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Postac | gtos. Operowe konteksty
w Komediantce Reymonta

Streszczenie

Artykul dotyczy kontekstow operowych w Komediantce Wladystawa Stanistawa Rey-
monta. Autorka zaktada, Ze postac tytulowej bohaterki — Janki Orfowskiej — zostata
skonstruowana na zasadzie analogii do postaci operowych. Z tego powodu punktem
wyjscia czyni dziewietnastowieczng typologie glosow $piewaczych oraz ich powig-
zania z charakterem stanowigcym material budulcowy operowej postaci. Podejmu-
jac probe analizy ,,operowosci” postaci literackiej, autorka bada zaleznosci miedzy
schematem fabularnym, ktérym podaza protagonistka Komediantki, a przypisanym
jej glosem — altem, czgsto charakteryzujacym bohaterki pochodzace z najubozszych
warstw spolecznych, kobiety w podesztym wieku, stuzace oraz postacie osobne lub
w jaki$ sposob odmienne. Na tej podstawie mozna uzna¢, ze glos Janki przypisuje
ja do emploi komediowego. Figuralnym odniesieniem dla jej losow staje sie szyder-
czo $miejacy sie satyr, ktorego bohaterka obserwuje w Lazienkach. W toku dalszej
analizy autorka zauwaza, Ze zwiazki Janki z ontologig figur operowych sa znacznie
glebsze i znajdujg swoja kontynuacje w Fermentach. Podejscie interdyscyplinarne
umozliwia spojrzenie na powie$ci Reymonta z zupelnie nowej perspektywy.

Stowa kluczowe: typologia gtoséw, gtos, sopran, alt, opera, Komediantka, Wtadystaw
Stanistaw Reymont
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Character and voice: Operatic contexts
in Komediantka by Reymont

Summary

The article examines operatic contexts in Komediantka by Wladystaw Stanistaw
Reymont. The author proposes that the protagonist, Janka Orlowska, was constru-
cted in analogy to operatic characters. Accordingly, the point of departure is the
19th-century typology of singing voices and their associations with personality
traits that serve as the foundation for operatic roles. In analyzing the “operatic”
nature of a literary character, the author explores the relationship between the nar-
rative pattern followed by the heroine of Komediantka and the voice assigned to
her - the alto, a register often associated with women from the lowest social classes,
elderly women, servants, or figures who are solitary or otherwise different. On this
basis, it can be argued that Janka’s voice situates her within a comic emploi. A figu-
rative reference for her fate is found in the mockingly laughing satyr she observes
in Lazienki Park. As the analysis develops, the author notes that Janka’s ties to the
ontology of operatic figures are much deeper and continue into Fermenty. This in-
terdisciplinary approach offers a completely new perspective on Reymont’s novels.

Keywords: vocal typology, voice, soprano, alto, opera, Komediantka, Wtadystaw Stani-
staw Reymont

Refleksja nad operowym wymiarem postaci literackiej wymaga przyjecia okreslonej
perspektywy teoretycznej. W niniejszym szkicu pojeciowa kotwice stanowi ontolo-
gia operowych figur oraz ich wokalnych desygnatéw — posta¢ operowa postrzegana
jest przez pryzmat glosu, ktory wykonuje dang partie. Z tego wzgledu szczegélne
znaczenie zyskuje historyczna typologia glosow, ktdre nie tylko konstytuujg postac,
lecz takze okreslajg jej operowy rodowdd, stanowigc zaréwno eteryczne, jak i mate-
rialne tworzywo scenicznej tozsamosci. Jak zauwaza Krzysztof Kozlowski: ,,Przez
aktora przeswieca osoba dramatu. [...] Ze $piewakiem jest inaczej. To nie on sam
staje przed nami, lecz raczej czlowiek dzwigk™. Wokalna ekspresja postaci odstania
ich najglebsze mysli i przezycia, zakorzenione w unikalnych wlasciwosciach glosu.

1 K. Koztowski, Opera i dramat muzyczny. Szkice, Poznanskie Towarzystwo Przyjaciét Nauk, Po-
znan 2007, S. 49.
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To on ksztaltuje posta¢ operowg, determinujgc zaréwno jej brzmieniowy charakter,
jak i dramaturgiczng funkcje. Cechy takie jak skala i barwa, wolumen oraz ela-
styczno$¢ tworzg unikalng obecno$¢ sceniczna? i wplywaja na emocjonalny odbiér
dziela, oferujac wielowymiarowe do$§wiadczenie estetyczne:

Czytelnik [jak wskazuje Elzbieta Nowicka — N.K.] zachowuje wiec w pamieci mysl,
ze posta¢ stworzona glosem $piewaczym przekracza granice realnego $wiata i zabiera
niekiedy ze soba stuchacza; ten jednak powinien mie¢ si¢ na bacznosci, odrzucic¢ pyche,
uznad, ze glos ludzki i niesiona przezen posta¢ by¢ moze forsuja granice realnosci, jed-
nak on - stuchacz, niekoniecznie zawsze jest zdolny znalez¢ sie tam razem z nig®

Historyczny zarys dziewietnastowiecznej typologii gtoséw

Opera poczatku XIX wieku typizuje relacje pomiedzy koncepcja roli a przyna-
leznym jej glosem, jednak to siedemnasto- i osiemnastowieczna opera — zdomi-
nowana przez kastratow — zastuguje na pierwszoplanowsg uwage. Ze wzgledu na
fakt, ze wyjatkowy glos spiewakow rozciagal si¢ na skale siegajaca az trzech oktaw,
obejmujacg rejestry sopranu, kontraltu, a takze tenoru (a czasami nawet basu), to
wlasnie dla nich komponowano partie kobiece oraz znaczng wigkszos¢ meskich
rél tytulowych (Rodrigo — Rodrigo, HWV 5 Georga Friedricha Handla, La Musica
- Orfeusz Claudia Monteverdiego, Prozerpina — Eurydyka Jacopa Periego). Sytua-
cja ulegla zmianie na poczatku XIX wieku, gdy opinia publiczna zaczela postrze-
ga¢ kastracje jako praktyke bezprawng i karalng*. W 1806 roku Napoleon Bona-
parte, kierujgc si¢ oswieceniowymi ideatami, doprowadzit do likwidacji wloskich
instytucji ksztalcacych $piewakéw o nietypowo wysokich glosach meskich, co
spowodowato kryzys tej tradycji wykonawczej i zapoczatkowalo nowg ere w dzie-
jach opery®. Znikniecie kastratow ze sceny przyczynito si¢ do wzrostu znaczenia

2 Zob. Anonim, Voix, [hasto] w: Encyclopédie de Diderot et d’Alembert, t. 17, Editeur André Le Bre-
ton, Laurent Durand, Antoine-Claude Briasson, Michel-Antoine David, Paris 1765, s. 428a-432a,
https://tinyurl.com/bab3scpu [dostep: 13.03.2025]; J.-J. Rousseau, Voix, [hasto] w: Encyclopédie
de Diderot et d’Alembert, t. 17..., s. 436a-437a, https://tinyurl.com/4jwwjspt [dostep: 13.03.2025].

