KRZYSZTOF DIX

CELEBRYCI, HYBRYDYZACJA 1 SPIEW — O (AUDIO)WIZUALNYCH

STRATEGIACH PROMOC]I OPERY. PRZYPADEK ANNY PROHASKI

Anna Prohaska — kadr z teledysku do arit A/ma oppressa (CC BY-NC-ND 3.0 Andreas Morell; 2013-01-10,
Zrédto: ANNA PROHASKA sings Vivaldi's Alma oppressa, w: http://b.vimeocdn.com/ts/432
/407/432407616 640.jpg [kadr], http://vimeo.com/57136609 [caly film oraz licencja])

TLO

£ wiat opery usituje biec za potencjalnym odbiorca trasa wydeptana juz dawno, przez
Sproducentéw dziatajacych w sferze muzyki popularnej. Dostaé moze przy tym
zadyszki, gdy stuchacz zorientuje sie, ze w miejsce wybitnej interpretacji wystarczy¢ mu
musi zrecznie przeprowadzona akcja promocyjna, azamiast muzyki do stuchania
otrzymuje zgrabnie prezentujacego sie artyste na okladce plyty. Zjawisko narodzito sie,
i najsilniej trwa wlonie wytworni plytowych, ktére wchlonat gigantyczny globalny
koncern Universal Music Group. Deutsche Grammophon, Decca, EMI — wytwoérnie
o wyrazistym niegdy$ profilu, staty sie trybikami tej samej machiny, wszystkie podobnie

rozmyte, bez mysli organizacyjnej ksztaltujacej ich odrebnos¢. Obecnie wszystkie bez
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wyjatku nastawione s3 na wyszukiwanie artystow dajacych sie fatwo sprzedad czy to jako
blondynke z pétnocy (Elina Garanca), egzotyczng pigknos¢ (Danielle de Niese), czy nawet
Angeline Jolie opery (casus Nino Machaidze).

Przypadek, ktérym chcialbym sie tu zajaé, jest mniej drastyczny. Mtody niemiecki
sopran Anne Prohaske trudno zaliczy¢ w poczet tych gwiazd, ktore zostaty nimi z klucza
przede wszystkim wizualnego. Nie posiada powierzchownosci predestynujacej ja do
zostania kim$§ wrodzaju wspomnianej Machaidze, anade wszystko dysponuje
intrygujacym instrumentem. Kariera Prohaski jest przy tym typowa dla operowych
gwiazd wieku globalnego marketingu. Promocja, ktéra ksztattuje jej przebieg, zawiera
w sobie typowe dla niego kontradykcje: napiecie miedzy celebracja lokalnosci, tu
tozsamoscia berlinianki, a otwieraniem jej dla zréznicowanej rzeszy odbiorcow, wysokim-

uczonym a popularnym-masowym, puryzmem a hybrydyzacja.

SIEA I GLOBALNOSC OBRAZU

Zwiazki opery z mediami audiowizualnymi sa Scisle co najmniej od czasu, gdy w maju
1947 roku BBC przekazata na zywo trzeci 1 czwarty akt Cyganerii Pucciniego (Kronika
opery, 1993, 448). Tym, co stanowi¢ moze dzisiaj pewne novum, jest zwaloryzowanie
obrazu jako czego$, co moze stanowi¢ autonomiczna atrakcje w operowych transmisjach.
Ponadto 67 lat temu w transmisji uczestniczyli widzowie jednej pafnstwowej stacji
telewizyjnej, dzis nowojorska Metropolitan Opera nadaje spektakle na zywo do kin w 67
krajach od Albanii po Urugwaj (Live in HD: International Cinemas 2014). W sezonie
2006/2007 po raz pierwszy transmitowala spektakle w jakosci HD do kin. Wéwczas tylko
dziesieciu poza USA. Znajdowaly sie one w Wielkiej Brytanii, Japonii i Norwegii. Od
tamtej pory podazyly za nia inne stynne teatry (La Scala, Covent Garden), a kluczowym
hastem pozostato HD. Materialy promocyjne nie informuja ni stowem o jakosci dzwieku,
High Definition obrazu natomiast krzyczy z kazdej ulotki 1 plakatu, a transmisje nazywa
sie Live in HD, HD transmission, live HD broadcasts. Wiadomo jak bedzie wida¢, jak bedzie
stycha¢ — o tym gtucho.

