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Autoreferat

CEL I ZAKRES TEMATYCZNY
Celem niniejszego autoreferatu jest przedstawienie mojej sylwetki, ze

szezegolnym  uwzglednieniem  idei i celéw  przy$wiecajacych mojej
dzialalno$ciartystycznej i pedagogicznej. Ponadto autoreferat zawiera prezentacje
problematyki naukowej w zakresie wykonawstwa partii drugoplanowych, ze
szczegblnym uwzglednieniem zasad tworzenia kreacji scenicznych na przykladzie dziet
operowych:

- W.A. Mozarta Czarodziejski flet(Monostatos),

- G. Bizeta Carmen(Dancairo),

+  G. Pucciniego Cyganeria(Schaunard).

ZYCIORYS

Urodzitem si¢ 11.04.1971 roku w Kwidzynie, w rodzinie muzycznej. Matka
ukoficzyla edukacj¢ muzyczng w klasie fortepianu i pracowata jako akompaniatorka
w szkole muzycznej, uczac rowniez muzyki w szkole podstawowej. Ojciec obdarzony
byl glosem tenorowym o ciemnej barwie, koncertowal okazyjnie w teatrach
muzycznych w Gliwicach i w Poznaniu. Ze wzgledu na problemy zdrowotne zmuszony
zostat jednak do zarzucenia kariery artystycznej.

Po smierci ojca i matki, od roku 1988 kierowalem sam swoja kariera Zyciowa,
decydujgc sig rozwing¢ zdolnosci artystyczne. Opieratem kolejne decyzje na poczuciu
wartosci moralnej i checi tworzenia. To ostatnie okazato si¢ czynnikiem decydujacym.
Potrzeba szukania wiasnej wizji artystycznej stawala sie w coraz wigkszym stopniu
motywem przewodnim mojego zycia. Ten okres mojego Zycia byl wiec z jednej strony

rozwinigeiem decyzji podjetych za zycia moich rodzicow i rozpoczecia edukacii




artystycznej, z drugiej strony — byl okresem potwierdzenia obranej drogi zyciowe]j
i powolnego, lecz konsekwentnego uszczegétawiania celow zyciowych.

Najistotniejsze znaczenie miato jednak — podkreslam raz jeszcze — potrzeba
poszukiwania wiasnej drogi artystycznej i znalezienia osobistego sposobu wyrazania

rzeczywistosci.

Edukacja

Edukacje muzyczna rozpoczalem w wieku 8 lat w Panstwowej Szkole
Muzycznej I stopnia im. Feliksa Nowowiejskiego w Kwidzynie, w klasie fortepianu,
pod kierunkiem pani Gabrieli Buczkowskiej. Edukacja muzyczna z zakresu
podstawowego zainteresowala mnie problemem smaku artystycznego, okreslaniem
podstaw estetycznych w zakresie wykonawstwa.

Po ukoficzeniu szkoly muzycznej podjatem decyzje o kontynuowania edukacji
artystycznej i podjeciu pierwszych prob rozpoczecia whasnej kariery muzycznej.
W okresie tym dzialalem w réznych zespotach muzycznych jako instrumentalista
(fortepian, syntezatory) i wokalista. Rzecz jasna byly to préby stricte amatorskie,
jednakze pozwolity kontynuowa¢ poszukiwania artystyczne i zrozumienie wiasnej
estetyki. Pomimo prowadzenia na coraz bardziej szeroka skalg owej dziatalnosci
amatorskiej nie miatem chwili wahania co do potrzeb mojej samorealizacji artystycznej
i koniecznosci kontynuowania edukacji muzycznej na poziomie klasycznym.

Dodaé nalezy, ze amatorska aktywno$¢ pozwolita zwroci¢ szersza uwage na
moje mozliwosci wokalne, tak iz z czasem wokalistyka zaczela — w ramach owej
dziatalnosci — dominowa¢ nad praca instrumentalisty. Ten watek bedzie stawaé sig
coraz bardziej istotny, az wreszcie doprowadzi do koniecznosci wyboru miedzy jedng
z powyzszych drég dziatalnosci artystycznej. Zdecydowalem wowcezas o koniecznosci
konsultacji w tym zakresie z gronem eksperckim, w wyniku czego stanalem przed
obliczem Dziekana Wydzialu Wokalno-Aktorskiego Akademii Muzycznej im Feliksa
Nowowiejskiego w Bydgoszczy, prof. Katarzyny Rymarczyk. Decyzjg pani profesor
konsultacje zostaly rozszerzone i trwaty kilka miesiecy w ramach spotkan cyklicznych,
skutkujac diagnoza co do mozliwosci rozpoczecia profesjonalnej nauki spiewu.

