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Abstrakt

Niniejsza praca ma na celu wszechstronne ukazanie zagadnienia kreacji roli tenorowe;j
poprzez analize i opis istotnych elementow, ktore si¢ na nig sktadaja. Autor pragnie pokazac, iz
kreacja roli tenorowej podporzadkowana jest calosci dziela operowego i stanowi ekspresje
pickna opery. W dysertacji wyszczegdlniono poszczegdlne komponenty dziela operowego
z punktu widzenia estetyki operowej, a takze zdefiniowano koncepcje oraz funkcj¢ procesu
kreacji roli tenorowej w operze.

Dzisiejsze techniki $piewu tenorowego wywodza si¢ z XIX wieku. Ewolucja
europejskiego humanizmu przyczynita si¢ do rozwoju opery i wyksztalcenia ,,nowego glosu
tenorowego”. W operach powstajacych od I potowy XIX wieku role meskie zostaty przypisane
mezczyznom, a zenskie kobietom. Poczawszy od tego okresu, $piew i gra aktorska staty si¢
zndw rownoprawnymi elementami dzieta operowego, a technika zostata podporzadkowana
tresci, co zarazem oznaczato podporzadkowanie $piewu rozwojowi fabuly. Pojawienie si¢
licznych wybitnych §piewakdéw tenorowych stato si¢ katalizatorem rozwoju techniki §piewu
tenorowego, na skutek czego tenor zyskat pozycj¢ glosu o unikalnej technice §piewu i barwie,
a takze zaczat spotykac si¢ z duzym zainteresowaniem i uznaniem ze strony kompozytorow.
Ten historyczny zwrot oraz dalszy rozwdj gtosu tenorowego staty si¢ podstawa do zawartych
W niniejszej pracy rozwazan na temat zasadniczych koncepcji estetyki operowej oraz
unikalnosci 1 znaczenia kreacji roli tenorowe;.

Badania 1 opis procesu kreacji roli tenorowej powinny mie¢ szersze zastosowanie.
Dlatego tez zagadnienie to zostalo omowione na przyktadzie dwdch oper, jednej z repertuaru
chinskiego, drugiej z wtoskiego. Cho¢ historia rozwoju opery w tych krajach r6zni si¢ zar6wno
pod wzgledem kierunku, jak i ram czasowych, to nie stanowi to przeszkody z punktu widzenia
wspolczesnych koncepcji estetyki operowej. W niniejszej pracy przedstawiona zostata analiza
formy, tresci, stylu i medium w kreacjach rol tenorowych w operach Traviata i Zatoba, a takze
omoéwione zostalo pokrotce zagadnienie estetyki formy, tresci, stylu i medium. Ustalono, iz
ostatecznym celem kreacji roli tenorowej jest wizerunek operowy, a takze szczegdtowo opisano
poszczegblne elementy wizerunku operowego, odzwierciedlajace holistyczne pickno dzieta
operowego. Tym samym dowiedziono tezy autora, iz ,,kreacja roli tenorowej powinna zostac¢
wyniesiona na poziom kreacji wizerunku postaci, tak aby rola tego procesu tworczej kreacji

rozpatrywana byta w szerszym konteks$cie caloksztaltu dzieta operowego”.

Stowa kluczowe: opera, tenor, kreacja roli, wizerunek operowy, holistyczne pigkno opery



Wstep

1. Wyboér tematu i wartos¢ badan

1.1 Wybor tematu

Wybdr tematu podyktowany zostat przede wszystkim do§wiadczeniami autora zbieranymi
podczas nauki i praktyki wykonawczej. Udziat w licznych inscenizacjach oper chinskich
1 zagranicznych pozwolit autorowi osobiscie przekona¢ si¢ o glebi sztuki operowej. Opera to
niezwykle holistyczna forma sztuki, w ktorej kreacja roli odgrywa bardzo istotng rolg. Caty
proces kreacji roli jest zlozong sztuka wystepu scenicznego. Jej sedno stanowi potaczenie
$piewu z gra sceniczng, majace na celu stworzenie wizerunku postaci i ukazanie rozwoju fabuty.
Wiele faktycznych przykladow dowodzi iz to, jak udana jest kreacja poszczegélnych rol
operowych ma bezposredni wptyw na sukces lub porazke calej opery. Dlatego tez kreacja roli
operowej powinna by¢ dla kazdego aktora operowego przedmiotem ciaglej nauki i poszerzania
horyzontow.