Przeniesienie, czy raczej rozmnozenie przez paczkowanie, opery do kin miato sie
przystuzy¢ nie tylko zwiekszaniu dochodow teatru ale 1 popularyzacji gatunku.
Przedsiewziecie powiodlo sie w skali globalnej — transmisje sa przekazywane do 30 panstw

nieeuropejskich (wytaczajac jeszcze USA i Kanade), w tym 7 azjatyckich i 6 afrykanskich.
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Opera, sztuka zrazu bardzo lokalna, ktéra narodzita sie w konkretnym miejscu —
Florencji w 1598 r., zrazu z trudem przyjmowata si¢ na innym gruncie. Pierwsza opera
niemiecka powstala dopiero 29 lat p6zniej (a prawdopodobniej 46 ), francuska 73. Do 1800
r. w catej prawie Europie (za wyjatkiem Francji) faktem pozostawata dominacja utworéw
wloskich lub w jezyku wloskim. Z jakich$s powodow, ztozonej zapewne natury, znajduje
ona teraz odbioréw na wszystkich kontynentach. Trudno rozstrzyga¢ tu jaka jest struktura
publicznosci w poszczegdlnych krajach. Konieczne byloby przeprowadzenie badan na
szeroka skale, ktore mogtyby udzieli¢ na pytania kto na Madagaskarze czy w Chinach
uczestniczy w transmisjach z Met i jakie sa motywacje tego kogo$. Nie nalezy tez
zapominal, ze wiele z tych nieeuropejskich krajow byto koloniami. Niemniej opera trafita
do wielu miejsc, gdzie wczesniej byta nieobecna ze wzgledu na brak teatru operowego.
Skoro tylko ,opera w kinie” spotkala sie zyczliwym odbiorem (por. Eeden, 2009, 18-43) ,
siegnieto napredce i w promowaniu plyt po narzedzia filmowe — w muzyce rozrywkowe;
znane od lat kilkudziesieciu — i zaczeto produkowac spiewakom teledyski.

Ta forma wspotistnieje z innym typem promocyjnego filmu, zwanego zwykle trailerem
(cho¢ jest przeciez czyms innym niz kinowy zwiastun), w ktérym Spiewak czy $piewaczka
pokazywani sa wtrakcie sesji nagraniowych oraz opowiadaja o swoim nowym
przedsiewzieciu. Produkcja wideoklipéw stanowi, na razie, domene gigantéw w branzy
plytowej. Przy okazji wydania w 2011 r. pierwszej recitalowej plyty Prohaski — Sirene,
Deutsche Grammophon wyprodukowat jeden teledysk. Przy okazji drugiej — Enchanted
Forest z 2013 r. opublikowal dwa na swoim oficjalnym kanale YouTube, a powstato ich
tacznie pie¢. Wszystkie umieszczono w filmie dokumentalnym o Spiewaczce Die
Fabelwelten der Anna Probaska (2013, rez. Andreas Morell), pokazywane byty tez osobno
w kanatach telewizyjnych. Ten ilosciowy postep jest wymowny. Nie dziwi, jesli zjawisko
ymie sie w kontekscie postepujacej wizualizacji opery przez kinowe przekazy i, co z tym
zwigzane, nacisku na atrakcyjny wyglad Spiewaka oraz trwajacego, przynajmniej od
pierwszego wystepu , Irzech Tenorow”, flirtu tego, co kojarzone z elitarnoscia z masowa
rozrywka.

Zeby oddaé sprawiedliwo$é Prohasce, nalezy nadmienié od razu, iz to, co $piewa
w swoich teledyskach, asa to utwory Schuberta, Monteverdiego, Cavallego, Haendla,
Vivaldiego, nie ma nic wspélnego z muzyczna stylistyka wspélnych wystepow

Pavarottiego, Dominga i Carrerasa. U niej tylko filmowa forma nawiazuje do wzorcow ze
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Swiata kultury ,nizsze;” (dynamiczny ,teledyskowy” montaz, stylizacje, scenografia —
akgja jednego z clipow toczyta sie w dyskotece). Przemyst fonograficzny muzyki
klasycznej zaczyna robi¢ to, co medialne korporacje zachecajace konsumentdéw do bardziej
aktywnego obcowania z ré6znymi typami przekazow (Cayari, 2011, 4). Tradycyjne formy
reklamy, informujace odbiorce o danym produkcie czy wydarzeniu, maja obecnie rowniez
na celu wyrwanie go zjego biernosci inaklonienie by samodzielnie docieral do
zamieszczonych ~ wsieci  materiatbw  multimedialnych,  kuszacych ~ wrazeniami
niedostepnymi w inny sposob.