3 E. Nowicka, W poszukiwaniu postaci (w XIX-wiecznych teoriach opery i prozie artystycznej), ,,Po-
znanskie Studia Polonistyczne. Seria Literacka” 2022, nr 42, s. 15-32.

4  Zob. szerzej: M. Feldman, Castrato Acts, w: The Oxford Handbook of Opera, red. H.M. Green-
wald, Oxford University Press, Nowy Jork 2014, s. 395-418; T. Raczkiewicz, Rozwazania o spie-
wie kastratéw, Polskie Stowarzyszenie Pedagogéw Spiewu, Wroctaw 2004.

5 Roéwnolegle w Europie zachodzity istotne zmiany - juz w 1798 roku papiez Pius VI zezwolit ko-
bietom na wystepy w Panstwie Koscielnym, a w 1814 roku Franciszek | Lombardzko-Wenecki
oficjalnie zakazat kastratom udziatu w przedstawieniach scenicznych. Niemniej ci, ktorzy byli
juz czynni zawodowo, mogli kontynuowac kariere w innych regionach Europy, zob. S.M. Parr,
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glosow kobiecych, ktore zaczety odgrywa¢é coraz wazniejsza role nie tylko w par-
tiach zenskich, lecz takze - w wybranych przypadkach — w repertuarze meskim.
Rozpoczat si¢ okres intensywnego rozwoju wokalistyki i niezwyktej kreatywnosci
kompozytorskiej. Wbrew tym tendencjom w drugiej potowie XIX wieku w operze
ugruntowala sie koncepcja wyraznego rozgraniczenia kobiecosci i meskosci za po-
$rednictwem zroznicowanych typéw glosow, co doprowadzito do uksztattowania
nowego systemu ich klasyfikacjié.

Partie sopranowe tradycyjnie przypisywano bohaterkom szlachetnym, wyrdz-
niajacym si¢ cnotg i godnoscia, jak Elwira (Niema z Portici Daniela Aubera), Julia
(Romeo i Julia Charlesa Gounoda) czy Leonora (Trubadur Giuseppe Verdiego).
Mezzosoprany i alty natomiast czgsto kreowaly postacie o moralnie ambiwalent-
nym charakterze, nierzadko powigzane ze ztem (np. Amneris — Aida, Eboli — Don
Carlos, Maddalena — Rigoletto, opery Verdiego). Nizsze rejestry glosowe skojarzono
z bohaterkami z najubozszych warstw spotecznych, jak Fidés (Prorok Giacoma Mey-
erbeera), a takze z kobietami w podesztym wieku (Gertruda - Romeo i Julia Go-
unoda), stuzacymi (Emilia — Otello Verdiego) oraz postaciami charakteryzujacymi
sie odmiennoscig lub egzotycznym rysem, wyrdzniajacymi sie na tle pozostatych
bohateréw (Preziosilla - Moc przeznaczenia Verdiego)’. Warto jednak zauwazy¢,
ze w dziewietnastowiecznej operze pojawiajg si¢ rowniez bohaterki wywodzace sie
z nizszych warstw spolecznych, ktérym przypisano partie sopranowe. Przykladami
sg Tosca z opery Giacoma Pucciniego oraz Agata z Wolnego strzelca Carla Marii von
Webera. Mimo swojego pochodzenia postacie te wpisuja si¢ w fabularne schematy
zarezerwowane dla arystokratycznych heroin operowych, co $wiadczy o stopnio-
wym rozluznianiu wezesniejszych konwencji. Podobng tendencje mozna zaobserwo-
wac w przypadku tytutowej bohaterki Carmen Georges’a Bizeta — postaci plebejskiej,
wokot ktdrej zawigzuje sie tragiczna intryga, a ktorej glos oscyluje miedzy sopranem
a mezzosopranem, podkreslajac jej niejednoznaczng tozsamo$¢ sceniczna®.

Vocal Virtuosity. The Origins of the Coloratura Soprano in Nineteenth-Century Opera, Oxford Uni-
versity Press, Nowy Jork 2021, s. 30.

6 W teatrze operowym XVI i XVII wieku widzowie rozpoznawali pte¢ postaci na podstawie
jej wygladu, zachowania oraz przypisanego gtosu. Warto podkresli¢, ze postac kobieca nie
zawsze byta utozsamiana z gtosem Zzenskim - jak zauwaza Linda Phyllis Austern, éwczesna
konwencja funkcjonowata niezaleznie od biologii wykonawcy. Zob. L.P. Austern, ,W istocie ko-
bietami one nie sq”: chtopiec na scenie jako wokalna uwodzicielka w teatrze angielskim korica XVI
i poczgtku XVII wieku, przet. O. Kaczmarek, w: Teatr elzbietanski, red. A. Chatupnik, Wydawnic-
twa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2015, s. 145.

7 H.Winiszewska, Voce verdiana w kontekscie XIX-wiecznych przemian w estetyce Spiewu solowego,
w: Teatr muzyczny Verdiego i Wagnera, red. R.D. Golianek, H. Winiszewska, Rhytmos, Poznan
2015, s. 166.

8 Zob. S. Chiappini, Folli, sonnambule, sartine. La voce femminile nell'Ottocento italiano, Casa Edi-
trice Le Lettere, Firenze 2006.
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Jesli chodzi o glosy meskie, rowniez w tym przypadku obowigzywat $cisty po-
dzial. Partie tenorowe byly zarezerwowane dla gléwnych bohateréw-amantéw, ta-
kich jak Robert Diabet (Robert Diabet Meyerbeera), Hoffmann (Opowiesci Hoffman-
na Jacques’a Offenbacha) czy Don Carlos (Don Carlos Verdiego). Z kolei barytony,
ze wzgledu na swojg uniwersalnos¢?, odpowiadaty réznorodnym typom postaci®.
Najczesciej przypisywano je rywalom gtéwnego bohatera (Escamillo — Carmen Bi-
zeta, Jagon — Otello, Hrabia di Luna - Trubadur, obie sztuki Verdiego), ale takze po-
staciom ojcéw (Bertram — Robert Diabet Meyerbeera) oraz bohaterom szlachetnym,
zarowno literackim (Makbet — Makbet Verdiego), jak i historycznym (Simon Boc-
canegra — Simon Boccanegra Verdiego). Bas, najnizszy z rejestrow, charakteryzowat
jeszcze inny typ postaci. Podobnie jak w przypadku altu i mezzosopranu czesto
utozsamiano go z bohaterami negatywnymi (Coppelius, Doktor Miracle, Daper-
tutto — Opowiesci Hoffmanna Offenbacha). W dawnej muzyce sakralnej, co istotne
i warte podkreslenia, byt jednak glosem przypisywanym postaci Boga.