Pod wplywem informacji pozyskanych na tych zajeciach oraz w zwiazku
z moimi wlasnymi przekonaniami, ze droga kariery wokalnej jest mi najblizsza
estetycznie i stanowi realizacj¢ moich rzeczywistych potrzeb tworczych, zostalem

studentem pierwszego roku Wydzialu Wokalno-Aktorskiego. Dodatkowym dopingiem



byla che¢ konfrontacji moich doswiadczen amatorskich z klasyczna naukg $piewu oraz
mozliwos¢ technicznego rozwiniecia mozliwogci glosowych. Doda¢ bowiem nalezy, ze
edukacja muzyczna pierwszego stopnia nie rozwingta w sposob szczegllny moich
technicznych umiejgtnosci $piewu, glownie ze wzgledu na koniecznos¢ skupiania sie na
edukacji instrumentalnej, zwigzanej ze wezesniejszym wyborem klasy fortepianu.
Jednakze podczas dziatalnosci amatorskiej jako wokalista wielokrotnie stawatem wobec
niemoznosci odpowiedniej emisji mojego glosu ze wzgledu na brak wiedzy. Z jednej
strony mialem wigc poczucie wiekszych, od prezentowanych na scenie waloréw
glosowych, z drugiej — niemoznosé interpretacji zgodnej z moja estetyka. Byl to
doprawdy jeden z gléwnych powodéow, dla ktérych nie wahalem sie przed podjeciem
decyzji o rozpoczgciu edukacji wokalnej na Akademii Muzycznej w Bydgoszczy.

W ramach zaje¢ wokalnych trafilem do klasy prof. Macieja Witkiewicza, ktory
— tak si¢ akurat skladalo — rozpoczynal w tym samym roku prace w Akademii
Muzycznej w Bydgoszczy w charakterze wykladowey. Juz poczatki edukacii
u profesora rozwinely moja pasje tworczg. Szybko tez zrozumiatem, ze technika Spiewu
stanowi wyjatkowo trudng lecz pasjonujaca droge. Po II semestrze profesor Witkiewicz
odnalazt wspélng plaszczyzne artystyczng z moja wrazliwoscia, prowadzac od tej chwili
zajecia w kierunku rozwijania tych elementéw sztuki wokalnej, ktore sg najblizsze
mojej wyobrazni i potrzebie tworzenia. Z ta chwilg wokalistyka stala sie moja
najwieksza i jedyna pasja. Edukacje wokalng uzupehialy zajecia aktorskie, prowadzone
przez prof. Terese Le$niak, w zakresie podstawowych technik scenicznego wyrazania
uczu¢, opanowania przestrzeni artystycznej w celu przekazania prawdy scenicznej oraz
przez prof. Alicje Mozge, koncentrujaca si¢ na umiejetnosciach interpretacji
artystycznej danej postaci.

W wyniku powyzszego, juz na pierwszym roku studiéw mialem okazje
debiutowa¢ na scenie operowej w ,.Krakowiakach i Géralach” W. Bogustawskiego
1 J. Stefaniego, wykonujac partic Swistosa. Spektaklem dyrygowal prof. Henryk
Wierzchon. To wydarzenie artystyczne, bedace kooperacja Opery Bydgoskiej
1 Akademii Muzycznej przypieczetowato moje wezesniejsze decyzje, utwierdzajac mnie
w przekonaniu co do dalszej kariery zawodowej. Za namowa profesora zaczalem
wowezas  gromadzi¢ archiwum nagran operowych oraz z zakresu oratoryjno-
-kantatowego, ze szczegdlnym uwzglednieniem wykonan bliskich mojej wrazliwosci
artystycznej. Dzialo sie to juz w okresie, gdy — za przyczyng Profesora — zaczynatem

nie tylko rozumieé, ale tez definiowaé mdj wlasny sposéb widzenia sztuki artystycznej
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i kierowaé swoja uwage gléwnie na interpretacje mogace pozwoli¢ sprecyzowac mojg
wrazliwogé. Okres ten byt dla mnie najwazniejszym w edukacji wokalnej, wtedy
uksztattowal sie ostatecznie moj smak artystyczny, a dokonane wowczas wybory — na
pewnym poziomie ogélnosci — sa aktualne do dzis. W duzej mierze zarowno
kontynuowana dzi§ przeze mnie droga artystyczna, jak tez spojnosc interpretacyjna
wszystkich moich partii solowych ma Zrodto w tym wilasnie okresie edukacji.

W roku 1994 po raz pierwszy stanglem w szranki konkursu wokalnego. Jednym
z celéow tej decyzji byla che¢ konfrontacji moich waloréw glosowych z innymi
uczestnikami konkursu, a takze potrzeba potwierdzenia zakresu dotychczasowych
umiejetnosci wokalnych. Wybralem konkurs w Dusznikach-Zdroju, gdzie otrzymalem
wyrdznienie, za$ w roku nastgpnym konkurs im. Ady Sary w Nowym Saczu, gdzie
roéwniez otrzymatem wyrdznienie.

Przelomowym, z punktu widzenia osobistego rozwoju artystycznego, byl rok
1996, kiedy ukoficzytem edukacj¢ wokalng na Akademii Muzycznej w Bydgoszczy.,
a jednoczesnie otrzymatem z Opery Nova propozycjg za$piewania partii Pinga
w operze ,,Turandot” G. Pucciniego. To wydarzenie otworzylo przede mng droge do
powazniej kariery artystycznej i stanowito sceniczng podstawe mojej drogi zyciowej.

