejnej stronie, w 1

systemie, w potowie 3 taktu (zdjecie nut powyzej).

B - refren wchodzi na 2 stronie, w 1 systemie, w 3 takcie, na 4 miare, czyli na dwie 6semki oznaczone

fermatg. Przypadaja na sylaby: ,Mo-glam...” ( w nutach w jezyku niemieckim: ,, ja-da” ).

Zmiany struktur z A na B zaznaczylam po prawej stronie tekstu zanalizowanego ponize;.

To bardzo dtugi song, grany jest przez dwa powtorzenia:

- Al B1 A2 B2 A3 - z samym pianinem.

Dopiero przy ostatniej repetycji:

— B3 na tekscie: ,Moglam oddac sie bez reszty komus...” — wchodzi cala orkiestra.

Zalezalo mi, by trzy identyczne melodycznie zwrotki byly zréznicowane od strony interpretacyjne;.
By zachowa¢ strukture teatru formy, rezyser narzucit mi prowadzenie narracji poprzez emocje i gesty.
Jako Ze piesn ta jest aktem osobistych wynurzen Polly, zrezygnowatam w niej z ,,}” przedniojezykowe-

go, gdyz stosuje je zawsze w kontekscie pojawienia si¢ Mackiego. Chcialam rowniez, aby proces doj-



rzewania, przez ktdry przechodzi moja bohaterka na przestrzeni trzech zwrotek, wyrazal si¢ poprzez
subtelne zmiany wokalne. Tak, aby w kazdej kolejnej zwrotce glos dojrzewal razem z nia, stajac sie

coraz pelniejszym i bogatszym brzmieniowo.

W pierwszej zwrotce — Al - Polly opowiada, jak w wieku dziewczecym wyobrazata sobie swoje za-
$lubiny. W jaki sposéb kazdego, kto poprosilby ja o reke, odprawitaby z kwitkiem. W dalszej czesci
A1 wyraza rado$¢ ze swej mocy mowienia ,,nie’, ktéra pozwala jej gérowaé nad meskim pozadaniem.
Nigdy jeszcze nie byta zakochana i nie poczuta mocy pociagu fizycznego. Spiewa jasng barwg, mezzo

forte, lekko i dziewczeco.

W refrenie B1 kokietuje, zabawia si¢ meskimi uczuciami, lecz ch1éd jej serca méwi romantycznym

uniesieniom ,,nie!”:

1.
»Gdy bytam dziewczeciem, chodzitam w rozterce - Al
Jak ochroni¢ panienskg swa cze$¢?

Nie wiedziatam, co robi¢, jaka da¢ mam odpowiedz,

Gdy kto$ zechce przed oltarz mnie wies¢.

Chocby miat forse, byl ekstra gosciem,

Co elegancki jest w powszednie dnie,

I cho¢by szyk mial, zwlaszcza w towarzystwie dam,

Powiem mu chyba: Nie!

Wtedy bede mogla zadrze¢ troszke noska,

Smia¢ sie ludziom w twarz. ..

Ksiezyc moze sta¢ na niebie calg noc,

Niech wypali sie do szczetu jego moc,

Gdy przy oknie pelni straz.

Mogtam oddac si¢ bez reszty komu, lecz Bl
Mogtam tatwo rozczarowac si¢ —

Noc upalna... A serce zimne...

Dlatego powiedzialam: Nie!”.



W drugiej zwrotce Polly $piewa lekko ciemniejszg barwg, bardziej zawadiacko. W tym celu na poczat-
ku fraz zastosowalam przester w glosie z chrypka, tak zwany vocal growl®. Kojarzy on si¢ z muzykja
metalows, ale stosowany w bardziej subtelnej formie jest technika, ktéra moze postuzy¢ do wzmoc-
nienia wyrazistosci emocji i ekspresji postaci. W tej zwrotce uzytam wigcej réznic dynamicznych, ryt-
micznych, interpretacyjnych w warstwie tekstowej. Polly juz nie jest dziewczeca, lecz bardziej dojrzalta,
swiadoma swojej kobiecosci. Kokietuje mezczyzn, uwodzi, porzuca. Ma poczucie wladzy nad nimi, az

do momentu, gdy zauwaza Mackiego Majchra i zamiera w bezruchu (pauza pomiedzy B2 a A3):

2.

Moj pierwszy konkurent wrodzong kulture A2
Wynidst z domu, a byl z hrabstwa Kent.

Drugi w porcie miat statki, trzeci kazde wydatki

Ponies¢ mogt, dla mnie rzucil West End.

Kazdy mial forse, byt ekstra gosciem,

Co elegancki jest w powszednie dnie,

I kazdy szyk mial, zwlaszcza w towarzystwie dam,

Lecz im szepnetam: Nie!

I dlatego moglam zadrze¢ w gore noska,

Ludziom $miac si¢ w twarz...

Ksiezyc mdgt na niebie stercze¢ calg noc,

Wypalata sie do szczetu jego moc,

Gdy przy oknie pelnit straz.

Mogtam oddac si¢ bez reszty komus, lecz B2
Mogtam tatwo rozczarowac sie —

Noc upalna... A serce zimne...

Dlatego powiedzialam: Nie!”.

PAUZA ( migdzy B2-A3)

Po pauzie trzecia zwrotka A3 rozpoczyna si¢ w tempie bardzo wolnym i progresywnie sie rozpedza,
w miare jak Polly opisuje wyglad Mackiego. Wraz z przyspieszeniem tempa wzrasta dynamika $piewu.
Glos jest ciezszy, dojrzalszy, nie ma w nim juz nut dziewczecej frywolnosci. To glos kobiety przezywajacej

swoje pierwsze milosne uniesienie. Poprzez kontrowanie dynamiczne i rytmiczne Polly barwnie opisuje

85 Jocal growl — chrypka/przester w glosie. M. Fiuza, Distorted singing, Migdzynarodowe Seminaria Naukowe Glos — Ciato — Eks-
presja organizowane przez Stowarzyszenie Wokalistéw MIX/Mix Singers Association, online 4.11.2023.



glebie swego doswiadczenia. Juz nie sprawuje kontroli, lecz staje sie podlegta uczuciom do mezczyzny:

3.

»AZ razu pewnego spojrzalam na niego - A3
Zawsze bede pamietac ten dzien -

Mial wytarty kapelusz, btadzil chyba bez celu -

A musiatam p6js$¢ za nim jak cien.

Choc¢ stracil forse, nie byt ekstra gosciem,

Zgubil sens zycia, znalazl si¢ na dnie,

W pogardzie szyk mial, zwlaszcza w towarzystwie dam,

Nie mogtam szepna¢: Nie!

Wtedy juz nie mogtam wcale zadrze¢ noska, ludziom $mia¢ si¢ w twarz...
Ksiezyc gonil za gwiazdami calg noc,

Pierwszy raz poczulam w sobie jego moc...

Powiedz, ze mi szcze$cie dasz...”.

Do tej pory Polly spiewala z akompaniamentem fortepianu. W czgsci B3 dolacza orkiestra. Muzyka
grana jest w wolnym tempie. Sprawia wrazenie ociezalej, nabrzmialej od gestych emocji doswiadcza-
nych przez bohaterke. Fermata na najwyzszym dzwieku ,,£2” i stowie ,,rozgrzata (serce)” podkresla site

uczucia, ktére Polly pragnie jak najdluzej przezywac:

»Mogtam oddac si¢ bez reszty komus i B3
Zrozumialam czego w Zyciu chce...
Noc upalna rozgrzata serce -

Dlatego nie powiedziatam: Nie!”.
Po zaspiewaniu ostatnich stow Polly bierze gleboki wdech i zamiera w zmyslowej pozie. Gasnie $wiatlo.

Z glebokiego, ekstatycznego przezycia wytrgca ja matka, wéciekla, ze cérka zostala Zong bandyty. Ta
probuje przekonaé rodzicow do swego milosnego wyboru. Wojciech Koscielniak, uzywajac teatru
cieni, w fantastyczny sposob pokazal, jak posta¢ Polly rosnie, nabiera mocy i pewnosci siebie. Scena

cieni prowadzi do I finatu.



FINAL I AKTU

POLLY:

»O marzeniach méwi¢ mam:

Ach, nie mogg juz udawac,

Chce mezczyznie szczedcie dawac —

Na tym si¢ jedynie znam (zreszta wzialby sobie sam)”.

W finale Polly utrzymuje i umacnia swoje ,,milosne status quo”. Z chwili na chwile staje si¢ coraz bar-
dziej zadziorna, waleczna. Dramaturgia jej dziatan podkreslona jest przez ekspresyjny ruch sceniczny.
W kolejnych wejsciach finatu $piewaja ojciec, matka lub cala tréjka. Pierwszy final jest niezwykle dy-

namiczny, ekspresyjny wokalnie i ruchowo, w wydzwigku interpretacyjnym - rewolucyjny.

II AKT. POZEGNANIE MACKIE MAJCHRA

Polly w pierwszej scenie II aktu przejmuje dowodzenie przestepczym biznesem swojego meza, ktéry

zmuszony jest do ucieczki.

»Naiwna sikorka” uczy si¢ lata¢. Wyfrunagwszy z rodzinnego gniazda, poznaje smak realiéw Zycia,

a takze lojalnosci i oddania w imi¢ mitosci.

Ze smutkiem Zegna si¢ ze swym mezem. Na tle muzyki z duetu milosnego z I aktu melodramatyzuje,

uzywajac ,I” przedniojezykowego.
Kiedy Polly zostaje juz sama na scenie, dospiewuje:

»Prysly cudowne
Marzenia i plany.

Z serca idz precz,
goodbye kochany!

Pod swoja opieke

O, Madonno, wez mnie!
Jak moja mama wszystko

Przewidziala wczesniej?”.



Ta krétka pozegnalna piesn napisana jest w nizszej tonacji niz poprzednie muzyczne wypowiedzi Polly.

Jest molowg, melancholijng, smutng kotysanka, ktéra paradoksalnie budzi mloda zone z mitosnego

snu. W jej glosie pobrzmiewa zal.

DUET POLLY - LUCY

W dalszej czgsci II aktu Polly odwiedza meza osadzonego w wigzieniu. Ku jej wielkiemu zdziwieniu

jest tam inna kobieta — Lucy, corka Browna. Okazuje sig¢, ze réwniez jest zong Mackiego.

Miedzy kobietami dochodzi do béjki o pierwszenstwo u boku mezczyzny.

Majcher niczym sedzia wyciaga gwizdek i na jego sygnal scena przemienia si¢ w ring bokserski.

Rozpoczyna si¢ niezwykle dynamiczny, operetkowy duet. Polly i Lucy wykonywaly go w rekawicach

bokserskich, symulujac walke.

Utwoér ma forme ABAB, gdzie w czgsci A panie $piewajg naprzemiennie, w czesci B natomiast razem

w dwugtosie.

LUCY
Podejdz tu, laluniu predzej, no...

Zwawiej rusz te swoja dupke $liczng

POLLY

Czemu nie

LUCY
Chce si¢ przekonac, czy$ pensa warta —

Powiedz, jaka cene masz uliczng

POLLY
Odwal sig!

POLLY
Jestem tu laluniu, no i co

Gapisz sig, a oczka masz gtupawe

LUCY

Hamuj sig!

POLLY
Widzisz, Ze jestem fortuny warta

Nie sta¢ ci¢ by wygra¢ ze mng sprawe

LUCY
Chyba $nie



LUCY

I takie co$ chce tu kurna chlopa mi pocieszac

POLLY

Kocham go! Sama wiesz!

LUCY

Nie wytrzymam, przestan mnie roz§mieszac

POLLY

Odwal sie, czego chcesz?

LUCY

Musze ci nauczke da¢

POLLY

Ty mi chcesz nauczke da¢

LUCY

Mackie ci¢ juz nie chce zna¢

POLLY

Mackie mnie juz nie chce znac¢?

