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Wspblczesny teatr operowy stawia $piewakom coraz wyzsze wymagania. Szczeg6lnie
dotyczy to dziet muzyki nowej, gdzie granica pomiedzy teatrem dramatycznym a operg, w jej
klasycznym rozumieniu, prawie zanika. Oprécz waloré6w glosowych, r6wnie wazna jest
umiejetnos¢ stosowania niekonwencjonalnych $rodkéw z zakresu techniki wokalnej, ale
réwniez predyspozycje aktorskie, czy aparycja. Niejednokrotnie takze klasyczne dzieta s3
interpretowane bardzo wspéiczesnie, nietypowo, czesto budzac sprzeciw publicznosci
i krytyki holdujacej tradycji. Wydaje mi si¢ jednak, Ze przy zachowaniu odpowiednich
proporcji, wyczuciu i poszanowaniu muzyki, nawet kontrowersyjne rozwigzania i pomysty
rezyserskie moga sie¢ sprawdzi¢, odkrywajac nowe znaczenia. Swiat zmienia si¢ w coraz
szybszym tempie, a to przeciez sztuka jest dziedzing kt6ra zawsze podlegala wrecz
drastycznym przeobrazeniom. Uwazam, Ze oprécz klasycznych produkcji operowych,
powinno by¢ miejsce rowniez i na te tamiace konwencje i zasady. Takze aktorstwo operowe
podlega duzym przemianom. Wydaje mi sie, Ze i te zmiany sa bardzo pozytywne, oczywiscie
nie biorac pod uwage udziwnieri rezyserskich nie podpartych zadnymi argumentami
i przekonujaca koncepcja. Nigdy nie przypuszczatam, ze to wlaénie teatr operowy bedzie
najpelniejsza forma mojej artystycznej wypowiedzi. To moja praca, pasja, ktéra jednak
bezpoérednio wiaze sie z innymi dziedzinami zycia. Uwazam, Ze kreacje operowe bardzo
pomagaja mi w interpretacji i rozumieniu liryki wokalnej, a doSwiadczenia sceniczne majg
znaczacy wplyw na prace pedagogiczng. Teatr operowy stanowi bazg mojego rozwoju,
chociaz na poczatku studiéw bylam przekonana, ze powinnam skupi¢ si¢ na repertuarze
oratoryjno-kantatowym i pie$niarskim. Nie bylo to zwiazane z rodzajem glosu, czy
preferencjami muzycznymi, ale raczej charakterem. Poczatkowo, zajecia aktorskie byty dla
mnie bardzo stresujace, nie umiatam si¢ rozluzni¢ i odwazy¢, bytam spieta i stremowana.
Podstawy gry aktorskiej prowadzit wtedy na Akademii Muzycznej w todzi niesamowity
pedagog, aktor - Profesor Andrzej Zarnecki. Szczeg6lnie interesowalo Go aktorstwo
$piewak6é6w operowych, ktére nie cieszylo si¢ dobra renoma. Kiedy$ rezyserzy nie mieli tak
wielkich wymagari aktorskich w stosunku do $piewakéw, z kolei tych kreacje sceniczne byly
nienaturalne i czesto zupelnie odseparowane od $épiewu. Profesor, bazujagc na szkole
Bardiniego i Stanistawskiego, stworzyt specjalne ¢wiczenia pomagajace scaliC $piew
z emocjami. Zajmowaliémy sie nie tylko tekstem dramatycznym, ale réwnie liryka wokalna.
Bardzo wazne dla Profesora bylo pojecie prawdy scenicznej, i to wlasnie w oparciu o to
zagadnienie pracowaliémy nad podstawami przyszlego zawodu. Stosujac sie do tej zasady
nie ma miejsca na falsz, nalezy nauczy¢ si¢ kreowa¢ autentyczne wydarzenia w fikcyjnym
éwiecie. Poznalam zasady zachowan na scenie, kontaktu z partnerem, uzycia gestu
psychologicznego. Zrozumialam, Zze wszystko powinno by¢ zaplanowane, przemyslane,
logiczne i tylko wtedy wydaje si¢ naturalne i prawdziwe. Profesor Zarnecki uczul nas
panowania nad swoim cialem, a tym samym glosem. Zwracat uwagg na fakt, ze kazda mysli



muzyczna powinna by¢ skutkiem dziatania scenicznego. Idac dalej, to $piewak - aktor swoim
dziataniem scenicznym sprawia, ze muzyka w ogole sie odzywa. Taki spos6b rozumowania
diametralnie zmienia podejécie do budowania rél w spektaklach operowych, ale
i w interpretacji liryki wokalnej. Profesor wpoit nam réwniez potrzebg profesjonalizmu
w przygotowaniu kazdej, nawet najmniejszej kreacji wokalno-aktorskiej. Mawial, ze: Bycie
dobrym aktorem to sztuka, ale przeciez réwniez rzemiosto.