Rownolegle realizowalem partie w spektaklu dyplomowym w Akademii
Muzycznej (Figaro), stanowigcym kompilacjg dziel, ktorych libretta oparte sa na sztuce
Pierre'a Beaumarchais — ,,Cyrulik sewilski” G. Paisiella i G. Rossiniego oraz .. Wesele

Figara” W.A. Mozarta.

KARIERA ZAWODOWA
Uwagi ogolne
Poczatki zawodowej kariery artystycznej — jak wspomniatem — rozpoczalem
jeszcze w okresie studiéw. Procz ,,Turandot”, w rezyserii M.W. Grzesinskiego i pod
kierownictwem muzycznym M. Figasa, byly réwniez koncerty muzyki oratoryjno-
-kantatowej oraz dziela operowe.
Do najwazniejszych wydarzen artystycznych tamtego okresu zaliczy¢ mozna:
. tournee z .Das Weihnachtsoratorium” J.S. Bacha, BWV 2438 (partia
basowa),
. wielokrotne wykonanie kantat J.S. Bacha, a takze opery W.A. Mozarta
_Bastien i Bastienne” z Capella Bydgostiensis pod dyrekcja Szymona

Kawalli na festiwalach w Koszalinie i Wroctawiu.
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Poczawszy od 1996 roku zaczalem intensywnie wspOipracowaé glownie
z trzema teatrami operowymi w kraju:

« Opera Dolnoslaska we Wroclawiu,

. Opera Slaska w Bytomiu,

- Opera Nova w Bydgoszczy.

Wspolpraca ta zaowocowala kolejnymi premierami oraz partiami operowymi,
ktore kolejno wlaczalem do mojego repertuaru.

Po wspomnianej ,, Turandot™ przyszedt czas na:

« ,Cyganerig” G. Pucciniego, w ktoérej $piewalem partie Schaunarda,

pod batutag Ewy Michnik w Operze Dolnoslaskiej we Wroclawiu,

« debiut w partii Macieja w ,,Strasznym dworze” St. Moniuszki w Operze

Slaskiej w Bytomiu,

. wystgpy w Bydgoszezy, gdzie w Operze Nova otrzymalem etat solisty.
W Operze Nova powierzano mi wowczas gtownie partie dajace mozliwosé
wspolpracy z innymi teatrami, ktéore wykorzystywalem w poszukiwaniu
odpowiednich wyzwan poza moim macierzystym teatrem.

. zwienczeniem tych dziatan byla praca nad premierowym przedstawieniem

»Cyrulika Sewilskiego™ G. Rossiniego, w ktorym s$piewalem parti¢ Figara
(16, 17 maja 1998 roku). Realizatorami tego projektu artystycznego byli:
$p. Igor Przygrodzki, ktory rezyserowal spektakl, za§ nad strong muzyczng
czuwal Tadeusz Zatey.

Przez kilka lat Figaro byl moja koronng partia, ktorg $piewalem w teatrach
operowych w kraju i za granica, rolag, ktora zawsze sprawiata wielka radosc
z wykonywanej pracy.

W latach 1996-1999 $piewalem w kilkudziesi¢eiu spektaklach operowych,
operetkowych i musicalowych, kreujgc role, ktoére mialy niebagatelny wpltyw na moj
pozZniejszy sposob podejscia do kolejnych wyzwan artystycznych.

Oprocz wymienionych juz rdl Pinga, Schaunarda, Macieja 1 Figara do swojego
repertuaru wlaczatem kolejno:

«  Mendla w ,.Skrzypku na dachu” J. Bocka,

«  Carnera w ,,Baronie Cyganskim™ J. Straussa,

. Harry'ego w ,,My fair Lady” F. Loewe,

Hermanna w ,,Opowie$ciach Hoffmana” J. Offenbacha,

barona Duphola w ,, Traviacie” G. Verdiego,
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. Papagena w ,,Czarodziejskim flecie” W.A. Mozarta,

»  Dancaira w,,Carmen” G. Bizeta.

Kolejnym wyzwaniem na mojej artystycznej drodze byla tytulowa partia
w operze G. Verdiego ,.Falstaff”. Propozycja naptyngta z Wroctawia i wzbudzita we
mnie skrajne emocje. Nie wiedzialem czy podotam takiemu wyzwaniu (miatem 29 lat),
a takze obawialem sie czy uda mi si¢ pogodzi¢ prace w Operze Nova w Bydgoszczy
z praca w Operze Dolnoslaskiej we Wroctawiu. Szczeéliwie udato sie dopia¢ wszystkie
terminy i 15 stycznia 2000 roku zaspiewatem swojego pierwszego Falstaffa. Praca na tg
postacia pozwolita mi na rozwinigcie nieznanych dotagd mozliwosci mojego warsztatu
wokalnego. Narzucala konieczno$¢ swobodnego operowania falsetem, piano
mezzavoce, forte, fortissimo, praktycznie we wszystkich rejestrach glosu. Do tego
doszto niemale wyzwanie aktorskie. Podotatem tym wszystkim zadaniom i uwazam, ze
Falstaff to jedna z ciekawszych rél nad ktérymi mialem przyjemnos$¢ pracowac.

