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»Jak ta wyjatkowa osoba przyszta na §wiat? Z jakiej niezwyklej gliny byta ulepiona, (...) jaka tajemnicza alchemia
miata udzial w jej tworzeniu?”. Te pytania, prawie wykrzyczane, sa nie tylko $wiadectwem osobistej reakcji
Claude’a Dufresne na niezwyczajno$¢ zjawiska, jakim byla Maria Callas'. Sg wyrazem niewiary w wysitek
pochwycenia tego fenomenu, sa narz¢dziem, po ktére tlhumacze sztuki Callas siggaja, gdy zawodzi chlodna
i zrbwnowazona analiza. Jest to jednak narzedzie w pelni uzasadnione i to nie tylko dlatego, ze zarliwa sztuka
domaga si¢ zarliwego jezyka interpretacji, ale rowniez z powodu miejsca, jakie przypadto Callas, jej sztuce

i osobowosci, w kulturze XX wieku.

Cytat ten rzuca tez Swiatto na ton mojej wypowiedzi, ktéra nie unika zaangazowania i poszukuje
wiasciwych stow by zblizy¢ si¢ do wielkoSci postaci, o ktorej pisz¢ juz nie po raz pierwszy. Jest pewne,
ze w repertuarze ikon kultury XX wieku imi¢ Callas, ksztalt roli spotecznej jaka narzucila sobie i naszym
interpretacjom, oddziatuje niezmiennie i z niegasnaca sila. Pragnienie dordwnania Callas przez kolejne pokolenia
artystow dowodzi istnienia swoistej maniery, ktorej opisanie ma rowniez walor dla dyskusji nad ksztattem samego
wzorca. Wreszcie — w procesie tym widzimy przenikanie si¢ tego, co nalezy do obszaru kultury elitarnej, ktorej czgsc
stanowi teatr operowy, z tym, co przypisujemy jej alternatywie — kulturze masowego spoteczenstwa medialnego.
Callas — posta¢ wyabstrahowana ze S$cislego kontekstu operologicznego, osobowos$¢ utkana ze sprzecznosci,
dramatycznie objawiajacych si¢ w jej zyciu artystycznym i intymnym, stata si¢ bowiem z powodzeniem wtasnoscia

obu tradycyjnych potkul kultury: wysokiej i powszechne;j.

Jak zdefiniowaé alchemi¢ Callas - ikony? Co sprawia, ze jej glos roznieca dyskusje i zainteresowanie nie
tylko operologow, ale 1 budzi zywiolowy rezonans spoteczny? Jak pisaé o jej aktorstwie, tak waznym dla oblicza
wspoélczesnej opery i w tak niklym stopniu zarejestrowanym, by przetrwac zycie artystki. Odpowiadajac na
te pytania, zwrdcg uwage na trzy nastepujace kwestie: pierwsza dotyczy ,,artysty”, ktorego definiujemy zarowno
w relacji do twoércy i jego dzieta, jak i wobec rdl spotecznych, ktore odgrywa; druga to ,,glos” jako instrument

wyrazania podmiotowosci artysty, trzecia zas, to ,,maniera”, czyli rezonans.

" Tekst ten jest zmieniona i skrocona wersja artykutu, ktory ukazat si¢ pod tym samym tytutem w ,,Images”, vol. IV, nr 7-8, 2006, s. 91-96.
! Claude DUFRESNE, Maria Callas, Warszawa 1996, s. 12.
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Pierwszy problem ma dwa oblicza. Z jednej bowiem strony pytamy o relacj¢ czlowiek — artysta w jednej
osobie, czyli o to, co wyraza horacjanska zasada penna biformis; pytamy o ,,podwo6jng nature tworcy” (odtworcy)>.
Z drugiej strony chodzi o stosunek aktora ($piewaka) do kreowanej postaci. W Socjologii artysty Marian Golka
pisze: ,,(...) pojecie artysty jest zakresowo wezsze od pojecia tworcy (...). Jesli jako tworce okreslimy tego, kto
w czym$ doskonale znanym odkrywa rzeczy nieznane, to artystg jest ten, kto czyni to w dziedzinie kultury zwanej
sztukg”.> W przypadku Callas mamy do czynienia niewatpliwie z aktywng, inicjujacg wrecz rolg artysty, rolg
o decydujacym znaczeniu dla uksztattowania catego procesu komunikacji w ramach zdarzenia artystycznego. Artysta
jest tworcza strong dialogu z dzietem i jego autorem, przy czym kreatywna postawa artysty wobec dzieta nie ujmuje
jednak nic temu ostatniemu a poglad Callas, ze ,,aktorstwo musi w naturalny sposoéb wyptywa¢ z muzyki” i ze
»muzyka dawata mi zawsze szkol¢ najlepszego aktorstwa”, jest tego $wiadectwem®. Interpretujac fenomen Callas,
czyli artystki o szczegdlnie trwatym i intensywnym oddziatywaniu na kultur¢ swoich czasow, a takze na nastgpcoOw
i nasladowcow, nie mozemy nie zwigza¢ kreatywnoSci ze zjawiskiem ergantropii. Polega ono — najogodlniej rzecz
biorgc — na uobecnieniu tworcy w jego dzietach, na nieusuwalnym pigtnie, jakim osobowo$¢ autora naznacza dzieto.
Konsekwencjg jest nierozerwalna wigz pomi¢dzy podmiotem sprawczym — aktorem a postacig, ktora wtdrnie zyskuje
wymiar podmiotowy i w tej postaci funkcjonuje i oddziatuje w kulturze: ,,mimo dwudziestu lat od $mierci artystki to
do niej nalezq [podkr. MJ] partie Normy, Toski, Medei, Traviaty czy Lucji”, pisat Jurgen Kesting®. We wspolczesnej
operze niezwykle trudno wyobrazi¢ sobie artystow, ktorzy nie mysla o Callas jak o wzorcu dostarczajagcym