0d 2006 roku rozpoczetam prace jako solistka w Teatrze Wielkim w Eodzi. Byta to
ogromna szansa na wszechstronny rozwéj. Podczas kolejnych produkcji mialam okazje
obserwowaé wybitnych solistéw, dyrygentéw i rezyseréw, co stanowito dla mnie niezwykla
stymulagje i zachecato do samoksztalcenia. Oczywiscie zasadniczym zagadnieniem bylo dla
mnie umiejetne polaczenie sfery wokalnej i aktorskiej. Nigdy nie satysfakcjonowal mnie
épiew ograniczajacy sie jedynie do wydobywania pigknych i nienagannych technicznie
dzwiekéw. Wedtug mnie, powinien by¢ to wylacznie $rodek wiodacy do osiagniecia celu
jakim jest glebokie przekazywanie treSci wyrazowych zawartych w utworze. Opera to
przeciez odmiana dziela teatralnego, a $piewak, w odréznieniu od innych muzykéw, podlega
regutom teatru. Aktorstwo za$ musi $cile wigzaé si¢ ze $piewem, wynika¢ bezposrednio
z muzyki. Spektakl operowy ma charakter syntetyczny, gdzie koreluja ze soba wszystkie
elementy ekspresji scenicznej. W kazdej muzycznej epoce mamy do wykorzystania
odmienne wachlarze érodkéw muzycznych i wyrazowych, zasadnicze znaczenie ma jednak
optymalne ich zastosowanie i zachowanie odpowiednich proporcji. Opracowujac kolejne
partie zawsze staram si¢ o tym pamietaé. Zazwyczaj zaczynam od tekstu, doktadnego
tlumaczenia, doglebnego poznania libretta, calego tla znaczeniowego. Prébuje tez, jeszcze
przed spotkaniem z rezyserem, przygotowa¢ wiasng wizje kreowanej postaci. Dopiero z taka
podstawa moge zaczaé prace nad warstwa muzyczng. Szczegélnie bliskie i satysfakcjonujace
pod wzgledem artystycznym sa mi liryczne partie: Liu z opery Turandot G. Pucciniego,
Micaeli z opery Carmen G. Bizeta, czy Paminy z opery Czarodziejski flet W. A. Mozarta.
Okazalo sie jednak, ze rowniez zupelnie odmienna, zaréwno pod wzgledem charakterologii
postaci, jak i estetyki, partia Elizy Doolittle z musicalu My Fair Lady F. Loewego, jest
spetnieniem moich oczekiwari. Przy tej wiaénie produkcji Teatru Wielkiego w Eodzi z 2009
r. odkrytam w sobie talent komiczny. Z pomoca wspanialego rezysera i aktora - Macieja
Korwina udato mi sie stworzy¢ barwna i wielowymiarowa posta¢. Wyzwaniem byta duza
iloé¢ tekstu méwionego, ale i zupelnie inna, musicalowa estetyka $piewu. Pamigtam, Ze
wtym samym czasie przygotowywalam parti¢ Zuzanny z opery Wesela Figara
W. A. Mozarta. Mysle, ze wlaénie réznorodnoé¢ powierzanych mi rél i mozliwos¢ ciaglego
sprawdzania sie podczas kolejnych spektakli znaczaco wplynely na méj rozwoj. Zawsze
uwazatam, ze artysta powinien byé bardzo wszechstronny i otwarty.

Po 10 latach pracy na scenie, otrzymalam propozycje kreowania postaci Jackie
Kennedy w prapremierze kameralnej opery Katarzyny Glowickiej - Requiem dla Ikony,



napisanej na zaméwienie Teatru Wielkiego - Opery Narodowej w Warszawie w ramach
Projektu P.

Rok p6zniej miatam okazje wystapi¢ w Teatrze Wielkim w Lodzi jako Albina w Swiatowej
prapremierze opery La Toison d’Or (Zlote runo) Aleksandra Tansmana w ramach Tansman
Fesival. Te wlaénie wydarzenia uwazam za najbardziej istotne w moim dotychczasowym
rozwoju zawodowym.

Utworami, ktére zgodnie z art. 16 ust. 2 ustawy z dnia 14 marca 2003 r. 0 stopniach
naukowych i tytule naukowym oraz o stopniach i tytutach w zakresie sztuk (art. 16 ust.
1i 2 ustawy z 14 marca 2003 roku, j.t. Dz.U. z 2014 r., poz. 1852) wskazuje jako
podstawe do staran habilitacyjnych i ktére zglaszam jako szczegblne osiagnigcia sa:
Requiem dla Ikony Katarzyny Glowickiej (Rola Jackie Kennedy) oraz La Toison d’Or
Aleksandra Tansmana (Rola Albiny).

TWON w ramach Projektu P zamawiat i wystawiat opery mtodych, polskich kompozytor6w.
Opera Requiem dla Ikony Katarzyny Glowickiej znalazla sie w trzeciej odstonie tego projektu,
promujacego muzyke wspbiczesna oraz nowy ksztalt opery. W ciagu ostatnich lat forma ta
przeciez bardzo ewoluowata poszukujac innej estetyki, form przekazu, wymiaréw i senséw.
Kompozytorka - Katarzyna Glowicka jest znana zbudowania dzwigkowych glebokich
przestrzeni i intrygujacych polaczeri dzwiekéw klasycznych z ambient i minimalizmem. Na
co dziefi mieszka w Holandii, wyktada muzyke komputerowa w Belgii, w Kr6lewskim
Konserwatorium w Brukseli. Zajmuje sie akustycznym repetytywizmem, muzyka
fortepianowa i wokalna z elektronika, inspiruje si¢ filmem i teatrem. Pomyst na
skomponowanie opery opowiadajacej o Jackie Kennedy i jej relacji z Ronem Galellem
(legendarnym amerykariskim paparazzo), zrodzit si¢ dzigki wspéipracy z Krystianem Lad3.
Stworzyt on libretto oparte o archiwalne dokumenty i zdjecia.

Kreowanie partii Jacqueline Kennedy Onassis, pierwszej damy USA i celebrytki, wcielenia
i obiektu rozmaitych kultéw - ikony XX wieku, stanowi dla $piewaczki - aktorki, ale mysle,
ze i kazdej kobiety - duze wyzwanie. Wielka zaletg byla mozliwos¢ weryfikacji wiasnych
pomystéw i wyobrazeri z kompozytorka i librecista, ktérzy obecni byli na prébach. Ze
wzgledu na specyfike dzieta, prace rozpoczetam, tym razem, od warstwy muzycznej, ktora
okazata sie, bardzo trudna, skomplikowana i wymagajaca maksimum koncentracji.