W pdiniejszym okresie mojej scenicznej dzialalno$ci mialem mozliwosée
wlacza¢ do swojego repertuaru kolejne partie:

. Zakrystianin w ,,Tosce™ G. Pucciniego,

. Fryderyk w,Lakme™ Léo Delibes'a,

. Jakub we ,Flisie” St. Moniuszki,

. Monostatos w ,,Czarodziejskim flecie” W. A. Mozarta,

« Karphaty w ,,My fair Lady” F. Loewe

. oraz Urok w ,,Manru” I.J. Paderewskiego.

Ta ostatnia partia jest mi szczegblnie bliska, poniewaz byla ukoronowaniem
wszystkich wczesniejszych rol w ktorych wystgpowatem. Partia Uroka, jako studium
kreacji postaci charakterystycznej byla takze tematem mojej rozprawy doktorskiej,

ktéra obronitem w grudniu 2014 roku.

Dzialalnos¢ estradowa
W okresie intensywnej pracy scenicznej nie zaniedbywalem rdéwniez
dziatalnosci estradowej. Mozna ja podzieli¢ na dwa gléwne nurty:
. koncerty dla publicznosci dorostej oraz
. koncerty dla dzieci 1 mlodziezy.
Wystepy estradowe stawiajg przed wykonawcg zupelnie inne wymagania niz

praca na scenie. Na estradzie artysta jest pozbawiony kostiumu, dekoracji, gry $wiatel.
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Pozostaje mu jedyny instrument — glos, ktérym, uzywajage wszelkich dostepnych

srodkow wyrazu artystycznego, przekazuje tresci zawarte w muzyce.

Takie wydarzenie artystyczne jest jedynym w swoim rodzaju zespoleniem

artysty z publiczno$cig. Czasami podczas koncertu mialem i mam wrazenie, Ze

tworzymy niejako jeden organizm, ktéry razem ze mng oddycha i odczuwa tak samo.

Oczywiscie nie bez znaczenia jest wykonywany repertuar. W okresie od 1996 do

2017 roku zaspiewalem okoto 200 koncertow. Z dziel, ktére zaspiewalem najbardziej

ceni¢ sobie mozliwo$¢ wykonania m.in.:

.

J.S. Bacha ,,Weihnachtsoratorium”, BWV 248

kantaty: ,,Ich habe genug”, BWV 82; . Liebster Jesu,mein Verlangen”,

BWYV 32; ,,Cafe Kantate”, BWV 211

,,Msze koronacyjng™ W.A. Mozarta, KV 317

Msze G-dur F. Schuberta, D 167

Kyrie e Gloria Alla Pastorale” G.B. Ricceriego,

cykl piesni R. Schumanna, Liederkreis op. 39 do poezji Josepha
Eichendortfa,

Sonety mitosne Tadeusza Bairda do poezji Williama Szekspira,

utwory wspotczesnych polskich kompozytoréw — Piotra Mossa i Pawla

Strzeleckiego.

Na szczegdlng uwage moim zdaniem zashuguje liryka wokalna naszych

rodzimych kompozytorow, ktorych repertuar zawsze che¢tnie wigczalem do programow

koncertowych. Do moich ulubionych tworcoOw tego gatunku naleza:

.

.

Stanistaw Moniuszko,
Mieczystaw Karlowicz,
Fryderyk Chopin,
Stanistaw Lipski,
Stanistaw Niewiadomski,
Ignacy Jan Paderewski,
Feliks Nowowiejski,

Henryk Czyz.

Wiasnie repertuar ztozony z ich utworéw miatlem mozliwo$é prezentowac¢ m.in. na:

Festiwalu im. Stanistawa Moniuszki w Kudowie Zdroju,
Festiwalu Muzyki Wspdtczesnej im. Grazyny Bacewicz w Koszalinie,

Festiwalu Pro Baltica w Toruniu i Warszawie.
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W tym okresie bratem réwniez udzial jako czynny uczestnik w licznych kursach
wokalnych, wéréd ktorych na szczegolng uwage zastugujg kursy mistrzowskie Janusza

Monarchy, Jadwigi Gadulanki, Wiodzimierza Zalewskiego i Marii F oltyn.

Dzialalnos¢ edukacyjna

Osobna dziedzing mojej dzialalnosci artystycznej jest dziatalnosé¢ edukacyjna.
Sprowadza si¢ ona gtéwnie do cyklicznych koncertow skierowanych do najmlodszego
widza, czyli do dzieci, rzadziej mlodziezy. Nie ma stow, aby dostatecznie wyrazi¢ jak
wazne jest wychowanie miodego pokolenia melomanéw. W epoce wszechobecnego
hatasu i tandety muzycznej, uzurpujacej sobie prawo do wspo6lzawodnictwa z muzyka
oratoryjno-kantatowa, symfoniczna, czy operowa, to wlasnie ci mlodzi stuchacze beda,
mam nadzieja, zapetnia¢ sale koncertowe w niedalekie] przysztosci. Wrazliwos¢
dziecka i mlodego cztowicka jest inna i zasluguje na szczegblne traktowanie
i zainteresowanie ze strony nas — artystow. Dlatego nigdy nie odmawiam instytucjom
kulturalnym, ktére zwracaja si¢ do mnie z prosba o uczestnictwo w projektach

skierowanych do najmtodszego widza.