Nastapito, cho¢ raczej pozornie, przesuniecie w relacji producent-konsument.
W odréznieniu od sytuacji, gdy ten drugi wystawiony byl na dziatanie reklamy, ktore;
mogt daé sie uwiesé, badz sceptycznie odrzucié jej batamutne, wjego pojeciu, tresci,
w strategiach firm takich jak Deutsche Grammophon zaczyna dominowal model
ofiarowywania mu narzedzi pozwalajacych na bardziej samodzielne 1 interaktywne
zapoznanie si¢ z proponowana oferta. Z kazdego miejsca na Swiecie, gdzie dostepny jest
internet, zainteresowany przed zakupem moze postuchaé, poogladaé, skomentowal. Nie
jest tylko wystawiony na dzialania marketingowcow, ale sam dociera do efektoéw ich pracy,
poszukujac produktu, ktéry odpowiadatby jego potrzebom.

Wytwoérnia realizuje swoj interes ekonomiczny, odwotujac sie do wartosci zwiazanych
z ekspresja wtlasnej autentycznosci. Odbiorca jest przekonywany, ze samodzielnie
dokonuje wyboru, pozostajac wiernym wlasnej oryginalnosci, okresla przezef siebie
samego, realizuje pewna: ,potencje, ktora jest swoiscie jego” (Taylor, 2002, 35). Nie usituje
sie mu sprzeda¢ juz samej muzyki, ale odwotuje do wartosci dla niego istotnych. Tak wiec
nie tylko piekno, osadzenie w tradycji, szacunek dla kunsztu interpretatora, wiernos¢
kompozytorskiemu zapisowi, oryginalnos¢ interpretacji, sa tym do czego mozna apelowal
u konsumenta. Teraz powolywac si¢ mozna na jego niezaleznos¢, $wiadomos¢ (wyboréw),
elitarnos¢ (gustu). Ma tylko nie spostrzec, ze decyzja zostata za niego podjeta juz na poczatku
drogi: ,To, co przedstawia sie jako narzedzia pomagajace w podjeciu indywidualnych

decyzji, to w istocie decyzje podjete juz zawczasu” (Bauman, Lyon, 2013, 54).

HYBRYDYZACJA I EGALITARYZM

Opera, ktora zaczeta by¢ w XX w. postrzegana jako sztuka elitarna, ktorej odbior

wymaga nie tylko sporych naktadow finansowych ale 1 znawstwa, rozrywka
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zarezerwowana dla koneser6w, na powr6t sie demokratyzuje. Ta stara demokratycznosé
byta oczywiscie czyms$ innym niz dzisiejsza i nie nalezy pojmowac jej dostownie. Mam tu
na mysli popularny charakter operowej sztuki w XIX w. oraz to, ze w teatrze znajdowali
si¢ naraz ludzie wszystkich stanéw. Uklad miejsc podkreslat jednak i reprodukowat
klasowe rozwarstwienie, separujac jedne grupy od drugich. Teraz popularno$¢ operze
usituje sie przywraca¢ odgornie. Promuje sie ja przy pomocy narzedzi, obrazéw, stylistyki
charakterystycznych dla tego, co popularne, tak jakby sama taka byla. Demontuje sie
podzial na wysokie 1 niskie. Podzial w przypadku opery i tak nieoczywisty — historia jej
postrzegania jako czegos hermetycznego, przeznaczonego dla waskiego kregu znawcow
1 garstki snobow, nie jest dtuga. Takie jej widzenie upowszechnito sie jednak 1 do dzis
pokutuje jeszcze. Skoro stabilne przez pewien czas kategorie kultury wysokiej i niskiej
zacieraja sig, wcale nie chcac zniknad, nalezatby mowic o hybrydycznosci jako dominujacej
cesze tego kulturalnego uniwersum, ktorego czeScia jest opera. Néstor Garcia Canclini
zajmujac sie kultura popularna Ameryki Yacinskiej uznaje pojecia popularnosci
i kulturalno$ci za zbyt waskie dla swoich studiéw, chce zwrécié uwage na marginesy
1 punkty przecie¢ (2005, 206). Hybrydyzacja jest w tym momencie dla niego: ,rozpadem
1 przemieszaniem zbioréw, ktére organizowaly systemy kulturowe, deterytorializacja
proceséw symbolicznych, ekspansja nieczystych gatunkow (Tamze, 207). Rzecz jasna te
same zjawiska trzeba uwzglednié, gdy interpretuje sie to, co tradycyjnie identyfikowane
z kultury elitarna. Skutki ich dziatah odbijaja sie szczegdlnie wyraziscie w przedmiocie tej
pracy. Nowe taktyki promocji opery i $piewakéw wydaja sie by¢é modelowym przyktadam
dziatan hybrydycznych. Spetniaja one wszystkie trzy wymienione przez Cancliniego
kryteria. Mieszaja sie porzadki do niedawna jeszcze separowane. Konwencje
charakterystyczne dla pewnych zjawisk artystycznych — wypracowane na ich gruncie — s3
aplikowane innym. Rozpada sie $wiatynia sztuki wysokiej, a profani, ktérzy wcze$niej nie
byli sktonni zajmowac sie nia, wspotksztattuja nowe jej formy. Odwijajac opere ze ztotego
kokona, w ktory byla opakowana, nie odziera sie jej calkowicie z blichtru jej
przynaleznego. Zderzanie jej z tym, co masowe, nie prowadzi do catkowitej destrukgji, ale
wyrywa z symbolicznych okopow, w ktorych sie obwarowala. Nie zastepuje sie rzeczy
elitarnej powszechna, ale tworzy hybrydy, owe nieczyste gatunki. Takim wlasnie
gatunkiem jest teledysk do barokowej arii. Wideoklip pochodzi z jednego zbioru