LUCY
Ha, ha, ha, ha, ha, ze $miechu pekam,

Ale mnie cholernie $wierzbi reka

POLLY

Mnie cholera bierze tez

LUCY

Moze si¢ sprobowac chcesz?

POLLY

Lepiej nogi za pas bierz!

POLLY

Potrafi¢ da¢ mezczyznie memu szczedcia nieco

LUCY

Przestan juz tudzi¢ sie

POLLY
Nie wytrzymam, konczy¢ czas z ta heca

LUCY

Przeciez on kocha mnie

POLLY

Musze ci nauczke da¢

LUCY

Ty mi chcesz nauczke da¢

POLLY

Mackie juz cie nie chce zna¢

LUCY

Mackie juz mnie nie chce zna¢?

POLLY
Ja si¢ tutaj bawie doskonale

Ale chyba zaraz jej przywale

LUCY
Ja ci przylutuje tez

POLLY

Moze si¢ sprobowac chcesz

LUCY

Lepiej nogi za pas bierz



LUCY
Czego ty kretynko chcesz?
Ha, ha, ha, ha, ha, ha, ha, ha, ha!

RAZEM

Mackie i ja gofabki dwa z makatki
Nie rzuce go na pastwe tej wariatki!
On jest mi taki drogi -

Nie mysle schodzi¢ z drogi,

Gdy na niej si¢ pojawia

Byle kto!

Dno!

POLLY
Czego ty kretynko chcesz?
Ha, ha, ha, ha, ha, ha, ha, ha, ha!

RAZEM

Mackie i ja obrazek taki stodki
Nie rzuce go w ramiona tej idiotki
On jest mi taki drogi —

Nie mysle schodzi¢ z drogi,

Gdy na niej si¢ pojawia

Byle kto!

Dno!

W tym duecie wstep muzyczny réwniez jest krotki. Pierwsza zwrotke wokalnie prowadzi Lucy i za-
czyna $piewac juz na 4 miare w takcie 1. Jest to utwor wymagajacy kondycji fizycznej, precyzji cho-
reograficznej i wokalnej. Kazda mozliwa muzyczng pauze i miejsca, gdzie rytmicznie bylo to mozliwe,
wykorzystaly§my do zadawania cioséw. W drugiej zwrotce, ktéra prowadzi wokalnie Polly, obie pa-
nie wymierzajg ciosy Mackiemu Majchrowi. Pomimo Ze utwdr jest napisany na sopran, staralam si¢
za$piewac wszystkie wypowiedzi Polly w sposéb jak najbardziej naturalny. Zastosowatam mix jako
przedluzenie mowy, aby zadba¢ o wyrazisto$¢ wszystkich gesto napisanych stéw skorelowanych z cho-
reografig nasladujaca walke bokserska. By doda¢ Polly drapieznosci w brzmieniu, czasem na poczatku
$piewanego wyrazu dorzucalam na moment przester — chrypke w glosie, czyli vocal growl. Jedynie
ostatni idacy w gore pasaz i ostatni dzwigk z diuga fermatg $piewatam klasycznie. Po zakonczeniu

utworu kobiety wracaja do sceny kidtni, ktorg przerywa matka Polly, wyganiajac ja do domu.

IT akt konczy si¢ sceng zbiorowa, w ktdrej §piewa cala obsada. Ostatnie solowe wejscie ma Polly w choé-

ralnym finale IIT aktu.



FINAL IIT AKTU

Spektakl zamyka monumentalny utwor chdralny. Zawiera niezwykle ciekawe spigtrzenie pochodéw
harmonicznych, kaskady dysonanséw, ktére w chorale roztadowuja napiecie konsonansami melo-

dycznymi badz harmonicznymi.

Partia choralna jest kontrapunktowana przez fortepian. Wielogtosowe partie przeplataja si¢ z krotki-
mi solowymi wejsciami gtéwnych bohateréw, bedacymi komentarzem do akcji scenicznej. Finat III
aktu konczy sie choralem w C-dur. Po bogatej, pelnej ornamentéw i burzliwych napig¢ harmonicz-
nych partii orkiestry i chéru jest niczym wyplyniecie na spokojne morze po sztormie. Cechuje go

delikatnos$¢ i prostota:

CHOR

»Pietnujcie zto nie zywiac nienawisci
Nienawis¢ bowiem jest przyczyna zla
Lecz mréz i mrok bezkresny z niej oczysci

Lez paddl, gdzie cierpimy ty i ja”.

Konczac ostatnig fraze, czulam si¢ spelniona jako $piewajaca aktorka. Chociaz Brecht nie mial na celu

uruchamiania emocji, zwykle, $piewajac ostatnie stowa, miatam w oczach 1zy.

Kochali$my nasza Opere za trzy grosze. Wchodzenie w role i zanurzanie si¢ w brechtowsko-weillow-
skim $wiecie bylo rodzajem $wigta. W estetyce niemieckiego, ekspresjonistycznego teatru Koscielniak
czul si¢ doskonale. Cezary Studniak, grajacy role Pana Peachum, w wywiadzie udzielonym Piotrowi

Sobierskiemu stwierdzit:

»Zonglowal tg estetyka swobodnie i jednocze$nie z ogromnym wyczuciem. Od razu bylo wida¢, ze
jest doskonale przygotowany i wie, o czym mowi. Stad tez finalny efekt. Ten spektakl byt majsterszty-

kiem”8¢

Ze swoboda postugiwal sie brechtowskim ,efektem obcosci”, wytracajac widownie z emocjonalnych
przezy¢, by wywolac krytyczne myslenie i bardziej intelektualny odbior przedstawienia. Krytycy pisa-
li, ze pomystami inscenizacyjnymi, ktérymi naszpikowana byta Opera za trzy grosze, mozna by bylo

wypelni¢ kilka realizacji.

86 P. Sobierski, Wiecej niz musical. Teatr Wojciecha Koscielniaka, Gdynskie Centrum Kultury, Gdynia 2018, s. 30.



Muzyke ze spektaklu cenilismy tak bardzo, ze gdy schodzil juz z afisza, wraz Cezarym Studniakiem
i Konradem Imielg zrealizowali$émy na Matej Scenie spektakl pod tytutem Ojcom i matkom wbrew

zawierajacy utwory Kurta Weilla. Nagralismy réwniez plyte ze spektaklu o tym samym tytule.

Muzyka Weilla jest szalenie teatralna. Chromatyka, stosowanie przez kompozytora poltonéw oraz
atonalnosci w akompaniamencie nasycajg piosenke swego rodzaju cigzkoscig. Ten cig¢zar, pewien
brzmieniowy brud, nuta melancholii, natychmiast przenosily moja wyobrazni¢ w mroczny $wiat lon-
dynskiego potswiatka. Kiedy wraz z kierownikiem muzycznym Piotrem Dziubkiem analizowalismy
partyture, zwrociliSmy uwage na niezwykle skomplikowana parti¢ fortepianu. Dzieki temu uswiado-
milam sobie, ze Weill wprowadzal atonalno$¢ poprzez przesunigcie akordow w lewej rece na przykiad
o polton w dét, zmieniajac tryby z dur na moll. Prawa reka natomiast wspierala harmonicznie i me-

lodycznie parti¢ wokalisty.

Uwazam, ze Opera za trzy grosze jest materialem stricte aktorskim, zatem réwniez w piosenkach
punktem wyjécia jest interpretacja tekstu. Brzmienie glosu mieni si¢ barwnos$cig niuanséw interpre-
tacyjnych. Furtka dowolnos$ci w warstwie muzycznej pozostawiona przez Weilla pozwala na granie tej
sztuki w teatrach dramatycznych przez §wietnych aktoréw, ktorzy niekoniecznie musza by¢ wybitny-

mi wokalistami.

Jednoczesnie zawarto$¢ muzyczna tego dziela pozwala realizowac je rowniez w teatrach muzycznych,
gdzie mozna $mialo si¢ pokusi¢ o taczenie aktorstwa z wysoka jakoscia $§piewu. Taki cel wyznaczytam

sobie w kontekscie prowadzenia postaci Polly.

Nasza Opera za trzy grosze ,nie trafila w swoj czas” Recenzje nie mialy nic wspdélnego z merytoryczna
analizg spektaklu. Skupialy si¢ na finansach teatru, dyrekturze Wojciecha Koscielniaka oraz jego s3-

dowych bataliach.

Tak naprawde docenienie przyszlo po siedmiu latach, kiedy to w 2009 roku udali$my si¢ na Festiwal
Teatréw Muzycznych do Gdyni. Jury pod przewodnictwem Macieja Prusa uhonorowalo nas najwyz-
szg nagroda za ,,stworzenie zespolowej kreacji scenicznej”. Pamietam ten wystep bardzo dobrze. My
nie tyle grali$my, ile ,,fruwaliSmy” po scenie, gdyz czuli$my, Ze wreszcie nawiazujemy dialog z widow-

nig, ktéra czyta wszystkie formalne zabiegi, jakich uzyt rezyser w swojej inscenizacji.

Idealnym podsumowaniem caltego procesu tworczego nad Operg za trzy grosze, jej eksploatacji i gdyn-

skiego sukcesu, s3 stowa Jolanty Kowalskiej zawarte w Encyklopedii teatru polskiego:



,Gdyby ten spektakl powstal dzi$, niechybnie zaciggnieto by go pod sztandary sztuki krytycznej, bo-
wiem strzelal ze wszystkich usankcjonowanych przez nig armat, 6wczesna widownia jednak pozostata

na nie glucha, jak na zlo$¢ delektujac sie scenicznym designem i technicznymi gadzetami.

Bylo to najambitniejsze przedsiewziecie kadencji dyrektorskiej Koscielniaka. Spektakl, ktéry miat ran-
ge programowego manifestu, i zarazem aspiracje wyznaczania nowych standardéw w teatrze muzycz-
nym, calkowicie rozminat sie z potrzebami publiczno$ci. Niewatpliwy sukces artystyczny tej produk-
cji okazal si¢ wiec w istocie porazka, co mialo swoje dalsze nastepstwa: Koscielniak juz nigdy potem

nie probowal rozmawiac ze swoja widownig tak serio i wprost™’.

Polly i Mackie Majcher — Konrad Imiela,
Sen nocy letniej, Teatr im. Baduszkowej, Gdynia 2001

Polly Peachum, Opera za trzy grosze, Teatr Capitol,
Wroctaw 2002

87 J. Kowalska, Od Operetki do Capitolu, [w:] Encyklopedia teatru polskiego, https://encyklopediateatru.pl/arty-
kuly/58329/0d-operetki-do-capitolu [dostep:15.07.2024].



3.3. A CHORUS LINE. CASSIE

»Czas na $piewanie jest wtedy, gdy poziom emocji jest zbyt wysoki, aby po prostu méwié, a czas na
taniec jest wtedy, gdy emocje sg zbyt silne, aby spiewac tylko o tym, co czujesz”®.

Bob Fosse

W 2007 roku dyrektor Teatru Capitol poinformowat zespdl, ze zamierza zrealizowac spektakl A Cho-
rus Line. Dodal, ze odbedzie si¢ ogélnopolski casting, na ktory przyjedzie rezyserka z Broadwayu
Mitzi Hamilton. Aby dosta¢ sie¢ do obsady, trzeba bylo posiada¢ umiejetnosci aktorskie, wokalne
i przede wszystkim taneczne. Polgczenie tych trzech uzdolnien jest dos¢ rzadkie i nosi nazwe triple
threat. W dostownym tlumaczeniu to ,,potrdjne zagrozenie”. Znaczeniowo chodzi o aktora potrdjnie
utalentowanego. W Polsce nikt wczesniej nie probowat zrealizowac tego tytulu. Konrad Imiela twier-
dzil, ze dyrektorzy teatrow prawdopodobnie mieli obawe, Ze nie uda si¢ skompletowac obsady sklada-
jacej sie z siedemnastu $piewajacych i taniczacych aktoréw, ktérzy pasowaliby charakterologicznie do
postaci ze spektaklu. Dyrektor wroctawskiego Capitolu jednak zaryzykowal. Miatam $wiadomos¢, ze
do przestuchania zostalo kilka miesiecy i jesli mam si¢ stara¢ o role tancerki z Broadwayu, to musze

ostro wziac¢ sie do pracy.