Dzialalno$¢ pedagogiczna

Jak wspomniatem wczesniej, moi rodzice byli nauczycielami. Nic dziwnego
zatem, ze i u mnie pojawila si¢ cheé ksztattowania miodego czlowieka. Jeszcze
w okresie studiéw chetnie pomagalem swoim kolezankom i kolegom wzmacniaé
i uelastycznia¢ aparat glosowy w ramach uzyskiwania niezbednych kwalifikacji w tzw.
studium pedagogicznym. Potem przez kilka lat skupiony na intensywnej pracy
w teatrach operowych i filharmoniach, nie podejmowalem zadnych dziatan
zmierzajacych do tego aby uczy¢. Propozycja pojawila si¢ w 1999 roku. Moj profesor,
Maciej Witkiewicz, ze wzglgdu na coraz wigksze zainteresowanie studentow nauka
w jego klasie, zaproponowal mi, wraz z Owezesng dziekan Wydziatu Wokalno-
-Aktorskiego, abym zostal asystentem. Poczatkowo asystowatem tylko w zajeciach,
przyshuchujae sie i obserwujac jak profesor stara sig ksztaltowac osobowos¢ artystyczng
mlodego czlowieka. Z czasem przejmowatem pewne obowiazki, az do chwili, kiedy juz
samodzielnie moglem zajaé sie studentami. Rownoczesnie prowadzilem klasy $piewu
solowego i estradowego w szkotach muzycznych w Toruniu, Bydgoszczy i Chelmzy.

Praca nauczycielska pozwolila mi stworzy¢ pewien zakres obowigzujgcych norm, ktore
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moim zdaniem sg odpowiednimi narzedziami, pomagajacymi rozbudzi¢ w uczniach
i studentach mitosé do $piewu.

Przede wszystkim staram sie rozbudzié muzykalnos¢. Ten aspekt pracy
pedagogicznej uwazam za najwazniejszy, poniewaz tylko cztowiek o ustabilizowanym
poczuciu estetyki dzwigku moze skupié¢ si¢ na tym co jest najwazniejsze, czyli na
muzyce. Czesto u mlodych ludzi wystepuje dylemat — co jest wazniejsze? Pojedynczy
dzwigk, czy fraza? ,Jak” $piewaé a nie 0 czym”? Wychodzac naprzeciw tym
dylematom staram si¢ na poczatku wyjasnié podstawowe zagadnienia zwiazane
z emisjg glosu, tzn. oddech, prawidtowa pozycje krtani, jezyka i zuchwy, pozycje
calego ciata. Wszystkie te problemy staram sie rozwigzywac poprzez indywidualnie
dobrane do kazdego studenta éwiczenia. Kiedy zaczynam zauwazac, Ze uczen rozumie
te zagadnienia, prébuje je samodzielnie korygowaé, wtedy zaczynam skupiaé sie na
stronie muzyczne;.

Zdajg¢ sobie sprawe, ze w dzisiejszych czasach kladziony jest bardzo duzy
nacisk, aby to technika wokalna byla na pierwszym miejscu w procesie ksztalcenia.
Uwazam jednak, Ze nie zawsze jest to prawidiowe podejscie do problemu ksztatcenia
mlodego czlowieka i pozwole sobie przytoczy¢ kilka przykiadow potwierdzajacych méj
punkt widzenia.

Jezeli mamy do czynienia z tzw. naturszczykiem (naturalnie ustawiony glos,
migkki oddech itp.) to czestym bledem pedagogicznym jest ,przestawianie” catego
aparatu wedlug wczesniej wypracowanych metod edukacyjnych (tzw. szablonow).
Skutkuje to nierzadko tym, ze student zaczyna mieé problemy, z ktérymi wczesniej
nigdy si¢ nie borykal. W ekstremalnych przypadkach (znam kilka) przestaje Spiewad
lub jego glos staje si¢ ,.suchy”, ,matowy”, »waski”. Uwazam ze w pracy z takimi
ludZzmi nalezy wlasnie szczeglnie skupi¢ sie na rozbudzaniu strony muzycznej
1 poprzez odpowiedni dobér repertuaru uswiadomié mu co jest prawidlowe emisyjnie
i to utrwala¢. (Jako potwierdzenie moge przytoczy¢ kilka nazwisk wielkich $piewakéw
nie znieksztalconych przez nauczycieli: Antonio Scotti, Mario del Monaco, Bernard
Ladysz, Florian Skulski.)

