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Az operaénekes szinészi munkaja

Sztanyiszlavszkij és Felsenstein hangos olvasasa

GEREB ZSOFIA

Amikor tanulmanyom el6készitéseként ke-
zembe vettem Sztanyiszlavszkij és Felsenstein
vonatkozo irasait, azzal a megnyugtato,
egyben nagyon is nyugtalanitd ténnyel talal-
tam magam szembe, hogy az operaéneke-
sek szinészi munkajarol ugyanazt gondoljak,
amit én. Négy év tanitas utan radoébbentem,
hogy egyfeldl bizonyos dolgokra magamtol
jottem ra, még ha a rendezéként kemény
munkaval megszerzett, Székely Gabor kép-
zése alatt elsajatitott eszk6zokbél dolgozom
is, amelyek érvényesek és adaptalhatok az
operaénekesek képzésére is — ez a megnyug-
tato. Masfeldl, szaz év alatt alig valtozott va-
lamit az operaénekesek (els6sorban a dia-
kok) és velik egyUtt az opera szakmai és be-
fogadoi szcénajanak elképzelése arrol, hogy
mi a feladata egy énekesnek mint szinésznek
— ez pedig a nyugtalanito.

Modszertanilag ezt a zavarba ejté élményt
haszndlom szerkezetként a Stanislavski on
Opera cimmel megjelent konyv és Felsen-
stein Uj zenés szinjaték cim( mGvének fel-
dolgozasa kapcsan. Mindkettdjiket erds sza-
lak kotik az operahoz: Sztanyiszlavszkij szi-
nészi, rendezdi, tanari munkdassaga mellett
képzett operaénekes is volt. A kdnyv azt az
id6szakot irja le — ez esetben egy ,valds” ta-
nitvany szemszogébdl —, amikor Sztanyisz-
lavszkij a Bolsoj Szinhaz Operastudiojat ve-
zette, nagyjabol 1918 és 1924 kozott. A stu-
dio aztan 1924-t6l Sztanyiszlavszkij Opera-
studio, majd 1926-tol Sztanyiszlavszkij Ope-
rastudio-Szinhaz néven mikodott. Felsenstein
1947-ben alapitotta meg a Komische Oper
Berlint, amelynek halalaig, 1975-ig intendan-
sa volt. Tole szarmazik a német ,,Musikthea-
ter” kifejezés, amely kifejezetten az operat
(,Oper”) hivatott helyettesiteni, alahuzva a

mUfaj szinhazi jellegét. Sztanyiszlavszkijt és
Felsensteint sorvezetdnek hasznalva, illetve
sajat tapasztalataimmal és példakkal kiegé-
szitve végigveszem azokat az alapvetéseket,
amelyek elengedhetetlenek az operaéneke-
sek szinészi munkajahoz. Latni fogjuk, meny-
nyire hasonlit ez a prdzai szinészekéhez, és
sok tekintetben mégis mennyire megkilon-
bozteti a mUfaj és a technika sajatossaga.

Fontos megjegyeznem, hogy azokkal a ta-
pasztalataimmal és medgfigyeléseimmel tu-
dok csak dolgozni, amelyeket sajat tanari te-
vékenységem soran szereztem - ilyenfor-
man kizardlag a németorszagi korilmények-
re tudok reflektalni. Erintélegesen ismerem
a magyarorszagi és mas kilféldi gyakorlatot
is, de mivel ismereteim masodlagos forras-
bol szarmaznak, nem bocsatkozom fejtege-
tésekbe ezekkel kapcsolatban.

Mi a ,,Rendszer”
az operaénekesekre vonatkoztatva?

|. Test

A ,Rendszer” logikusan a munkaeszkozbdl,
tehat a testbdl indul ki. Az énekesek szamara
a prozai szinészek feladatain tUl a hangszert
is jelenti a testuk. Sokkal érzékenyebbek,
sokkal jobban figyelnek ra. Az el6adé felada-
ta a teste folotti teljes kontroll és tudatossag
megszerzése, annak megfeleld adllapotba ho-
zasa a karakter szamara. Ezt elsésorban re-
laxacids és koordinacios gyakorlatokkal éri
el. Miért van erre szikség? ,A szinészek a
szinpadon sokszor félnek attdl, hogy a ko-
zonség unatkozni fog, ha nincs elég geszti-
kulalas és ezért rengeteg érzelmen mennek
keresztil. De a végeredmény véletlenszer(
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és vacak.”* Rengeteq jarulékos, nem a karak-
terhez, hanem az el6addhoz tartozoé ,civil”
mozgas torténik, amelyeknek eziltal semmi-
lyen jelentése nincs. Mindez zavaro, és arrol
arulkodik, hogy az el6éaddnak nincs teljes
kontrollja a teste folott: folosleges energia-
pazarlas. Az operaénekeseknél ez fokozot-
tan igaz. Nemcsak a kiirthatatlan manirok
vannak jelen, hanem az énektechnikat ,meg-
segitd”, lényegében azonban szikségtelen
mozgasok, amelyek sajnos hamar automa-
tizmussa valnak. Ennek tudatositasa az elsé
lépés. A relaxacid arra vald, hogy csak olyan
mozgasok jojjenek |étre, amelyek mdgott je-
lentés, valos szandék, impulzus van. Ehhez
tehat meg kell szabaditani a testet minden-
fajta akarattalan, tudattalan fesziltségtol.
Az énekeseknél ez azért bonyolultabb, mert
a hang megszdlaltatasahoz izommunkara
van szikséguk; a teljes ellazulas lehetetlenné
tenné az énekhang produkalasat. Am vannak
olyan helyzetek, amelyekben a karakter tes-
te teljesen el kell lazuljon — példaul a halal-
jelenetekben, amelyek gyakran hosszu per-
cekig is eltartanak az operaszinpadon. Ter-
mészetesen senki nem varja a haldoklas na-
turalista abrazolasat, és a nézo is absztrahal
a ,jatékszabalyoknak” megfeleléen, mégis
ezen szabalyrendszeren belil hitelességet,
igazsagot varunk el az el6adotol. llyen hely-
zetekben fontos az énekesnek szétvalaszta-
nia a ,munkaizmmok” aktivitasat az 0Osszes
tobbi izom muUkodésétdl, amelyeket képes
kell legyen ellazitani és kontrollalni. Kilono-
sen fontos odafigyelni az énekesek testében
jelentkez6é akarattalan megfeszilésekre —
példaul a nyak és a vallak teriletén —, mert
idedlis technika mellett ezeknek nem sza-

* Constantin STANISLAVSKI és Pavel Rumy-
ANTSEV, Stanislavski on Opera, szerk. és ford.
Elizabeth Reynolds HAPGoOD (London—New
York, Routledge, 1975), 4. A tanulmanyom-
ban szerepl6 minden idézetet a sajat fordita-
somban kozlok — G. ZS.

badna lathatoan megfeszilniok. A ,jé” tech-
nika gyakorlatilag lathatatlanna kell tegye az
éneklés folyamatat a testen. Valojaban sok-
kal kevesebb olyan pozicido van, amelyben
.nem lehet énekelni”, mint azt az énekesek
gondoljak. A nyak és az allkapocs szabad
mozgasa, illetve a filek szabadon hagyasa
(jelmeztechnikai szempontbdl) fontos, de
minden mas elképzelhetd.