Po drugie, autor jest tenorem lirycznym, dlatego tez doskonale zdaje sobie sprawe z wagi
kreacji roli tenorowej w wielu operach. Nie tylko role tenorowe czesto stanowig postaci
kluczowe w operze, ale rowniez ich partie nieraz stawiaja poprzeczke umiejetnosci
technicznych niezwykle wysoko. Wspodtczesnie stosowane w $piewie tenorowym techniki
wokalne wywodzg si¢ z XIX-w. Wtoch i1 rozwijaja si¢ po dzien dzisiejszy. Na przestrzeni 200
lat pojawita si¢ na kartach historii liczna grupa wybitnych $piewakéw tenorowych. Sledzenie
zrodet wspolczesnych technik $piewu tenorowego oraz analiza nagran mistrzow S$piewu
tenorowego stanowig doskonale przygotowanie do kreacji roli tenorowej w operze. Badania
takie pozwalaja na czerpanie z do§wiadczen wybitnych wykonawcow operowych, wycigganie
cennych wnioskow 1 ksztaltowanie wlasnych opinii.

Podsumowujac, nauka 1 udzial w licznych inscenizacjach operowych pozwolity autorowi
dostrzec ztozono$¢ procesu kreacji roli operowe;j. Proces ten konczy si¢ dopiero w momencie
opadnigcia kurtyny, kiedy wizerunek postaci operowej zostal ukazany publicznosci w catosci.
W trakcie tego procesu ,,aktor powinien zwroci¢ uwage, aby sposob zachowania na scenie
odpowiadal logice muzyki, aby kazdy ruch i gest pozostawat w zgodzie ze wskazowkami

muzycznymi i muzyczng ekspresja”.! Mowiac inaczej, przed kreacja roli operowej, aktor

! Liu Qingsu XK 7%, Sztuki muzyczne i teatralne - opera (& & ¥ &l Z A-F&El) [M], Dunhuang Wenyi
Chubanshe, Lanzhou 2000, str. 439



operowy powinien najpierw zrozumie¢ zamyst artystyczny kompozytora i librecisty, zapoznac
si¢ z muzyczng interpretacja tekstu, opanowac charakterystyke wykonawcza opery i dopasowac
gre sceniczng do muzyki, w tworczy sposob faczac tekst, muzyke i gre aktorska. Dlatego tez
tak wazne jest, aby $piewak tenorowy, wcielajacy si¢ w bohaterow tak istotnych w wielu
operach, podchodzit do przygotowania do roli ze szczegdlng starannos$cia, starajgc si¢ lepiej
zrozumie¢ jej miejsce 1 znaczenie w dziele operowym jako catosci. Tylko w ten sposdb mozna
lepiej zrozumie¢ zamyst tworczy kompozytora i librecisty. Hegel nawotywat do ,,rozumienia
sztuki z naukowego punktu widzenia (...), ukazania w jaki sposob laczg si¢ one w spojna,
harmonijna cato$é¢”?. Podobnie jest z kreacja roli operowej. Powinnismy podniesé poprzeczke
wyzej, wynoszac interpretacje roli operowej na poziom kreacji wizerunku postaci operowej
i spojrze¢ na znaczenie procesu tworczego odtworzenia wizerunku postaci z perspektywy
holistycznego pigkna dzieta operowego. Dlatego tez zagadnienie kreacji roli tenorowej nalezy
rozpatrywa¢ w kontek$cie holistycznego pickna opery, ktéremu kreacja ta powinna by¢
podporzadkowana. Tylko w ten sposob ztozony proces artystycznej realizacji osiagnaé moze

swoj ostateczny, wiasciwy cel.