Pogtebione analizy funkgji i statusu tych postaci™ potwierdzaja ztozonos¢ sy-
tuacji dramatycznych kreowanych za ich posrednictwem, a zarazem zaleznych od
przypisanego im glosu. Posta¢ operowa nie tylko ,,przemawia”, ale przede wszyst-
kim $piewa, a hermeneutyka tresci opery $cisle taczy sie z naturg wokalistyki. Takie
rozumienie ,,operowosci” — czyli konkretyzacji postaci poprzez przypisany jej glos
- mozna traktowa¢ jako istotny sktadnik zaréwno formy, jak i przestania dzieta
literackiego, zwlaszcza w kontekscie jego operowych filiacji. Okazuje sie bowiem,
ze tworcy literackich swiatéw na wlasnych zasadach respektuja zapozyczone od
sztuki operowej formy prezentacji bohaterow. W kregu dziewietnastowiecznych
pisarzy szczegolnym uznaniem cieszyl si¢ sopran'? — glos utozsamiany z postacia

9 Baryton jest uznawany za najczesciej wystepujacy sposrod gtoséw meskich. Richard Miller,
wybitny pedagog wokalny, podkresla, ze wiekszos¢ mezczyzn dysponuje wtasnie tym gtosem,
podczas gdy tenor i bas stanowia odstepstwa od normy, zob. H. Winiszewska, Voce verdiana
w kontekscie XIX-wiecznych przemian..., s. 165.

10 Zob. np. J. Walczak, Dlaczego Oniegin spiewa barytonem? O etosie gtosu barytonowego w operze
XIX wieku, w: Nowa muzykologia, red. M. Jabtonski, M. Gamrat, Wydawnictwo Poznanskiego
Towarzystwa Przyjaciét Nauk, Poznan 2016, s. 135-146.

1 Zob. m.in. S. Chiappini, Folli, sonnambule, sartine...; H. Kicinska, Gtos jako tworzywo postaci ope-
rowej. Historyczny zarys wokalnej typologii gtoséw, ,Poznanskie Studia Polonistyczne. Seria Li-
teracka” 2022, nr 42, s. 57-76; D. Link, Classification of Operatic Roles, Voice Types, and Singing
Styles, w: The Italian Opera Singers in Mozart’s Vienna, University of lllinois Press, Champaign
2022, s. 19-39; K. Mitchells, Operatic Characters and Voice Type, ,Proceedings of the Royal
Musical Association” 1970, nr 97, s. 47-58; J. Walczak, Kiedy literatura staje sie muzykq. Puszki-
nowska klasyka w kompozycjach Piotra Czajkowskiego, Towarzystwo Autoréw i Wydawcow Prac
Naukowych ,Universitas”, Krakéw 2015, s. 181-188.

12 Sopran, ze wzgledu na tatwosc¢ osiggania wysokich dzwiekéw, byt szczegdlnie ceniony przez
kompozytoréw. W rezultacie role gtéwnej bohaterki dramatycznej powierzano $piewaczkom
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zarliwej, a zarazem kruchej heroiny romantycznej, kierowanej przez mitos¢ i ska-
zanej na tragiczng $mier¢. Przyktadem mogg by¢ Cma (1892) i Warszawa (1901)
- obie powiesci Mariana Gawalewicza, oraz Emancypantki (1849) Bolestawa Prusa.

Cho¢ relacje miedzy literatura a operg byly juz wielokrotnie podejmowane
w refleksji naukowej, analiza ,,operowosci” dziela literackiego pozostaje wcigz sto-
sunkowo nowym obszarem badan®™. Zagadnienie to szczegdlnie uwidacznia si¢
w utworach literackich nawigzujacych do operowej tradycji wielkich sopranéw.
Jednakze w niniejszej analizie punktem wyjscia stanie si¢ Komediantka (1896)'
Wiadystawa Stanistawa Reymonta, gdzie wirtuozeria §piewaczki ustepuje miejsca
»okazalosci barwy glosu” - altowi. Kluczowe dla prowadzonych badan beda zatem
charakterystyka glosu oraz jego wplyw na ksztaltowanie osobowosci i zachowan
postaci literackich.

Gtos jako tworzywo postaci literackiej

Glos jako tworzywo postaci literackiej staje sie elementem determinujgcym
przebieg fabuly, ujawniajgc zlozono$¢ jej narracyjnej struktury, otwartej na pa-
rametry muzyczne'>. Aby uchwyci¢ to zjawisko, warto przywota¢ w skrdcie tok
wydarzen Komediantki. Powie$¢ rozpoczyna sie w Bukowcu, gdzie tytutowa bo-
haterka odrzuca o$wiadczyny zamoznego Grzesikiewicza, ktorego nie kocha.
Marzac o wyzszych celach, postanawia pojecha¢ do Warszawy i poswieci¢ sie
sztuce aktorskiej. Wkrotce, jako chorzystka, dostaje si¢ do teatru Cabinskiego, co

o silnym, bardziej dramatycznym gtosie oraz wyjatkowej biegtosci koloraturowej. Sopranistki
cieszace sie szczegdlnym uznaniem niekiedy otrzymywaty propozycje stworzenia opery skom-
ponowanej specjalnie z mysla o ich mozliwosciach wokalnych, zob. H. Winiszewska, Voce ver-
diana w kontekscie XIX-wiecznych przemian..., s. 160-161.

13 Zob. np. C. Abbate, Unsung Voices: Opera and Musical Narrative in the Nineteenth Century, Prin-
ceton University Press, Princeton 1991; N.A. André, Azucena, Eboli and Amneris - Verdi’s Wri-
ting for Women'’s Lower Voices, praca doktorska, Harvard University, Cambridge 1996; A. Cam-
pana, Mozart’s Italian Buffo Singers, ,Early Music” 1991, t. 19, nr 4, s. 580-583, https://tinyurl.
com/2s3zcds8 [dostep: 13.03.2025]; R. Cannon, Appendix 2 - The Development of Singing Voice
in Opera, w: Opera, Cambridge University Press, Cambridge 2012, s. 389-393.

14 Pierwotna wersja powiesci, opowiadanie zatytutowane Adeptka. Szkic z zakulisowego zycia, po-
wstata w 1891 roku, na co wskazywat Jézef Rurawski w monografii Wtadystaw Reymont (zob.
tenze, Wtadystaw Reymont, Wiedza Powszechna, Warszawa 1977, s. 140). Badacz skorygowat
tym samym btednie przyjeta date 1892, podawana m.in. przez Kazimierza Wyke, uzasadniajac
swoje stanowisko zapisem w dzienniku noblisty z 11 stycznia 1892 roku, w ktérym Reymont
odnosi sie do Adeptki jako tekstu juz ukonczonego. Ostateczna wersja utworu, zatytutowana
Komediantka, zostata ukoriczona w 1894 roku, a jej publikacja nastapita w 1896 roku.

15 Zob. M. Grover-Friedlander, Voice, w: The Oxford Handbook of Opera..., s. 318-333.
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warto uzupelni¢ glosg: teatru bulwarowego, ktdrego site stanowia miedzy innymi
operetki przyciagajace widownig®. Okazuje si¢, ze w miejscu tym panuje buta,
cynizm i instrumentalne podejscie do kobiet. Na tym tle redefiniuje si¢ marze-
nie Janki o aktorstwie. Nie tylko przestrzen potozonego wsrdd wzgorz i lasow
Bukowca wywoluje u dziewczyny poczucie obcosci - to zwigzane jest takze z za-
wodem aktorki.