1. Jelenlét

Roviden szot kell ejteniink a magikusan hang-
z6 szinpadi jelenlétrdl. Szeretjuk azt gondol-
ni, hogy ez velesziletett képesség — mint a
tehetség —, és vagy van, vagy nincs egy adott
el6addnak. Ez mindaddig mikaodik is, amed-
dig nem kell ,tanitani”. S persze rengeteg
gyakorlat létezik a fejlesztésére. A magam
szamara a kovetkez6képpen redukdltam a
szinpadi jelenlét fogalmat: koncentracid +
allando éberség. Egyszerre kell 6sszpontosi-
tani a karakter céljara, szandékara az adott
pillanatban, és érzékenynek, felvevokésznek
lenni a kollégakra, a szinpadelemekre, illetve
énekesként a karmesterre. Ennek igényét
szamos formaban, dm lényegileg ugyanugy
megtalaljuk szinte minden fontos szinhazi
iskolaban. Sztanyiszlavszkij ennek edzésére
kUlonosen alkalmasnak talalta a vivast, hi-
szen egyszerre kell a sajat célunkra koncent-
ralni és éberen reagalni a partnerre/ellenfél-
re. A probléma csak az, hogy ma mar ritkan
szerepel a sillabuszban vivas. A szinpadi je-
lenlét edzésére érdemes inkdbb — sok mas
gyakorlat mellett — az improvizaciét mint al-
taldnos, de varialhato format alkalmazni. Az
improvizacié sokaig a prozai szinészeknél is
ritkan kerGlt el6 az intézményes oktatasban,
az operaénekeseknél pedig szinte soha. Nem
véletlentl, ugyanis az operaénekeseknek
egy-egy eléadas soran ténylegesen a nulla-
hoz konvergald tere van az improvizaciora —
legalabbis, amit klasszikus értelemben ér-
tUnk improvizacid alatt: hogy mas szoveget,
mas dallamot énekeljenek. A koloraturak ilyen



pillanatok, am legtobbszor ezek is a karmes-
terrel elézetesen egyeztetett, beprobalt anya-
gok, illetve a recitativok (a seccok) adhatnak
még némi ritmus-, de nem szévegbeli sza-
badsagot. Lényegében tehat szinte sohasem
kell improvizalni az énekeseknek. Pedig a
koncentracid és allando éberség kell legyen
az el6ado - és igy az operaénekes — standard
allapota, amikor szinpadra lép. Teljesen fig-
getlenUl attdl, hogy nagyon is rogzitett és
beprobalt anyagot interpretal vagy sem.

Ill. Miért mondom, mit mondok,
hogyan mondom?

1. Miért?

Szandékosan felcseréltem a kérdések szok-
vanyos sorrendjét (mit, miért, hogyan), mert
ezzel is erbsiteni szeretném a gondolatot,
hogy a szandék tisztazasa kell legyen az in-
terpretacio legfontosabb mozzanata. ,Opera
szép éneklés nélkil lehetetlen. De a szép
éneklés csak akkor szép, ha kdzben sziUkség-
szerU emberi kijelentés. Minden mas csak
hangok létrehozasa. De nem éneklés” — mond-
ja Felsenstein egy vendégjaték soran készult
tévéinterjuban rendkivil komoly arccal.?
.Tegyétek szaballyd magatoknak: egyetlen
hangot sem szabad cél nélkil énekelni” — igy
pedig Sztanyiszlavszkij.?

Ugyanezt a gondolatot szinészekre vo-
natkoztatva elészor Székely Gabortdl hallot-
tam: addig ne szdlaljon meg a szinész, amed-
dig nem sziletett meg a szandék a mondat
mogott. Emlékszem, mennyire revelativnak,
mégis egyszerUnek és logikusnak talaltam
ezt a megkozelitést. S a mai napig a filem-
ben cseng Székely hangja, amikor valami vak-

* Das Portridt: Walter Felsenstein, 1965.02.18.
SWR-Retro Abendschau, , lasd itt, hozzafeé-
rés: 2023.06.14.

3 STANISLAVSKI és RUMYANTSEV, Stanislavski
on Opera, 22.
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merd, dmde nem egészen végiggondolt kon-
cepciot, otletet prezentaltunk: ,Miért, miért,
miért?” Megvolt a szabadsagunk akarmilyen
koncepcioval el6allni, de csakis abban az
esetben, ha azt kdvetkezetesen meg tudtuk
indokolni. A miért? hamarosan egy szinhaz-
technikai egzisztencialis kérdéssé valt sza-
momra, és ugyanez a kérdés kotelez6 érve-
nyU az el6adokra is. Miért pont azt mond-
ja/énekli a karakter? Ne vegyiuk magatdl ér-
tet6ddnek, hogy épp azt a bizonyos szove-
get, épp arra a dallamra kell énekelni. Segi-
teni szokott a kérdés: miért nem mond va-
lami mast? Az operaénekesnek nehezebb
friss szemmel ranéznie a zenei anyagra, mint
egy prozai szinésznek a szOvegre. Szamos
aridt épp a zeneiség kdnnyebb megjegyez-
hetdsége, illetve tomegkulturalis hasznalata
miatt sok nézg is kivilrdl tud, de prozaban is
vannak a tulinterpretaltsaguk miatt frissen
nehezen mondhatd monoldgok (lasd a Ham-
letet). llyen esetekben kilondsen fontos el6-
adoként megvalaszolni a kérdést: miért kez-
dek el egyaltalan énekelni? Ha csak a szép
hangok produkalasaért, akkor nem érdemes.
Ha az el6addban nincs meg a szikségszerd-
ség valami konkrétnak a kifejezésére, akkor
bennem sem lesz meg hallgatoként a szan-
dék, hogy azt meghallgassam. Ez azonban a
vokalis zene esetében azért trikkos, mert
sokszor sem az el6adoban, sem a befogado-
ban nem tudatosul. A nézd6/hallgaté nem
tudja megmondani, hogy bizonyos el6ada-
sok miért voltak ra nagyobb hatdssal, mint
masok. Az el6add pedig kdnnyen belesodro-
dik a ,,go with the flow” érzésébe: egyszeri-
en csak megy a zenével, és ha mindezt
.5Z€p" hanggal teszi, akkor sokkal nehezeb-
ben fog lebukni, mint a prézai szinész. Nala
hamarabb meghalljuk, ha nem természetes,
.fals” — gyakran hasznaljuk ezt a valdjaban
zenei kifejezést — a mondat, a hangsuly. Ra-
adasul a prozai szinész megengedheti ma-
ganak azt a ,luxust”, hogy valdban akkor
szolal csak meg, amikor ott van a szandék.
Nem hajtja 6t egy kilsé tempo: az énekes-
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nek tovabb kell énekelni, akar ott van a
szandék, akar nincs. A végeredmény tekinte-
tében azonban mindkettéjiknek el kell jut-
niuk arra a pontra az el6éadas soran, hogy
adott idében, adott tempdban legyenek ké-
pesek a szandékot és ezaltal a (zenei) mon-
datot létrehozni. Ezért szokas prozai el6ada-
soknal is azt mondani, hogy beallt a tempo-
ja, beallt a ritmusa.

.2 Mit?