wskazowek dla budowania ,,postaci aktorskiej” i srodkéw ,,aktorstwa wokalnego™ (vocal acting).

W relacjach artysta — spoteczenstwo mamy do czynienia ze swoista wigzka rol odgrywanych, postaw
teatralizowanych, zachowan wyczekiwanych przez odbiorcow. Stabilizacja tych rél, postaw i zachowan w kulturze,
szerokos$¢ 1 glgbokos$¢ odzewu, jaki powoduja, utwierdza ikonge w jej ksztatcie i funkcjach. Socjologowie twierdza
przy tym, ze ikoniczno$¢ owa umacnia si¢ po $mierci artysty; w przypadku Callas proces ten przebiega zadziwiajaco
skutecznie juz za zycia $piewaczki, co obserwujemy na przyktadzie jezyka interpretacji jej wykonawstwa i statusu

artystycznego; mowa jest o ,,bogini”, ,,symbolu”, , micie”, ,legendzie”, czy ,,greckim ogniu”.

Z teatrologicznego punktu widzenia zasadniczg rol¢ odgrywata tu umiejetno$¢ transformacji, przeistoczenia, jakiego
Callas byla w stanie dokona¢ w $wiecie teatru i jego spolecznej recepcji. Piotr Bogatyriew pisze: ,,jedng
z podstawowych cech teatralnych jakiejkolwiek czynnoS$ci teatralnej stanowi przeistoczenie: obraz wlasnej osoby,
wiasne ubranie, wlasny gtos a nawet psychologiczne rysy wtasnego charakteru aktor zmienia w obraz, kostium, glos
i charakter granej przez siebie postaci”. Za$ Jurij Lotman idzie jeszcze o krok dalej: ,,przeistoczenie dotyczy nie
tylko aktora: caly §wiat stajac si¢ §wiatem teatralnym, przebudowuje si¢ zgodnie z prawami przestrzeni teatralnej,
w ktorej rzeczy staja sie znakami rzeczy”®. Zycie Callas ulegato bezustannej teatralizacji a pochodzenie
przezywanych przez artystk¢ namigtnosci nie jest do konca rozpoznawalne. Nie mozemy bowiem z pewnoscia
powiedzie¢, czy sa to przezycia typowe dla powszechnych sytuacji zyciowych, czy wrecz przeciwnie — ze sg to

przezycia wlasne osoby dramatu odgrywanego w teatrze i w zyciu. To przemieszanie sfer: teatralnej i prywatnej

2 Roman INGARDEN, O funkcjach mowy w widowisku teatralnym, w: tegoz, O dziele literackim, Warszawa 1960, s. 414.

3 Marian GOLKA, Socjologia artysty, Poznan 1995, s. 12.
* Callas at Julliard. The Master Classes, ed. John ARDOIN, London 1988, s. 5, 6.
5 Jurgen KESTING, Maria Callas, Diisseldorf 1990, s. 44.