symbolicznych artefaktow, aria z innego. Ten pierwszy, majacy zwyczajnie za cel
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upowszechnianie hitow, musi zmierzy¢ sie z materialem opornym bo nowym (dlatego, ze
archaicznym), posiadajacym swoj specyficzny rytm 1 narracje. Ta druga wyrwana jest nie
tylko z kontekstu dzieta, z ktorego pochodzi, ale przede wszystkim odcieta od
uwarunkowan socjologiczno-kulturowych jakie zwiazane s3 z jej odbiorem podczas
spektaklu w teatrze. W nim zasiada taka a nie inna publicznos¢ usadzona hierarchicznie
podtug znacznosci kwot, ktore gotowa byta wylozy¢ za konkretne miejsce. Na potrzeby
jej filmowej ilustracji arii czesto tworzony jest scenariusz opowiadajacy historie rézna od
tej, jaka w danej operze stanowi jej sytuacyjne tlo. Nastepuje specyficzne przesuniecie,
przez ktore obie z tych rzeczy nie sa tym, czym byty pierwotnie, ale nie nastepuje prosta
wymiana wartosci: teledysk niekoniecznie uszlachetnia sie przez to, ze ilustruje arie, aria
nie staje sie¢ czyms$ popularnym dlatego, ze zostala wykorzystana w teledysku. Taki
nieczysty gatunek nie tylko jest coraz bardziej ekspansywny, ale w ogodle trudno sobie
wyobrazi¢ aby premiera plyty Spiewaka nagrywajacego dla duzej wytworni mogta sie bez
niego obejsc.

Teledysk operowy jest zarazem konsekwencja i symptomem procesu, ktory mozna by
nazwac egalitaryzacja opery. Chociaz w czotowych teatrach o §wiatowej renomie wydatek
jaki poniesie widz na bilety, nadal jest znaczny, to w obiegu cyfrowym dostep do
transmisji z tych scen potrafi by¢ nawet darmowy. Najdrozsze bilety w Met kosztuja 375
dolaréw, najdrozszy bilet na kinowa transmisje na zywo z niej 22 dolary. Niektére teatry
europejskie udostepniajg w internecie rejestracje wideo spektakli za darmo przez jakis czas,
telewizja Arte czyni podobnie. Na samym portalu YouTube mozna znalez¢ kilkaset
rejestracji samych tylko kompletnych wykonan oper. Jesli wzigé pod uwage, ze kanon
repertuarowy obejmuje dziet kilkanascie, to mozna sobie wyobrazi¢ ogrom tego zbioru.
Juz w czasach tatwej dostepnosci ptyt, zebranie takiej kolekcji bytoby zadaniem zmudnym
1 wymagajacym ogromnych nakladéw finansowych. Nigdy jeszcze sztuka operowa nie
byta tak dostepna.

Sytuacja jest silnie uwiktana aksjotycznie. Elitarnos¢ byla wartoscia szczegélnie
kojarzona z opera. Nie chodzi tu tylko o spoteczny prestiz uczestnictwa w wydarzeniu
zarezerwowanym dla tych, ktorych stal na uczestnictwo w nim, pewna ekskluzywnos¢
(por. Berger, 2005, 3-5), ale zdolno§¢ do percepcji czesto nietatwej 1 wyrafinowanej sztuki.
To, ze takze kosztownej trudno zignorowa¢, ale tylko posrednio wiaze sie to

z kulturalnym aspektem zjawiska. O tym, ze jest tak wistocie moze S$wiadczy¢, ze
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zniesienie barier finansowych nie zmienito powszechnej $wiadomosci na tyle, by uczynié
z opery rozrywke prawdziwie popularna, chociaz kazdy, kto ma dostep do sieci, posiada
mozliwos¢ odstuchania tylu rozmaitych dziet w roznych wykonaniach, do ilu jeszcze kilka
lat temu specjalisci nie mieli tatwego dostepu.