Innym powodem, dlaczego skupiam sie przede wszystkim na stronie muzyczne;j,
jest problem pewnych blokad, ktore uwidaczniaja si¢ podczas zajeé. Ze swojej praktyki
pedagogicznej wiem, ze to co dla jednego studenta jest nieskomplikowane, drugiemu
stwarza powazne trudnosci. Ttumaczenie od strony technicznej danego problemu czesto

nie zdaje egzaminu, wtedy warto siggnaé¢ po srodki wynikajace bezposrednio z pewnych
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uwarunkowan muzyczno-tekstowych. Na przyklad jesli jest to utwér z tekstem
opowiadajacym o rzeczach wesotych, pogodnych, a linia melodyczna wymaga
okreslonej lekkosci, czasami prosba aby student sie u$miechnal, czyli puscit 1 unidst
kaciki ust ku gorze, daje lepsze rezultaty niz np. proba korekty bledéw emisyjnych
poprzez czysto naukowe podejscie.

Kolejnym elementem, na ktéry zwracam szczegdlng uwage jako pedagog jest
problem prawidlowej dykcji i artykulacji. Stykajac si¢ na co dzien z pewnym
~niechlujstwem™ wypowiadania si¢ bardzo wielu oséb, kiedy czasami trudno jest
zrozumie¢ mowe, a co dopiero $piew, uwazam, ze kwestia prawidtowej dykcji i pewnej
estetyki wypowiadania stéw jest zagadnieniem ktéremu nie poswieca si¢ nalezytej
uwagi. Czgsto probuje si¢ $piewaé tzw. ,,plama dzwigkowa” lub ,,wokaliza” przez co
stuchaczom umyka to co jest bardzo wazne czyli tre$é. Szczeg6lnie zwracam na to
uwagg, zeby moi studenci nie popetniali tego bledu i staram sie eliminowaé ten problem
poprzez odpowiednie ¢wiczenia wokalne dobrane indywidualnie do potrzeb kazdego
studenta. Podsumowujac uwazam, ze w pracy pedagogicznej najwazniejsze jest to aby
rozbudza¢ poczucie estetyki dzwigku, migkkosci i elastycznosci frazy i podpierajac sie

wlasciwym opanowaniem przez studenta techniki ksztaltowaé artyste a nie tylko

Spiewaka.
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Dzielo artystyczne

W sklad niniejszego dzieta artystycznego wchodzg trzy partie drugoplanowe

w spektaklach operowych:
«  Monostatos w ,,Czarodziejskim flecie” W.A. Mozarta,
. Dancairo w,,Carmen”G. Bizeta,

« Schaunard w ,,Cyganerii” G. Pucciniego.

Ad.1.

Monostatos w ,,Czarodziejski flecie” W.A. Mozarta to postaé
niejednoznaczna. Twoércy obdarzyli go czarnym kolorem skéry, ktory
mial podobno odzwierciedla¢ ich stosunek do éwczesnych jezuitow,
ktérych sutanny byly czarne. Byli oni bardzo znaczacymi przeciwnikami
wolnomularyzmu. Natomiast Mozart swoje czlonkowstwo w Lozy
traktowal powaznie.

Monostatos to posta¢ negatywna. Jego panem jest Sarastro — wzor
idealnego kaptana obdarzonego madroscia, wyrozumiatoscia i taktem.
Monostatos zas to czlowiek zlosliwy, bezlitosnie dazacy do
sfinalizowania swojego celu, czyli porwania i zdobycia dla siebie
Paminy, ktora kocha nieszczgsliwa, nieodwzajemniong mitoscig. Wedtug
niego zrodlem wszelkiego nieszczescia jest kolor skory. Bo czy Pamina
boi si¢ go dlatego, ze Krolowa Nocy kazala jej zabi¢ Sarastra, czy
dlatego ze widzi jego czarng twarz (akt II)? Bo przeciez ,biale jest
piekne ” jak Spiewa w arii. Dlaczego on nie moze obdarzy¢ jej czystg
mitoscia? Posuwa si¢ nawet do tego, zeby wymusi¢ u Krolowej Nocy
obietnic¢ reki Paminy (akt IT — kwintet). Niestety dla niego obietnica ta
nie moze by¢ spelniona, poniewaz Sarastro triumfuje i to Tamino lgczy
si¢ z Paming na wieki.

Partia Monostatosa jest przeznaczona dla glosu tenorowego. Ja jestem
barytonem. Przystepujac do pracy nad tg rolg mialem swiadomosé, ze
podejmuj¢ pewne ryzyko, pomimo Ze tessitura nie jest zbyt meczaca.
Pojawiaja si¢ oczywiscie pewne niedogodnosci, ale jestem w stanie sobie
z nimi porazi¢. Skupitem si¢ przede wszystkim na warstwie aktorskiej.
Chcialem nada¢ mu cechy czlowieka probujacego dominowaé nad

stabymi, zlosliwego, czasami wrgcz groznego, a réwnoczesnie ulegltego
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wobec silniejszych od siebie. Cechy jego osobowosci i czgs¢ z jego
zachowan opisane sa w didaskaliach libretta, zawsze pozostaje jednak
pewien margines dla §piewaka aby nadal mu ostateczny ksztatt.