Kierownictwo muzyczne powierzono wybitnemu dyrygentowi miodego pokolenia -
Bassemowi Akiki. To muzyk doskonale rozumiejacy $piewaka, wymagajacy, konkretny, ale
réwniez potrafiacy shuchaé i twérczo wspéipracowal. Requiem dla Ikony skomponowane
jest na orkiestre kameralna, elektronike, sopran, baryton oraz chér. Tragizm giéwnej postaci
podkresla budowa opery, ktérej kompozytorka nadala forme requiem - mszy zalobnej.
Sktada sie z szeéciu scen: Introit, Rytuat, Ofertorium, Dies Irae, Sanctus, Agnus Dei, Libera
me. Nie znajdziemy tu tradycyjnej budowy opery, nie ma popisowych arii, czy recytatywow.
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Muzyka odgrywa bardzo wazna role dramaturgiczng i prowadzi narracje, czasem nawet
w dostlownym sensie, poniewaz partie $piewane s3 przeplatane z méwionymi. Musiatam
odnalez¢ naturalne w brzmieniu i przekazie ptynne przechodzenie od $piewu do mowy
w taki sposob, aby nie przerywa¢ narracji i utrzymac napiecie. Szczeg6lnie istotne bylo to
w dwoch pierwszych czgéciach, gdzie tekst niejako wyptywa z fraz muzycznych, jest rowniez
zrytmizowany. Brzmienie elektroniki i minimalizm w wykorzystaniu instrumentow wysuwa
partie glosu na pierwszy plan. Dodatkowe utrudnienie stanowit fakt, iz libretto napisane jest
w trzech jezykach: polskim, francuskim i angielskim, pojawiaja si¢ tez pojedyncze stowa
zaczerpniete z faciny. Partia sopranowa jest bardzo wyrazista i réznorodna, obejmuje prawie
calg skale glosu sopranowego. Wymaga od $piewaczki nie tylko budowania dtugich fraz
legato, lekkoéci w wysokiej, a pelnego brzmienia w niskiej tessiturze, ale réwniez doskonatej
dykcji. Kompozytorka siega takie po doslowna retoryke muzyczng obrazujaca uczucia
i emocje bohaterki. We fragmencie Dies ire, podczas sceny porodu, wykorzystuje krzyk, pisk
i placz. Niezbyt czesto mialam okazje wykonywal wspéiczesne dzieta wokalne, a juz
w szczegOlnoéci te, gdzie kompozytor wykorzystuje tak duzy wachlarz mozliwosci glosu
ludzkiego. Bardzo wazne byly dla mnie czysto techniczne rozwigzania, umiejgtne sterowanie
wsparciem oddechowym, ale réwniez odpowiednie roziozenie sit. Sprawiato to szczeg6lng
trudno$é ze wzgledu na ogromny tadunek emocjonalny tej czeéci.

Wyrazista, zmienna harmonicznie i kolorystycznie warstwa muzyczna SciSle podaza za
tekstem i kolejnymi zmianami scen opery. Rozszerzona jest o elektroniczne brzmienia, ktore
dodatkowo podkreslaja specyficzna aure dziela i peinia rézne dramaturgiczne funkcje. Dla
mnie stanowily jednak duza nowoé¢, nie zawsze pomagajaca w interpretacji. Muzyka ta
jednak niezwykle mocno oddzialuje na shuchacza, jest przejmujaca, peina emodji,
retorycznych gestéw isymboliki. Dramatyczne fragmenty przeplataja si¢ z lirycznymi,
tagodnymi frazami. Te skondensowane i réznorodne, w kazdej czesci opery, emocje byly dla
mnie pomocne w budowaniu roli, z drugiej jednak strony, w fazie préb, czesto trudno mi
byto nad nimi zapanowac.

Rezyserem spektaklu zostal Michat Borczuch - uznawany za jednego z najzdolniejszych
tworcoéw teatralnych miodego pokolenia, laureat Paszportu Polityki, doceniony za tworzenie
oryginalnego i poruszajacego teatru. Libretto opery nie skupia si¢ stricte na biografii Jackie
Kennedy, ale opowiada o jej relacji z Ronem Galellem. W zgodzie z zamyslem muzycznym,
Borczuch chcial stworzyé obraz Pierwszej Damy odbiegajacy od wizji idealnej, zawsze
uémiechnietej, nienagannie ubranej ikony mody i stylu. To samotna, nieszcze$liwa kobieta
rozpaczliwie prébujaca przetrwal. Jest zalezna od mezczyzn, zdradzana przez meza,
uwiklana w dziwny zwiazek z Ronem, oslabiana przez kolejne poronienia odzierajace ja
z poczucia kobiecoéci. Mozna $mialo powiedzie¢, ze posta¢ Jackie Kennedy jest rownie
zZtozona, co tragiczna. Zawsze w $wietle jupiteréw, jednak bardzo samotna, czujaca wielka
presje i obowigzki jakie na niej spoczywaja. Inscenizacja balansuje pomigdzy realistycznymi
wydarzeniami, a obrazami jej chorej psychiki. Nic jednak nie jest dostowne i moze by¢



interpretowane na wiele sposob6w. Sama Jackie ma w operze sobowtéra — aktorke. Wcielila
sie w nig Marta Ojrzyriska - aktorka Teatru Starego w Krakowie. Postac ta jest zawsze na
scenie ze $piewaczka komentujac rozwéj zdarzen, ukazujac inne twarze Pierwszej Damy,
ulegajac ciagtym metamorfozom. W fazie préb zaréwno ja jak i Marta miatySmy duzo
swobody w interpretacji tekstu. Michat Borczuch pozwalat nam na poczatku
eksperymentowa¢, improwizowac, szuka¢ réznorodnych drég do odpowiedniego wcielenia
sie w gléwna postaé. Czas ten wspominam jak bardzo twérczy i inspirujacy.