Opera nalezy do tej klasy zjawisk kulturalnych, ktorych rozwoj jest niejako niezalezny
od, jak moéwi Stanistaw Pietraszko: ,,ogélnych prawidtowosci rozwoju spotecznego” (1992,
54-55), czy, tutaj przede wszystkim, rozwoju cywilizacyjnego. Mimo radykalnej zmiany
w technice, ktora umozliwita tak tatwe kopiowanie jak iupowszechnianie zapiséw
audialnych iaudiowizualnych, opere nadal sad potoczny umieszcza w sferze kultury
wysokiej. Wciaz uobecniaja sie w niej elitarno$é, wykwint, elegancja — przyciaga tym
jednych, odpycha drugich. Gdy spojrzy si¢ na operowa publicznosé, to wsréd widzow
czesto kontrowersyjnych spektakli wciaz dominuje nobliwe, szykowne towarzystwo. Nie
sposob ttumaczy¢ tego fenomenu tylko w kategoriach ekonomicznych — da sie przy
pomocy odpowiednich akcji promocyjnych zmieni¢ nieco wiekows strukture widowni
(Kolb, 2005, 67). Stali bywalcy nie musza by¢ bogaci, ale aspiruja do stylu zycia, w ktérym
istotne jest samo poczucie przynaleznosci do elity kulturalnej. Nie jest ono tez
powodowane pragmatyczna checia nalezenia do jakiego$ specyficznego, wysoko
postawionego milieu.

Trudno bez przeprowadzenia rzetelnych badan empirycznych orzec, w jakim stopniu
grono melomandéw powiekszyto sie w zwiazku z obecnoscia opery w nowych mediach.
Badania przeprowadzone w jednym z miast w USA wskazuja, ze na transmisje HD z Met
w 69% przychodzi publicznos¢ powyzej 60-go roku zycia, a udziat w nich nie przektada sie
na czestsze odwiedziny teatru operowego w tym miescie, cho¢ bywa, ze nowa publicznosé
wraca na kolejne pokazy (Eeden, 2009). Strategia promocyjna Deutsche Grammophon
zdaje sie by¢ adresowana do odbiorcy mtodego, niekoniecznie wyrobionego, ktoremu
uprzystepni¢ nalezy obce dla niego muzyczne treSci w atrakcyjnej, efektownej, znanej mu
skad indziej formie. Pojawila sie grupa, dla ktorej najwazniejsze sa w operze, méwiac po
Schelerowsku, wartosci hedonistyczne. Oczekuja rozrywki, przyjemnosci plynacej
z widowiskowosci, amoze nawet kampowosci spektaklu. Teledyski Prohaski
konstruowane sa tak, by zaspokaja¢ w jakiejs mierze oba te pragnienia, nastawione s3 na
grupe konsumentéw, ktérzy moga: ,jednego wieczoru uczestniczy¢ w rockowym

koncercie, drugiego w operowym spektaklu” (Kolb, 2005, 2). Peter Dimitrov wyrdznia ich
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jako grupe, ktora powstaje w wyniku przezwyciezenia anachronicznego elitaryzmu, jest
konieczna dla podtrzymania zywotnosci sztuki wysokiej i bedzie istnie¢ obok grupy
odbiorcow bardziej wyrobionych, tzw. ,kulturalnej publicznosci” (2013, 65-67). Cytujac
innego autora potwierdza wczesniej postawiong przeze mnie teze, ze nie finansowe bariery
decyduja o takiej, a nie innej, strukturze widowni. Pavel Zahradka pisze: ,...udziat tak
w popularnej jak wysokiej kulturze nie moze dzis postuzyé za wymierny wskaznik
spolecznego statusu ich partycypantow” (2009, 110). Wyraznym jest w tej sytuacji, jak
wartosci niezalezne sa od struktur spotecznych.