A dal. Sztanyiszlavszkij az énekesek képzé-
sét az operastudioban — a fent leirt fizikai
tréning mellett — mifajilag dalokon kezdte.
Egy operarészlettel, mondjuk egy aridval
szemben, egy dal esetében ritkan adott vila-
gosan a szituacio, a karakterrél nem is be-
szélve. Mivel az anyag nem evidens, és alta-
laban kevesebb eléadoi hagyomany is rako-
dott ra egy-egy dalra, sokkal tobb lehetdsé-
ge van az énekesnek a kovetkez6kben be-
mutatott |épéseket elvégeznie rajta, mint
egy arian. A félév elején meg szoktam be-
szélni a didkokkal, hogy melyik az a harom-
négy darab (altalaban kevésre jut id6 a sze-
rény oraszam mellett), amellyel foglalkozni
fogunk. Ezek leginkabb aridk, duettek, s csak
a legritkabb esetben egyuttesek, tehat ter-
cett és onnantol felfelé. Amikor az egyik di-
aknak feltettem a kérdést, hogy mivel sze-
retne foglalkozni, és emlitettem, hogy nyu-
godtan hozhat dalt is, meglepetten kérde-
zett vissza: ,Dalt is lehet hozni? Azt hittem,
ott nem kell szinészkedni.” Visszakérdeztem:
,De ha nem szinészkedsz, akkor mit csi-
nalsz?” ,Hat, csak énekelek.”

Elemzés. A rendezoként legevidensebb,
abszolut elengedhetetlen elsé [épés, tudniil-
lik az elemzés, az énekesek felkészilési fo-
lyamatabol legtobbszor teljesen kimarad.
Gyakran kiderilt, hogy nem tekintették rele-
vansnak a didkok. Nem arrdl van szo, hogy
felkésziletlendl jonnek, hanem hogy fel sem
merUlt bennik, hogy behatdbban utananéz-
zenek a minek. A murdl alkotott tudasuk

legtobbszor a latott el6adoi hagyomanyok-
bol atsziremlett, kovetkezésképp feliletes
ismeret. Az efféle passziv ,megismerése” egy
karakternek, még csak nem is szakmabeli-
ként, sokkal konnyebben megtorténik az ope-
raban, mint prozaban. Ki ne ,ismerné” (bar-
mennyire felUletesen is) Carment, az Ej ki-
ralyndjét, Rigolettot? ,Minden mivet, ame-
lyet bemutatunk, a teljes ismeretlenség alla-
potaba helyezink vissza. [...] Elképzelhetet-
len, hogy megrogzott elitéletek, pontatlan
emlékek és hamis tanitasok mit tudnak mu-
velni.”*

Kontextus nélkil nem lehet énekelni, vagyis
szinészi munkat végezni. A karakter nem a
semmiben all, valami tortént vele el&tte, va-
lami torténni fog vele utana, de legféképpen,
valami kivaltja az adott ariat. Ehhez — az
opera esetében, ahol elegend6 informacid all
a rendelkezésiunkre — mint egy detektivnek,
minden nyomot és tényt fel kell kutatnunk
egy-egy karakterrdl, amelyr6l nem csak azok
a jelenetek tartalmaznak informaciot, ame-
lyekben részt vesz. E kutatas elvégzése utan
sem adjak magukat kdnnyen az aridk, kilo-
nosen a visszatér6 formaval rendelkezé da
capo aridk — persze az opera egyébkeént is
hajlamos a szovegek ismétlésére. Minden
egyes alkalommal mas szandék kell alljon
ugyanazon szavak mogott. Ezzel szemben a
dalok — féleg a gyakran versszoévegre irt mu-
dalok — esetében sokkal tobb fantaziara és
személyes Otletre van sziksége az eléado-
nak, hogy létrehozza a konkrét belsd szan-
dékokat, hiszen sokszor azt is nehéz megha-
tarozni, hogy ki és milyen szituacidban éne-
kel. Az énekesnek kell konkretizalnia e szan-
dékokat az elemzésbdl kiindulva, lehetdleg
minél tobb részletet meghatarozva. Az
elemzés alapvetd kérdések félelem nélkili
feltevésébdl all — az attdl vald félelem, hogy
az ember esetleg nem tudja a kérdéseket

* Walter FELSENSTEIN, Az Uj zenés szinjaték,
ford. BARD Oszkarné (Budapest: Szinhaztu-
domanyi Intézet, 1966), 29.



megvalaszolni, eltantorithatja az el6adot a
kérdezéstdl. Masfeldl viszont, ha nem teszi
fel a kérdéseit, esélye sincs a szinészi munka
elvégzésére. ,Minél tisztabbak ezek a korul-
mények, annal gazdagabb lesz a rajuk vo-
natkozo képzeleted.” Ki, hol, mikor, kinek,
milyen szituacioban, miért stb. — ezeknek
kell lenniUk a legelsd kérdéseknek. ,Meg kell
tanulnod elemzést késziteni, hogy tudd, mi-
vel kezdj.”® Az igy meghatarozott elemeket
kell aztan hasznalni a struktura kialakitasara.

Struktura. Elemzés és struktura kozott az
a lényegi kilonbség, hogy mig az elemzés
soran megfigyel6 és megértd magatartast
veszek fel, addig a struktura kialakitasanak
folyamataban dontéseket hozok. Ez az in-
terpretacio legelsé személyes mozzanata. A
romantikus vagy inkabb naiv mivészelkép-
zelés, amely csak az érzésre alapoz, mivész-
ellenesnek véli a strukturat. Pedig az adja
meg az igazi szabadsagot, ezaltal jatékossa-
got, jo értelemben vett spontaneitast, sét az
olyan pillanatok lehet6ségét, amelyet egy-
szerUen csak ,csodanak” szoktunk nevezni.
Struktura nélkdl nincs csoda. , El6sz6r keresd
meg a gondolatok logikajat, amely az érzel-
mek Utjat kdvezi ki.”” Ez a logika lesz az a ge-
rinc vagy vezérfonal, amelynek mentén ke-
pesek leszink felépiteni és interpretalni az
adott muUvet. Mettdl meddig tartanak az
ivek, hogyan kovetkeznek egymasra? Egy
par perces dal vagy aria esetében nem kell
sok ivre gondolnunk, de ezeknek a lehet6
legkonkrétabbaknak kell lennitk. ,GyUjtsd
0ssze az alkotoelemeket, és mint a saslik ré-
szeit, huzd ra 6ket a f6 elgondolas nyarsa-
ra.”® Ezeknek a gondolatoknak a megszile-
tése és a koztUk lévd valtas a tulajdonképpe-
ni belsé cselekvés, akcid. ,A lelkednek vajon
mely akcidja, igen, akcidja és nem hangulata

> STANISLAVSKI €s RUMYANTSEV, Stanislavski
on Opera, 16.

®Uo., 29.

"Uo., 14.