6 Piotr BOGATYRIEW, Teatr ludowy Czechow i Stowakéw, w: tegoz, Semiotyka kultury ludowej, Warszawa 1979, s. 16. Jurij LOTMAN, Teatr i
teatralnos¢ w kulturze poczqthku XIX wieku, w: tegoz, Semiotyka dziejow Rosji, 1.6dz 1993, s. 227.
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z wielka sita oddziatuje przy tym na zbiorowa wyobrazni¢ odbiorcow, ktorzy z checig przyznajg arty$cie pewne
uprawnienia, rowniez co do zachowan skrajnych i zwyczajowo nie akceptowanych; skandale, jakiec wywolywata
Callas nie byly pospolitymi wybrykami, lecz stanowily akceptowana sktadowa mitu i przedtuzenie teatru. Z drugiej
jednak strony pamigtamy, ze kultowi primadonn tradycyjnie towarzyszy przekonanie o ich tajemniczosci,
nadnaturalnosci, czy wregcz boskosci. O tym jak glebokie bywa to przekonanie §wiadczy spoteczna ocena nieudanego
romansu Callas z Arystotelesem Onassisem. Ow ludzki ligison fatale deikonizowal Callas - Bogini¢ sztuki,

arcysymbol opery, za$ cierpienie dla sztuki i poprzez sztuke dewaluowat do rangi cierpienia kobiety.

Ikona, takze Callas, zredukowana jest do rol, jakie przychodzi jej odgrywaé. Podstawowa jest rola kaptanki —
strazniczki naj$wigtszych wartosci sztuki oraz reformatorki, artystki zmieniajacej oblicze opery. Role te mienig si¢
barwami cierpienia, postannictwa, odrzucenia, silnego poczucia wyjatkowosci i indywidualnosci oraz — samotnosci;
zywiot spoteczny jest bowiem kapry$ny i nieprzewidywalny, wynosi i1 pograza artyst¢ z rdOwng energig i tatwoscia.
Dla Callas poswigcenie pragnien osobistych bylo elementem nieodzownego kontekstu cierpienia, wzmacniato jej
nieustepliwe ,,dgzenie do doskonato$ci™. Sprzymierzencami prawdy artystycznej, do ktorej dgzymy, a ktorej nie
osiggamy, byly dla Callas szacunek 1 bezwarunkowa pokora wobec sztuki i wyrzeczenie si¢ wszystkiego, co jej nie
shuzy. Stawiajac sobie takie wtasnie a nie inne cele artystka miala zawsze poczucie istotnego rozdzwicku pomigdzy

temu, ktore zaspiewatam w wyobrazni” — méwila artystka®.

Syrenig metafore w tytule artykulu zawdzigczam pewnemu fragmentowi opowiadania Syrena Giuseppe
Tomasiego di Lampedusa. Celno$¢ z jaka ksigz¢ Lampedusa znajduje wiasciwe stowa jest zadziwiajaca, przytocze
zatem drobny wycinek opowiadania: ,,zacz¢ta mowic i (...) uleglem (...) najwigkszemu jej urokowi: czarowi gtosu.
Byt to glos troche gardlowy, nieco zamglony, bogaty w niezliczone odcienie; (...) Spiew syren nie istnieje (...);
muzyka, od ktorej nie ma ucieczki, jest tylko ich gtos™. Glos Callas, najwazniejszy ze skladnikow wyposazenia
ikony, jest w samej rzeczy syrenim instrumentem; nie ma oden ucieczki, raz na zawsze zapada w pami¢¢, niepokoi
i drazni, burzy ciasny i powielany przez pokolenia $piewakow stereotyp bel canta. Ta metafora ma zwrdci¢ uwage

na nienazywalno$¢ tego gtosu, zarowno gatunkowa, jak i estetyczna.

Gtlos Callas dominuje. Ze wzgledu na perswazyjno$¢, na zdolno$¢ oddzialywania i tworzenia wielkich
napig¢ zar6wno w obrebie sceny, jak i w kontakcie z publiczno$cig. Dominuje z powodu swojej ,,materialnos$ci”,
wolumenu i skali a takze za sprawg stosowanych ,,gestow wokalnych” dla osiggniecia najtrafniejszego efektu
wyrazotworczego. Czy ma on jakie$ odpowiedniki w przesztosci? Moze Giuditta Pasta, o ktorej Henry Chorley pisat
w 1862 roku, ze ,,...byly odcinki skali, ktorych wlasciwosci réznily si¢ od pozostatych. Tam glos znajdowat si¢
jakby za zastong. Raz po raz (...) pojawialy si¢ dzwigki o niewlasciwej wysokosci”. Albo Paulina Viardot,
wspominana tymi stowy przez Camile’a Saint-Saensa: ,, jej gtos nie byl atlasowy. Rzeczywiscie byt trochg szorstki
(...) [nadawat si¢] do tragedii (...) poniewaz byt glosem nadnaturalnym, nie ludzkim. Nadawal partiom

dramatycznym nieporéwnywalnej wielko$ci, a lzejsze partie ulegaly zupelnemu przeksztatceniu (...)"".

7 J. KESTING, op. cit., s. 45.
8 Ibidem.

? Giuseppe TOMASI DI LAMPEDUSA, Syrena, ttum. M. BRISTIGER i in., ,,Zeszyty Literackie” 91, 2005 nr 3, s. 20.