1.2 Wartos¢ badan

Opera, bedaca sztuka o charakterze wysoko syntetycznym, zyskata uznanie w oczach
catego swiata. Wiele krajow i regiondw poszczyci¢ si¢ moze rodzimg tworczoscig operowa na
najwyzszym poziomie. W dzisiejszym spoteczenstwie, charakteryzujacym si¢ tak rozwinigta
komunikacja, wybitnym mig¢dzynarodowym aktorom operowym stawia si¢ coraz wyzsze
wymagania. W wielu przypadkach wymaga si¢ od nich udzialu w licznych inscenizacjach oper
z r6znych krajow 1 autorstwa réznych kompozytorow. W zwigzku z tym niezwykle istotne jest
wlasciwe spojrzenie na proces tworzenia roli operowej 1 jego efekt koncowy, zrozumienie jego
specyfiki 1 rzadzacych nim zasad zewng¢trznych 1 wewnetrznych.

Po pierwsze, warto$¢ niniejszej pracy przejawia si¢ we wzbogaceniu badan nad kreacja rol
tenorowych w operze. Cytujac za Konstantinem Stanistawskim: ,,Nadeszta era aktora. To on
jest gwiazda teatru operowego, (...) opera potrzebuje nie tylko wybitnych $piewakow, ale
i wybitnych aktoréw. Sztuka teatralna i sztuka wokalna, muzyczna powinny harmonijnie

wspotistnie¢”®

. W rzeczy samej, aktor poprzez prace nad rolg dokonuje rekonstrukeji tredci,
formy i stylu opery, dlatego tez pelne dane historyczne o dziele operowym powinny obejmowac

szczegblowy zapis postaci. Wielu aktoréw, pracujgc nad rolg przesadnie skupia si¢ na

2 Hegel G.W.F., Estetyka [M], thum. Zhu Guangqian, Waiyu Jiaoxue Yu Yanjiu Chubanshe 2019, str. 5
3 Stanistawski K., Stanistawski (tom 6) [Z], thum. Zheng Xuelai, Zhongyang Bianyi Chubanshe 2012, str. 235



subiektywnej kreacji postaci. Nie zdajg sobie oni sprawy z tego, ze z jednej strony wcielenie
si¢ w rolg jest procesem artystycznej sublimacji, podczas ktorego tworzy si¢ wizerunek postaci,
uwzgledniajacy jej charakterystyke, temperament i emocje, z drugiej jednak tak wykreowany
wizerunek musi miesci¢ si¢ w ramach wyznaczanych przez tres¢, forme 1 stylistyke opery. Zbyt
powierzchowne studia nad rolg nie pozwala na wyniesienie jej na poziom pelnowymiarowego
wizerunku postaci. Z kolei zbyt subiektywna kreacja prowadzi do oderwania od macierzy opery,
przez co traci sens istnienia.

Po drugie, praca ta stanowi wktad w badania z zakresu operologii. W chinskich kregach
operowych badania operologiczne znajduja si¢ w fazie poczatkowej. Zglebienia wymagajg m.in.
takie zagadnienia jak wewnetrzne i zewnetrzne reguly rzadzace wykonaniem roli operowej, czy
spojrzenie na oper¢ z perspektywy kontekstu kulturowo-spotecznego i kanonoéw estetycznych,
dlatego tez przeglad 1 analiza refleksji dotyczacych kreacji rdl tenorowych w chinskich
i zachodnich operach posiada duze znaczenie dla wzmocnienia teoretycznych podstaw
operologii w Chinach.

Po trzecie, w praktyce wykonawczej, niektorzy mtodzi aktorzy operowi zwracajg uwage
wylacznie na piekno brzmienia, nie doceniajac znaczenia lub nie potrafigc wlaczy¢ do swojego
wykonania tla przedstawianej historii, wspotczesnych form ekspresji artystycznej, interpretacji
muzycznej, analizy zapisu nutowego, historycznego znaczenia postaci i1 ich kulturowo-
spotecznego kontekstu. Zjawisko to wskazuje na stabe ogniwo w ksztatceniu chinskich aktorow
operowych. Obecnie nie ma w Chinach uczelni specjalizujacych si¢ w ksztalceniu rezyseréw
1 aktorow operowych. Wielu mtodych aktorow operowych trafia na deski teatrow operowych
zaraz po ukonczeniu studidéw muzycznych na wydziale wokalistyki. Dopiero po rozpoczgciu
pracy w operze, metodg prob 1 bledow zdobywaja oni doswiadczenie, co sprawia, iz wielu
mlodych wykonawcow ,,potrafi jedynie $piewac, a nie potrafi gra¢”. Sytuacja taka negatywnie
wplywa na rozwdj opery w Chinach. W zwiazku z powyzszym, spojrzenie wstecz, czerpanie
z cennych doswiadczen minionych pokolen $piewakéw operowych, dostarczenie pedagogom
teoretycznych podstaw nauczania 1 zwrocenie uwagi na tak szczegdlowe zagadnienie jak
rozumienie 1 kreacja roli operowej, jest niezwykle istotne w ksztalceniu mtodych aktoréw
operowych.