% Uo., 26.
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az alapja az érzelmeidnek és ezen dal interp-
retacidjanak?” — teszi fel a megvalaszolandd
kérdést Sztanyiszlavszkij.’ Gyakran talalko-
zom azzal a problémaval, hogy ha az énekes
Ossze is gyUjti ezeket a belsé épitéelemeket,
tul sokat és egymast atfed6, nem kell6en
szétszalazott egységet taldl. ,Vigyél el min-
den egyes frazist a végpontjaig. [...] Ne
hanyd egy rakasra az 6sszes alkotdelemet,
hanem vizsgald meg 6ket kilon-kilon. Hany
olyan egységed van, amelyek bizonyos el-
gondolasokhoz tartoznak? [..] Ne hagyd
egyiket se 6sszeolvadni a masikkal.”** A ma-
sik véglet, amikor egy dal/aria elején az éne-
kes nem talalja a kezdést kivaltd szikségsze-
riséget. Emiatt komoly szenvedést okoz és
hosszu munkat igényel szamara elkezdeni
egy ariat, akar egy egész tanora is elmehet
azzal, hogy a bevezetést meg harom hangot
énekel. De amikor ez megvan, onnantdl ,a
proba gyors tempdban folytatodik. [...] Ami
a dal végét illeti, arrol nem sokat tudok
mondani. Altalaban helyesen halad a befeje-
zés a maga lendiletével, ha helyesen gon-
doltad at az odaig vezet6 utat.”** Tehat or-
ganikusan, sét sziukségszer(en kell kovet-
kezzen a lezaras az el6zbleqg felépitett gon-
dolati-érzelmi strukturabdl, de csakugy, mint
az elején, a végén is fel kell tenni a kérdést:
miért pont itt marad abba az éneklés? Miért
pont itt fejezédik be a dal? Miért pont itt érzi
a karakter, hogy az a szUkségszerUség, amely
miatt el kellett kezdenie énekelnie, itt ér vé-
get, itt elégitédik ki? Ez legalabb olyan szik-
ségszerU és pregnans kell legyen, mint a kez-
dés.

A struktura tisztdzdsanak megsegitésére,
az épitéelemek megtalaltatasara sokszor
hasznalom a kovetkez6 gyakorlatot: az éne-
kessel elmondatom az ariat, mint egy mono-
l6got, a sajat szavaival. Ezt altalaban kétper-
ces beszédgyakorlattal parositom, tehat két

?Uo., 27. (Kiemelés az eredetiben.)
* Uo., 38.
*Uo., 25.
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percig folyamatosan, megallas nélkil beszél-
tetem a karakter helyzetébdl. Sokszor na-
gyon zavarba ejt6 ez a gyakorlat, és els6 ne-
kifutasra altalaban az aria szovegét (illetve
annak forditasat) hallom vissza, nem ritkan
archaizald nyelven. Ebbdl rogton kidertl, ha
még nincsenek relevans, személyes gondola-
tok az aria mogott, ha — egyelére — még csak
a forma létezik. A gyakorlatot érdemes az
énekesek anyanyelvén végeztetni, még ak-
kor is, ha én nem beszélem azt. (Am mivel az
anyanyelvinkhoz van a legkozvetlenebb, leg-
zsigeribb érzelmi viszonyulasunk, a szubtextet
mindig azon érdemes megfogalmazni.) Azon-
nal érzékelhet6 a kilonbség egy valds, jelen
idejU gondolat és a forma Ures ismétlése ko-
zGtt: megvaltozik a mimika, a mozgas, egy-
szer csak eltlnik az énekes és el6bujik a ka-
rakter. Es ez az az érzés, amelyet utana, a
kotott formaban is meg kell talalni.
»Rajottink [...], hogy nem Iéteznek kifeje-
zéstelen, unalmas dalok, csak felszines meg-
kozelités a roluk valé gondolkodasunkban.”*?
A kanonizalt szerzék — de persze rengeteg,
kilonboz6 okokbdl a kanonbdl kies6 szerzé
— alkotasai is eléggé megbizhatoak a tekin-
tetben, hogy megfelelnek a végtelen interp-
retalhatdsag kritériumanak. Ebbdl kovetke-
z6en nem érdemes megkérddjelezni egy al-
kotas mindségét, amikor mar elddlt, hogy
interpretalni fogjuk. Azt a bizalmat kell elsa-
jatitania az énekesnek, hogy mindent ki le-
het bontani, és mindenben meg lehet talalni
a relevans belsd strukturat, ha eléggé mé-
lyen és igényesen elemezzik. Ez a tudat fel-
szabadit és magabiztossagot ad. Miért is-
métli meg Tamino haromszor, hogy ,die
Liebe, die Liebe, die Liebe ist’s allein”? Nem
segit maganak a tenor, ha egyszerlen za-
vartnak tartja Taminot a kigyos ajulas utan,
vagy azt valaszolja, hogy az ismétléskor még
nagyobb az érzelem Tamindban. Az érzelem
nem tud kisebb meg nagyobb lenni, tehat ez
felszinesség. Ugyanakkor a felszinesség nem

Uo., 29.

lustasagot vagy igénytelenséget jelent, csak
azt mutatja, hogy nem evidens az énekesek
szamara, hogy kemény szinészi munka van
egy el6adas mogott.

Idedlis esetben megel6zné a strukturalasi
folyamat az énektechnikait, de a gyakorlat-
ban ez soha nincs igy. ,Hiszen rendszerint a
zenei betanulashoz mar akkor hozzafognak,
miel6tt még az énekes a m{ tartalmardl és
az el6adas szandékairol értesilne [...]. Ennek
az a kovetkezménye, hogy az adott szerep
énektechnikai feldolgozasa anélkdl torténik
meg, hogy a tartalmi kifejezésmaddot idejé-
ben tekintetbe vették volna.”** Mindeneset-
re lathato a tapasztalt énekeseknél — de a di-
akoknal is hamar elkezdddik a folyamat, leg-
tobbszor sajat felismerésik mentén —, hogy
a gondolati strukturat lejegyzik a kottaba.
Leirjak a ,gondolati csomag” egy-egy kulcs-
kifejezését: ami ,el kell hangozzon”, vagyis
meg kell torténjen belil ahhoz, hogy az éne-
kes a kovetkezé frazist egyaltalan el tudja
inditani, és ne maradjon le ugymond a gon-
dolattal.

Ill.3 Hogyan?

Amikor a felkészilés soran tisztazasra keril-
tek a fenti, elemzésbeli kérdések, és kialakult
az anyag belsé strukturaja, akkor érkezik el
az el6add a ,hogyan?” kérdéséhez. Hogyan,
milyen technikai eszkozdkkel (az adott ének-
technikai eszk6zok mellett, azokkal egyutt-
muUkodve) ,adja el6” a mlvet vagy annak
részletét? Konkrétan mit csinaljon, amikor
interpretal a szinpadon?

Ritmus. Az operaénekes mar emlitett ko-
tottsége, tudniillik, hogy a prdzai szinésszel
szemben adott idére, adott ritmusban és
tempdban kell megsziletnie benne a belsd
motivacioknak, gondolatoknak, valdjaban
segitség. ,Milyen szerencsések vagytok ti
énekesek, a zeneszerz ellat titeket a legfon-
tosabb elemmel — a belsé érzelmeitek ritmu-