Warto zwroci¢ uwage, ze w partii tej $piew pozostaje narzedziem
drugorzednym Wystarczy mysle¢ o czym si¢ $piewa i czasami odcigzy¢
rezonator piersiowy na rzecz glowowego, pamietajac jednak o specyfice

$piewu epoki klasycyzmu.

Kolejng opera, ktorg wskazuje jako dzielo artystyczne jest ,,Carmen”
G. Bizeta. Spiewam tam role Dancaira — jednego z przemytnikéw. To
kolejna partia, ktéra bywa czasami $§piewana przez tenora. Wokalnie
napisana jest dos¢ przystepnie i latwo. Jedyny fragment, ktéry moze
nastrecza¢ klopotow wokalnych to stynny kwintet z II aktu. Partie te
staram si¢ $piewac tak aby wyeksponowaé wazne dla postaci i akcji
scenicznej fragmenty muzyczne. W pozostalych momentach jestem
czgscia zespotu, nie moge wige wybijac sig na pierwszy plan.

Dancairo przedstawiany jest czgsto jako posta¢ komiczna. Nie bardzo
moge sie z tym zgodzié, poniewaz jest on hersztem bandy przemytnikow.
Przemytnicy, torreadorzy, Cyganie, zolnierze, pracownicy fabryki cygar,
to okreslona grupa spoleczna, tworzaca specyfike klimatu XIX-wiecznej
Hiszpanii. W pierwowzorze libretta to postacie z krwi 1 kosci, ktorych
zachowania targane byly czgsto skrajnymi emocjami. Dancairo
u Prospera Mérimée zostaje zamordowany, wigc uwazam ze rowniez
w wersji operowej nie moze by¢ postacig bezbarwng, sprowadzona do
tworzenia tla dla gléwnych bohaterow.

Kiedy w kwintecie z II aktu libretto wskazuje, ze Dancairo prosi Carmen
0 pomoc W przemycie, staram si¢ raczej zada¢ a nie prosi¢. Kiedy
wreczam Don Jose bron, aby stanal na warcie, to nie jest to prosba, ale
rozkaz. Kiedy dochodzi do kiotni kochankéw nie wtracam sie,
pozostawiajac ich wlasnemu losowi. Te zachowania wynikajg oczywiscie
z wizji rezysera ktoéry po rozmowie ze mng zgodzit si¢ czgsciowo na to,

aby posta¢ Dancaira byla nieco ostrzej zarysowana.
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Ad.3

Ostatnig partia wskazang przeze mnie w dziele artystycznym jest
Schaunard z opery ,,La Boheme™” G. Pucciniego. Przyznam szczerze, ze
to jedna z moich ulubionych partii. Miatem mozliwos¢ kreowac ja na
scenach we Wroclawiu, Bytomiu i Bydgoszczy, a takze podczas tournee
zagranicznego z Opera Slaska. Kazda z tych inscenizacji byla inna, ale
kazda dawata mozliwos$¢ stworzenia wyrazistej postaci. Wynika to m.in.
z tego ze Schaunard jest nierozerwalnie zwiazany z pozostalymi
bohaterami paryskiej Cyganerii. Losy wszystkich zazebiaja sig¢
wzajemnie i tworzg jedng calo$é. Kazdy z bohateréw przekazuje wazne
tresci 1 to powoduje, ze wszyscy sa bardzo istotni. ‘

Schaunard kilkukrotnie staje si¢ motorem napgdowym akcji dramatu. To
on zdobywa pienigdze na zycie, swoim graniem usmiercajac papuge. On
zdobywa jedzenie w chwilach kiedy wszyscy juz watpia, ze jeszcze uda
sie co$ zjes¢. Czuwa zeby nie przeszkadza¢, kiedy Mimi i Rudolf znow
stajg si¢ sobie bardzo bliscy, on wreszcie jako pierwszy zauwaza, ze
Mimi nie zyje...

Strona wokalna tej partii daje mozliwos¢ pokazania pewnej
wszechstronnosci warsztatu wokalnego. Malo jest w niej fragmentow
solowych, glowne $piewanie to dialog z pozostatymi postaciami. Jest tu
kilka pigknych fraz, ktore warto wyeksponowac (szczegdlnie w Il akcie).
Pozostale fragmenty to wilasciwie zabawa przekazywana trescia i to jest
moim zdaniem kluczowe w kreowaniu tej partii. Oczywiscie nie dotyczy
to drugiej czesci IV aktu, gdzie Schaunard powaznieje i1 jako jedyny

zdaje sobie sprawe, ze koniec jest bliski.
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WNIOSKI
W dotychczasowej pracy artystycznej mialem przyjemno$é wspolpracowaé

z wieloma wybitnymi rezyserami i choreografami. Byli to m.in.:
« Igor Przygrodzki,
«  Marek Weiss-Grzesinski,
«  Waldemar Zawodzinski,
+  Maciej Korwin,
+ Janina Niesobska,
« Laco Adamik,
» Tadeusz Konwinski,
» Maciej Prus,
+  Michal Znaniecki.