Po czwarte, wybrany przez autora temat jest istotny dla rozwoju wspotczesnej opery
chinskiej. ,,Wspodlczesny $swiat jest Swiatem otwartym, dlatego rozw6j Chin nie moze miec

294

miejsca w oderwaniu od $wiata””. Opera stanowi wazne medium dla wzmocnienia wymiany

4 Deng Xiaoping XB/\SE, Wybdr pism, t. 3 (B/NESCE, 2 3 45) [G], Renmin Chubanshe 1989, str. 64



kulturowej z zagranica, a takze podniesienia statusu kraju na arenie mig¢dzynarodowej. Aby
opera chinska mogta dalej si¢ rozwija¢, powinna dazy¢ w kierunku internacjonalizacji, a co za
tym idzie, musi posiada¢ tworcéw i wykonawcdw operowych na §wiatowym poziomie. Misjg
naszego pokolenia jest innowacyjny rozwdj opery chinskiej poprzez promocj¢ rodzimej kultury,
stworzenie silnej grupy profesjonalnych aktorow operowych reprezentujacych $wiatowy

poziom oraz czerpanie w wigkszym zakresie z doswiadczen rozwoju opery zachodnie;.

2. Zakres i metodologia badan

2.1 Zakres badan
Przedmiotem badan niniejszej pracy sg role tenorowe w operze Verdiego Traviata i operze

Shi Guangnana Zatoba ({534). Wybér oper do analizy nie jest przypadkowy.

Po pierwsze, wiek XIX uzna¢ mozna ztoty wiek gtosoéw meskich w operze, co przejawialo
si¢ m.in. w rozwoju technik wokalnych, pojawieniu si¢ wybitnych $piewakow operowych oraz
obfitosci dziet operowych, w ktorych gltosy meskie odgrywaty kluczowa role. W ksiazce Shang
Jiaxianga Historia rozwoju europejskiej muzyki wokalnej pojawia si¢ termin ,,$piewak tenorowy
nowego rodzaju”. W opracowaniu tym znalezé mozna réwniez nastgpujacy fragment:
,»W kwietniu 1837 roku artykule zatytulowanym ,,Wielka rewolucja glosu tenorowego”,
Berlioz w nastgpujacych stowach opisat to, co rozegrato sie podczas wystepu owego wieczoru:
» (...) gdy na scenie pojawil si¢ ten odwazny artysta, kazda sylabe artykutowatl z moca, a przy
wysokich dzwiekach stycha¢ bylo rezonans z wykorzystaniem rejestru piersiowego. Nikt
z siedzacych na widowni nie spodziewat si¢ tak poruszajacej sity ekspresji, tak przepicknej
barwy. Na widowni zalegta kompletna cisza, petna zaskoczenia, wyczekiwania, podziwu
i niepokoju (...) Ogluszajacy aplauz dat wyraz poruszeniu dwoch tysigcy serc, takiego artyste
ma si¢ okazje ustysze¢ dwa, moze trzy razy w zyciu. Oklaski publicznosci byly rekompensata
dla jego wieloletniej, ciezkiej pracy.”® Opis ten odnosi sie do wystepu ,,§piewaka tenorowego
nowego rodzaju”, Gilberta Dupreza (1806-1896) w roli Arnolda w inscenizacji opery
Rossiniego Wilhelm Tell 17 kwietnia 1837 roku. Wystep ten wywotat sensacje w catej Europie.
Zaprezentowana przez Dupreza nowa technika $piewu zostala szeroko zastosowana
w poOzniejszej operze wioskiej. Nadejscie nowej epoki w $piewie operowym pociggneto za sobg

nowy rozdzial w historii opery. Wybor opery wloskiej z tego okresu jest wigc wysoce