3 FELSENSTEIN, Az Uj zenés szinjaték, 13.



saval. Ezt neklnk, szinészeknek magunknak
kell l1étrehoznunk a semmibdl.”** Az énekes
egyszerre hallgatja és hatarozza meg a ze-
nét. Mint énekes, mint ,civil” hallja a zenét,
ami segit a belsd struktura el6hivasaban. A
zene gyakorlatilag hallhatova teszi a belsé
monologot, és ezdltal energiat nyer az el6-
ado. Masfeldl viszont, mint karakter, 6 kell,
hogy impulzust adjon a zenének — azért fog
az Utd lesujtani az Ustdobra, mert pontosan
akkor és pontosan az a bels6 akcid torténik
meg a karakterben, amely kikényszeriti a ze-
nei akciot. ,A zene kezdete elé kell allitanod
a ritmusod, mintha te magad hataroznad
meg a kiséret szamara. Kovetkezésképp, a
dalnak mar az el6tt alakot kell dltenie az ér-
zelmeidben, hogy az els6é hangot lejatszanak
a zongoran.”” Tul késé, ha az énekes reagal
a zenére, vagy ha csak abban a pillanatban
kezd el koncentralni, amikor a zene mar el-
kezdddott, netan — ez a legnagyobb ,bin” -
az instrumentalis eléjaték alatt még ,civil”,
és a felkészilésre hasznalja azt az id6t, amig
nem kezd el énekelni. igy nemcsak folyama-
tosan le lesz maradva a zenéhez képest,
ének- és szinésztechnikailag egyarant feszi-
tett, meger6ltetd helyzetbe hozva magat,
hanem elvesziti azt a lehetdséget is, hogy a
zene a karakterhez tartozo, annak szandé-
kabol szikségszerGen létrejové anyagga val-
jon. S pontosan ez az, ami megkilénbozteti
a gazdag, figyelmet kelt6 muvészi eléadast
az érdektelen, unalmas hangprodukciétol.
Jaték. Mi torténik technikailag, amikor,
azt mondjuk, az el6add ,szinészkedik”. Mit
»€sindl” konkrétan az el6ado, amikor jatszik?
A fent emlitett elemzés minden el6addi
munka elsé és elengedhetetlen |épése, de az
elemzést nem lehet eljatszani, ahogy koz-
vetlendl a karakter tulajdonsagait sem. ,A
gondolatok cselekvésekben &ltenek testet”*®

" STANISLAVSKI €s RUMYANTSEV, Stanislavski
on Opera, 22.

* Uo., 36.

*Uo., 4.
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— allitja Sztanyiszlavszkij, akitél megint rog-
ton Székelyhez hiznam az ivet: ,akciok, ak-
ciok, akciok”. Ezek kilsé és belsd akciok egy-
arant lehetnek. A tanitas soran — tekintve,
hogy ott nem a jelenetek megrendezése all a
kdzéppontban — az a végcél, hogy az éneke-
sek képesek legyenek ezen [épések mentén
eljutni a belsé akciok végrehajtasaig. Hogy
ezek aztan milyen kilsé formaban manifesz-
talédnak, azt az adott rendezés fogja meg-
hatarozni. De a belsé struktura létrehozasara
és az ebbdl kdvetkezd belsé akcidk végrehaj-
tasara az énekesek egyedil is képesek kell
legyenek. Ha ez megvan, akkor ,biztonsag-
ban” vannak, nem lesznek kiszolgaltatva a
rendezdnek, és idedlis esetben segiteni fog-
jak egymast.

A karakterr6l megszerzett informaciok, a
rola kiépitett tudas ugy allnak a jaték mo-
gott, akar a jéghegy: az aktiv jaték kozben
csupan 10% kerUl kozvetlen felhasznalasra, a
maradék 9o% a felszin alatt marad, de nélks-
le a jéghegy nem létezne. Ahogyan a struk-
tura kialakitasanal is lattuk: egymas utan és
gondosan szétbontva lehet csak egységeket,
belsé akcidkat eljatszani. Egy Osszetett ér-
zelmi allapotot nem lehet az Osszetett ér-
zelmekre koncentralva eljatszani, mert nem
lesz érthetd, nem lesz konkrét. Eqy Osszetett
allapot valdjaban tobb egyszer(bb, nagyon
is konkrét gondolat, impulzus — altalaban
gyors — valtakozasa. Ezért ,érzelmet” és ,al-
lapotot” Onmagaban és altalanossagban
nem lehet eljatszani, csak konkrét akciokon
keresztil Iétrehozni.

Karakter és eléadd. Amikor egy ariarészlet
utan megkértem a hallgatét, irja le, hogy
szinésztechnikailag mit csinalt — elvégre a
reprodukalhatdsag kulcsa a tudatossag —, azt
valaszolta, hogy megprobalta ezt és ezt meg-
mutatni. A karakter viszonylataban azonban
teljesen értelmezhetetlen a megmutatasra
valo torekvés. Vilagos, hogy miért fogalmaz
igy az énekes, de a megmutatas nem tarto-
zik karakter belsé akcioi kozé. Amire kon-
centralni kell, az a belsé és adott esetben az
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azokhoz tarsuld kulsé akciok végrehajtasa,
abban a meghatarozott sorrendben és id6-
ben, amelyben ezeknek meg kell sziletnitk.
Minden mas (énektechnika, szovegtudas, a
karakterrol szerzett hattérismeret stb.) au-
tomatizmus. Az egyetlen dolog, amire mint
eléadonak aktivan figyelni kell: az allando
éberség fenntartasa. Ezaltal veszi észre, ha
technikai problémak vannak a szinpadon, ha
a partner rosszul van stb., és ezaltal hoz don-
téseket az adott pillanatban — a karakteren
kivil, hiszen a karakter nem tudja, hogy 6
valojaban csak egy szerep —, idealis esetben
az el6adas ledllasa nélkil. Aminek viszont
nincs keresnivaloja itt, az példaul a hiba civil
lereagalasa, az énekes sajat magan vald
meghatddasa és a mar emlitett megmutatni
akards. Ennek az intencionak a foloslegessé-
gérél szdl Sztanyiszlavszkij mondata: ,ko-
zonség el6tt énekeljétek a dalokat, de ne a
kozonségnek”.”” Nem kell tehat se kilon fel-
hivnia magara a figyelmet az énekesnek (je-
lentésnélkili szinpadi mozdulatok altal), se
kulon megmutatni akarnia a dolgot: a nézdk
mar ott Ulnek vele szemben, a figyelem
alapattitUdjével vannak jelen, és az interpre-
tacié mindségétdl figgéen majd ,meghoz-
zak tovabbi dontéseiket” a figyelmikre vo-
natkozoan.

Sajnos az el6adok esetében gyakran meg-
jelenik egy specifikus, akaratlan szinész-
technikai ballaszt: az internalizalt rassziz-
mus. Németorszagi, féleg berlini életem so-
ran Uditonek taldltam és taldlom a multikul-
turalizmust, a kilfoldiekre vald nyitottsagot,
még akkor is, ha ma mar sokkal kevesebb il-
l0zidval rendelkezem ezzel kapcsolatban, mint
korabban. Kilondsen egy olyan szakmaban,
ahol csodalatos modon lehetséges, hogy egy
produkcioban a legkilonboz6bb anyanyelvi
énekesek vehessenek részt. Mégis megddob-
benve tapasztalom, hogy létezik egy mind-
maig él6 ,szalonrasszizmus” az azsiai éneke-
sekkel szemben, amely azért ,szalon”, mert

7Uo., 41.