Najwieksza trudnoé¢ sprawilo mi pamigciowe opanowanie dziela, poniewaz nawet
wykonanie tej partii z nut wymagato bardzo duzego skupienia i koncentragji. Bardzo
wymagajace bylo polaczenie perfekcyjnej realizacji warstwy muzycznej z trudnymi
zadaniami aktorskimi. Musialam pozostawaé w cigglym kontakcie wzrokowym
z dyrygentem, poniewaz on sterowat réwniez elektronika, gdzie wszystko bylo dokladnie
wymierzone w czasie, a z drugiej strony nieodzowna byla swoboda, naturalnoé¢ w ruchach
ciala i umiejetne ukrycie niejakiej zaleznosci od dyrygenta. Szczeg6lnie trudna pod tym
wzgledem okazala sie cze$¢ Agnus Dei, gdzie partia glosu napisana jest bardzo wysoko.
Nastepujace po sobie, ciagle wznoszace si¢ pochody dtugich dzwigkow w odstepach sekund
matych i wielkich, nie mialy zadnego schematu, ktéry utatwiatby pamigciowe opanowanie
materiatu. Trudnoécia byt brak tekstu (w duzych fragmentach tej czesci), ktéry moégiby tu
by¢ pomocny w uporzadkowaniu linii melodycznej. Kompozytorka w akompaniamencie
wykorzystata gtéwnie elektronike, a partia sopranu prowadzona jest wokaliza na zmiennych
samogloskach. Dodatkowym wyzwaniem byly zadania aktorskie. Podczas $piewu musiatam
nasladowa¢ ruchy aktorki, ktéra w zwolnionym tempie przemierzata scene, wykonujac przy
tym rozne gesty i nienaturalne ruchy ciata. Dzigki pracy nad tym spektaklem otworzytam si¢
jeszcze bardziej na muzyke wspdiczesna, gdzie specyfika warstwy muzycznej ukazuje wiele
nowych drog ekspresji i wyrazu. W sferze interpretacji, budowaniu postaci, mozna pozwoli¢
sobie na pozaramowe my$lenie, co jeszcze bardziej pobudza inwencje tworcza.

Dominanta programowa 20 Jubileuszu Tansman Festival i 30 rocznicy $mierci
Aleksandra Tansmana byly Odkrycia i nowosci - rekonstrukcje polskich arcydziet muzyki XX
wieku, ich prapremiery i prawykonania. Wpisuje si¢ w to doskonale opera La Toison d'Or
(Ziote runo) Aleksandra Tansmana, w ktérej to powierzono mi partie Albiny (Bialej
Ksiezniczki).

Ziote runo Aleksandra Tansmana to nowoodkryta opera komiczna w trzech aktach
z brawurowymi wstawkami baletowymi i chérami. Prawykonanie tego dzieta w rodzinnym
mieécie Tansmana, brytyjski wiodacy na éwiecie, opiniotwérczy Opera Magazine uznat za
jedno z dziesieciu najwazniejszych realizacji operowych grudnia 2016 roku. Réwnoczesnie
byt to priorytetowy element Tansman Festival oraz istotne wydarzenie na mapie
muzycznego i kulturalnego Zzycia Polski, a szczegélnie Lodzi. Aleksander Tansman
popularny i doceniony za granicg, w Polsce przez lata byl krytykowany i bojkotowany



gléwnie za swoje Zydowskie pochodzenie, ale réwniez modernistyczny jezyk muzyczny.
Niemniej jednak, zaliczany jest do grona najwybitniejszych przedstawicieli neoklasycyzmu,
obok 1. Strawiniskiego, F.Poulenca, czy P. Hindemitha.

Omawiana opera powstala w roku 1939 r. w momencie kryzyséw ekonomicznych
i politycznych, z tego powodu nie byla od razu zrealizowana na zadnej ze scen teatralnych.
Dzielo nie zostalo nigdy wydane i zabrzmialo tylko raz - w 1947 r. w Radio France
w skromniejszej i znacznie skréconej wersji. Andrzej Wendland, propagator tworczosci
Tansmana, przez lata starat si¢ odzyska¢ partyture. Rekopis odnaleziono w koricu
w Bibliotece Narodowej w Paryzu. Tansman Festival, Instytut Muzyki Polskiej,
Stowarzyszenie Promocji Kultury im. A. Tansmana, przy wspblpracy z Fabryka Nut,
przygotowaly do wydania i premierowego wykonania partyture, wyciag fortepianowy oraz
glosy orkiestrowe. Warstwa muzyczna Ziotego runa przejawia silne wpiywy M. Ravela,
F. Poulenca i A. Roussela. Od razu mozna rozpozna¢ jednak styl kompozytorski Tansmana
charakteryzujacy sie specyficznag harmonig, rytmami i fakturg. Opera ta, to polityczna
i uniwersalna satyra. Dyrygent - Eukasz Borowicz twierdzi, Ze podobna w dowcipie, oparta
na absurdzie i teatralnoéci opere - Ubu Krél, napisat dopiero Krzysztof Penderecki.