5 Shang Jiaxiang 1% %< %, Historia rozwoju europejskiej muzyki wokalnej (Bx i 7= K& B %) [M], Zhongguo
Guangbo Dianshi Chubanshe 2009, str. 147-148



uzasadniony zaréwno z punktu widzenia historycznego rozwoju opery, jak 1 zastosowania
technik wokalnych, z perspektywy twoérczosci, jak 1 praktyki operowej. W zwigzku
Z powyzszym, autor uznat tworczo$¢ wybitnego wloskiego kompozytora operowego Giuseppe
Verdiego (1813-1901) za doskonaty wybor.

Analiza glosu tenorowego przedstawiona w niniejszej pracy obejmuje jego rozwdj od
czasOw Dupreza, tj. w ujeciu Historii rozwoju europejskiej muzyki wokalnej Shang Jiaxianga,
od pojawienia si¢ tzw. ,glosu tenorowego nowego rodzaju” do ,,wspodtczesnego glosu
tenorowego”. Jeden z rozdzialdow pracy poswigcony zostanie omowieniu tendencji
rozwojowych oraz wybitnych §piewakdéw operowych tego okresu.

Opera Verdiego Traviata wywarlta ogromny wptyw na rozwoéj opery w Chinach. Rowniez
w historii opery zachodniej zajmuje ona niezwykle istotne miejsce. Od ponad stu lat nie schodzi
ona z desek teatrow operowych na catym §wiecie i pozostaje jedng z najczesciej wystawianych
oper. Traviata byta pierwsza zagraniczng opera wystawiong w Chinskiej Republice Ludowe;.
Pod okiem radzieckich ekspertéw, Chinska Centralna Opera przygotowata inscenizacje¢ dzieta
Verdiego w chinskiej wersji jezykowej, ktorej premiera miata miejsce w grudniu 1956 roku
w pekinskim Teatrze Tianqiao 1 spotkata si¢ z goracym przyjeciem. Po dzi$ dzien rozne wersje
tej opery czgsto goszcza na deskach teatrow operowych w catych Chinach. Traviata stala sig
w Kraju Srodka niemal synonimem opery zachodniej, co dowodzi jej popularnosci i szerokiego
zasiggu. Niezyjacy juz kompozytor Jiang Dingxian wspominal, iz juz na poczatku lat
trzydziestych mial okazje oglada¢ Traviate i1 inne opery w wykonaniu zagranicznej trupy
operowej ,,San Carlo”. Byl to najprawdopodobniej najwczesniejszy zachodni wystep operowy
w Chinach. Réwniez tlumaczenie powiesci, bedace] inspiracjg opery oraz powstata na jej
kanwie sztuka teatralna byly pionierskimi przedsiewzigciami.®

Opera Zatoba zostata napisana przez Shi Guangnana dla upamietnienia wybitnego pisarza
Lu Xuna w 1981 roku i w tym samym roku wystawiona w Pekinie. ,,Zafoba nie tylko otworzyta
nowy rozdziat opery seria nowego okresu’, ale na stale zapisala si¢ na kartach historii opery
chinskiej 1 w pelni zastuzyta na miejsce na liscie ,,klasycznych dziet chinskiej muzyki XX

wieku””.8 Zatoba to pierwsza chifiska opera seria w $cistym tego stowa znaczeniu. Posiada ona,

® Dama kameliowa Aleksandra Dumasa byla pierwszym przettumaczonym na jezyk chinski zachodnim dzietem
literackim i ukazata sie w 1897 roku w ttumaczeniu Lin Shu pod tytutem Historia paryskiej damy kameliowej (2
BRI IR EE). Pierwsza chinska inscenizacja teatralna, w wykonaniu m.in. Li Shutonga, miala miejsce w 1907
roku w Japonii i oparta byta rowniez o fragmenty Damy kameliowej.

" Okreslenie ,,nowy okres” odnosi si¢ do lat osiemdziesiatych XX wieku, po trzeciej sesji plenarnej KC KPCh XI
kadencji.