soha nem vallalna fel magardl, hogy rassz-
izmus, hanem valamilyen vélt ,tény” alruha-
ja mogé bujik. A vélt ,tény” igy hangzik: az
azsiai énekesek fizikai adottsdagaik (tudniillik
az arcuk) miatt nem igazan tudnak érzelmet
kifejezni. Szétfeszitené e tanulmany kerete-
it, ha kifejteném, melyik része, miért és meny-
nyire problematikus ennek az allitdsnak. Am
azt kiemelném, hogy amikor az énekesekkel
valo elso talalkozaskor megkérdezem, hogy
min szeretnének fejleszteni a szinészmester-
ségben, nem egy azsiai szarmazasu énekes-
tdl hallom, hogy tisztaban van azzal, hogy
sajnos nem tudja eléggé kifejezni az érzel-
meit, és szeretne tobb emdciot megmutatni
az arcan. Tehat az énekes mar magaéva tet-
te, internalizalta a masoktol hallott, erre vo-
natkozo visszajelzéseket, prekoncepcidkat.
Vizualizdcio. A belsé akcidok egyike az
elemzés és a strukturalas soran meghataro-
zott képek belsé filmként vald levetitése és
megtekintése. Ha az énekes latja a képeket,
akkor a befogado is latni fogja 6ket, még ha
kicsi is a valoszin(Usége annak, hogy ponto-
san ugyanazokat, hiszen a néz6k nem gon-
dolatolvasok. S épp ez adja meg a szemé-
lyes, privat képek el6hivasanak szabadsagat.
.De hogyan vizualizaljam én, a hallgato eze-
ket a képeket, ha te, aki dtadod, nem latod
Sket? Meg kell, hogy fertézz a képek latasa-
nak vagyaval, nekem pedig kovetnem kell a
példadat és képeket kell [étrehoznom a sajat
képzeletemben.”® Mindig érzékelhetd a k-
l6nbség a belso filmet latd és nem lato eld-
ado kozott, am ez batorsagot kovetel az el6-
adotol: el kell hinnie, hogy amit lat, az elég
érdekes a nézd szamara is, és nem kell jelen-
tésnélkili gesztusokkal megtamogatnia.
Személyesség és patosz. A batorsaghoz és
ezzel egyUtt a hatas kivaltashoz hozzatarto-
zik a személyesség. Csakis a személyesség-
bol kiinduld interpretacié lesz érvényes.
Gyakran talalkozom azzal a didkok szamara
ellentmondasnak tind kérdéssel, hogy ho-

* Uo., 25.



gyan fér 6ssze mondjuk Tamino ,rogzitett”
karaktere az énekes személyes érzéseivel,
élményeivel, gondolataival. Az operai figurak
tobb okbol kifolydlag, sokkal inkabb bele-
dermedtek felszines interpretacidikba, mint
a prozai szinhaz hires figurai. A karakterrdl
rogzilt elképzelések nagyon gyorsan pato-
szos el6adashoz vezetnek. Egy — nemcsak az
éneklés aktusa, de sokszor a nyelv miatt is —
elemelt mifajnak azonban kotelessége a
személyességbdl kiindulni. ,Minden hamis
patosz elkerilése érdekében tanulmanyozd
a dalt a sajat érzelmeid szemszogébdl. Ez
lesz az elsd lépés.”* Tamindnak személyes-
nek kell lennie, mert Tamino mint olyan nem
létezik. Ez megint Osszefigg azzal, hogy
nem lehet tulajdonsagokat, csak cselekvése-
ket eljatszani. Attdl lesz az el6add sajat,
egyedi Tamino-karakterré, hogy Tamino szi-
tuaciojat megértve (példaul, hogy elso alka-
lommal érez fizikai vonzalmat) elképzeli,
hogy 6 maga hogyan viselkedne, mit gon-
dolna ebben a helyzetben, majd ebbdl kiin-
dulva, hogyan hozna meg azokat a dontése-
ket, amelyeket a karakter meghoz. Hiszen
ezek meg vannak irva. Amikor elindul ez a
fajta személyes munka a didkoknal, akkor al-
talaban olyan tovabbi kérdések merilnek fel,
amelyek még a rogzitett karakter felGletes
képét hordozzak: a diaknak az az impulzusa,
hogy itt ezt és ezt a szinpadi akcidt csinalna,
de nem tudja, szabad-e Tamindként ezt és
ezt csinalnia. Szabad, sot.

Szamos mas aspektusat lehetne targyalni
az operaénekes szinészi munkajanak, de
most azokra igyekeztem szoritkozni, ame-
lyekbdl kirajzolddik az, ami a prdzai szinész
hallgatok szamara sokkal vildagosabb, mint
az énekesek szamara: hogy mennyi tanitha-
to és tanulhatd Osszetevéje van a szinészi
munkanak. ,Az a helyzet, hogy a szinész és
az énekes kreativ kapacitasa tudomany. [...]
Sajnos erre kevesen jonnek ra.”** De ebbdl a

¥ Uo., 39.
**Uo., 31. Kiemelés az eredetiben.
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tudomanybdl tud csak az a bizonyos ,csoda”
megsziletni.

Miért kell még mindig ugyanazt elmondani?

irdsom masodik részében szeretnék attekin-
teni néhany szempontot, amelyek megindo-
kolhatjak azt a nyugtalanité élményemet,
miszerint nagyon hasonld problémakba és
akadalyokba Utkozik az operaénekesek szi-
nészi képzése ma, mint szaz évvel ezeldtt.

Az énekesi és szinészi munka szétvdlasz-
tdsa mint probléma. Amikor Sztanyiszlavszkij
megkezdte tevékenységét az operastudio élén,
szamos kritika érte. A mondjuk ugy ,tiszta
operai éneklés” tdmogatoi szerint ugyanis,
ha egy énekesnek valdban szép hangja van,
nincs sziksége szinészképzésre. E mogott
pedig az az eldfeltevés all, hogy az éneklést
és a szinészi munkat el lehet valasztani egy-
mastal, s ez a gondolat sajnos nem mondha-
to meghaladottnak a mai napig sem.