Mitzi przyleciala do nas zima 2008 roku. Na casting przybylo wielu artystow z catej Polski. Polegat
on na zaspiewaniu jednej piosenki, a nastepnie prezentacji kombinacji klasycznej i fragmentu ukladu
tanca wspolczesnego. Jeszcze wtedy nie wydawato mi sie to tak trudne. W wyniku castingu wytonita
sie grupa fantastycznych, bardzo zdolnych ludzi, sposrod ktoérych ponad potowa byta spoza Capitolu.
Zostalam obsadzona w gtéwnej roli — Cassie. Nie miatam dublerki. Nikt z nas nie mial zastepstwa.
Brak podwdjnej obsady z jednej strony gwarantuje prace w komforcie, gdyz nie trzeba dzieli¢ czasu
prob na pdl. Z drugiej strony jest czynnikiem stresogennym, gdyz w przypadku choroby lub kontuzji,
moze przyczyni¢ si¢ do odwotania spektaklu. Do rozpoczecia prob zostalo pare miesiecy, zatem zde-

cydowalam si¢ na indywidualne, intensywne lekcje tanca klasycznego i wspolczesnego.

Praca z Mitzi trwala tyle, ile trwaja przygotowania premiery na Broadwayu, czyli szes¢ tygodni, w go-
dzinach od dziesiatej do osiemnastej, z godzinng przerwg. Zanim jednak zaczeliSmy prace, rezyserka

opowiedziata nam o kulisach powstania A Chorus Line.

88 Bob Fosse — Quotes, IMDDb, https://www.imdb.com/name/nm0002080/quotes/ [dostep: 22.07.2024].



W latach siedemdziesiatych ubiegltego wieku na Broadwayu zapanowat kryzys. Produkcja spektakli
okazala sie zbyt droga, zatem aby zaoszczedzi¢, zaczgto pomniejszaé obsady i poszukiwa¢ utalento-
wanych artystow, ktorzy byliby w stanie gra¢, $piewac i tanczy¢ jednoczesnie. Tancerze borykali sie
wowczas ze zlym traktowaniem w teatrach. Pracowali najci¢zej za najnizsze stawki, uznawani byli
za scenograficzne tto. W Nowym Jorku krélowaty wéwczas dwa nazwiska choreograféw-rezyserow:
Boba Fossa i Michaela Bennetta. Ten ostatni wpadl na pomyst zrobienia spektaklu o zyciu tancerzy
i problemach, z jakimi si¢ mierzyli. Scenariusz powstal na podstawie wywiadow, ktére nagral podczas
prywatnych spotkan z tancerzami w jego studiu tanca. W spektaklu posta¢ rezysera — Zach, podobnie
jak Michael Bennett, zadaje biorgcym udzial w castingu tancerzom bardzo osobiste pytania. W odpo-
wiedzi sypig si¢ serie monologdw i retrospekcji dotyczace trudnych tematdw, takich jak poswigcenie
dla kariery, sytuacje rodzinne, dojrzewanie, samotno$¢, przemijanie, tozsamos¢ seksualna, marzenia

i zawodowe rozczarowania.

Monologi s3 najczesciej scenami méwionymi i tanecznymi, ktére wraz z piosenkami tworza wielo-
wymiarowy obraz postaci. Nikt wczesniej nie stworzyl podobnego spektaklu. Ksztaltowal si¢ podczas
warsztatow i prob, a premiera odbyla si¢ 15 kwietnia 1975 roku. Odbita si¢ tak gtosnym echem, ze
musical pobil rekord popularnosci i w ciagu pigtnastu lat zostal zagrany 6137 razy. Do dzi$§ wznawiane
sg produkcje na Broadwayu i w rdznych cze$ciach USA. Mlodzi tancerze stojag w dlugich kolejkach na
casting, by potwierdzi¢ swoje zawodowe umiejetnosci i przynaleze¢ do elitarnej ,,chorusowej” rodziny.
Zaraz po nowojorskiej premierze posypat si¢ deszcz nagréd, migdzy innymi: w roku 1975 - otrzymali
Nagrode New York Drama Critics za najlepszy musical i Nagrode Pulitzera za dramat, w roku 1984 na-
tomiast — specjalng nagrode Tony dla najdiuzej granego spektaklu w historii Broadwayu®. Zwrot cho-
rus line stownik Cambridge ttumaczy jako ,,rzad ludzi tanczacych, a czasem $piewajacych w ramach
rozrywki”®. Inne ttumaczenie tych stéw to ,linia choru”. Zadne z nich nie oddaje jednak do konca

istoty zawartego w tytule amerykanskim podtekstu. Pozostaje zatem po prostu A Chorus Line.
Fakt, ze Mitzi powierzyla mi role Cassie, byt dla mnie ogromnym zaszczytem.

Dla calej wylonionej z castingu grupy praca w tym spektaklu stanowila wielkie wyrédznienie, a jed-
noczesnie olbrzymie wyzwanie. Mitzi jako jedna z dwoch osob z pierwszej obsady Chorusa miata

uprawnienia do realizowania spektakli w Stanach Zjednoczonych i Europie. Prawa autorskie byty jed-

89 A Chorus Line w Teatrze Muzycznym Capitol we Wroctawiu, Trojka — Program Trzeci Polskiego Radia, https://trojka.polskieradio.
pl/artykul/185796,a-chorus-line-w-teatrze-muzycznym-capitol-we-wroclawiu [dostep: 3.07.2024].

90 Chorus line, [hasto w:] Cambridge Dictionary, English Dictionary, Translations & Thesaurus, https://dictionary.
cambridge.org/pl/dictionary/english/chorus-line [dostep: 3.07.2024].



nak skonstruowane w taki sposob, ze nie wolno bylo jej niczego zmieni¢, unowoczesni¢ inscenizacyjnie
ani przearanzowa¢ muzycznie. Realizacja wroclawskiej wersji spektaklu musiata zatem zachowac realia
1975 roku. Zabronione bylo nagrywanie premiery i spektakli (dlatego dysponuje tylko niedoskonatym
nagraniem z proby generalnej). W czasach, kiedy Chorus powstal, teatry nie byty wyposazone w mikro-
porty, zatem i my nie mogli$my ich uzy¢. Na scenie zostalo zamontowanych par¢ mikrofonéw pojem-
noséciowych. Dyrygent wraz z orkiestra byli umieszczeni w przestrzeni teatralnej w taki sposob, ze nie
mielismy z nimi kontaktu wzrokowego. Muzycy mieli widok sceny na ekranie i muzyke wraz z wokalami
w stuchawkach, my natomiast opierali$my sie wylacznie na komunikatach muzycznych. Takie rozwigza-

nie stanowi utrudnienie dla aktoréw, zwlaszcza przy wejsciach w piosenki i zmianach tempa w utworach.

Przestrzen sceniczna byla pusta. W tyle, na sztankietach, zamontowane zostaly czarne panele, ktore
z drugiej strony mialy tafle luster. W scenie tanca Cassie zjezdzaly w ddl, obracaly si¢ i tworzyly wspa-
niale scenograficzne tto. W finale lustra odbijaly sylwetki taniczacych i zwielokrotnialy ich liczbe. Sceno-
grafie stanowily jeszcze zlote panele, ktore pojawialy sie w finale. Nawigzywaty do blichtru rewii, rozpo-

$cieraly sie niczym $wietlisty pawi ogon w tle sceny.

Ze wzgledu na ogrom materialu wokalnego jeszcze przed przyjazdem Mitzi intensywnie pracowa-
liSmy podczas préb muzycznych. Oprocz solowych utworéw kazdej z postaci wszyscy mielismy do
opracowania sporo piosenek zbiorowych rozpisanych na glosy. Rozczytanie ich, wypracowanie wspol-

nego brzmienia i réwnych koncéwek fraz pochfaniato sporo czasu.

Po dwoch tygodniach préb muzycznych weszlismy na scene. Od razu zaskoczyly nas dwa elementy: bia-
fa linia pos$rodku sceny i numery naklejone na podtodze blizej proscenium. Poszczegdlne numery byty
przypisane kazdej postaci i okreslaly jej miejsce podczas stania na linii castingowej. Mialy réwniez duze
znaczenie podczas tanczenia. Wykonujac uklady taneczne, kazdy z nas przemieszczat si¢ po mapie nu-
merdéw przypisanej danej postaci. Ta $cista matematyka sceniczna byla dla nas catkowita nowoscig. Mitzi
miata wielkg ksiege, w ktorej opisane byly wszystkie ruchy kazdej postaci podczas scen. Uczenie si¢ cho-
reografii oraz dynamicznie zmieniajacych sie tras prowadzacych do kolejnych ustawien wymagato od
nas duzej koncentracji i precyzji. Po kilkunastu probach zorientowalismy sie, jak wielkim utatwieniem
byta praca z numerami umieszczonymi na scenie. Nikt na siebie nie wpadal, rysunek sceniczny pozo-
stawal czytelny i uporzadkowany. Kazdy doskonale wiedzial, jakg przestrzen ma do pokonania w danej

scenie. Nigdy wczesniej ani pozniej nie spotkalam sie z tak skomplikowana konstrukcja choreograficzng.

Prace nad partiami tanecznymi zaczeliSmy od duzych scen zbiorowych. Szybko poczulismy kaliber trud-

nosci, jaki wyznacza ten spektakl. Choreografia Bennetta byla bardzo specyficznym, skomplikowanym



i oryginalnym stylem tanca. Mitzi zwracala szczegdlng uwage na precyzje wykonywania ukladéw ta-
necznych, piruety, arabeski, kat trzymania tokci, ustawienie ramion, glowy, wysokos$¢ podnoszenia nog
czy tez sposob trzymania kapelusza. Najpierw nauczyliSmy sie taniczy¢, a potem dokladalismy do ruchu
partie chéralne. Czesto zostawalismy po zakonczonej probie w salach i ¢wiczyliSmy poszczegolne sylaby,
wysokosci dzwiekow z przypisanym im ruchem oraz detale estetyczne. Gdy opanowali$smy najwieksze

zbiorowe uktady, zaczelismy prace nad wystepami solowymi.

Mitzi byla wyrozumiata. Nieustannie dodawala nam otuchy, podkreslajac, ze nasze umiejetnosci nie
odbiegaja od tych, ktérymi dysponujg artysci za oceanem. Bardzo duzo od niej si¢ uczylam. Jej klasa,
spokdj, szacunek, jakimi darzyta nas wszystkich, oraz wiara w powodzenie spektaklu bardzo nas moty-
wowaly. Ale i tak co jakis czas miewalismy kryzysy. Kto$ plakal, bo nie wychodzil mu monolog, kto$ inny,
bo nie radzil sobie z piosenkg. Wielokrotnie zdarzalo sig, ze stres zwigzany z moja scena, a konkretnie
tanecznym solo, powodowal, ze zamiast spa¢ trenowalam w swoim pokoju poszczegélne choreograficz-

ne sekwencje.

SCENA CASSIE

Moj solowy wystep przypada na polowe spektaklu, gdy aktor grajacy role rezysera Zacha zarzadza
przerwe. Prosi, by na linii zostala Cassie, ktora jest solistkg zespolu, a takze jego byla zZyciowa partner-
ka. Tancerka wlasnie wrdcita z Kalifornii, gdzie nie udalo jej sie zrobi¢ kariery, i prosi o przyjecie do
zespolu. Zach uwaza, ze jest za dobra do tanica zespolowego i powinna si¢ skupi¢ na wlasnej karierze.
Cassie, ktora od dwodch lat nie moze dostac pracy, czuje sie samotna, jest na skraju depresji. Blaga rezy-
sera, by pozwolil jej tanczy¢ w zespole. W tej scenie caly czas towarzyszy im muzyka. Jest to tak zwany
vamp, czyli krotka powtarzalna fraza muzyczna grana na tle toczacego si¢ dialogu, majaca za zadanie
wspiera¢ emocjonalne tresci. W broadwayowskich musicalach bardzo czgsto dialogi sa prowadzone

przy akompaniamencie vampa.