Salvador de Madariaga opracowal libretto wedlug jednego z watkéw mitu greckiego
o cudownym baranku ze zlota sierécia. Na potrzeby libretta mit potraktowany jest bardzo
swobodnie, uciekajac od wartoéci i racjonalizmu. Bazuje na stylu surrealizmu i symbolizmu
przekrecajac faktyczny sens mitu o zlotym runie. Dramaturgia dzieta wzoruje si¢ na
commedii dell’arte. Akcja rozgrywa sie w urojonej krainie Cocagnarde i jej stolicy Bouchebee,
czyli mieécie Zbaranialtym. Jej mieszkancy cierpig na zanik pamieci, dzigki czemu s3 zawsze
szczedliwi. Dobrobyt zapewnia im zlote runo produkowane przez Jana Weing. Jak na satyre
polityczng przystato, wystepuje tu cata plejada postaci o wiele méwiacych imionach.
Kluczowym elementem bylo przettumaczenie ich na jezyk polski, poniewaz maja istotne
znaczenie dla zrozumienia libretta. Pomoca postuzyla tu rezyserka spektaklu - Maria
Sartova, od lat mieszkajaca we Francji. Zatem krél - Strzalwgtéwke rzadzi krajem, gdzie
wszyscy, oprécz krélewskiego blazna, nosza maski, dbajac wylacznie o wlasne interesy.
Pojawiaja sie, miedzy innymi: Premier Ostrozny - Matymézg i Minister Skarbu - Wincenty
Diugaraczka. Nieuczciwa wiadza, bezmyslni obywatele - groteskowe i petne humoru libretto
jest ponadczasowe.

Ze wzgledu na bardzo wymagajacy materiat muzyczny i krétki czas przeznaczony na
przygotowania, premiera miafa zostac zrealizowana w wersji koncertowej. Jednak w teatrze
wszystko zmienia sie¢ jak w kalejdoskopie i nie zawsze mozna kompletnie zaplanowac
ostateczng wersje. Muzyka i libretto opery niosly za soba tak wiele znaczen, Ze bardzo
prowokowaly do dziatahi scenicznych. Rezyserka inspirowala nas do poszukiwania
odwazniejszych kreacji aktorskich, jednak nie bylto to mozliwe w stricte koncertowej wersji
spektaklu, gdzie soliéci $piewaja zza pulpitéw. Finalnie, na zasadzie artystycznego



kompromisu, premiera odbyla si¢ w wersji potkoncertowej. Niektére fragmenty
wykonywaliémy z pamieci, co dawato nam swobodne pole do realizowania zadan aktorskich,
inne $piewaliémy zza pulpitéw, a wtedy artyéci baletu przejmowali dominujaca role. Gléwne
postacie mialy swoje alter ego w osobach tancerzy, ktérzy ruchami ciata ilustrowali emocje
épiewakéw. W moim odczuciu ta pétkoncertowa wersja z mocno zarysowanymi
charakterologicznie postaciami i spdjna akcja sceniczna, tylko podkreslita charakterystyczny
styl Tansmana. Dzigki rozbudowanym i bardzo interesujacym fragmentom
instrumentalnym, duza role w spektaklu odgrywat balet. Skomplikowana partia orkiestry
wymagata od $piewakéw ogromnej koncentracji i uwagi oraz miala duze znaczenie dla
dramatycznej struktury postaci scenicznych. Spiewak powinien budowa¢ napiecie, ciaglos¢
Zycia na scenie, nawet w momentach gdy nie §piewa, korzystajac niejako z pomocy orkiestry.
Dopelnieniem caloéci bylo minimalistyczne wykorzystanie formy w sferze scenografii.
Nie bylo monumentalnych dekoracji i bogatych kostiuméw. Krélowal symbol i prostota.
Wykorzystanie ekranu na ktérym wyswietlane byly obrazy korespondujace z akcja
sceniczng, dawalo wiele mozliwoéci dziatania. Ciekawym pomystem bylo réwniez
alegoryczne wykorzystanie niekt6rych rekwizytéw. Krél poruszat si¢ na wézku inwalidzkim,
ktéry podkreélat jego utomno$é i bezradnos¢. Jana Weine obrazowata duza, ziota,
polyskujaca konstrukcja podwieszona pod sufitem. W operze wykorzystane zostaty tez
teksty méwione w jezyku polskim, spajajace akcje i uwypuklajace charaktery giéwnych
postaci.

Powierzona mi partia Biatej Ksiezniczki od razu wydata mi si¢ bardzo odpowiednia dla
mojego glosu. Napisana najbardziej klasycznie, w poréwnaniu do pozostatych rél, doskonale
oddawata romantyczny i czysty charakter Albiny. Samo imie oznaczajace biel symbolizuje
niewinnoé¢. Emocjonalny wyraz kompozytor uzyskat dzigki lirycznemu formowaniu fraz,
jednak zawsze w écistym zwigzku z tekstem. Musialam zwroci¢ szczeg6lng uwage na
prowadzenie glosu legato. Duzym sprawdzianem byla praca nad poprawnoscia jezyka
francuskiego. Jako Ze rezyserka znata go znakomicie, miata duze oczekiwania, szczegolnie
co do wyrazistoéci wypowiadanych stéw. Tekst inspirowat réwniez do poszukiwania
odmiennych barw odzwierciedlajacych emocje, ale réwniez eksponujacych zmiany
harmoniczne. W wiekszoéci partia napisana jest bardzo lirycznie, pierwsze fragmenty maja
wrecz romantyczny charakter. Niezbyt skomplikowana warstwa rytmiczna pozwalata mi
skupi¢ sie na emocjach i interpretacji. Kolejne fragmenty w ktérych pojawia si¢ postac
Albiny s3 bardziej nacechowane intensywnymi uczuciami, z uwagi na przebieg libretta.
Zazdroéé, wéciektosé i watpliwosci zilustrowane sa wysoka tessiturg i zmiennym tempem
linii melodycznej. Najwigkszy tadunek emocjonalny niesie za soba pojawienie si¢ Albiny
w trzecim akcie. Zmienia sie harmonia, wraz z nowymi emocjami, pojawia si¢ inny, bardziej
wspblczesny jezyk muzyczny. Partia napisana jest tu w bardzo wysokiej tessiturze ze
wznoszacymi pochodami, czesto na przejéciowych dzwigkach. Powtarzane, bardzo wysokie
tony na niewygodnych sylabach sprawily, ze fragment ten byt dla mnie najtrudniejszy,
sprawial mi najwiecej probleméw technicznych i w fazie przygotowarn musialam mu