Miel6tt elkezdtem tanitani a berlini ze-
neakadémian, jelentkeztem a drezdai zene-
akadémia ugyanezen targyra (Szenischer
Unterricht) kiirt allasara is. A Dido és Aeneas-
bol kellett egy jelenetet el6késziteni, ame-
lyen aztan a felvételi soran az egyetem hall-
gatdival ,él6ben” dolgoztam. A gyakorlati
rész utan beszélgetés kovetkezett a felvételi
bizottsaggal. A zenei vezetd (magara) bisz-
kén tette fel nekem a kérdést, hogy rende-
z6ként melyik tipusu (!) énekessel szeretek
jobban dolgozni: akinek van elézetes elgon-
dolasa a szerepérdl és arrol, hogy mit és ho-
gyan fog interpretalni, vagy aki mint tabula
rasa (!) érkezik az elsé probara. Melyikkel
kdnnyebb nekem dolgozni? Mert, hogy 6 di-
rekt (!) ugy készitette fel az énekeseket a je-
lenetre, hogy ne gondoljanak semmit, tehat
kvazi ne interpretaljanak semmit maguktol,
hiszen majd a velem valé munka soran ,tol-
tédik” meg tartalommal a jelenet. Nem bir-
tam magamban tartani, hogy mennyire nem
értek egyet a zenei vezetével, mert amire
gondolt, az abbdl a mélyen téves alapvetés-
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bol fakad, hogy énektechnika és szinészmes-
terség szétvalaszthatd. Ez is mutatja, hogy a
mai napig van (és valoszinGleg nem is kevés)
olyan zenei vezetd, aki fiatal, a szakmat ta-
nul6 énekeseknek azt sugallja, s6t valojaban
allitja, hogy lehet gondolkodas nélkil éne-
kelni, és legitim Ugy megérkezni egy proba-
folyamatba, hogy nem gondolnak maguktdl
semmit a karakterrdl, a darabrdl. (Lehet,
hogy emiatt, de az allast nem kaptam meg.)
»Inkabb szinészkedtem, mint énekeltem”
— mondta nekem a diak, amikor megkérdez-
tem egy rovid ariarészlet utan, hogy érezte
magat a gyakorlat soran. Ezt mint pozitivu-
mot emlitette, de mondataban ugyanennek
a szétvalasztasnak a gondolati hibaja sejlik
fel. Vegylnk egy hasonlatot: a vezetéshez
elengedhetetlen, hogy ismerjik az autove-
zetés technikai részleteit: hogyan kell sebes-
séget valtani, érezni az auté mechanikajat,
leparkolni stb. De amikor vezetek, akkor lé-
nyegében valahova megyek. Nem maga a
vezetés a célom, hanem valamilyen okbdl
valamilyen célhoz el akarok jutni, és ez hata-
rozza meg minden cselekedetemet. Hogy
mikor kanyarodom jobbra, milyen gyorsan
haladok stb. Tehat vezetés kdzben mar nem
a vezetés technikajara, hanem a célra kon-
centralok. Hasonlé modon kell az énektech-
nikanak, a szovegtudasnak, a kotta ismere-
tének is tokéletesen biztosnak lennie, de a
karakter céljara, annak okara és a karakter
allapotara, illetve ezek fentebb leirt folyama-
tara koncentralnia az énekesnek. Tehat a
mondat mogott, hogy ,inkabb szinészked-
tem, mint énekeltem”, az a tapasztalat hu-
zodik, hogy a diak el6szor kezdett el valoban
mint énekes gondolkodni és interpretalni. A
szétvalasztas  egyébként  énektechnikai
szempontjabdl sem hasznos. Ha megvizsgal-
juk az erds érzelmeinket — érzelmi reakcioin-
kat egy-egy gondolati vagy kilsé akciora —,
akkor nem véletlenUl szoktuk a zsigereket
emlegetni. Ha ebbdl indulunk ki, akkor ének-
technikailag is rendkivil kedvezd helyen , ke-
letkeznek” ezek az érzelmek, hiszen a rekesz-

izmokbdl indulnak. gy tehat egy jol iranyzott
belsé akcio, amely egy konkrét, intenziv ér-
zelmi allapotot valt ki, nagyban megsegithe-
ti az énektechnikat. Egy-egy szinésztechni-
kailag konzekvensen és koncentraltan vé-
gigvezetett pillanat utan valdban az az érzé-
se az énekesnek, hogy énektechnikailag is
kdnnyebb lett a dolog. Klasszikus példa erre
a magas hang. Mar Gtemekkel el6re |atni le-
het a fizikai nekirugaszkodast, ha az nem or-
ganikus, hanem csupan énektechnikai gon-
dolat. Ugyanide tartozik, amikor az éneke-
sek labujjhegyre emelkednek a magas han-
gok vagy a kihivast jelent6 részeknél. Ez a je-
lenség szintén a fenti szétvalasztasnak a tu-
nete. Ennek megfelelen a probléma megol-
dasa a szétvalasztas megszintetésében all:
kulondsen az ilyen, kihivast jelentd részeknél
kell, hogy helyén legyen a belsé szandék, a
belsé akcid, és ha arra koncentral el6adas
kdzben az énekes, akkor tapasztalataim alap-
jan megszunik a fizikai ,tinet”.

Hires énekesek utdnzdsa. ,Altaldban az
énekesek utanozzak a nagy eléadok modo-
rossagat”** — allitja Sztanyiszlavszkij. Ez mar
az 6 koraban is probléma volt tehat, a mai
hipermedializalt kornyezetben pedig, ahol
egy kattintassal az otthonunkban terem a
zeneirodalom barmely aridja, szinte barmely
hires énekes el6adasaban, ez a probléma
hatvanyozddik. Természetes és helyénvalg,
hogy az énekesek rakeresnek azokra az ari-
akra, amelyeken dolgoznak, és amelyek
majd a repertoarjukba fognak tartozni. De
fontos tudniuk, hogy ezek csak példak a vég-
telen szdmu lehetséges interpretaciora, és
nem igy ,kell” interpretalniuk. A klasszikus
operakanon nagyon fehér és nagyon Eurdpa-
centrikus, mégis vilagszerte ez ,a"” klasszikus
repertodr. Mas kontinensrdl érkezé diakok
kilonosen presszionalva érzik magukat,
hogy elsajatitsak ezeket az aridkat, fdleg,
hogy a tanitas és a mlivek nyelve rendszerint
eltér az anyanyelviktdl. Erthetd, ha gyakran

*Uo., 17.



az interpretaciot nem valasztjak el a m{tdl,
és ha példaul Anna Netrebko belekacag Vio-
letta aridjaba egy adott, nem komponalt he-
lyen, miért ne gondolna azt a diak, hogy ez
az el6adoi hagyomany — amely egy masik,
ezuttal ki nem nyitandd Pandora-szelencéje
—, és miért ne kacagna § is.

Ré6gzilt szinpadi mozgasok, gesztusok. Ez-
zel szorosan 0sszefigg a jelentés és szandék
nélkili szinpadi mozgasok utanzasa is. ,Mind
tisztaban voltunk vele [...], hogy a két kéz
sziven valo Osszeszoritasa, az erételjes ér-
zelmek kifejezéseként, mar a multé "** — irja
1920 koril Rumjancev. De miért gondolnak a
mai didkok, hogy ,mar a multé” lett ez a gesz-
tus, ha példaul a legrangosabb nemzetkozi
operaverseny, az Operalia idei gyOztese is
igen gyakran épp ezt a mozdulatot hasznalja
aridja el6éadasa kozben. Méghozza tobb mas,
hasonldan ,operaénekesi” mozdulattal egy(tt,
amelyekkel az a baj, hogy semmitmondok,
uniformizaltak. Ez nem azt jelenti, hogy
semmilyen korilmények kozott ne lehetne
Oket hasznalni, mert el6fordulhat, hogy egy
karakter egy adott pillanatban igy manifesz-
talja a belsd akciojat. De nagyon valdszer(t-
len, hogy az operairodalom szinte minden
karaktere pontosan ezt a mozdulatot hasz-
nalja. Mégis, ha ezt Placido Domingo, a zsUri
elnoke 30.000 dollarral jutalmazza, miért
vonna barki kétségbe, hogy igy kell ma is
ariat énekelni?

Enekversenyek és meghallgatdsok. Ugyan-
az a rendkivil nehéz el6addi pozicio jellemzi
mindkét mifajt: ,A zongora mellett valé szi-
nészkedés az egyik legkényesebb és legne-
hezebb dolog. Ennek oka, hogy minden a
képzel6erén mulik, a tiéden mint mivészén
és a miénken mint nézékén.”** Sajnos lénye-
gében mégis igy probalnak, és igy is tudnak
majd munkahoz jutni az énekesek. Szinész-
technikailag — ahogyan Sztanyiszlavszkijnal
is lattuk a dalok esetében — hasznos aridkon

*Uo., 13.
3 Uo., 34.
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és dalokon, ,lecsupaszitott” kornyezetben
gyakorolni, ahogy hasznos aztan nyomas
alatt is kiprébalni a darabok el6adasat. Am,
mint a fenti példa is mutatja, mintha az el6-
éneklések és az énekversenyek épp nem
azokat az elvarasokat tamasztanak az éne-
kesekkel szemben, amelyek a valds szinész-
technika malmara hajtjak a vizet. Hadd idéz-
zem ennek megvilagitasara Christoph Seu-
ferlét, a Deutsche Oper Berlin m{vészeti ve-
zet6jét, aki tobbek kozott az Uj énekesek le-
szerzbdtetéséért felelds.