Objawia si¢ ono miedzy poszczegdlnymi frazami podleglymi skojarzeniom
operowym, ktore kryja si¢ juz w samej ekspozycji postaci bohaterki:

Weszta Janka. Byla to dziewczyna dwudziestodwuletnia, wysoka, doskonale zaryso-
wana, o szerokich ramionach, spojrzeniu dumnym i imponujacym. [...] Ple¢ miata
zlotawa, niby brzoskwinia, glos dziwny; byl to alt, brzmiacy chwilami barytonem
o meskich akcentach'®.

Ponownie zostaje to podkreslone podczas rozmowy z dyrektorem teatru: ,,Ho!
Ho! Cos$ niestychanego prawie... alt!™. Skorelowanie tytulowej ,komediantki”
z partia nizszego glosu kobiecego wpisuje bohaterke w tradycje wokalistyki ope-
rowej. Warto przypomnie¢, Ze alt z zasady przypisywano kobietom wywodzgcym
sie z nizszych warstw spolecznych, przedstawicielkom grup plebejskich oraz bo-
haterkom postrzeganym jako ,inne” - moralnie dwuznaczne, nieprzystajace do
okreslonego $rodowiska, a niekiedy wrecz niewygodne dla otoczenia. Jak trafnie
zauwazyla Grazyna Legutko:

Reymontowskie zamilowanie do konkretu i inspiracje naturalistyczne wplynely
na szczegolowa prezentacje ,przedteatralnej” biografii Orlowskiej. Przez otocze-
nie postrzegana byla jako ,fiksatka”, a jej impulsywnos¢ kojarzono z niezréwno-
wazonym charakterem matki, po ktorej odziedziczyta nadwrazliwos¢ i ,na wskro$
nerwowa organizacje”, oraz z gwaltownym temperamentem ojca ,,nie znoszacym
zadnych wedzidel” i jego zaburzong osobowoscia. [...] Nie byfa typowa nastolatka.
Z natury dzika, stronila od towarzystwa ,,dobrze utozonych” réowiesniczek i czgsto

16 Dla przyktadu: ,Skonczcie ten moralizujacy dramat, a zacznijcie co$ z operetki, bedzie weselej”
(W.S. Reymont, Komediantka, Naktad Gebethnera i Wolffa, Warszawa 1896, s. 166).

17 Dzieje bohaterki zostaty nasycone watkami autobiograficznymi. Wizerunek Janki odzwier-
ciedla Reymontowski bunt wobec ojca oraz rozczarowanie teatrem, wynikajace z braku talen-
tu aktorskiego. Nawet préba samobdjcza Ortowskiej znajduje swoje odniesienie w mtodosci
pisarza, a konkretnie w wydarzeniach z 1889 roku. Zob. G. Legutko, Komediantka - Nierzgdnica
- Rewolucjonistka. Kreacje emancypantek w prozie modernistycznej, w: Przemiany dyskursu eman-
cypacyjnego kobiet. Seria Il. Perspektywa polska, red. A. Janicka, C.F. Kiss, B. Olech, Wydawnic-
two Temida 2, Biatystok 2019, s. 290.

18 W.S. Reymont, Komediantka..., s. 9 [wyrdznienie - N.K.].

19 Tamze, s. 83.
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zachowywala sie jak chlopak, gorszac okolicznych mieszkancow swa awanturni-
czodcig [...] Jej Zywiolowe usposobienie sprzeciwialo si¢ podporzadkowaniu nor-
mom obyczajowym?2°-

Ostateczne zerwanie z rodzinnym otoczeniem, ucieczka od monotonii zycia
w Bukowcu oraz przystapienie do trupy teatralnej — wszystkie te momenty uwypu-
klajg w usposobieniu Janki cechy uznawane za zgota meskie i ttumaczg jej kolejne
bunty oraz nieustanng nieprzystawalno$¢ do obowigzujacych norm obyczajowych.
Co wigcej, stanowia one fundament mlodopolskich kreacji emancypujacych sie
kobiet-artystek, takich jak ,,fin-de-siécle’istki” (Gabriela Zapolska), ,,lekkomyslne
siostry” (Wlodzimierz Perzynski) czy ,szalone Julki” (Jan August Kisielewski)?'.
Innymi stowy, losy bohaterki stanowia egzemplifikacje przeobrazen ruchu eman-
cypacyjnego w Polsce, ktdry na przetomie XIX i XX wieku wkroczyt w nows, od-
mienng od pozytywistycznej, faze.

Nie oznacza to jednak, ze podejmowane przez Janke proby uniezaleznienia sie
konczg sie sukcesem. Obsadzana jedynie w rolach chdrzystki, uznawana za mato
zdolng i okreslana mianem ,krowienty”?? oraz ,zbzikowanej komediantki”,
szybko rozczarowuje si¢ réowniez $rodowiskiem aktorskim. Paradoksalnie, po-
czucie wyobcowania poglebia w niej samo oswobodzenie sie ze starych wigzéow
- wiadze ojca zastepuje bowiem dominacja przebieglego kochanka. Zycie nazna-
czone trudami, glodem, wyrzeczeniami oraz tg ,blyszczacg nedzg” uswiadamia
jej, ze artysci nie sg kaptanami sztuki??, a sam zawod aktora wigze si¢ z niskim

20 G. Legutko, Komediantka - Nierzgdnica - Rewolucjonistka..., s. 291.

21 Tamze, s. 303.

22 Przyktady gwary aktorskiej, czesto o zabarwieniu pejoratywnym, weszty do kultury m.in. za
sprawa Reymonta. Jednym z najbardziej charakterystycznych okreslen byto stowo ,krowien-
ta”, ktore w dwczesnym zargonie oznaczato poczatkujaca aktorke, rzadziej aktora, lub aktorke
nieudolna, poruszajaca sie niezgrabnie na scenie (Stownik jezyka polskiego, red. W. Doroszew-
ski, t. 11, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1961, s. 1162). Sam Reymont przywo-
tat to okreslenie rowniez w innym utworze o tematyce aktorskiej - Lili (1899).

23 W analizach dotyczacych statusu aktorek w dziewietnastowiecznej Polsce Anna Kuligowska-
-Korzeniewska zwraca uwage na pogarde, jaka towarzyszyta temu zawodowi. Podkresla, ze
kobiety znajdowaty sie w znacznie trudniejszym potozeniu niz mezczyzni, gdyz ,aktorka byta
synonimem kurtyzany” (A. Kuligowska-Korzeniewska, Pierwsze polskie antreprenerki teatralne,
w: Gender - dramat - teatr, red. A. Kuligowska-Korzeniewska, M. Kowalska, Rabid, Krakéw
2001, s. 18). Badaczka wskazuje réwniez, ze niezdrowa sensacje budzit model zycia aktorow
i aktorek, funkcjonujacych w stosunkowo zamknietym i wyizolowanym srodowisku, ktérego
obyczaje pozostawaty w sprzecznosci z mieszczanskg moralnoscia. Szczegdlne kontrowersje
wzbudzato nieustanne przebywanie kobiet i mezczyzn w tych samych przestrzeniach - w gar-
derobach, podczas préb i w trakcie spektakli - co wykraczato poza akceptowane normy spo-
teczne epoki.
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statusem spolecznym. Teatr — genius loci, ktory sktanial mlode, utalentowane ko-
biety do ucieczki z domu w nadziei na spetnienie marzen o ,,scenicznej bajce”?*
- ostatecznie pozbawia ja ztudzen i budzi odraze. W tym kontekscie lekcewazacy
wydzwiek okreslenia ,,komediantka”, ktérym postuguja si¢ wobec niej inni boha-
terowie, mozna rozszerzy¢ o konotacje zwigzane z cechami tradycyjnie przypisy-
wanymi altowi: inno$cia, nieprzystawalnoscia i odrebnoscia.