W przypadku roli Cassie tessitura, czyli zakres dzwigkéw dominujacych w piosence, siega od ,,ais” do
»€2”. Jest napisana duzo nizej niz partia Polly w Operze za trzy grosze. Muzyka Marvina Hamlischa to
gléwnie amerykanski pop lat siedemdziesiatych bazujacy na rytmach disco, z charakterystycznym
brzmieniem syntezatoréw. Kompozytor czerpie réwniez z tradycji Broadwayu, co nadaje muzyce uni-
kalny, teatralny charakter. Melodia w zapisie nutowym piosenki Cassie dotyka moich niskich tonéw

rejestru piersiowego (chest voice, inaczej tembru otwartego), plynie poprzez $rednice do ,,c2”, gdzie



wystepuje juz u mnie mix rejestrow (we wspolczesnej nomenklaturze tembr zamkniety).

Te piosenke, w zaleznosci od wysokosci i sity dzwieku, §piewatam:
- miksem,

— mix-beltem (czyli wzmocnionym miksem),

— oraz - jakby to okreslita Lisa Popeil — speech-like beltem, najczesciej uzywanym w broadwayowskich

musicalach.

Pierwsze wokalne wejscie Cassie nastepuje w takcie 35, po ostatnich wypowiedzianych stowach. Te
zmiang podkresla zmiana $wiatta, ktore przechodzi z ogélnego na skupione, padajace z gory prosto
na Cassie. Przez jej $piew i intymnos¢, jaka wnosi zmiana o$wietlenia, widz zostaje zaproszony do we-

wnetrznego $wiata bohaterki, poznaje mysli i emocje, ktérych nie ujawnia podczas dialogu z Zachem.

W pierwszym wejsciu $piewa cztery wersy:

»Dajcie mi kogos do tanca
Kogo$ z energia jak ja.
Chce si¢ obudzi¢ i poczuc ten stan,

Gdy cos$ wreszcie zaczyna si¢ dziac...”
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mentu nastepuje zmiana $wiatel na ogélne i powré6t do dialogu, ktory toczy sie na tle vampa mu-
zycznego granego w tym samym wolnym tempie, co poprzednio. Cassie dalej opowiada o swojej zlej

kondycji psychicznej, a takze o nieudanej karierze.

Po stowach: ,,Potrzebuje pracy i tyle” oswietlenie zmienia si¢ na intymne i w takcie 78-c, na 2 miare od

»€2”, Cassie zaczyna $piewac kolejna cze$¢ utworu:

,Zeby mie¢ co$, w co moge uwierzyé¢
I mie¢ powdd, by zy¢

Sprawdz mnie, zbaw mnie...".
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Po ostatnich zaspiewanych stowach nastepuje powrét do ogélnego o$wietlenia sceny i coraz bardziej
intensywnego dialogu miedzy Cassie a Zachem. Kolejne wejscie jest trudniejsze, gdyz tekst méwiony

trzeba zmiesci¢ w okreslonej liczbie taktéw, by rozpocza¢ spiew. Gdy padaja stowa:

»Staje przed Toba na Twojej linii. Nie chce obstugiwac stolikow” — w takcie 97 fortepianowy vamp sie
urywa i natychmiast zaczyna grac orkiestra, ktora na przestrzeni czterech taktéw wzmacnia natezenie
dynamiki, czyli gra crescendo, podczas ktérego Cassie konczy monolog. Ttumaczenie na jezyk polski
zawieralo wiecej sylab, nalezalo bardzo szybko i sprawnie wypowiadac tekst, by idealnie zmiesci¢
sie w czterech taktach i wejs¢ w $piew rowno z orkiestra. Aktorskie mozliwosci interpretacyjne byly
w tym miejscu mocno ograniczone. Wypowiadajac ostatnie zdanie zdecydowalam si¢ na zintensyfi-
kowanie dynamiki w glosie, by wraz z crescendo orkiestry zbudowac¢ napigcie, ktére ulegalo roztado-

waniu w momencie wokalnego wejscia Cassie w takcie 101 na stowach:

»Jestem tancerka, tancerka tanczy...”
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Od tego momentu juz nie ma powrotu do dialogu z Zachem. Cassie zapami¢tuje si¢ w $piewie, po-
tem w tancu. Znajac akustyke Teatru Capitol, wiedziatam, ze mdéwienie i $piewanie bez mikroportu
przy ciaglym akompaniamencie orkiestry bedzie wyzwaniem. Wzietam pod uwage sytuacje, w jakiej
znajdowala si¢ moja bohaterka. Byta zdesperowana, a jednocze$nie spieta i zestresowana. Aby by¢ sty-
szalng dla Zacha, ktory siedzial w ostatnim rzedzie widowni, méwitam podniesionym glosem w lekko
zawyzonej Srednicy, co bylo zabiegiem wzmacniajagcym nosnos¢ glosu. Pomimo moich obaw nigdy

nie zwrdcono mi uwagi, ze jestem niestyszalna badz niezrozumiata.

W tej piosence melodia pod koniec fraz najczesciej zmierzata ku gorze i wybrzmiewata dtugim dzwie-

kiem $piewanym forte. Zwykle wtedy stosowalam technike beltu. Konicowymi stowami we frazach



byly jednosylabowe wyrazy: ,tej”, ,niech”. Samogtoska ,.e” jest bardzo wygodna do beltowania, czesto

uzywa si¢ jej do nauki $piewania w tej technice.

Zadzieralam lekko glowe, opuszczalam nisko zZuchwe, utrzymywalam wysoka pozycje jezyka, in-
tensyfikowalam wsparcie oddechowe i wypuszczalam dzwigki w forte. W kilku miejscach musialam
zmieni¢ szyk stow w piosence w ttumaczeniu Tymona Tymanskiego. Przykladowo: wazna dla wygody
wokalnej fraza zostata przettumaczona tak, ze na najwyzszy dlugo trzymany dzwigk przypadala samo-

gloska ,,y”. Natura tej samogtoski nie sprzyja §piewaniu forte na tak wysokich czestotliwosciach.

Wers w taktach 135-140 ,,nie bedzie wam wstyd” zamienilam na ,wstyd nie bedzie wam”. Tym samym
ostatni wysoki beltowany dzwigk przypadal na wysokosci ,h1” i na stowo ,wam”. Moglam go wiec

zaspiewac na samogtosce ,,a”, co bylo wygodne wykonawczo:

THTBY NSW_ 2 AL - (owED, 773
ﬂé&l% &g 137 DUE WAtk  WrtY D (29
A ) 5’!&’3 { J‘. : 4‘1_ 21 = J:
o o o @ v ]
po____ v peoos!

W partii Cassie zastosowalam réwniez wokalny zabieg, ktdry czegsto wystepuje w broadwayowskich
musicalach. Polegal na utrzymywaniu pod koniec $piewanej frazy diugich beltowanych dzwiekow
bez wibrata. Ten prosto wokalizowany dzwigk rozwibrowywatam w drugiej polowie jego trwania.
Jest to bardzo charakterystyczny sposéb konczenia utworu w amerykanskim musicalu. Najczesciej
caly utwdr zmierza do kulminanty koncowego forte, by wokalista mogl rozwing¢ swoje umiejetno-
$ci operowania gtosem. Dobrze stycha¢ to od potowy taktu 201. Po rozlozonym na trzy takty stowie
»przestrzeni” biore wdech i z wysokosci ,,gis 1” przechodz¢ na ,h1”. Przez kolejne szes¢ taktow -

202-207 - utrzymuje beltowany dzwiek na stowie: ,,tej”. Od taktu 205 zaczynam stosowac wibrato.

Ogromnie zalezalo mi réwniez, zeby $piew w forte zawieral nute melancholii, bltagania, despera-
cji. To utwor niezwykle emocjonalny. Jest wotaniem o pomoc, wyrazem gotowosci bohaterki na
wszelkie poswiecenie w imie milosci do tanca. Jest blaganiem o szans¢ na zawodowe i wewnetrzne
odrodzenie si¢. Tu nie ma ironii, gier, manipulacji, jak to bylo w Operze za trzy grosze. Jest szcze-
ros$¢, obnazenie, pasja, milo§¢. Zalezalo mi, aby Cassie $piewalta calym sercem i stesknionym za
tanncem cialem. Mitzi poprosita mnie, bym w konkretnych fragmentach utworu wykonywala gesty,

ktdre byly elementami wprowadzajacymi do choreografii. Uczynitam to chetnie, gdyz podkreslaty



ekspresje ciala, co dawalo mi poczucie wzmozonej sity, a takze potegowalo moje ulubione odczucie

$piewania ,calg sobg”.
Gdy Cassie $piewa ostatni dtugi dzwick forte na stowie ,tej”, za jej plecami pojawiaja sie¢ lustra, zmienia
sie oswietlenie. Od taktu 208 rozpoczyna si¢ taneczne solo.

Cassie, scena tanca, 4 Chorus Line,
Teatr Capitol, Wroctaw 2008

Segp WRANPET NG

Jest to najdluzszy popis taneczny w historii musicalu w trudnej nawet dla zawodowych tancerek cho-
reografii Bennetta. Gdy pierwszy raz zobaczylam na nagraniu, co mam do wykonania, bylam przera-
zona. W opanowaniu soléwki wspieral mnie éwczesny kierownik baletu Krzysztof Gliszczynski, ktéry
zostawal ze mng do pdznych godzin nocnych, by szlifowaé choreograficzne detale. Taniec zawiera
w sobie trudnosci techniczne, ale rowniez pasje¢ i ekspresje, ktore pokochatam. Kiedy Cassie konczy
swoje solo, powraca na lini¢ i kontynuuje dialog z Zachem. Po raz ostatni prosi go o mozliwo$¢ tan-

czenia w jego zespole. Ten w koncu ulega i pozwala jej bra¢ udzial w dalszej czgsci castingu.

Nastepnie rezyser objasnia, ze ma wyloni¢ do obsady czterech tancerzy i cztery tancerki. Podczas sce-
ny, w ktorej tancerze trenujg finalowa choreografie, tak zwany One, dochodzi do wielkiej ktétni Zacha
z Cassie. Rozgrywa sie na proscenium, na tle grupy trenujacej i $piewajacej wariacje motywu utworu
finatowego. Gdy casting dobiega konca, Zach czyta nazwiska tych, ktérzy maja wystapic¢ z szeregu.
To osoby, ktore nie wejda do przedstawienia. W milczeniu zabierajg swoje rzeczy i schodza w kulisy.
Zach informuje pozostatych o kontraktach, systemie préb i dacie premiery. Cassie zostaje przyjeta do

obsady.



FINAL

Orkiestra gra w szybkim tempie znany juz widowni temat One i zaczyna si¢ spektakularny final. Z bocz-
nej kieszeni na linie po kolei wychodzg panowie. Majg na sobie ztote kostiumy, na gtowach zfote cylindry.
Kazdy, jeden po drugim, wykonuje te same ruchy, kfania si¢ widowni. Jednocze$nie caly czas choralnie
$piewaja swoja meska lini¢ melodyczng. Po finalowej ekspozycji pandw z tej samej bocznej kieszeni po
kolei wychodzg na lini¢ panie. Tanczg krotki motyw, ktéry dla wszystkich klaniajacych sie tancerek jest
taki sam. Blyszczg na nich zlote kostiumy i cylindry trzymane w dloniach. Panie $piewaja swoja lini¢
melodyczng, a panowie swoja. Po chwili ich glosy sie jednocza i wszyscy $piewaja unisono. Tancerze
tworza drugi rzad za tancerkami, ktére znajduja si¢ na bialej linii. W pewnym momencie rzedy zaczynaja
sie przenika¢. Panie tworza z panami pary. Tak zwang parada plyna na tyt sceny pod panele, ktore w tym
momencie odwracaja si¢ i tworzg $ciang luster. Odbicia lustrzane multiplikujg liczbe tariczacych postaci
i dajg zludzenie, jakby artystdw na scenie byto znacznie wiecej niz faktycznie. Tancerze tworzg zunifiko-

wang grupe i $piewajac, wykonuja intensywng, skomplikowang choreografie.