.— Milyen tulajdonsdgokkal rendelkezik
a tokéletes énekes?

— Els6 helyen a hang all, és 6nmagaban
elég erdsnek kell lennie a nagyszinpa-
dunkhoz. Lehet a hang akarmilyen ki-
fejez6képes, ha nem lehet hallani, ak-
kor nem megylnk vele sokra. Azutan
jon a muzikalitas és a kifejezés. De a j6
k6z0s munka is fontos. A tarsulatunkra
valo tekintettel ezért azt kérdezzik:
Gyorsan tanul az énekes? Megbizhato?
Gyakran beteg? Jo kolléga? Mindezt
egy probaév keretében vizsgaljuk, amely
alatt az 6sztondijasaink mar le vannak
szerzbdtetve. E kritériumok természe-
tesen indifferensek lehetnek a nézdk
szamara. Vannak példaul énekesek, akik
megbizhatatlanok, de néhanyan annyi-
ra jok, hogy ennek ellenére elfogadjuk
6ket”** — nyilatkozta Seuferle 2019-ben.

A kovetkezd részlet pedig 2022-bdl szarmazik:

.~ Es mire figyel eqy el6éneklésnél?

— A hang mindségére és er0sségére.
Mivel a termink nagy, érvényesit6ké-
pességet és jelenlétet igényel. Es arra,
hogy az illetének van-e képzelSereje és

** [n. n.], ,Fragen an Christoph Seuferle”,
Libretto #7 (Marz 2019), Deutsche Oper Ber-
lin, 20.
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fantaziaja. Hogy all az altala énekelt sze-
rephez.

— De hat az énekesek nem szinészek...

— Az ember érzi, ha az énekes nem ér-
tette meg, mi az aria kontextusa. Néha
megkérdezem, hogy milyen érzelmi al-
lapotban van a karakter. Erre részben a
legkalandosabb valaszokat szoktam
kapni.”*

Az énekesek tényleg nem prozai szinészek,
de a kérdés nem ezt implikalja, hanem a fent
emlitett szétvalasztasra utal. SOt annyival
tovabb is megy, hogy egyértelmU értékki-
|6onbséget tesz a kett6 kozott.

A nyelv problematikdja. A szamos nem
targyalt szempont mellett — csak cimszavak
szintjén: az opera mint nagyizem, sztarkul-
tusz, allami szubvencio és piac stb. — végul
azt emelném ki, hogy mennyire befolyasolja
az a tény a szinészi jatékot, hogy az operak
legtobbszor mind az el6ado, mind a befoga-
dd szamara idegennyelven kerilnek el6adas-
ra. Ez a befolyasolas a sokszor pontatlan for-
ditasokkal kezdédik, amelyekkel Felsenstein
szenvedélyesen szallt szembe, és szinte
minden altala rendezett operat Ujraforditta-
tott, illetve intendaturaja alatt minden ope-
rat németdl jatszatott a Komische Operben.
(A feliratozas az operahazakban és a szinha-
zakban csak a kilencvenes évek kozepétdl
terjedt el.) A forditasok pontatlansaganak
problémajaba én magam is gyakran beleit-
kdzom, igy rendezéi felkészilésem legelsé
szakasza a darab nyersforditasabol all. A
forditott szoveg énekelhetdsége sokszor fe-
|Glirja az eredeti jelentést, amely gyakran tel-
jesen onkényes tartalmakat eredményez a
forditasokban.

Azt gondolnank, evidencia, hogy a szove-
get nagyon pontosan ismerik az énekesek,

* [n. n.], ,Tragt die Stimme?”, Libretto #
Plus (August — Oktober 2022), Deutsche
Oper Berlin, 3.

és ezt a forditdi munkat maguk is elvégzik. A
tapasztalataim azonban azt mutatjak, kilo-
nosen a nagyon ismert ariaknal, hogy nem
ez a helyzet. Nagyjabdl persze tudjak, mirdl
van szo. De a nagyjabdl valé tudas pontosan
ugy is fog kinézni a szinpadon: az énekes
nagyjabol érti a karakter belsé strukturdjat,
és én mint nézd6 nagyjabdl fogom ezt érde-
kesnek tartani. Mégis képesek ugy eljutni
énekesek a tanulmanyaik kései stadiumaig —
extrém esetben a befejezéséig —, hogy nem
konfrontalodnak annak kérdésével, hogy
pontosan mit is mondanak. Azért kellene ki-
|6ndsen nagy figyelmet forditani erre a kép-
zés soran, mert az énekesek csak ritkan éne-
kelnek az anyanyelvikon, és ha igen, akkor is
gyakran annak egy archaizal6, de minden-
esetre par szaz évvel korabbi verzidjan. Ez
pedig még egy fal, amely az énekes és az
anyag kozott huzddik, nehezitve a darab
megértését és ezen keresztil a relevans in-
terpretaciojat. A szakmanak éppugy, mint a
képzésnek, van ebben feleléssége. Csak
egyetlen érzékletes példat emlitve: egy dél-
elott tizkor is barmit barmennyiszer tokéle-
tesen eléneklé hangu tenor mesélte egy ora
elején, hogy masodik dijat nyert a Deutsche
Oper versenyén, s azzal egyUtt fészerepet is
kapott (Almaviva szerepét a Sevilla-i bor-
bélyban) a kovetkez6 évadra. Almaviva sze-
renddjat énekelte, amelyen — mondta — szi-
vesen dolgozna velem. A munkat el is kezd-
tUk, els6ként az olasz nyelvi szoveggel, s
ennek soran kiderilt, hogy a szoveg egyalta-
lan nem all 6ssze koherens mondatokka az
énekes fejében. Mire a szoveget végigvet-
tik, el is telt az ora. Tehat az emlitett tenor
Ugy nyert masodik helyet és szerz6dést egy
fészerepre a Deutsche Oper versenyén, hogy
nem tudta, mit mond a karakter, és miért
pont azt mondja.

Oktatds. Ezen irds elsésorban abbdl a bel-
sO surgetésbdl sziletett, hogy oktatdkeént fe-
lel6s vagyok a diakokért és — barmily aprocs-
ka toredékként is, de — az operajatszas jele-
néért és jovojéért. Ami rendezéként vagy



prozai szinészként mar rongyosra ismételt
evidencia, az operaénekesként korantsem
az, és ez nyilvanvaldan a képzés és a szakma
sajatossagaiban, merészebben szoélva: hibai-
ban rejlik. Idealis esetben lenne elegendd
oraszam alapos fizikai tréningre, egy-egy je-
lenet sajat magunk altal ,szcenirozott” ver-
zidjanak jol kidolgozott elkészitésére. Am a
realitas az, hogy heti 2—3 6ra jut egy-egy cso-
portra. Ez alatt kell megprébalni atadni a leg-
fontosabbat: hogy a hallgatdk képesek legye-
nek relevans kérdéseket feltenni és relevans
valaszokat talalni azzal kapcsolatban, hogy
mi a feladata ma az énekesnek mint szinész-
nek, mint a Musiktheater el6adojanak.
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