Janka, pozbawiona znaczacej roli, pogragzona w chorobie, osamotniona i wy-
czerpana walka o przetrwanie, podejmuje probe samobojczg. Choc¢ jej glosem jest
alt, to poprzez tragiczne okolicznosci, ktore sama inicjuje, zdaje si¢ nawigzywac
do postaci operowej tradycyjnie przypisanej sopranowi. Sama scena — miedzy in-
nymi poprzez motywy akwatyczne — przywodzi na mysl posta¢ Ofelii i szczegolne
z nig powinowactwo z wyboru:

Oblatuje z niej wszystko i obumiera, jak ta przyroda wokolo niej, co zdawala sie¢ tak-
ze dogaszac i dyszec ostatnim tchnieniem. [...] Wydalo sie jej, ze robi si¢ taka mala,
taka nikla, jak to kolisko wody rozbite piersig tabedzia, co si¢ rozptaszczy zaraz, co

juz nawet ginie w niedostrzegalnym drganiu?®.

Wpadlo w ton biedne dziewcze. Przez czas jakis
Wzdeta sukienka niosta ja po wierzchu

Jak nimfe wodng i wtedy, nieboga,

Jakby nie znajac swego potozenia

Lub jakby czuta sie¢ w swoim zywiole,

Spiewala starych piosenek urywki,

Ale niedtugo to trwalo, bo wkrotce

Nasigktle szaty pociagnety z soba

Biedng ofiare ze sfer melodyjnych

W zimny mut §mierci?é.

24 O teatrze jako o ,cudownej bajce” pisata pod koniec lat 80. XIX wieku aktorka i dyrektorka te-
atru Wanda z Sierpinskich Siemaszkowa. W swoich wspomnieniach podkreslata niezwyktos¢
tego $wiata, zaznaczajac, ze petne zrozumienie jego magii wymaga osobistego doswiadczenia
sceny: ,Teatr! [...] Aby uchwyci¢ czarowna ni¢, wiodaca do jej przepastnych pieknosci, trzeba
zywa stopa stana¢ na deskach scenicznych, w jej zapadniach szukaé skarbéw, w stowach poe-
tyckich zaklina¢ bogéw ziemskich i nadziemskich” (W. Siemaszkowa, U progu moich wspomnien
teatralnych, w: Wspomnienia aktoréw, oprac. S. Dabrowski, R. Gérski, t. 2, Panstwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1963, s. 213).

25 W.S. Reymont, Komediantka..., s. 452.

26 W. Shakespeare, Hamlet, przet. J. Paszkowski, w: Dzieta dramatyczne Williama Shakespeare
(Szekspira): wydanie ilustrowane ozdobione 545 drzeworytami, przet. S. Kozmian, J. Paszkowski,
L. Ulrich, z dodaniem zyciorysu poety i objasnien pod red. J.I. Kraszewskiego, t. 2: Tragedie,
Spotka Wydawnicza Ksiegarzy, Warszawa 1875, s. 387.
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Potwierdza to jej wlasna wypowiedz: ,Chcialabym gra¢ kiedy Ofeli¢”?”
- przyznaje Janka w jednej z rozméw z Wiadkiem. Powigzania Orlowskiej z cor-
kg Poloniusza mozna jednak analizowaé w szerszym kontekscie. Jej losy wpisuja
si¢ w operowy schemat fabularny przeznaczony dla sopranowej bohaterki - ko-
biety, ktorej nieszczesliwa badz niemozliwa do spetnienia mitos¢ prowadzi do
tragicznego finalu. Paralele te nabieraja dodatkowego znaczenia, jesli uwzgledni
si¢ operowa adaptacje Hamleta autorstwa Ambroise’a Thomasa (1868). W tej in-
terpretacji konsekwentnie zachowana zostaje acznos¢ miedzy muzyka a trescia
- Ofelia to posta¢ jednoznacznie sopranowa, a w operowej tradycji glos wokalny
pozostaje $cisle zwigzany z charakterem i losem bohaterki, ktdrej partia wokal-
na - pelna rejestrowych kontrastéow, gwaltownych przejs¢ do stratosferycznych
tondw, kadencji $miechu i transowych melizmatéw — kulminuje dramatycznym
fortissimo, poprzedzonym zakonczong wysokim E dwutaktowg skalg chroma-
tyczna:

Blanches Willis, nymphes des eaux,
Cachez-moi parmi vos roseaux!...

(Biate Willis, wodne nimfy

Ukryjcie mnie miedzy waszymi trzcinamil...)28

Mimo podejmowanych préb, by zosta¢ heroing romansu na wzdér operowego
sopranu, Janka pozostaje daleka od postaci Ofelii. Potwierdza to inna powie$¢
Reymonta - Fermenty (1897), w ktdrej okazuje sie, Ze jej proba samobdjcza zakon-
czyla sie niepowodzeniem. Tym samym bohaterka nie wpisuje si¢ w romantyczna
konwencje, w ktérej $mier¢ stanowi nieuchronne zwienczenie losu. Ostatecznie
Janka powraca do znienawidzonego Bukowca, porzuca walke o niezalezno$¢, zo-
staje zong Grzesikiewicza, matka jego dziecka i stopniowo akceptuje swdj los?’.
Jej historia pozostaje zatem zgodna z operowg tradycja glosu, ktdry jej przypisano
27 Tamze, s. 365.

28 ). Barbier, M. Carré, Hamlet (opéra in cing actes), musique de A. Thomas, Michel Lévy Fréres
Editeurs, Paris 1874, s. 34. To i wszystkie pozostate ttumaczenia filologiczne, o ile nie zaznaczo-
no inaczej, pochodza od autorki artykutu.

29 Wyka okreslit Fermenty jako polska powies¢ o prowingji, co - jak zauwaza Anna Nasitowska -
sktaniato wielu literaturoznawcéw do poréwnan z Panig Bovary Gustawa Flauberta. Badaczka,
w przeciwienstwie do przywotywanej wczesniej Legutko, nie dostrzega jednak analogii mie-
dzy Janka a Emma Bovary. Powies$¢ Flauberta konczy sie samobdjstwem tytutowe]j bohaterki,
podczas gdy Ortowska, odporna na propozycje romansu z Gtogowskim, prébowata odebraé
sobie zycie na wczeséniejszym etapie narracji. Zob. A. Nasitowska, Komediantka, w: ...czterdzie-
sci i cztery. Figury literackie. Nowy kanon, red. M. Rudas-Grodzka, B. Smolen, K. Nadana-Soko-
towska, A. Mrozik, K. Czeczot, A. Nasitowska, E. Serafin-Prusator, A. Wrébel, Instytut Badan
Literackich Polskiej Akademii Nauk, Warszawa 2016, s. 297.
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- altu, utozsamianego z postaciami o silnej indywidualnosci, czgsto sytuowanymi
na marginesie gtéwnego nurtu romantycznej narracji.