poéwieci¢ najwigcej czasu. Kreowana przeze mnie posta¢ nie byla skomplikowana pod
wzgledem charakterologicznym, nie chciatam jednak aby stanowilo to jej wade, lecz atut.
Wiadomo, ze piekno tkwi w prostocie, jednak nie zawsze latwo jest uzyska zamierzony
efekt. Aby zbudowa¢ wiarygodna postaé bardzo wazna jest éwiadomo$¢ wiasnego ciata oraz
mimiki. Musi to by¢ zawsze podparte wnikliwym zbadaniem charakteru danej postaci oraz
przeanalizowaniem jej relacji z innymi osobami. Nawet gesty i sposob poruszania powinien
by¢ dopasowany do natury odgrywanej roli.

Niezwykle cennym dla mnie doéwiadczeniem jest fakt, ze obie partie; Jacqueline Kennedy
i Albiny nie byly nigdy wczeéniej wykonywane. Praca nad tymi dwiema produkcjami
przyniosta mi wiele ciekawych spostrzezeri. Nie miatam zadnego wzoru, musiatam sama
odczytaé i zinterpretowa¢ intencje kompozytora. Takie odkrywanie muzyki, kreowanie partii
od podstaw jest ekscytujacym doswiadczeniem, zaspokajajagcym w pelni potrzebe
artystycznej wypowiedzi. Poszukiwania muzyczne i aktorskie sa wyjatkowo rozwijajace, ale
réwniez wymagajace duzej wyobrazni, otwartosci i koncentracji. Oczywistym jest dobra
technika wokalna, ale réwniez elastyczno$é w prowadzeniu glosu tak, aby $piewak mogt
sprosta¢ wymaganiom stawianym zaréwno przez dyrygenta, jak i rezysera. Kreacja powinna
by¢é przeciez naturalna i logiczna w przebiegu, a glos prowadzony bez wysitku tak, aby méc
odzwierciedlaé kazda mysl, czy uczucie. Dzigki tworczej wspolpracy z profesjonalistami obie
realizacje byly dla mnie doniostymi wydarzeniami i wielkim wyzwaniem zar6wno pod
wzgledem wokalnym, jak i aktorskim.

Na to w jaki sposéb dzié rozumiem, odkrywam i interpretuje muzyke mieli réwniez wplyw
Artyéci - Pedagodzy, ktérych miatam szczeécie spotka¢ na przestrzeni lat mojego
muzycznego rozwoju. To Oni rozbudzali moje zainteresowania zmierzajace do zglebiania
wiedzy o sztuce wokalnej. Ich nadzwyczajna osobowo$¢, temperament, pasja, imponujaca
wiedza i doéwiadczenie, inspirowaty mnie do dalszych muzycznych poszukiwan.

To z Ich doéwiadczeri zawodowych, pedagogicznych i aktorskich korzystam do dzié, dlatego
zdecydowatam si¢ wspomnie¢ o Nich w swoim autoreferacie i potraktowa¢ jako punkt
wyjéciowy do moich dalszych rozwazar.

Istotnym elementem mojego rozwoju i pracy jest pedagogika. Jeszcze jako nastolatka
poznatam szkole $piewu Profesora Christiana Elssnera. Mimo, Ze Jego metody wywolywaly
burzliwe dyskusje i kontrowersje w $rodowisku pedagogéw $piewu, dla mnie jego kursy
wokalne w moim rodzinnym mieécie - Przemyslu, stanowity punkt zwrotny w moim pojeciu
nauki $piewu. Jego metoda okazywata si¢ bardzo pomocna dla ludzi z problemami
glosowymi, réznego rodzaju napieciami, czy zaciskami. Zestawy specyficznych éwiczen
Profesora sa wykorzystywane w terapiach leczenia guzkéw $piewaczych oraz ogdlnie we
wszelkich zaburzeniach aparatu glosowego. Oprécz bardzo ciekawych metod pracy z glosem,
sposobéw leczenia gloséw przeciazonych, Profesor dal si¢ pozna¢ jako wspaniata, ciepta
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osoba oddana miodziezy. Zawsze indywidualnie podchodzit do kazdego $piewaka, byt bardzo
elastyczny w sposobie pracy i doborze ¢wiczen. Uczyt budowania poczucia wiasnej wartosci,
wiary w swoje sity oraz radoéci ze $§piewu, nie skupiat si¢ jedynie na stronie technicznej, czy
wykonawczej. Dzieki kursom wokalnym Profesora Elssnera zrodzito sie moje
zainteresowanie pracg pedagogiczng. Zdatam sobie sprawg jak trudno jest dotrze¢ do
drugiego cztowieka, wyttumaczy¢ mu te skomplikowane prawidia rzadzace naszym cialem,
oddechem, wyobraznia. Kazdy przeciez jest inny, posiada odmienng wrazliwosc, wyobrazni¢
dzwiekowa, pamie¢ miesniowq.