Kompozytor Hamilsch stawia akcenty w §piewanych przez chér stowach w takcie na raz. Bennett nato-
miast akcentuje pozg taneczng lub ruchem na 2 miare w takcie. Ten dialog tanica ze $piewem jest konse-

kwentnie prowadzony do samego konca finatu.

W 3 minucie i 25 sekundzie (w zapisie nutowym od taktu 111 do 116) nastepuje moment kulminacyjny.
Tanczacy artysci przy dzwieku fanfar instrumentow detych po kolei wycofuja si¢ z linii proscenium w tyt,

pod wiszace panele, ktdre sie obracaja i pojawia sie rewiowy zloty ,,pawi ogon”.

W takcie 275, podczas gdy stojacy w linii tancerze robig ostry zwrot ,,na dwa’, trebacze graja tak zwanego
shakea®. Orkiestra gra forte, partie chéralne coraz bardziej dzielg si¢ na glosy, co stwarza wrazenie, jakby

chor byt duzo wigkszy niz w rzeczywisto$ci. Zwykle na widowni w tym momencie zaczynaja sie brawa.

Chorus line powoli rzedem przemieszcza si¢ na bialg lini¢, by wykonac ostatnie choreograficzne sekwen-

cje.

Jednoczesnie od taktu 76 do konca chor jeszcze bardziej dzieli si¢ na glosy. Realizowana przeze mnie

>

linia melodyczna wzbija sie coraz wyzej. W taktach 303-306 na ,,es2”, ,,f2”, a w ostatnich czterech taktach

307-310 utrzymuje forte cate nuty na wysokosci ,,g2”".

91 Shake na trabce to technika bardzo szybkiego przechodzenia w legato z dzwigku na dzwigk, najczesciej w odlegtosci pot lub
calego tonu, w celu dodania ekspresji i dynamiki.



Biorac pod uwage dltugosc i intensywnos¢ samego finalu oraz to, ile zaspiewalismy i zatanczylismy do
tej pory, jest to moment ostatecznie weryfikujacy kondycje wokalno-taneczng. Aby poprawnie i bez
zadyszki wykonac¢ finalowg parti¢ z dlugimi sopranowymi nutami, jednocze$nie realizujac intensywna

choreografie, potrzebna jest kondycja sportowca oraz doskonate wsparcie oddechowe, czyli appoggio.
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A Chorus Line, finat, Teatr Capitol,
Wroctaw 2008

Chér konczy $piewad, ale tancerze nadal pozostajg na linii, zapetleni w monotonnym ruchu. Swiatlo
przygasa, saksofon gra melancholijnie na tle gasnacego motywu One. Nastaje ciemno$¢. Nie ma ukto-

noéw. Zapada cisza.

Michael Bennett podsumowat: ,, To koniec przedstawienia. Nie ma zadnych braw. Nie wierz¢ w brawa,

tylko w zanikanie. Takie jest Zycie tancerza™>.

Final ten uznawany jest za arcydzielo. Polaczenie elegancji tarica nawigzujacego do blichtru Broadwayu
z muzyka, $piewem, scenografig i $wiattem stanowi niesamowita barwna mozaike. Tworzy niezwykle
spdjny swiat, jakby wszystkie elementy ukladanki pasowaly do siebie w ten jedyny, niepowtarzalny

sposob.

A Chorus Line to jedna z moich najtrudniejszych teatralnych przygéd. Polaczenie $piewu, aktorstwa
i skomplikowanej choreografii Michaela Bennetta byto dla mnie nie lada wyzwaniem. Jestem ogrom-
nie wdzigczna, ze moglam pracowa¢ z Mitzi Hamilton oraz zaznajomi¢ si¢ nieco ze sposobem pracy

i konwencja spektaklu w stylu amerykanskim. Spelnifo si¢ moje marzenie o taiicu i Broadwayu.

Niezwykle podziwiam i doceniam praceg tancerzy. Niczym sportowcy caly czas trenuja. Nieustannie
walczg o swdj byt, stajac na castingowej linii. Ci, ktérym udalo si¢ przejs¢ przez sito rywalizacji i sa

zwyciezcami, nadal pozostaja najczesciej anonimowi. Zasilaja szeregi A Chorus Line.

Nadal tacy zwyczajni, cho¢ jedyni i niepowtarzalni.

92 W. McKay, 4 Chorus Line Michaela Bennetta, cz¢$¢ 11: Historia i piosenki, Musicals101.com Homepage, https://www.musi-
cals101.com/chorus2.htm [dostep: 4.07.2024].



A Chorus Line, zdjgcie do programu

\§ Cassie, A Chorus Line,
' Teatr Capitol 2008

Premierowe uklony, Mitzi Hamilton,
Teatr Capitol, Wroctaw, 3.10.2008

Z Mitzi i Kubg Szydtowskim — Zachem
przy pracy



3.4. JERRY SPRINGER - THE OPERA. PEACHES I BABY JANE

Inspiracja do stworzenia spektaklu byt program telewizyjny Jerry Springer Show prowadzony przez
dziennikarza, polityka i aktora Jerryego Springera (emisja od 1991 do 2018 roku). Byl to talk-show,
ktory zyskal popularnos¢ z powodu kontrowersyjnych tematéw poruszanych na wizji. Gdy na ante-
nie dochodzilo do ostrych konfrontacji miedzy uczestnikami, wskazniki ogladalnosci rosty. Widzo-
wie w studiu Zywo reagowali na zdrady, klétnie czy bojki miedzy zaproszonymi gos¢mi. Pomyst, by
stworzy¢ muzyczny spektakl na kanwie show Jerryego Springera, zaintrygowal pewnego londynskie-
go tworce. Byl nim kompozytor Richard Thomas, ktory, szukajac inspiracji do napisania scenariusza
podczas prowadzonych przez siebie w Londynie warsztatéw, kazdemu uczestnikowi, ktéry wpadl na
dobry pomyst w tworzeniu spektaklu, stawial piwo. W ten oryginalny, warsztatowo-piwny sposob
powstal pierwszy akt. Z dramaturgia drugiego, ktory mial odbywac si¢ w piekle, twérca mial pro-
blem. Zaprosil do wspodtpracy znanego stand-upera Stewarda Lee, absolwenta Oksfordu, uznawanego
réwniez za najlepszego komika anglojezycznego. Po p6! roku pracy stworzyli artystyczng koncepcje
spektaklu. Najpierw wystawili swdj musical-oper¢ w Edynburgu. Po odniesionym tam sukcesie dyrek-
tor Teatru Narodowego w Londynie stwierdzit, Ze jest to najbardziej ekscytujacy i pomystowy spektakl
muzyczny, jaki widzial, i udostepnil mu swoja sceng. Okazalo sie to prawdziwym strzalem w dziesiat-
ke. Premiera odbyla si¢ 29 kwietnia 2003 roku, a we wrze$niu spektakl przenidst si¢ na West End, do

teatru Cambridge®.

Potem nastat czas nagréd. Spektakl otrzymal miedzy innymi:
- w 2003 roku Nagrode za Najlepszy Musical na Evening Standard Awards,
- w 2004 roku az cztery Nagrody im. Laurence’a Oliviera,

- w tym samym roku Nagrode za Najlepszy Musical na Critic’s Circle Theater Awards.

Jest to jedyny musical w historii, ktoéry otrzymat az cztery Nagrody im. Laurence’a Oliviera, bedace

wyrazem najwyzszego uznania w Wielkiej Brytanii. Nigdy wczesniej nie byt realizowany w Polsce.

O tym, ze mamy przygotowywac Jerryego w rezyserii Jana Klaty, dowiedzialam si¢ latem 2011 roku.
Pomimo ze bylam na urlopie macierzynskim, przyjetam zaproszenie dyrektora Imieli na casting,
w wyniku ktorego otrzymatam role Peaches i Baby Jane. Nie miatam dublerki. Ustalitam z dyrekcja,

ze przygotowanie do premiery bede traktowala jako prace indywidualng w domu, a do zespotu do-

93 Butlins2008, Jerry Springer the Opera — the making of, YouTube, https://www.youtube.com/watch?app=desktop&v=X-
JV27kITePM [dostep: 7.07.2024].



tacze na trzy tygodnie przed premierg. Zdecydowalam sie na ten wysilek logistyczny i artystyczny ze
wzgledu na swoja fascynacje tym musicalem. Istotnym powodem byla réwniez che¢ zmierzenia sie

z tak niezwykle trudnym materialem wokalnym, a takze szansa na stworzenie wielowymiarowych rél.

Material muzyczny zostal opracowany na sopran liryczny.

W Operze za trzy grosze najwyzszym dzwiekiem byt ,,ges2” w milosnym duecie z Mackie Majchrem.
W Chorusie... partia Cassie siegala zaledwie do ,,c2”. W Jerrym... natomiast zapis nutowy moich wo-

kalnych wypowiedzi sigegat od ,,c1” do wysokiego ,,c3”, czyli zawieral cate dwie oktawy dzwigkdw na-

pisanych na sopran liryczny.

Zatem Peaches i Baby Jane $piewaly:
- o tryton - zwany réwniez diabelskim interwalem — wyzej niz Polly i

- az oktawe wyzej niz Cassie.

Analizujgc dwie postaci, w ktore miatam sie wcieli¢, dosztam do wniosku, ze - cho¢ zostaly napisane
na sopran jednej wokalistki — zalezy mi na tym, by ich brzmienie zréznicowac. Obie role reprezentujg
kompletnie inne charaktery i nie chcialam, by postaci spiewaly tak samo. Wymagaja duzej bieglosci
wokalnej i s3 w wiekszosci popisami operowymi. W zwigzku z tym intensywnie zacze¢lam rozgrzewac

rejestr glowowy (whoop timbre) i powrdcitam do treningu bel canta, ktdrego uczytam si¢ w Berlinie.

Kompozycje, ktore miatam do zaspiewania, wymagaly ode mnie sporego wysitku od strony wokalnej,
a takze nieustajgcej uwaznosci na realizowane partie od strony muzycznej. Zdarzaly si¢ atonalnosci
ztozone migdzy innymi z pasazy pottonoéw oraz calych tonéw. W atonalnych kompozycjach ich twor-
ca nie stosowal dla wokalisty wsparcia w partii orkiestry, tak jak to byto w Operze za trzy grosze. Z tego
powodu realizacja partii wokalnych w Jerrym... byla o wiele trudniejsza. Podczas trwania calego spek-

taklu zaden instrument nie dublowat linii melodycznej wykonywanej przez soliste.

SCENA PEACHES

W tej trwajacej 16 minut scenie wystepuja: Peaches, jej narzeczony Dwight, przyjaciotka Zandra, tran-
swestyta Treamont, Jerry Springer oraz chér jako widownia telewizyjnego studia. Peaches jest posta-
cig introwertyczng, konserwatywng szarg myszka. Kostiumograf Mirek Kaczmarek przygotowat dla

mnie peruke z krotkimi wlosami w kolorze siwym, nieatrakcyjna bluzke i oféwkowa spddnice z wyso-



ko

kim stanem. Chcialam, by Peaches byla przygarbiona i poruszata si¢ w specyficzny kostyczny sposéb.