Zbieznosci Komediantki z operowg ontologia postaci okazujg sie jednak
znacznie glebsze. Szczegdlne miejsce w badaniach nad opera zajmuje temat
$mierci — niemal kazda protagonistka-sopranistka traci zycie. Catherine Clé-
ment w Opera, or the Undoing of Women zauwaza, ze najstynniejsze dziewietna-
stowieczne bohaterki operowe sg albo mordowane, albo doprowadzane do samo-
béjstwa. Ging Gilda, Norma, Brunhilda, Senta czy Antonia. Francuska filozotka
zwraca uwage na paradoks tej sytuacji: cho¢ postacie te ponoszg $mier¢, ich glos
zapewnia im symboliczne zwyciestwo. Dzigki niezwyklej sile wokalnej bohater-
ki te doswiadczaja tzw. $mierci $piewanej, ktora staje si¢ zaréwno artystycznym,
jak i dramatycznym punktem kulminacyjnym opery. Z kolei Linda i Michael
Hutcheon w Opera: The Art of Dying podkreslaja, ze operowa sztuka $mierci
opiera sie na gestej sieci powigzan miedzy postaciami, sytuacjami, motywami
i watkami. Opera nadaje $mierci okreslony sens, wynoszac ja do rangi trage-
dii®®. Kluczowym momentem dla sopranowych bohaterek jest chwila, w ktorej
obraz ewokowany w arii naklada si¢ na jego wizualizacje na scenie, oferujac im
wywyzszenie w dramatycznej narracji skierowanej do publicznosci - wszak nie
umierajg one za kulisami®!. Smier¢ w operze staje si¢ zatem nie tylko punktem
zwrotnym w fabule, lecz takze przestrzenig, w ktorej bohaterki odnajdujg za-
kotwiczenie dla swojej tozsamosci, wyzwolenie dla emocji i, co najwazniejsze,
katharsis dla widowni®2.

Literatura obfituje w portrety mlodych kobiet poszukujacych celu w zyciu, ma-
rzacych o scenie i postrzegajacych teatr jako przestrzen spelnienia artystycznego.
Wizerunek Janki oraz jej idealistyczne spojrzenie na teatr jako $wigtynie wpisujg
sie w ogdlne ramy przedstawienia Miry Motodczanskiej, bohaterki Warszawy -
przywolanej wezeéniej powiesci Gawalewicza. Analiza tych postaci ujawnia szereg
wspolnych cech, do ktorych nalezg: gleboka mitos¢ do sztuki, obecno$¢ mentorki
z do$wiadczeniem teatralnym, odrzucenie narzucanej przez spoleczenstwo miesz-
czanskie roli ,uczciwej kobiety” oraz istnienie pewnego medium posredniczace-
go miedzy wewnetrznymi przezyciami bohaterek a ukltadem zdarzen w $wiecie
przedstawionym. Jednak w tej analizie nie moze zabrakna¢ kluczowej réznicy, kto-
ra skfania do pewnej rewizji tych podobienstw — jest nig glos wokalny przypisany
kazdej z bohaterek. To wiasnie on, w kontekscie operowej symboliki, wyznacza
odmienne trajektorie ich losow.

30 Zob. L. Hutcheon, M. Hutcheon, Opera the Art of Dying, Harvard University Press, Cambridge,
Ma. 2009, s. 12.

31 Zob. A. Igielska, Tradycje opery, tradycje sztuki. Szalenstwo i patos w utworach scenicznych Georga
Friedricha Hdndla, Poznanskie Towarzystwo Przyjaciot Nauk, Poznan 2020, s. 181-204.

32 S, Chiappini, Folli, sonnambule, sartine..., s. 167.
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W narracji Reymonta wyraznie wida¢, jak ,$wiat artystyczny” teatrzyku Ca-
binskich ugruntowat w Orlowskiej przekonanie, ze sztuka jest jej powotaniem,
a jednocze$nie ujawnil jej osobliwe predyspozycje do kabotynstwa. Gawalewicz
natomiast, przedstawiajac Mire po rezygnacji z posady guwernantki i ukazujac jej
wlasny flirt z wokalistyka33, koncentruje si¢ na stanie jej duszy — potaczeniu wraz-
liwosci i delikatno$ci, ktore sprawiaja, Ze muzyka nabiera w jej Zyciu sily niemal
absolutnej, wymuszajac catkowite skupienie. Innymi slowy, glos sopranowy nie
tylko pociaga, lecz takze stanowi konieczny element kreacji ,,pierwszej $piewaczki
na polskiej scenie” — gwarantuje sukces, ale jednoczesnie tworzy niezwykle powi-
nowactwo z samg sztuka muzyczng. Mira jednak nie dofagcza do teatralnego to-
warzystwa — podaza odmienng $ciezka. Jej tragiczna $mier¢ z rak stryja wpisuje
ja w krag dziewietnastowiecznych operowych heroin, a w szerszej perspektywie
- w kategorie ,,martwych kobiet”, o ktdrej pisze Clément:

Dead women, dead so often. [...] Whether they do it themselves, like Butterfly, or
are stabbed, like Carmen, the provenance of the knife, or the chocking hand, or the
fading breath is a man, and the result is fatal

(Umarle kobiety, martwe tak czesto. [...] Bez znaczenia, czy zrobig to same, jak But-
terfly, czy zostang ugodzone, jak Carmen, néz, dlon czy gasnacy oddech pochodza
od mezczyzny, a skutek jest fatalny)34.

Bohaterka Warszawy, jako postaé literacka konstruowana przede wszystkim
poprzez glos i zgodnie z jego emploi, ustanawia w strukturze powiesci autono-
miczne krolestwo — przestrzen utkanej z ducha i materii ekspresji, ktdra poszerza
mozliwoéci wyrazowe utworu i prowadzi do katharsis. Jest to zasadnicza réznica
w poréwnaniu z Janka, ktorej proba samobojcza skutkuje jedynie (i az) stanem
»bezczucia”s. W kreacji Ortowskiej dochodzi do zageszczenia elementéow funk-
cjonujacych na wyzszym poziomie symbolicznym, zwlaszcza przeznaczenia, nie-
rozerwalnie splecionego z wyjatkowym statusem $piewu operowego. Sytuacja dra-
matyczna, w ktorej wokalna forma prezentacji bohaterow stanowi kluczowy srodek
wyrazu, pozwala na ujawnienie ich najglebszych przezy¢ i mysli, zakodowanych
33 Mira Motodczanska to postac¢ ,wysadzona z siodta”, czeSciowo wyemancypowana zdobywa

wyksztatcenie w Paryzu, a nastepnie pracuje jako guwernantka, co daje jej finansowa niezalez-

nosc¢. Jednak jej los komplikuje sie, gdy zostaje uwiedziona przez lekkoducha z wyzszych sfer

i staje sie obiektem salonowych plotek. W obliczu skandalu postanawia rozwija¢ swéj talent

wokalny pod okiem Kalinieckiej, aktorki z teatru ogrédkowego. Ostatecznie jednak jej zycie

konczy sie tragicznie - rozgniewany jej upadkiem stryj doprowadza do jej $mierci.
34 C. Clemént, Opera, or the Undoing of Women, translated by Betsy Wing, foreword by Susan

McClary, ed. 3, University of Minnesota Press, Minneapolis 1999, s. 47.