Elitarno$¢ widowni operowej nie ma wiele wspolnego z elitarnoscia jako przymiotem
klas wyzszych. Ostatnimi odpryskami prob ich scalania s3 np. gale otwarcia sezonu w Met,
gdzie szereg gwiazd Hollywoodu, §wiata mody i muzyki popularnej, pozuja fotografom,
pozniej przeczekuja jakos spektakl iudaja na bankiet. Teledyski Prohaski ilustruja to
sprzezenie tego, co wysokie i niskie — w popularnej formie (konstrukcja wideoklipu, jego
fabuta) obiecujacej ambitna rozrywke, zawiera si¢ tres¢ wysublimowana (muzyka)

1 obietnica elitaryzmu.

CELEBRYTYZM

Anna Prohaska podpisujac kontrakt z Deutsche Grammophon, zostata wprzegnieta
w system sprzedazy i1 promocji, w ktéorym utowarowieniu podlega ona sama. Opera od
zawsze gwiazdami stala, ale nagrywanie byto dodatkiem do wystepoéw scenicznych, przez
ktore dostegpowalo sie prawdziwej chwaty. Obecnie, w dobie kryzysu branzy
dyskograficznej, kiedy Spiewakowi uda sie zwiazal z renomowana wytwornia, ta wymagac
bedzie od niego wziecia udzialu w catym szeregu wydarzen zwiazanych z propagowaniem
nowej plyty. Wystepuje w teledyskach, udziela wywiadow, bierze udzial w sesjach
zdjeciowych, wystepuje w telewizyjnych programach typu talk-show. Przez wizualny
przede wszystkim charakter tych praktyk norma stato sie, ze wielkie wytwornie wola
poswieci¢ glos na rzecz wygladu. Poszukujac gwiazd, znajduja artystow, ktorym HD
zaszkodzi¢ nie moze. Mikrofon staje sie rekwizytem drugoplanowym.

Chcac nie chcac, Prohaska rowniez padla ofiara tego procesu. Jakby nie ocenial jej
wokalnych mozliwosci, faktem pozostaje, ze ilos¢ promocyjnych zabiegow jakim jej osoba
zostala poddana, sprawia wrazenie dziatania nazbyt petnego pospiechu. Gdy nachalnie tok

takiej sprawy sie przyspiesza, bywa, ze przy koncu okazuje sie, iz zamiast gwiazdy zdotano
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wykreowa¢ tylko celebrytke. Podobne dziatania maja uzasadnienie ekonomiczne, wciaz
jednak nie najpewniesze przez wzglad na kulturalne uwiktania przedmiotu. Melomanom,
ktorzy beda stanowili najwieksze grono konsumentow, bliskie sa wartosci takie jak
autentycznos¢ 1 glebia ekspresji, stylowos¢ czy odkrywczos¢ interpretacji. Jesli nie znajda
ich wtym, co zostalo utrwalone na plycie, nie pomoga atrakcyjne zdjecia czy nawet
znakomita realizacja akustyczna nagrania — rzecz z porzadku cywilizacji. Mimo to
celebrytyzacja swiata opery postepuje i przebiega podobnie jak analogiczny proces w kinie
u poczatkow XX w. Oile spiewak werze, nazwijmy ja, sprzed transmisji HD, byt
rozpoznawalny ze wzgledu na swoj glos, a kontakt z jego fizycznoscia dla wielu wielbicieli
ograniczal sie do pojedynczych fotografii i wizerunkéw na okladkach plyt, to obecnie
pracuje si¢ nad jego wizualng identyfikacja.

Jak pisat Godzic o aktorach filmowych: ,nalezato przekona¢ zaréwno publicznosé, jak
1 producentow, ze aktorzy sa rozpoznawalni przez widzéw”, a pozniej zwrécié si¢ ku ich
zyciu prywatnemu inadaniu im osobowosci (2007, 36). Gotowanie na ekranie przez
Prohaske oraz konsekwentne pokazywanie jej jako rockowej dziewczyny z pieszczochami
na rekach, zdaje sie podrecznikowo realizowal ten schemat. Nie ma w sobie nic z divy
zaura wielkosci 1wyjatkowosci ja otaczajaca, zjej poOtboskoscia, majestatem
1 nieprzystepnoscia. Tak jak inne medialne celebrytki cechuje ja pewna otwartos¢ i bliskos¢
wzgledem odbiorcow. Jest to postal ktéra: ,znajduje si¢ w naszym zasiegu” (Tamze, 43).
Stworzyly ja media nim jeszcze szczegdlnie spektakularnie zaistniata na scenie. Teraz
pozostaje jej albo potwierdzié swoj gwiazdorski status talentem, albo skonczy¢ medialne
istnienie w momencie, gdy wytwornia znajdzie nowa kandydatke gotowa j3 zastapic.