Dzigki tym zabiegom powstal obraz osoby nieatrakcyjnej fizycznie, wycofanej, zamknietej, odcietej

,od ciala”.

W warstwie wokalnej uzytam techniki bel canto.

Scena zaczyna si¢ od wejscia Peaches do studia. Przychodzac na spotkanie, moja bohaterka ma na-

dzieje, ze narzeczony jej si¢ oswiadczy. Zamiast tego Dwight wyznaje, Ze spotyka si¢ z inng kobietg.

W odpowiedzi Peaches pierwszy raz w scenie uzywa niecenzuralnych stow, §piewajac atonalny pasaz

w gore:

- ,kurwa ma¢, kurwa ma¢, kurwa pierdolona ma¢!”

Ten pochdd dzwigkéw pojawia si¢ w scenie jeszcze parokrotnie. Najpierw jest $piewany tylko przez

Peaches, nastepnie w duecie i tercecie z pozostalymi gléownymi postaciami wystepujacymi w tej od-

stonie.

Ponizej znajduje si¢ przykiad podejscia w trio od ,es1” do ,a2” w takcie 121:
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Podobnie jak w A Chorus Line, w tym spektaklu réwniez nie miatam kontaktu wzrokowego z dyry-
gentem. Z powodu przebudowy Teatru Capitol przedstawienie bylo grane w Sali Koncertowej Radia
Wroclaw, ktéra nie miata orkiestronu ani wystarczajaco duzo miejsca, by pomiesci¢ jednoczes$nie mu-
zykéw i aktorow. Dyrygent wraz z orkiestra znajdowali sie w innym pomieszczeniu, a wystepujacy na
scenie widzieli go na telebimach zamieszczonych po obu stronach balkonéw na widowni. Dyrygent
mial obraz ze sceny na monitorze, a muzyke i wokale w stuchawkach. Przebywanie w oddzielnych po-
mieszczeniach utrudnialo przeplyw komunikatéw, wspoélne ,czucie” sceny, a takze muzyczng punk-
tualno$¢, zwlaszcza w odniesieniu do rozpoczynania utwordéw. Wejscia solistow czesto poprzedzata
pauza. Tak bylo w przypadku opisywanego pasazu w solowym wejsciu Peaches. Ustalitam z dyrygen-
tem, ze znakiem na réwnoczesne wejscie z orkiestrg bedzie mdj glosny wdech. Za kazdym razem, gdy
rozpoczynalam muzyczng wypowiedz po pauzie, musialam pamigtaé, by w ten sposéb zadbac o jasny

komunikat dla dyrygenta.

W dalszym przebiegu sceny Peaches dowiaduje si¢, ze Dwight zdradza jg z jej przyjacidtka Zandra,
ktéra pojawia si¢ w studiu. Miedzy kobietami dochodzi do kt6tni wyrazonej pasazem poét- i calych

tonow plynacych najpierw w dot od ,,d2”, a potem w gore, az do ,,a2” na tekscie:

- ,,Zdzira, zdzira, sucz, sucz”.

KLOTNIA ZANDRY Z PEACHES:

Peaches

® Almost
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Bitch

Zandra, Ochroniarz, Peaches, z tylu Dwight,
Jerry Springer — the Opera,
Scena Radia Wroctaw 2012
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- »,Kazde z was dziwka jest, niech was pochtonie rak i wirus HIV

Podczas kulminacyjnego momentu kiétni, wyrazonego w $piewie przez forte i fermate na najwyzszym
koncowym dzwieku duetu, miedzy panie jako negocjator wkracza ochroniarz. Rozdzielone przyja-
ciotki wracajg na fotele. Spokdj nie trwa jednak dlugo, gdyz Dwight wyjawia, ze zdradza Peaches nie
tylko z Zandrg, ale réwniez z transwestytg Tremontem, ktdry pojawia si¢ w studiu. Sytuacja staje sie
absurdalna i nabiera coraz bardziej tragikomicznego charakteru. Tremont wyznaje mitos¢ Dwightowi,

ktdry z kolei oznajmia, ze pragnie by¢ z Peaches.

Moja bohaterka — podwdjnie zdradzona, zraniona i publicznie upokorzona — wstaje i pomatu kieru-
je sie do wyjécia. Spiewajac bardzo wysokie dzwieki, podsumowuje, co mysli o swym narzeczonym,
przyjaciolce i transwestycie. W tle wtoruje jej chor i solisci. Pod koniec, od taktu 155 na wysokim ,,a2”

Peaches $piewa:

1”

OSTATNIE SLOWA PEACHES:

Peaches
155 e o ) e
GIIUL i — /i T - = i e e < s p—
., B, TS S S 1 i = 1 e e T i = { = TR S ==
) ® You ali scum fill thy scum
2 D ac : = - = =37
KRZ ~DE zwzg s /——x DRIW- gy JE3T
s e = :
T b -
e ;i i — 2o g 1]
)
Ah
Treivont
e ——— : — e |
o =E e S Ease e === k;- g
‘ mk  to thehand ' Tk to the hand
: Wy, DU ~ PLE To M PR
Dwight B - 2 P ‘ h‘{!: E £
z. !_{.- Ih S } 1' :lL_ %‘ I' i — lL 1 ) =1 } Sl
o e —— 3 = f ]
WY - 3R Wy — DRLT
Come on. Peach - e5 Come on Pea. - ches
Yon 1§ —
oS I __ -
AN : 1 7 ] |
‘o) T o=ne ~ W 4
; Lo - ser &j‘
: 1 J ] b.-é_— + T
e = —F e — = S
L0 v ! L 24 3 l'

DY




Trudnoscig bylo wyspiewanie kwestii w forte na ,,as2”, tak by przebi¢ si¢ w warstwie dzwigkowej i teksto-
wej przez kulminacyjne forte wykonywane przez chor i solistow. Bardzo dbalam o artykulacje i wyrazi-
sto$¢ stow, ktdre na tej wysokosci moga ulec akustycznemu znieksztalceniu i sta¢ si¢ niezrozumiale dla

stuchaczy.

Staralam sie, zeby Spiewajaca bel canto Peaches operowala ciemniejszg barwa, by dzwigk byt bardziej chia-
roscuro, czyli $piewany jasno-ciemno. Chcialam, by jej glos — ze wzgledu na cechy charakteru — brzmiat
dojrzale. Samogloski byly okragte, budowane wertykalnie za podniebieniem miekkim, i mialy wicksze
wibrato. Wokalna wypowiedz kreowanej przeze mnie postaci wraz z wspoétbrzmieniem towarzyszacego
jej choru i solistow byta bardzo mocng pointa muzyczng. Stanowila réwniez wysoce dramatyczne zakon-

czenie w ujeciu aktorskim.

Posta¢ Peaches budzi moje wielkie wspdtczucie. Krucha i delikatna, nie spodziewala si¢ takiego obrotu
spraw. Wyobrazalam sobie, ze cho¢ byta wzburzona i u kresu wytrzymalosci, dzielnie si¢ trzymata i byla
silna do momentu opuszczenia studia. Dlatego ostatnie takty $§piewala na pelnym forte wokalnym i emo-

cjonalnym.

Po zaspiewaniu ostatnich stéw Peaches znika i wigcej juz jej nie zobaczymy.

Peaches i Jerry — Wiestaw Cichy,
Jerry Springer — The Opera,
Scena Radia Wroctaw 2012



SCENA BABY JANE

Sceny Peaches i Baby Jane dzieli zaledwie kilka minut. Dla mnie jest to czas na calkowita zmiane
charakteryzacji i skoncentrowanie sie na skrajnie odmiennej postaci, jaka mam do zagrania w dalszej
czedci spektaklu. Pojawiam sie w scenie, w ktdrej udzial biora: Montel, jego Zona Andrea, Jerry, Mo-

derator, chor i ochroniarze.

Baby Jane to kobieta niemowle. Mam na sobie pampersa, dzieciecg sukienke, w buzi trzymam smo-
czek. Jestem teraz przeciwienstwem Peaches. Odwazna, zadziorna, bardzo ruchliwa, roztanczona.
Przybywam do studia na zaproszenie Montela. Nalezymy do grupy ABDL, Adult Babe and Diaper Lo-
vers, ktora ,jest spolecznoscig internetowg skupiajaca osoby uzywajace pieluch i/lub przejawiajacych
zachowania infantylne z powoddéw psychologicznych oraz w celu uzyskania satysfakcji seksualnej™.
Pracujac nad partig wokalng Baby Jane, chcialam, by zwlaszcza w I akcie $piewala dziewczecym so-
pranem, jasnym, ale jednocze$nie momentami brzmigcym wrecz fobuzersko. Pierwszy utwor To moja
chwila u Jerryego jest popisem Baby Jane dla Jerryego i studyjnej publicznosci, ktorej aprobate natych-

miast zyskuje. Jest stodka dla Montela i psotna, zaczepna wzgledem Andrei.

Piosenka jest napisana do ,,g2”. Zdecydowalam potraktowa¢ te wypowiedz jako przedluzenie mowy.
Zastosowalam przewaznie technike mix (tembr zamkniety), z wigkszym komponentem brzmienia
rejestru glowowego (whoop timbre). Staratam sig tez Spiewac prostym, jasnym dzwigckiem bez wibrata,
tak by wywola¢ skojarzenie z brzmieniem glosu $piewajacej dziewczynki. Rozpoczynajac koncows
fraze, zdecydowaltam si¢ na uzycie na moment vocal growl, zeby podkresli¢ ekspresje i zawadiacko$¢
postaci. Wyzwaniem byto utrzymywanie pod koniec utworu bardzo dtugich, wysokich dzwigkdéw przy
jednoczesnym wykonywaniu tanca i muzycznym ritardando®. Fakt, ze orkiestra i dyrygent byli w in-
nym pomieszczeniu, uniemozliwial wspoélne odczuwanie muzyki, powodowal, Ze przy nadmiernie
zwalnianym tempie fermaty trwaly dla mnie zbyt dlugo. Stanowilo to spore utrudnienie, w zwigzku
z czym byl to dla mnie moment bardzo trudny wykonawczo. Problem przestat istnie¢, kiedy przenie-

slismy Jerryego... na przebudowang scene Capitolu, a orkiestra i dyrygent znalezli si¢ w orkiestronie.

Gdy popis Baby Jane si¢ konczy, Jerry zadaje jej pytanie, co chciataby powiedzie¢ Andrei. W odpowie-
dzi - wykonujgc zawsze te same trzy ruchy (ustalone wczesniej z dyrygentem) — najpierw obracajac si¢

do tylu, spogladam na Andre¢, potem w przéd na widownig, po czym przybieram pozg¢ z reka w gorze.

94 Grupa ABDL. Bliskie zwiqzki seksualnos¢, ICI Journals Master List, https://journals.indexcopernicus.com/api/file/viewByFile-
1d/100323.pdf [dostep: 10.07.2024].
95 Ritardando oznacza zwolnienie tempa w muzyce.



Jednoczesnie biore gleboki, styszalny dla dyrygenta wdech i od razu wraz z orkiestra wchodze w utwoér

Mamo, prosze, przytéz mi w tylek...

W Operze za trzy grosze wstepy muzyczne byty krotkie, tutaj natomiast prawie nie ma ich wcale, wokal
od razu wchodzi z calg orkiestrg. Tak jest i w tym przypadku. Dodatkowsa trudnoscig jest to, ze nie
mam podanej wysokosci dzwigku, od ktdérego zaczynam $piewaé piosenke. Od ostatniego dzwigku
poprzedniego utworu w myslach musze¢ wykonac¢ interwal tercji matej w dét, by wystartowac od ,,c2”

réwno z calg orkiestra.