Kolejnym wspanialym pedagogiem na mojej drodze byla Profesor Grazyna Krajewska-
Ambroziak, pod ktérej kierunkiem miatam szczeécie pracowa¢ podczas studiow. Bardzo
szybko wytworzyla sie miedzy nami ni¢ porozumienia i jestem niezwykle wdzigczna losowi,
ze trafitam do klasy Pani Profesor. To osoba bardzo oddana swoim studentkom, ktore zawsze
moge liczy¢ na Jej pomoc, réwniez w zyciu prywatnym. Profesor Krajewska slynie ze swojej
szczeroéci, jest to jedna z cech ktéra ceni¢ u Niej najbardziej. Obecna byla prawie na
wszystkich moich wystepach i zawsze mogtam liczy¢ na szczera, obiektywna recenzje.
Zazwyczaj pokrywalo sie to z moimi odczuciami i napedzato do dalszej pracy. Nabieratam
coraz wiecej pewnoéci, poszerzalam swoje muzyczne zainteresowania. Oprocz pracy
technicznej, dzieki ktérej stopniowo pokonywatam kolejne trudnoéci wokalne, Pani Profesor
przyktadata duza wage do muzycznej strony utworéw. Potrafita rozbudzi¢ we mnie
zainteresowanie barwa dZwieku, ekspresja podparta wyrazista interpretacja tekstu.
Poczutam wtedy ogromna cheé épiewania réznorodnego repertuaru. W czasie studiow
miatam wiele okazji do wystepéw, sprawdzania wiasnych mozliwoéci. Odkrylam réwniez
w sobie potrzebe $piewania dla ludzi, dla publicznoéci. Rozumiatam juz wtedy jak wielka
moc ma muzyka, a ja, jako wykonawca mam wplyw na to w jaki sposéb dany utwdr moge
przekazaé, ile emocji moge wywolaé. Szczegélna przyjemno$¢ ma przeciez kazdy artysta,
gdy wszystkie jego muzyczne zamierzenia sa prawidlowo odczytywane przez widza.
Nauczytam sie tez systematycznej pracy wiasnej. Podczas pierwszego roku studiéw miatam
réwniez zajecia ze znakomita Artystka - Profesor Urszulg Kryger. Do dzi$ jestem
zafascynowana, miedzy innymi, Jej umiejetnosciami interpretacji pie$ni, ktore dzigki Jej
glosowi, operowaniu barwa, niezwyklemu zrozumieniu warstwy muzycznej, odkrywaja
przed stuchaczami nowe znaczenia. Zrozumialam, ze mam przed sobg jeszcze wigcej
muzycznych mozliwosci, zaczetam zwraca¢ uwage na drobiazgi i muzyczne niuanse. Inaczej
spojrzalam na sposoby interpretacji, ktére niejednokrotnie nie sa wcale oczywiste, a to co
wszyscy uznaja za tradycje wykonawcze, nie zawsze jest jedynym inajlepszym
rozwigzaniem. Poczucie formy, umiejetne budowanie fraz, zmiany harmoniczne, wrazliwos¢
i stylistyka sa przeciez diametralnie odmienne w pieéniach i ariach operowych. Chetniej
zaczelam siega¢ réwniez po kompozycje wspdlczesne, kiére wczeSniej w ogole nie
znajdowaly sie w kregu moich zainteresowan. Zazwyczaj sa to utwory bardziej
skomplikowane muzycznie, wymagajace od $piewaka duzej wyobrazni i sprawnosci
technicznej. Mysle, Ze takie zréznicowanie repertuaru, szczegblnie na poczatku, jest bardzo



wazne. Miody cztowiek moze wtedy zobaczy¢ jak wiele drog i mozliwosci rozwoju ma przed
soba oraz zdecydowa¢ na czym chciatby sie skupi¢ w przyszlosci, choé w moim przypadku
ten wybér byt dos¢ trudny.

Praca pedagogiczna stanowi znaczacy element mojego Zzycia. Fascynacja pedagogika
wokalng mobilizowata mnie do uczestnictwa w réznorodnych kursach wokalnych, gdzie
oprécz wiasnej praktyki mogtam obserwowac i analizowaé prace pedagogéw z innymi
studentami. Od razu po ukoniczeniu studiéw zostatam asystentem w klasie Spiewu na
Akademii Muzycznej im. G. i K. Bacewiczow w Eodzi. Zajecia ze studentami od poczatku
sprawialy mi wielka przyjemnoé¢ i dawaty mnéstwo satysfakcji. Zdawalam sobie sprawe,
jak wielka odpowiedzialnoé¢ ponosze, jednak czutam, Zze moge i niejednokrotnie wiem jak
im poméc. Réwnoczeénie sama wiele si¢ uczylam, czytatam, czesto jezdzitam, i do dzi§
jezdze, na kursy wokalne, jako uczestnik i stuchacz. Wedlug mnie, niesamowicie istotne jest
indywidualne podejécie do kazdego studenta, wiaénie to poszukiwanie odpowiedniej drogi
do konkretnej osoby daje mi wiele radoéci, ale stanowi tez duze wyzwanie. Bardzo lubi¢
wynajdywaé i wymyslaé nowe ¢wiczenia dopasowane do probleméw technicznych
konkretnej osoby. Uwazam jednak, ze kluczowym elementem zglebiania sztuki wokalnej
jest samodzielna praca. Ten niezwykle wazny pierwiastek wlasnego rozwoju jest niestety
czesto zaniedbywany przez miodych $piewakéw. Kazdy instrumentalista musi poswiecié
kilka godzin dziennie na rozczytanie nowych utworéw, na wyéwiczenie konkretnych,
trudnych fraz. Wokaliéci czesto zupeinie pomijaja ten etap. Utwory s3 zazwyczaj prostsze,
nie wymagaja az tyle czasu na zaznajomienie si¢ z sama warstwa muzyczna, a przeciez
zostaje jeszcze wiele innych aspektéw na ktére nalezy zwroci¢ uwage. Kluczowym jest
odpowiednie przettumaczenie i interpretacja tekstu, zrozumienie muzycznych zamierzen
kompozytora, odpowiednia stylistyka, a to dopiero poczatek. Czesto pojawiaja si¢ problemy
techniczne; dzwieki przejéciowe, niewygodne zgloski, kiopoty oddechowe itd. Niestety,
zauwazylam, Ze studenci czesto oczekuja od pedagoga jakiejé wspanialej, niemal
czarodziejskiej rady, ktéra rozwiaze wszystkie ich problemy. Bardzo ciezko im zrozumiec,
7e najwieksze sukcesy mozna osiagna¢ dzieki swojej systematycznej, czgsto zmudnej pracy.
Oczywiscie odpowiednie wskazéwki i uwagi pedagoga, szczegblnie w poczatkowej fazie
nauki, sa nieodzowne, ale potem kazdy miody $piewak powinien sam prébowac przetozy¢
zdobyta wiedze na swoje cialo, migénie, wyobrazni¢ i po prostu wytrwale i cierpliwie
&wiczyé. Dbam réwniez o to, aby moje uczennice juz od pierwszych zaje¢ pracowaly rownie
intensywnie nad technikg wokalna, jak i interpretacja. Uwazam, Ze aspekty te sa ze sobg
4ciSle polaczone i tylko taka symbioza dobrego warsztatu podpartego ekspresja i muzyczng
wyobraznia daje zamierzony efekt. Cieszg si, ze moje starania przynosza efekty. Studentki
odnosza sukcesy na konkursach oraz czesto s3 wybierane do operowych projektéw
studenckich organizowanych w Akademii Muzycznej, w Teatrze Muzycznym, lub Teatrze
Wielkim w Eodzi. Minelo juz dziesie¢ lat mojej pracy pedagogicznej na Uczelni, poczatkowo
na stanowisku asystenta, a od 2012 r. - adiunkta. Czasem bardzo ciezko potaczy¢ mi wlasny