101, KESTING, op. cit., s. 53-54, 63.
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Zatem: glos i wyraz. ,,Spiew to jest wyraz. Pigkny dzwigk nie wystarczy” — powiada artystka''. By osiagna¢
zamierzony i glgboko uzasadniony dramaturgicznie efekt wyrazowy Callas poddawata glos niemozliwym
do osiggnigcia przez innych artystow przeksztatceniom, ktore gwarantowaly wprost nieograniczone mozliwos$ci.
Na tym wiasnie polega estetyczna zasada fundamentalnej ré6znorodnosci brzmienia, wyczulenia na weztowe punkty
dramatu — muzyki, tekstu i postaci, a takze wykorzystanie pelnego arsenatu §rodkéow skali i barwy glosu (od voce
infantile w Madama Butterfly Giacomo Pucciniego czy Lunatyczce Vincenzo Belliniego do krzyku w finale II aktu
Toski Giacomo Pucciniego, ktory miesci si¢ w syndromie ,,czarnego romantyzmu” jako estetyzacja Urschrei).
Pickno tego glosu nie polega na tym, ze budzi w nas tzawe wzruszenie, ze czerpiemy zen réwnowagg i harmonie,
ze nastraja nas na rejestry niebianskie, ktore przynosza ukojenie. Wrecz przeciwnie — ten glos wyzwala niechgc
w rownym stopniu co zachwyt, brutalnie obchodzi si¢ z nami, gdy nie rozumiemy powodow, dla ktorych Callas
burzy reguty anemicznego bel canto na rzecz wyrafinowanej i §wiadomej swych celow i zagrozen postawy, ktora,

obok fizycznej radosci samego Spiewu, wypetnia troska o kazde stowo, a nawet jego czastke.

Trzecim sktadnikiem, silnie wzmacniajacym obraz Callas w kulturze operowej XX wieku, jest maniera,
ktérg definiuje jako regresywng imitacj¢ stylu. Teatr operowy Callas ,,stanowi integralng cato$¢ stylistyczna,
obejmujaca §wiadomo$¢ tradycji wykonawczej, uznanie przestania kompozytora jako najwyzszego celu ku ktéremu
zmierza artysta i konsekwentnie rozwijang samoswiadomos¢ $rodkow stuzacych wyrazowi”, za$ ,, (...) maniera jest

hipertrofig wybranych cech stylu, dalej nie rozwijanych, wywolujgcych przez to poczucie wtornosci”'>.

Proces ksztaltowania si¢ maniery, cho¢ dotyczyt roznych aspektow stylu Callas: imitowano sam glos lub
tylko pewne jego cechy (Elena Souliotis, Sylwia Sass), albo tez caly profil wokalno-aktorski, gesty a nawet
zachowanie pozateatralne (Lucia Aliberti), prowadzit za kazdym razem do rozpadu tego, co oryginalne w tworczosci
nasladowczyn Callas. Dziato si¢ tak nie tylko dlatego, ze gr¢ aktorska Callas tworzyt $piew w najwyzszym stopniu
zespolony z uzasadnionymi przezen zachowaniami scenicznymi i Ze ten organizm nie mogt by¢ przedmiotem prostej

imitacji. Chodzito o co$ wigcej — o odwagg odrzucenia przyzwyczajen odbiorcow

i przeciwstawienie si¢ dominujacej tradycji wykonawczej w operze. Callas, by pokona¢ cale dziedzictwo
nieporozumien i niezrozumien teatru operowego, musiata nie tylko nieztlomnie wierzy¢ w swoje postannictwo,
w warto$¢ tej drogi, ktorg obrala i po ktorej samotnie kroczyla, ale przede wszystkim darzyé to postannictwo
ogromnym uczuciem — ,,muzyka byta tym, co kochatam najbardziej”, wyznata'’. W Filadelfii Jonathana Demme
(1993) mitos¢ jest fundamentem zycia, ktore uczlowiecza nasza zdolno$¢ do ponoszeni ofiary. Tego szuka zar6wno
filmowy bohater, jak i Maddalena z opery Andrea Chenier Umberto Giordano, ktorej przejmujace wyznanie — lo son
I’amor — styszymy w jednej z kluczowych scen filmu oraz Callas, ktora to wyznanie wyspiewuje 1 ktore mogloby

by¢ jej wyznaniem.

Y Callas at Julliard, op. cit., s. 3.

12 Maciej JABLONSKI, Styl czy maniera? Maria Callas ,,vocal acting” jako ucielesnienie ideatu aktorstwa zaangazowanego w teatrze
operowym, ,,Forum Muzykologiczne” 2005.
13 Callas at Julliard, op. cit., s. 4.
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