MAMO, PROSZE, PRZYEOZ MI W TYLEK:
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Podczas wykonywania tej piosenki Baby Jane zachowuje sie tak, jakby byta rozwydrzonym dziec-
kiem, ktérego wszedzie petno. Piosenka, ktorg $piewam solo i w duecie z Andreg, osadzona jest

w duzej mierze w stylistyce pop, zdecydowalam si¢ zatem $piewac ja w technice mix. To dos¢ dtugi
i dynamiczny utwor. Calos¢ konczy sie kodg spiewang przez Montela, Baby Jane i chor. W 74 takcie
wzbijam si¢ z ,,£2” na wysokie ,,c3”, ktére trzymam w fermacie do momentu, az ochroniarz wezmie
mnie na rece. Po bardzo dynamicznie i ekspresyjnie wykonywanym dlugim utworze fermata na wy-

sokim ,,c” stanowi spore wyzwanie.



W nutach zapisane sg stowa polskie i angielskie. Gérna pieciolinia — podpisana po lewej stronie ini-
cjalami B.J. - nalezy do Baby Jane. Tlumacz Michal Juzon wykonal doskonalg prace. Zadbal, by na
najwyzszych dzwiekach samogloski byly takie same, jak w oryginalnym zapisie. W tak trudnym ma-

teriale muzycznym dobre ttumaczenie to aspekt niezwykle istotny.

W jezyku angielskim ostatnim stowem jest dwusylabowy wyraz ,diaper”, w polskim natomiast ,,pam-

pers’”.

OSTATNIE TAKTY PIOSENKI: MAMO, PROSZE, PRZYEOZ MI W TYLEK:
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Wysokie ,,c” w 74 takcie przypada na drugg sylabe. Spiewam zatem:
- »pers’, podczas gdy angielska wykonawczyni $piewa:

- »per”. Obie $§piewamy na wysokim ,,c” samogloske ,.e”.

Po zaspiewaniu kody zostalam zniesiona przez ochroniarza ze sceny.

Baby Jane w I akcie juz nie zobaczymy.



ATONALNY SPIEW BABY JANE

W 1I akcie, ktdrego akcja toczy si¢ w piekle, Baby Jane jest postacig pojawiajaca si¢ wielokrotnie, by
komentowac wydarzenia na scenie. Po §mierci jest duszg dojrzala, ktdra z dystansu przyglada si¢ kon-
dycji spoteczenstwa. Oprocz charakteryzacji jej wyglad sie nie zmienil. Ma bialg twarz, szare cienie
na policzkach i pod oczami. Wspiera Jerryego, sprawuje funkcje jego przewodniczki. W jednym ze

swoich wokalnych wej$¢ wstawia sie za nim u Szatana.

»5t0j, mroczny Ksiaze, nie skazuj go

Jerry niewinny jest. Z nim czy bez niego

I tak wszyscy skonczymy zle.

Biali, czarni, obu plci, chtopcy i dziewczynki tez,
Okaleczeni, $lepi i wypaleni, zaburzeni,
Obrzydliwa jest spoteczenstwa twarz.
Smierdzacy pokryl ja szlam.

To nie Jerry dziala tak, on nam tylko pokazuje lustro”.

Zalezalo mi, aby powyzszy tekst wybrzmiat emocjonalnie. Uzytam réznic dynamicznych od piano do
forte, glosu bez wibrata w technice mix. W brzmieniu mojego glosu zawartam odcien bolu i bezrad-
nosci. Realizowanie tego zapisu muzycznego wymagalo ode mnie wzmozonej uwagi. Pianista przez
jedenascie taktow gral tylko jeden dzwigk ,,c”. Linia melodyczna, ktérg mialam do wykonania, oscylo-

wata wokot tego dzwigku, tworzac atonalne brzmienia. Przykladowo:

W takcie 59 na stowach ,nie skazuj go” $piewalam triole ¢wierénutowa w gére do ,,g2”. Nastepnie
schodzitam na ,,des2”, ktory wraz z ,,c” granym przez fortepian tworzyl pdtton. Pojawial si¢ dysonans

jako jeden z wielu w tej frazie muzycznej.
W takcie 66 musiatam wykona¢ skok interwatowy o sekste malg w dot od dzwigku ,,c2” na ,el”.

W momencie, gdy wykonywalam sekste matg w dét na ,,e1”, dzwigk pianina przechodzil z ,,c” na ,,des”.
Odleglos¢ poltonu miedzy dzwiekiem granym na pianinie a wokalem tworzyla brzmieniowy dyso-
nans. Budowanie interwaléw, ktore wraz z partia instrumentu wywotywaly efekt zamierzonego falszu,
wymagalo ode mnie sporej koncentracji i bezwzglednej czystosci intonacyjnej. Duze interwaly, takie

jak seksta, bez wsparcia w akompaniamencie nie sg proste do wykonania.

Po zaspiewaniu seksty matej w dot od ,,c2” do ,.el”, w takcie 67 na stowach ,biali, czarni, obu plci...”

wykonywatam atonalny pochdd w gére. Konczyt sie fermatg.



Zabieg skoku o sekste matg w dol i atonalnego pasazu w gére powtdrzyl sie jeszcze raz, z tym, Ze za dru-
gim razem kompozytor zapisal go o p6t tonu nizej. Za trzecim razem mialam do wykonania tryton w dét

od dzwigku ,,h1”. W taki sposob tkata si¢ melodyczna i harmoniczna atonalnos¢, ktéra rozwiazywata sie

w ostatnim takcie na stowie ,,lustro”. Glos i fortepian odnajdywaly wspétbrzmienie w unisono na dzwie-

ku ,,c”. Bylo to spojne i harmonijne zakonczenie tego petnego dysonanséw dwugtosu

27- Every lust mother fucker should go down page 6
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POZEGNANIE JERREGO, JERRY ELEISON

Ostatnim solowym wej$ciem Baby Jane bylo pozegnanie Jerryego.

Otwieralam wielkie drzwi i niczym aniol w biekitnej poswiacie §piewatam Jerryemu, ze to juz koniec
jego piekielnych przygod i moze wracac na ziemie. Ten komunikat zawarty byt w krétkiej, bardzo wy-
soko napisanej linii melodycznej. Wykonywalam ja w bel canto. Wstep grato pianino. Od ostatniego
zagranego w 1 takcie dzwieku - ,,c2” - tworzytam w myslach tercje w gore do ,,e2”. Zapamigtywatam

te wysokos¢ i zaczynatam od niej $piewac w takcie 4.

Po raz kolejny tekst zostat przettumaczony tak, by samogtoski na najwyzszym dzwigku w obu jezykach

byly te same:

W takcie 7 wykonywatam tercje wielka w gore od ,,£2” do ,,b2” na stowie:
- »idZ”

Angielska solistka wymawiala w tym miejscu stowo:

- »free”.

Obie zatem $piewalysmy jednosylabowe wyrazy oraz ,,i” na najwyzszym dzwiecku. Niemniej skok in-
terwalowy wysoko w gore na tej samoglosce nie byt dla mnie wygodny. Wykonywatam go a cappella,
pianino wtérowato mi dopiero w kolejnym takcie. Czutam pewien rodzaj oniesmielenia, wzbijajac si¢

sama w ciszy tak wysoko. W tym momencie czg¢sto odczuwalam lekka treme.



POZEGNANIE JERRY’EGO:

B.J

Piano ¢
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Nastepnie piesnia Jerry Elejson — napisang w bardzo wygodnej, $rednicowej tessiturze —zegnalam Jer-

ryego, po czym znikalam w niebiosach biekitu za wielkimi drzwiami.

FINAL

W spektaklu pojawialam sie jeszcze razem z calg obsadg w scenie finalowej. Wszyscy bylismy w niej

Jerrymi Springerami. Mieliémy na sobie garnitury, peruki oraz okulary. Po ostatnich stowach Jer-



ryego: ,dbajcie o siebie i o innych” nastepowal choéralny utwér finatowy, ktéry, podobnie jak uwertura,
oparty byt na klasycznych bachowskich motywach. Po wybrzmieniu braw widowni wykonywalismy

ostateczny final, w ktérym $piewalismy, taniczyliSmy i stepowalismy do kompilacji utworéw muzycz-

nych z catego przedstawienia.

Baby Jane, 11 akt, Jerry Springer — The Opera,
Teatr Capitol, Wroctaw 2012

¢ : i\'}”
ks xa'mm»\m

Bardzo si¢ ciesze, Ze mialam okazje sie zmierzy¢ z tak skrajnymi charakterami, jakimi obdarzone byly
Peaches i Baby Jane. Stanowily absolutne przeciwienstwa. Byly dla mnie interesujagcym i nietatwym
wokalno-aktorskim wyzwaniem. W tym spektaklu nie powiedzialam ani stowa - wszystkie partie
byty $piewane. Tylko Jerry i ochroniarz mieli kwestie méwione. Cala reszta postugiwata si¢ technika

i ekspresja wokalna.

Role byty tak dobrze napisane, ze wlasciwie nie trzeba bylo w nie zbytnio ingerowa¢. Rezyser dawat
nam duzo przestrzeni interpretacyjnej. Bardzo zalezalo mu na wyrazistosci tekstu i denerwowat sie,
gdy stowa na bardzo wysokich tonach ulegaly znieksztalceniu. Rozumialam go doskonale i staralam

sie, by dykgja i artykulacja postaci, ktore gratam, byly nienaganne.

Nie ukrywam, ze wszyscy obawiali$émy si¢ reakcji publiczno$ci. W Anglii spektakl zachwycal, ale tez
mierzyl sie z mocng krytyka. O ile I akt zawiera mnostwo wulgaryzmow, ktore oczywiscie byty oprote-
stowywane, o tyle II akt dotyka tematyki mitologii chrzescijanskiej, co wywolato ostry sprzeciw grup
prawicowych. Protesty nasility si¢, gdy zespdt pojechal ze spektaklem na tournée po Wielkiej Brytanii,

100



Jerry Springer... zostal tez wyemitowany w BBC i mogla go zobaczy¢ wielka rzesza odbiorcéw. Jeszcze
przed emisja wplynelo 47 tysigcy skarg. W efekcie, w zwiazku z emisja przedstawienia, stacja zostala
pozwana o bluznierstwo. Wniosek oddalono dzigki ustawie, ktora gwarantuje prawo do wolnosci wy-
powiedzi w dzietach artystycznych. Tworcy chcieli ze spektaklem pojecha¢ na Broadway, ale z powodu
powyzszych kontrowersji skonczyto si¢ na koncertowych wykonaniach w Carnegie Hall z Harveyem
Keitelem w roli Jerryego®. Byt wystawiany w innych stanach, a takze w Australii, Kanadzie, Irlandii, no

i w Polsce®”.
Jan Klata zapytany, czy nie boi si¢ skrajnej krytyki, odpowiedziat:

»1ylko gtupiec nie boi si¢ reakeji publicznosci — podkresla. - W przypadku tego spektaklu nie chciatbym,
zeby kontrowersje przyttoczyly artystyczny wymiar dzieta. Sg tu wulgaryzmy i inne kontrowersyjne rze-
czy, przewyzszajace »South Park« czy »Monty Pythona«, w natezeniu, ktorego ja do tej pory nie spo-
tkatem w popkulturze. Z drugiej strony ta sztuka to bardzo kunsztowna, katorznicza robota. Najwyzszy

artystyczny poziom — dodaje™®.

Spektakl zostal uznany przez recenzentéw miesiecznika ,Teatr” — Jerzego Cieslaka, Jolante Kowalska,
Jacka Wakara i Kaling Zalewska — za najlepsze przedstawienie teatru muzycznego w 2012 roku. Pawel
Schreiber docenil Jana Klate jako rezysera, ktory ,najmadrzej si¢ buntuje i wyraza oburzenie”. Wyr6z-
nienie zdobyta réwniez muzyka Richarda Thomasa®. (Polska obsada zyskala uznanie kompozytora,

ktory przylecial z Londynu na premiere').