Probujac uplasowaé Prohaske w klasyfikacji sporzadzonej przez Godzica, trzeba by
umiesci¢ ja miedzy tymi, ktorzy osiagaja swoj status wlasna praca i talentem a celebrytami
ywlasciwymi”, ktorzy zaistnie¢ mogli dzieki ekspansji mediow (Tamze, 49). W przypadku
dziedzin tradycyjnie spowinowaconych z pojeciem kultury wysokiej, jak opera, wpltyw
mediow, cho¢ przemozny, nie jest w stanie zmusi¢ odbiorcow do zaakceptowania czegos
ponizej pewnego standardu artystycznego. Dlatego nie mozna zostal operowym celebryta,
Spiewajac rzeczywiscie miernie. Przypadki takie zdarzaja sie, ale wtedy gdy spiewak
okreslany jako ,operowy” dziata w sferze zwanej crossover, kojarzonej z tym, co mozna
okresli¢ mianem kultury nizszej (vide Katherine Jenkins). Odbiorcy opery kierowal sie

beda innymi wartosciami, niz stuchacze crossovern. Nie mozna pozwoli¢ sobie na
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ignorowanie tego 1 bezrefleksyjne powielanie wzorcow sprawdzajacych sie gdzie indziej.

AMBIWALENC]JE?

Ciekawa rzecza jest, jak w przypadku konkretnego teledysku uobecniaja sie, opisywane
juz, napiecia miedzy niskim i1 wysokim, nieczysto$¢ i hybrydycznosé. W clipie do arii
Alma opressa efekt zasadza sie na umieszczeniu postaci (granej przez Prohaske) z innej
epoki i miejsca — rozchelstany strdj sugeruje XVII-wieczng wenecka kurtyzane —
w przestrzeni wspOlczesnego Berlina, rodzinnego miasta Spiewaczki. Na dworcu
kolejowym stycha¢ nawet zapowiedzi pociagu do Frankfurtu. Muzyka jest tymczasem
z jeszcze innej epoki, to fragment opery Vivaldiego La fida ninfa z 1732 r. Trzeba dodac¢, ze
na te nieczystos¢ sklada sie jeszcze, paradoksalnie, puryzm wykonania — Spiewaczce
towarzyszy zespOl instrumentéw historycznych. W teldysku do piesni Schuberta Des
Fischers Liebesgliick Prohaska ubrana jest w kostium XIX-wieczny. Nie s3 to jednak suknie
z czasbw kompozytora, ale pozniejsze. Sopranistka w wywiadzie wyjasnita przyczyny
tego: ,rezyser chcial atmosfery, ktéra przywodzitaby na mys$l Fortepian Jane Campion”
(Prohaska, 2014). Tak wiec chociaz tworca nawiazuje w warstwie wizualnej do malarstwa
z epoki Schuberta, to dodaje do tego jeszcze co najmniej dwa poziomy: strdj kilkadziesiat
lat p6zniejszy wprowadza by nawiazaé do nowozelandzkiego filmu z konica XX w.

Najgestsze jest nagromadzanie tych hybrydyzméw w teledysku zrealizowanym do
Haendlowskiej arii Tornami a vaghieggiar. Co istotne, nie zostal on w catosci umieszczony
przez Deutsche Grammophon na jego profilu na YouTube, a w trailerze plyty pojawiaja
sie tylko kilkusekundowe jego fragmenty. Jest on do obejrzenia wylacznie we
wspominanym filmie Die Fabelwelten der Anna Probaska, jaki zrealizowata niemiecko-
francuska telewizja Arte, a ktory ja znam w jego francuskiej wersji Les Airs merveilleux
d'Anna Probaska. Trudno powiedzie¢ czy przyczyna tego byly bardziej wzgledy
ekonomiczne — nieche¢ do udostepniania za darmo w sieci kolejnej arii ze swiezo wydanej
plyty, czy kulturalne — pewna obyczajowa $miatos¢, jakiej by¢ moze chciano niektérym
zaoszczedzié.