Kierownictwo muzyczne w spektaklach w ktérych bratem udziat obejmowali m.in.:
« Mieczystaw Nowakowski,
«  Szymon Kawalla,
« Ewa Michnik,
Andrzej Straszynski,

« Antoni Wicherek,
» Tadeusz Zatey,
- Zygmunt Rychert,
. Tadeusz Serafin,
+ Piotr Wajrak,
. Agnieszka Kreiner,
» Maciej Figas,
- Tomasz Szreder,
« Andrzej Knap,
« Ruben Silva,
. Damian Borowicz,
- Radostaw Wilkiewicz.
Praca z tak wybitnymi mistrzami w swoim fachu, stwarza mozliwo$é

wieloplaszczyznowego patrzenia na realizacje spektaklu. Shuchajac ich uwag,

obserwujgc dziatania zdalem sobie sprawe jak zlozonym dzietem jest przedstawienie

operowe.
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Poglady jakie pragng przedstawi¢ sa subiektywnym wizerunkiem $piewaka-

-solisty, bedacego czescia sktadows realizacji operowe;.

We wszystkich przedstawieniach jedng z najwazniejszych rél odgrywaja

oczywiscie solisci, ktérzy kreujg wiodgce role. Tu jednak dochodzimy do pytania, ktére

cheialbym zada¢ — czy solista §piewajacy role drugoplanowa jest w stanie stworzy¢

kreacje, ktéra bedzie na tyle wyrazista, ze przez widza bedzie odbierana na roéwni

z postaciami pierwszoplanowymi?

Moim zdaniem jest to mozliwe pod nastepujacymi warunkami.

kazda rola operowa jest wazna. Oznacza to, ze w praktyce do kazdej, nawet
najmniejszej roli podchodze z takim samym zaangazowaniem. Nie ma
matych partii. Sg te, ktére mam wykona¢ i to jest najwazniejsze. Im mniejsza
rola, tym trudniejsze zadanie staje przed solista, aby zostal zapamietany:
tylko profesjonalne podejscie do danego spektaklu jest gwarantem sukcesu.
Podczas wieloletniej bytnosci w roznych teatrach operowych zauwazylem
pewna niepokojaca regul¢. Mianowicie — spektakle premierowe sa
zazwyczaj grane bardzo rzetelnie. Z biegiem czasu jednak nastepuje pewne
rozluznienie, juz nie ma tego zapatu, ktéry towarzyszy} premierze. Sytuacje
sceniczne  zaczynaja si¢ zafalszowywaé, nie ma odpowiednich,
wypracowanych wczedniej relacji miedzy solistami. Oczywiscie sa rézne
powody, ktére powoduja takie sytuacje (zastgpstwa, niedyspozycje
zdrowotne, zmeczenie itp.), uwazam jednak, Ze decydujagc sie na
wykonywanie tego zawodu powyzsze powody nie powinny wplywaé na
Jako$¢ zaangazowania. Osobiscie zawsze staram si¢ bra¢ udziat w spektaklu
tak, jakby byt przedstawieniem premierowym;

zawsze trzeba pamigta¢ co dana posta¢ ma do przekazania i jakie jest jej
zadanie w catym przedsigwzigciu. To bardzo wazne aby doktadnie znaé tresé
$piewanego materiatu. Bez tego nie moze by¢ prawdziwych relacji migdzy
postaciami! Nawet jesli nie znamy jezyka, w ktérym $piewamy,
obowiazkiem kazdego solisty jest doktadna znajomo$¢ thumaczenia nie tylko
wykonywanych partii, ale calego libretta. Jezeli bowiem nie znamy tresci
przedstawienia, nie wiemy co postaé, ktéra kreujemy ma do przekazania
partnerom i jaka role powierzyli jej tworcy dziela. Takie dziatanie to

kompletny brak profesjonalizmu;
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pozostaje warstwa wyrazowa. To wazne aby $rodki, ktorych uzywamy byly
adekwatne do postaci, sytuacji i tresci jakie przekazujemy. Nie mozna
zapominac, ze przerysowanie postaci zazwyczaj przynosi odmienny skutek
od zamierzonego. Tylko wywazone aktorstwo ma sens;

. calos¢ kreacji wokalno-aktorskiej sktada sie ze szczegotow. To oczywiste, ze
oprocz uprzednio wymienionych, do czedci skladowych prawidlowego
przedstawienia postaci zaliczy¢ nalezy dykcje, artykulacje tekstu, dbatosé
o rekwizyty, odpowiedni ruch sceniczny, kostium itd.;

. przestepujac do realizacji nowego dzieta zawsze warto przyblizy¢ sobie czas,
w ktérym dzielo powstawalo. Przeczyta¢ (jezeli jest) pierwowzor libretta,
zorientowa¢ si¢ jakie panowaty wowczas stosunki spoteczne, jakie znaczenie
miaty wartosci moralne. Dziatania takie dajg mozliwos¢ doglebniejszego
spojrzenia na parti¢ nad ktora si¢ pracuje.

Podsumowujac, pragne wyrazi¢ poglad, ze jezeli do wykonywanej przez nas roli

podchodzimy w calosci profesjonalnie, jej wielko$¢ i przypisane miejsce nabiera

drugorzednego znaczenia.
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