W Polsce nie zdarzyl si¢ ani jeden protest. Moze dlatego, ze przed rozpoczeciem widowiska z glosnikow
plynat komunikat ostrzegajacy, ze w spektaklu uzywany jest wulgarny jezyk. Widownia zostala rowniez
uprzedzona, ze w II akcie sposob przedstawienia Boga, Jezusa i Maryi moze by¢ dla wielu 0séb obrazliwy.
Prawdopodobnie jednak widzowie Capitolu, od czasu rewolucji zapoczatkowanej przez Operg za trzy
grosze, przywykli juz do najrézniejszych, czgsto eksperymentalnych form teatru muzycznego. Zaskaku-

jacy jednak dla nas byl fakt, ze tre§¢ spektaklu nie wywota w naszym kraju zadnej burzliwej dyskusji.

96 Springer Opera legal bid rejected, BBC NEWS, Entertainment, http://news.bbc.co.uk/1/hi/entertainment/tv_and radio/4098752.
stm [dostep: 10.07.2024].

97 Jerry Springer: The Opera, [hasto w:] Wikipedia, https://en.wikipedia.org/wiki/Jerry Springer: The Opera [dostep: 10. 07.2024].

98 Kto tu jest bogiem? Premiera Jerry Springer The Opera na PPA we Wroctawiu, Wroctaw Nasze Miasto, https://wroclaw.naszemia-
sto.pl/kto-tu-jest-bogiem-premiera-jerry-springer-the-opera-na-ppa/ar/c13-3162591 [dostep: 10.07.2024].

99 Najlepszy, najlepsza, najlepsi w sezonie 2011/2012, ankieta, krytyka teatralna, Miesi¢cznik ,,Teatr”, https://teatr-pismo.pl/
4265-najlepszy-najlepsza-najlepsi-w-sezonie-2011-2012/ [dostep: 11.07.2024].

100 Teatr Muzyczny Capitol, Jerry Springer — The Opera [Teatr Capitol Wroctaw], YouTube, data publikacji: 16.05.2012, https://
www.youtube.com/watch?v=d6Ixnba4Dz4 [dostep: 11.07.2024].
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»Jest absurdalnie, ironicznie, z zabawnymi spietrzeniami wulgaryzmow i niepoprawnoscig polityczng

- jakby Monty Python zmartwychwstal i zajal si¢ analiza wspotczesnej telewizji™.

Widownia doskonale odczytywata ironie, dystans i cierpkie poczucie humoru. Smiate potaczenie sa-
crum z profanum nie robilo na niej wrazenia, jakiego si¢ spodziewalismy. Odbiorcy spektaklu ro-
zumieli, Ze obrazoburcze dzialanie nie lezalo w zamysle rezysera. Jego intencje w znakomity sposéb

podsumowatla Jolanta Kowalska:

»Spektakl Klaty — wbrew oczekiwaniom - nie jest atakiem na katolickie §wigetosci. To raczej namiet-
ne oskarzenie plytkiej, bezrefleksyjnej i zrytualizowanej religijnosci, ktora symbolizuje zdziecinnialy
Jezus. Infantylizm katolicyzmu nawykowego, redukujacego prawdy wiary do postaci lekkostrawnej
dydaktycznej papki, zostaje tu brutalnie obnazony. Wroclawski spektakl pokazuje skarlaly §wiat wy-

obrazni religijnej, wyjalowionej przez zbanalizowane symbole, naiwng pedagogike i popkulturowy

kicz™102

Opera za trzy grosze i Jerry Springer — The Opera — to dwa omawiane przeze mnie tytuly sugerujace
w tytule zetknigcie sztuki niskiej z wysoka. Spektakle dzieli siedemdziesiat pig¢ lat. To przepas¢ dzie-
jowa i stylistyczna. Oba koncentrujg si¢ na kondycji spoleczenstwa najnizszych warstw spolecznych.
O ile w Operze za trzy grosze Brecht komentowal brud poét$wiatka, zadze pienigdza i skorumpowanie
wladzy, o tyle Jerry Springer... posuwa si¢ dalej i ukazuje obraz kultury masowej: ludzi wynaturzonych,
zaburzonych, dewiantéw chcacych ,,mie¢ swojg chwile u Jerryego’, czyli moment stawy na srebrnym
ekranie. Tutaj nawet $wieci sg jakby z potswiatka. I nawet w piekle ich jezyk - delikatnie méwigc —

$wietym nie jest.
Warstwa literacka Opery za trzy grosze w pordwnaniu z tekstem Stewarta Lee jest czysta poez;j3.

Kontrapunktem dla wulgarnej estetyki tekstu w Jerrym Springerze... jest wzniosla, klasyczna i petna
kunsztu muzyka Richarda Lee, ktéra w potaczeniu z warstwa stownga niejednokrotnie daje komiczny
efekt. Pomysty kompozytorskie, ktérymi wypelnit partyture, uwazam za niezwykle pomystowe, inte-
ligentne, trudne i zarazem pi¢kne. Dla mnie mozliwo$¢ obcowania z tym dzietem oraz wykonywania

partii wokalnych stanowila jedyna w swoim rodzaju wykwintng artystyczng uczte.

101 A. Kyziol, Recenzja spektaklu: , Jerry Springer. The Opera”, rez. Jan Klata, Polityka.pl — serwis internetowy tygo-
dnika ,,Polityka”, https://www.polityka.pl/tygodnikpolityka/kultura/teatr/1525685,1,recenzja-spektaklu-jerry-sprin-
ger-the-opera-rez-jan-klata.read [dostep: 8.07.2024].

102 J. Kowalska, Kosciot dni ostatnich, Miesigeznik ,, Teatr”, https://teatr-pismo.pl/4240-kosciol-dni-ostatnich/ [dostgp:10.07.2024].
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4. PODSUMOWANIE

W niniejszej pracy zestawitam trzy catkowicie rézne role, osadzone w odmiennych stylistykach zaréw-

no muzycznych, jak i teatralnych.

— Opera za trzy grosze z 1928 roku to $wiat niemieckiego ekspresjonizmu oraz innowacyjna, eklektycz-

na muzyka Kurta Weilla.

— A Chorus Line - to kultowy broadwayowski musical lat siedemdziesiatych XX wieku z popowg mu-

zyka tamtych lat.
— Jerry Springer — The Opera jest operowo-musicalowym hitem West Endu z poczatku XXI wieku.

Z opisanymi rolami mierzytam sie na przestrzeni dziesi¢ciu lat swojej pracy w zawodzie aktorki teatru
muzycznego. Wybdr padl wlasnie na nie, gdyz do wszystkich potrzebne byly wysokie umiejetnosci
wokalno-aktorsko-ruchowe. Kazda z nich byla na swoj sposéb trudna realizacyjnie i w moim odczu-
ciu wyjatkowa. Ich specyfika wymuszala na mnie odmienne sposoby operowania glosem i wyrastata

na gruncie skrajnie réznych zalozen rezyserskich.

Fundament wokalny tych postaci wyznaczat zapis nutowy. Niést wiele komunikatéw o ich charakterze,
a takze o stylistyce muzycznej, w jakiej musialam si¢ odnalez¢. Determinowatl sposob pracy nad rola

i uzycie odpowiednich technik. Rdzen kazdej z omawianych postaci byt zupelnie rézny:
POLLY- INTEGRACJA AKTORSTWA Z WOKALEM (Opera za trzy grosze)

W tym przypadku bazg pracy nad glosem jest koncepcja aktorskiej interpretacji tresci zapisu nuto-
wego. Sfera interpretacji aktorskiej stanowi podstawe opracowania wokalnego tej postaci. Spiewane
stowa sg $cisle zintegrowane z emocjami. Wokal w technice mix stylizowany na lata dwudzieste XX

wieku.
CASSIE - INTEGRACJA TANCA Z WOKALEM ORAZ AKTORSTWEM (A Chorus Line)

Fundamentem jest tu polaczenie choreografii ze $piewem oraz interpretacja aktorskg. Wymagana jest
wszechstronno$¢, na Broadwayu zwana triple threat. Niezbedne sa umiejetnosdci $piewania musica-
lowego i no$na $rednica glosu, w jakiej posta¢ zostata napisana. Spiew w technikach mix, mix-belt

i Broadway-speach like belt.
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PEACHES I BABY JANE - INTEGRACJA WOKALU Z AKTORSTWEM (Jerry Springer — The Opera)

To role ,,fruwajace na wyzynach”. Fundamentem ich opracowania jest umiejetno$¢ operowania glosem
w klasycznych partiach sopranowych. Role calkowicie zdeterminowane przez zapis nutowy. Spiew

w technikach bel canto oraz mix.

Teatr muzyczny caly czas dynamicznie zmienia swoje oblicze. Kierunek, w jakim sie rozwija, jest nie-
linearny, nieprzewidywalny. Synteza umiejetnosci zwigzanych z technikg wokalng, aktorska, taneczna
stanowi o wszechstronno$ci aktora teatru muzycznego, ktéremu niestraszne beda zaréwno broadway-

owskie produkgje, jak i stawienie czota nowatorskim, eksperymentalnym projektom.

Praca w zawodzie aktora teatru muzycznego jest wymagajaca. Musi stanowi¢ priorytet w zyciu aktora,
wymaga pelni zaangazowania i nieustajaco dobrej formy psychofizycznej. To rodzaj poswiecenia bli-

ski tancerzom z A Chorus Line.

Sila napedowa do wieloletnich treningéw glosu, ciala, gry aktorskiej w moim przypadku byta mitos¢
i pasja. To one kazaly mi nie poddawac si¢ i wierzy¢ w sens swoich dziatan. Bez pasji i mitosci nie prze-
trwalabym zachodzacej przez kilka lat zmiany techniki wokalnej. Dzigki nim skonfrontowatam sie
z najrézniejszymi wyzwaniami artystycznymi, ktore zintegrowaly wszystkie aspekty mojej osobowo-
$ciidoprowadzily do glebokiej transformacji zaréwno jako aktorki, jak i cztowieka. Wieloletni trening
glosowy i taneczny pozwolil mi na kreacj¢ rol z duza ekspresja ruchowa. Spetnifo si¢ moje marzenie
o $piewaniu ,,calym cialem”. Gdy czuje, ze moje cialo przewodzi glos i emocje, jestem wolna, otwarta,
scalona, zintegrowana. Glos staje si¢ wigkszy, pelniejszy i calkowicie swobodny. Granice mego ciata
rozplywajg si¢, a ja znajduje si¢ w swoistym flow. Nie czuje uptywu czasu, jestem catkowicie zanurzona
w scenicznym ,.tu i teraz”. Takie chwile sg bezcenne i przynosza mi katharsis. Przezywatam je réwniez
dzigki postaciom, ktére opisatam w dysertacji. Zdarzalo sig, Ze po zagranym spektaklu schodzitam ze
sceny oczyszczona, niezwykle lekka pomimo emocjonalnego ciezaru utworu i intensywnej scenicznej
eksploatacji. Tego rodzaju doswiadczenia s3 moim najwiekszym spetnieniem scenicznym, ugrunto-

waniem mojej drogi myslenia, czucia swego glosu i ciata.

Zycie aktora musicalowego jest niczym zycie motyla, pelne transformacji i etapéw rozwoju. Zanim

rozwinie skrzydla, przechodzi etap przepoczwarzania w posta¢ dojrzalg.

Gdy osiaga pelni¢ swojego potencjalu, staje sie piekny, wolny, kolorowy, frunie lekko, bedac u szczytu

swoich mozliwosci i rozkwitu.
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To ulotny zawdd.

Nie pozostang po nas obrazy w muzeum ani wiecznie mlode twarze na srebrnym ekranie. Przemijamy,
a to, co po nas zostanie, to drobinki wspomnien, emocji i barw w pamieci tych, ktérzy byli §wiadkami

naszego pelnego pasji lotu.

»1ylko to ma sens, co z mitosci jest...”"*

103 Cytat z piosenki ze spektaklu 4 Chorus Line.
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