35 A. Nasitowska, Komediantka..., s. 304.
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wlasnie w typie glosu. Janka natomiast zostaje przypisana do glosu nietypowego
— altu z jego ciemng barwg i intensywnym brzmieniem, momentami niemal bary-
tonowego — co sprawia, ze jej losy uktadaja si¢ w opozycji do konwencji tragicznej.
Jej figura zyciowa znajduje swoje odzwierciedlenie w symbolice szyderczego saty-
ra, tanczacego Fauna ogladanego w Lazienkach, co dodatkowo wzmacnia kontrast
wobec tradycyjnej operowej heroiny. Motyw ten pojawia sie po raz pierwszy na
poczatku jej teatralnej kariery, a po raz ostatni u schytku dziatalno$ci aktorskiej.
W obu przypadkach $miech satyra wywoluje u bohaterki poczucie niepokoju i we-
wnetrznego rozdzwigku, akcentujac jej zmagania z narzuconymi rolami i spotecz-
nymi oczekiwaniami oraz wzbudzajac w niej lek. Ortowska jawi si¢ jako postaé
wpisana w konwencje melodramatyczng. Plan fabularny, w ramach ktorego skon-
struowano posta¢ bohaterki, zostaje zaklécony przez przypisany jej glos. Wilasci-
wosci brzmieniowe altu nabierajg szczegolnego znaczenia zaréwno w kontekscie
obecnosci figury satyra, towarzyszacego postaci, jak i w perspektywie przebytej
przez nig inicjacji. Nie chodzi tu jednak o klasyczne przejscie do rdl spolecznie
przypisanych kobiecosci - takich jak rola zony czy matki - lecz o rodzaj dojrza-
tosci wykraczajgcej poza binarne rozroznienie plci. Symboliczny wyraz tej trans-
formacji odnalez¢ mozna w charakterystyce jej gtosu. W tym ujeciu Janka zostaje
uksztaltowana w sposob, ktory antycypuje dwie mozliwe $ciezki interpretacyjne.
Pierwsza z nich prowadzi ku odczytaniu jej postawy jako formy zobojetnienia,
rozumianej — zgodnie z niektérymi stanowiskami badawczymi - jako przejaw
sfilistrzenia. Druga natomiast wskazuje na strategie autoironii, ktdéra umozliwia
krytyczne, zdystansowane spojrzenie na wlasna tozsamo$¢ oraz rzeczywistosc
spoteczng. W rezultacie znaczenie figury satyra ulega przeksztalceniu: przestaje
ona symbolizowa¢ zagrozenie lub rozpad, a zaczyna by¢ postrzegana jako figura
ocalenia. Taka perspektywa pozwala dostrzec w Jance posta¢é, ktorej przypisano
postawe ironicznego przetwarzania indywidualnej podmiotowosci. Posta¢, ktorej
wyznaczono role komediantki.

Bibliografia

Abbate Carolyn, Unsung Voices: Opera and Musical Narrative in the Ninete-
enth Century, Princeton University Press, Princeton 1991, https://doi.
org/10.1515/9781400843831

André Naomi, Azucena, Eboli and Amneris - Verdi’s Writing for Women’s Lower Vo-
ices, praca doktorska, Harvard University, Cambridge 1996.

Anonim, Voix, [hasto] w: Encyclopédie de Diderot et d’Alembert, t. 17, Editeur André
Le Breton, Laurent Durand, Antoine-Claude Briasson, Michel-Antoine David,
Paris 1765, s. 428a—-432a, https://tinyurl.com/bab3scpu


https://doi.org/10.1515/9781400843831
https://doi.org/10.1515/9781400843831
https://tinyurl.com/bab3scpu

574  Natalia Kaminiczna

Austern Linda P, ,W istocie kobietami one nie sq”: chlopiec na scenie jako wokal-
na uwodzicielka w teatrze angielskim kotica XVI i poczgtku XVII wieku, przel.
O. Kaczmarek, w: Teatr elzbietariski, red. A. Chatupnik, Wydawnictwa Uniwer-
sytetu Warszawskiego, Warszawa 2015, s. 145-160, https://doi.org/10.31338/
uw.9788323520368

Barbier Jules, Carré Michel, Hamlet (opéra in cing actes), musique de A. Thomas,
Michel Lévy Fréres Editeurs, Paris 1874.

Campana Alessandra, Mozarts Italian Buffo Singers, ,Early Music” 1991, t. 19,
nr 4, s. 580-583, https://tinyurl.com/2s3zcds8, https://doi.org/10.1093/earlyj/
XIX.4.580

Cannon Robert, Appendix 2 - The Development of Singing Voice in Opera, w: tegoz,
Opera, Cambridge University Press, Cambridge 2012, s. 389-393, https://doi.
org/10.1017/CB0O9780511980558.024

Chiappini Simonetta, Folli, sonnambule, sartine. La voce femminile nell Ottocento
italiano, Casa Editrice Le Lettere, Firenze 2006.

Clemént Catherine, Opera, or the Undoing of Women, translated by Betsy Wing,
foreword by Susan McClary, wyd. 3, University of Minnesota Press, Minnea-
polis 1999.

Feldman Martha, Castrato Acts, w: The Oxford Handbook of Opera, red. H.M. Green-
wald, Oxford University Press, Nowy Jork 2014, s. 395-418, https://doi.
org/10.1093/0xfordhb/9780195335538.013.018

Gawalewicz Marian, Warszawa, t. 1-2, Wydawnictwo Polskie, Lwow 1920.

Gender - dramat - teatr, red. A. Kuligowska-Korzeniewska, M. Kowalska, Wydaw-
nictwo Rabid, Krakow 2001.

Grover-Friedlander Michal, Voice, w: The Oxford Handbook of Opera, red.
H.M. Greenwald, Oxford University Press, New York 2014, s. 318-333, https://
doi.org/10.1093/0xfordhb/9780195335538.013.014

Hutcheon Linda, Hutcheon Michael, Opera: Desire, Disease, Death, University of
Nebraska Press, Lincoln-London 1996.

Hutcheon Linda, Hutcheon Michael, Opera the Art of Dying, Harvard University
Press, Cambridge, Ma. 2009.

Igielska Anna, Tradycje opery, tradycje sztuki. Szaleristwo i patos w utworach sce-
nicznych Georga Friedricha Hindla, Poznanskie Towarzystwo Przyjaciél Nauk,
Poznan 2020.

Kaminski Piotr, Tysigc i jedna opera, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow
2015.