rozw6j artystyczny, Teatr, z dzialalnoscig dydaktyczna, jednak czuje, ze bez tej ostatniej moje
zycie nie byloby peine.

Nie jest banalem stwierdzenie, Ze uczymy si¢ przez cale Zycie, uwazam, ze kazdy
profesjonalny artysta - épiewak, powinien korzysta¢ z pomocy aby zweryfikowal swoje
zdanie o wiasnej twérczoéci. Szczegblnie w épiewie, gdzie nasza percepcja troche inaczej
postrzega wilasny glos, ze wzgledu na specyfike aparatu. Od blisko pigtnastu lat mam
zaszczyt korzystaé z ogromnej wiedzy i doéwiadczenia Profesora Jerzego Artysza. Czgsto
uczestnicze w Jego kursach wokalnych, gdzie moge pracowaé nad technika wokalna na
profesjonalnym poziomie, podpartym ogromem wiedzy. Wlasnie to jest dla mnie
najwazniejsze. Nie ma tu zadnych sztuczek i sposobéw, ale czysta logika bazujaca na
prawach fizyki, akustyki. Z drugiej strony, dla Profesora, réwnie wazna jest strona
emocjonalna i dusza bez ktérej nie ma potrzeby $piewu. Kluczowy jest oczywiscie tekst
utworéw. Kazde stowo niesie przeciez za soba jaki§ sens, a my - $piewacy, oprocz
interpretacji musimy réwniez dba¢ o wyrazisto$¢ i czysto$¢ stowa. Z doswiadczenia wiem,
7ze wraz z poprawna i wyrazista dykcja rozwiazuje si¢ wiele probleméw technicznych.
Dotyczy to wszystkich dziet wokalnych, choé¢ w pieéniach stowo ze wzgledu na swoja
poetycka specyfike zdaje si¢ mie¢ pelniejszy i wielowymiarowy wydzwiek.

Mimo, Ze to teatr operowy jest zasadniczym elementem mojego Zycia, swoja pracg doktorska
poéwiecitam badaniom liryki wokalnej 16dzkiego, zapomnianego kompozytora,
wieloletniego pedagoga t6dzkiej Akademii - Karola Mroszczyka. Z Jego pieSniami zetknetam
sie juz na studiach, urzekla mnie ich bogata melodyka, harmonia i ujmujacy nastrojowy
charakter. Bardzo duza role odgrywa w nich partia fortepianu, ktéra dialoguje z glosem
podobnie jak w niemieckiej pieéni romantyczne;j. Szczeg6lnie interesujaca wydata mi sig
korelacja warstwy muzycznej utworéw Mroszczyka z wykorzystanymi do nich tekstami
polskich poetéw. Na potrzeby nagrania plyty do doktoratu rozpoczelam wspolprace ze
znakomitym pianista ikameralista - Marcinem Kawczyniskim. Bardzo dobrze sig
rozumiemy, mamy podobna muzyczng wyobraznig i estetyke, dlatego czesto, przygotowujac
kolejne utwory rozumiemy sie niemal bez stéw. W 2017 r. udalo nam si¢ ponownie nagrac
pieéni Karola Mroszczyka wzbogacone o kolejne, odnalezione kompozycje, na plycie CD
wydanej przez Akademig¢ Muzyczng im. G. i K. Bacewicz6w w Eodzi. Jest to dla nas
szczegblnie wazne z uwagi na fakt, ze pieéni te nigdy wczeéniej nie zostaly nagrane.

Podsumowujac, moge stwierdzi¢, ze moja droga artystyczna ukiadata sie zawsze
bezproblemowo. Dzigki systematycznej pracy, napotkanym Artystom, a pewnie i dozie
szczeécia, moglam zawsze rozwija¢ nowe zainteresowania, poglebiaé wiedze i prébowac
swoich sit w kolejnych projektach. Nigdy nie czulam sig¢ ograniczana, a wrecz zachecana do
nastepnych muzycznych i artystycznych wyzwar. Taki niepohamowany rozwdj uwazam za
jeden z wazniejszych elementéw w procesie edukacji, samoksztalcenia i wyrazania swoich
artystycznych wypowiedzi.