Akcja clipu rozgrywa sie w zamknietej przestrzeni niemieckiej kawiarni. Kamera
skupia sie na postaci zupelnie nieprzecietnej — kobiecie przebranej za chlopca
w stylizowanym na XVI-wieczny stroju z kryza. To Anna Prohaska. Skad ten kostium

skoro spiewa ona arie postaci kobiecej — Morgany i to z zupelnie XVIII-wiecznej opery —
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Alciny? Rzecz wyjasnia sie juz po chwili. Ot6z weiela sie ona w Puka z Szekspirowskiego
Snu Nocy Letniej. Swiadcza o tym dowodnie fiolka z zielonym eliksirem mitosci, ktéry
figlarnie wlewa ukradkiem do filizanek kolejnym osobom oraz jej szelmowski usmiech.
Pierwsze ofiara zabiegow duszka padaja dwie kobiety — w tym przejawiataby sie owa
$mialo§¢ teledysku. Jesli Krajewski pisze, ze we: ,wspolczesnej kulturze popularnej [...]
zapanowala moda na obcych”, apo etapie wyczerpania si¢ zasobéw tego, co nowe
isiegnieto po to, co ambiwalentne (2005, 105-106), to tutaj mamy raczej do czynienia
z osadzeniem tego, co kiedy$ obce 1 niedookreslone, w poczciwych, mieszczanskich
konwencjach. To tez nawiazanie do treSci opery — arie te Spiewa w niej kobieta zakochana
w rycerzu, ktory w rzeczywistosci okazuje sie kobieta w przebraniu. Obie Panie ubrane sa
raczej elegancko iz umiarem. Ich zewnetrzny wyglad nie zdradza umitowania do
jakiejkolwiek ekstrawagancji. Obie czytaja ,Siiddeutsche Zeitung” — gazete o profilu
umiarkowanym, centro-lewicowym. Intrygujace pozostaje, ze Deutsche Grammophon,
firma raczej zachowawacza, zdecydowal si¢ na wykorzystanie w reklamie watku relacji
homoseksualnej. Zabezpieczono si¢ jednak w pewien sposéb. Czutos¢ miedzy kobietami,
ktora tu sprowadza sie zreszta do pieszczot dloni, jest tatwiej kulturalnie akceptowalna,
szczegblnie w takiej formie, niz czuto$¢ miedzy mezczyznami. Poza tym widzimy juz
homoseksualizm po etapie emancypacji, ktory nie musi walczy¢, byé zwiazanym
z kontrkultura. Moze zwrécié sie ku statecznoéci 1 stabilnoéci.

Kolejna mitos¢ rodzi sie pomiedzy kobieta 1 mezczyzna a ostatnia ofiarg zakusow Puka
pada mtody chlopak, ktory pod wptywem eliksiru zamienia si¢ w osta. W tym momencie
rezyser postanowil uruchomi¢ cata lawine nawiazan intertekstualnych. Tytulowa
bohaterka opery Alcina, ktérej siostry arie Spiewa Prohaska, w zwyczaju miata przemienia¢
swych kochankéw w dzikie zwierzeta. W Snie Nocy Letniej Puk przyprawia oéla glowe
Spodkowi. Co wiecej mlodzieniec z teledysku zajety jest czytaniem Opowiadari Katki,
erudycji ogladajacego pozostawione jest domyslenie sie, ze konkretnie Przemiane. Nie
kazdy musi rozpoznal wszystkie te pietrzace sie odniesienia, ale dla tych, ktérzy zgadna
przewiduje sie satysfakcje z ich wlasnej spostrzegawczosci. Ma ona ich utwierdzi¢ w tym,
1z s3 widzami  kulturalnymi”, ktérzy widza 1 wiedza wiecej. Na koniec dodano jeszcze
szczypte dwuznacznosci: androgyniczny Puk i starszy pan — whasciciel kawiarni — patrza
na siebie z porozumiewawczym i przymilnym u$Smiechem.

Teledysk przewiduje jakas gratke dla odbiorcy niemal kazdego sortu. Dynamiczny
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montaz powtarza rytm typowy dla teledyskow muzyki popularnej, ma wiec ulatwié
przyswojenie go sobie mlodziezy. Otwartym na przemiany oferuje, cho¢ na skromna
skale, transgresje, konserwatywnym — homoseksualizm przykrojony do mieszczanskiego
wzorca oraz alternatywe heteronormatywna, elitarnym — potwierdzenie ich kulturalnych
kompetencji. Tak jakby funkcjonujac na globalaym rynku, chciano znalez¢é forme
przekazu, ktéra spetniataby oczekiwania jakiegos konsumenta uniwersalnego. Tym jednak,
co musi go by¢ w stanie przekona¢ do obejrzenia clipu do konca, jest — niezaleznie od jego
postawy, kompetencji kulturowych, miejsca skad pochodzi — muzyka Haendla
1 wykonanie Prohaski. Jesli bytoby nieudane, reklama miataby dalece bardziej ograniczona
skutecznos¢ 1 bytoby na wyrost to ostrozne stapanie marketingowych specéw po grzaskim

gruncie zréznicowanej rzeczywistosci.
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