Kicinska Hanna, Glos jako tworzywo postaci operowej. Historyczny zarys wokalnej
typologii gloséw, ,Poznanskie Studia Polonistyczne. Seria Literacka” 2022, nr 42,
5. 57-76, https://doi.org/10.14746/pspsl.2022.42.4

Koztowski Krzysztof, Opera i dramat muzyczny. Szkice, Poznanskie Towarzystwo
Przyjacioét Nauk, Poznan 2007.


https://tinyurl.com/2s3zcds8
https://doi.org/10.1093/earlyj/XIX.4.580
https://doi.org/10.1093/earlyj/XIX.4.580
https://doi.org/10.1017/CBO9780511980558.024
https://doi.org/10.1017/CBO9780511980558.024
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195335538.013.018
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195335538.013.018
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195335538.013.014
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195335538.013.014
https://doi.org/10.14746/pspsl.2022.42.4

Postac i gtos. Operowe konteksty w Komediantce Reymonta 575

Legutko Grazyna, Komediantka - Nierzgdnica - Rewolucjonistka. Kreacje emancy-
pantek w prozie modernistycznej, w: Przemiany dyskursu emancypacyjnego ko-
biet. Seria II. Perspektywa polska, red. A. Janicka, C.F. Kiss, B. Olech, Wydawnic-
two Temida 2, Bialystok 2019, s. 289-304.

Link Dorothea, Classification of Operatic Roles, Voice Types, and Singing Styles,
w: The Italian Opera Singers in Mozart’s Vienna, University of Illinois Press,
Champaign 2022, s. 19-39, https://doi.org/10.5622/illinois/9780252044649.
003.0002

Mitchells Kimberly, Operatic Characters and Voice Type, ,,Proceedings of the Royal
Musical Association” 1970, nr 97, s. 47-58, https://doi.org/10.1093/jrma/97.1.47

Nasitowska Anna, Komediantka, w: ...czterdziesci i cztery. Figury literackie. Nowy
kanon, red. M. Ruda$-Grodzka, B. Smolen, K. Nadana-Sokotowska, A. Mrozik,
K. Czeczot, A. Nasitowska, E. Serafin-Prusator, A. Wrébel, Instytut Badan Lite-
rackich Polskiej Akademii Nauk, Warszawa 2016, s. 294-306.

Nowicka Elzbieta, W poszukiwaniu postaci (w XIX-wiecznych teoriach opery i pro-
zie artystycznej), ,Poznanskie Studia Polonistyczne. Seria Literacka” 2022, nr 42,
s. 15-32, https://doi.org/10.14746/pspsl.2022.42.2

Parr Sean M., Vocal Virtuosity. The Origins of the Coloratura Soprano in Ninete-
enth-Century Opera, Oxford University Press, New York 2021, https://doi.
0rg/10.1093/0s0/9780197542644.001.0001

Raczkiewicz Tomasz, Rozwazania o Spiewie kastratow, Polskie Stowarzyszenie Pe-
dagogéw Spiewu, Wroctaw 2004.

Reymont Wladystaw Stanistaw, Fermenty, t. 1-2, Naklad Gebethnera i Wolffa, War-
szawa 1897.

Reymont Wtladystaw Stanistaw, Komediantka, Naklad Gebethnera i Wolffa, War-
szawa 1896.

Rousseau Jean-Jacques, Voix, [hasto] w: Encyclopédie de Diderot et d’Alembert, t. 17,
Editeur André Le Breton, Laurent Durand, Antoine-Claude Briasson, Michel-
-Antoine David, Paris 1765, s. 436a—437a, https://tinyurl.com/4jwwj5pt

Rurawski Jozef, Wiladystaw Reymont, Wiedza Powszechna, Warszawa 1977.

Shakespeare William, Hamlet, przel. ]. Paszkowski, w: Dzieta dramatyczne Willia-
ma Shakespeare (Szekspira): wydanie ilustrowane ozdobione 545 drzeworytami,
przel. S. Kozmian, J. Paszkowski, L. Ulrich, z dodaniem Zyciorysu poety i objas-
nien pod red. J.I. Kraszewskiego, t. 2: Tragedie, Spotka Wydawnicza Ksiegarzy,
Warszawa 1875, s. 329-401.

Stownik jezyka polskiego, red. W. Doroszewski, t. ITI, Panstwowe Wydawnictwo Na-
ukowe, Warszawa 1961, s. 1162.

Stoch Elzbieta, Kobieta — aktorka — emancypantka w kulturze polskiej do 1918 roku,
w: Przemiany dyskursu emancypacyjnego kobiet. Seria I. Perspektywa srodkowo-
europejska, red. A. Janicka, C.F. Kiss, M. Bracka, Wydawnictwo Temida 2, Bia-
tystok 2019, s. 289-304.


https://doi.org/10.5622/illinois/9780252044649.003.0002
https://doi.org/10.5622/illinois/9780252044649.003.0002
https://doi.org/10.1093/jrma/97.1.47
https://doi.org/10.14746/pspsl.2022.42.2
https://doi.org/10.1093/oso/9780197542644.001.0001
https://doi.org/10.1093/oso/9780197542644.001.0001
https://tinyurl.com/4jwwj5pt

576 Natalia Kaminiczna

Walczak Jakub, Dlaczego Oniegin spiewa barytonem? O etosie glosu barytonowego
w operze XIX wieku, w: Nowa muzykologia, red. M. Jablonski, M. Gamrat, Wy-
dawnictwo Poznanskiego Towarzystwa Przyjaciét Nauk, Poznan 2016, s. 135-146.

Walczak Jakub, Kiedy literatura staje si¢ muzykg. Puszkinowska klasyka w kompo-
zycjach Piotra Czajkowskiego, Towarzystwo Autoréw i Wydawcoéw Prac Nauko-
wych ,,Universitas”, Krakéw 2015.

Winiszewska Hanna, Voce verdiana w kontekscie XIX-wiecznych przemian w estety-
ce $piewu solowego, w: Teatr muzyczny Verdiego i Wagnera, red. R.D. Golianek,
H. Winiszewska, Rhytmos, Poznan 2015, s. 93-110.

Wspomnienia aktorow, oprac. S. Dabrowski, R. Gorski, t. 2, Pafstwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1963.

Wyka Kazimierz, Reymont, czyli ucieczka do zycia, oprac. B. Koc, Panstwowy Insty-
tut Wydawniczy, Warszawa 1979.

Natalia Kaminiczna, doktorantka Szkoty Nauk o Jezyku i Literaturze na Uniwer-
sytecie im. Adama Mickiewicza w Poznaniu oraz absolwentka filologii polskiej tej
samej uczelni. Zajmuje si¢ operg jako specyficzng koncepcjg dramatu, posiadajaca
glebokie koneksje literackie i kulturowe. Laureatka konkursu ID-UB ,,Minigranty
doktoranckie”. Publikowala m.in. w ,,Poznanskich Studiach Polonistycznych. Serii
Literackiej” i ,Wieku XIX”. Prace doktorska pisze pod kierunkiem prof. dr hab.
Elzbiety Nowickie;.



	Postać i głos. Operowe konteksty w Komediantce Reymonta
	Character and voice: Operatic contexts in Komediantka by Reymont