8 Ju Qihong JEH %2, Wspbiczesne przejawy holistycznego pickna opery (FrBIZ & EMN LR EI) [M], Renmin
Yinyue Chubanshe, Pekin 2006, str. 385



podobnie jak Traviata, forme¢ opera a numeri, podobnie tez jak Traviata stanowi adaptacje
powiesci. Przed powstaniem opery, duza popularno$cia cieszyta si¢ oparta na powiesci sztuka
teatralna, dzicki czemu ten przesycony tragizmem utwoér mial doskonatg podbudowe literacka
1 spoteczng. Ponadto, role tenorowe w obu omawianych operach wykorzystuja technike bel
canto. W zwigzku z powyzszym, analiza porOwnawcza wybranych oper jest jak najbardziej

uzasadniona i istotna z badawczego punktu widzenia.

2.2 Metodologia badan

Niniejsza praca rozpoczyna si¢ od uporzadkowania i przedstawienia rozwoju glosu
tenorowego od XIX wieku po czasy wspolczesne, ze wskazaniem kierunkdw rozwoju
i przedzialow czasowych. Przy oméwieniu kazdego z okresow podane sg przyktady wybitnych
Spiewakow, z wyszczegdlnieniem ich cennych doswiadczen 1 odkry¢. Skrotowe ujecie ewolucji
sztuki operowej pozwala na przesledzenie okresu zmian w $piewie tenorowym oraz $cistych
zalezno$ci migdzy rozwojem opery a rozwojem techniki $§piewu tenorowego, ktore wzajemnie
na siebie oddzialywaty. Nastepnie z perspektywy holistycznego pigkna opery ukazane zostanie
zagadnienie kreacji roli operowej, ktéra stanowi ,,no$nik” osadzony w ,macierzy” dzieta
operowego. Bedzie to stanowito punkt wyjscia do dalszych rozwazan. Tym samym podkreslone
zostanie zatozenie niniejszej pracy, iz kreacja roli operowej musi by¢ podporzadkowana
kategoriom estetycznym ,,macierzy” i powinna dazy¢ do wykreowania wizerunku operowego
spdjnego z wizja catosci.

Zastosowanie metody analizy porownawczej w odniesieniu do rdl tenorowych w dwoch
wybranych operach pozwoli na ukazanie ich podobienstw i r6éznic. Libretto 1 muzyka zostang
poddane analizie z punktu widzenia omowionych w poprzednim rozdziale koncepcji pigkna
formy, pigkna tresci i pigkna indywidualnego stylu, co umozliwi lepsze zrozumienie zamyshu
tworczego librecisty 1 kompozytora. Jednoczesnie bgdzie to doskonata podstawa teoretyczna
pod szczegotowa analizg 1 wnioski przedstawione w kolejnym rozdziale.

Objasnienie definicji wizerunku oraz omowienie holistycznej kreacji wizerunku operowego.
Wychodzac z zalozenia, Ze wizerunek rozwija si¢ 1 realizuje w sposdb dynamiczny, partie
tenorowe zostang poddane analizie z punktu widzenia pigkna formy, a sedno wizerunku (portret
emocjonalny) z punktu widzenia pigkna tresci i indywidualnego stylu. W procesie tym
przedstawione zostang osobiste uwagi praktyczne dotyczace m.in. partii wokalnych,
frazowania, tekstu, techniki $piewu glosem tenorowym, np. w ktorych partiach na glos
tenorowy widoczne sg rdznice stylistyczne migdzy dwoma omawianymi operami, ktore partie

lub frazy pokazuja emocje i charakter bohateréw, w jaki sposob za pomoca srodkow aktorskich
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kreowac¢ role tenorowg w partiach innych bohateréow, czy tez lepiej rozumiec¢ sposob, w jaki
kompozytor rozplanowatl narastanie napi¢cia dramatycznego w operze. Nawigzujac do zdania
z poprzedniego rozdziatu i uzupelniajac je: w procesie studiow nad rola, aktor operowy
powinien najpierw poznac libretto 1 muzyke, zgtebi¢ zamyst tworczy librecisty 1 kompozytora,
przyjrze¢ si¢ muzycznej interpretacji tekstu, opanowa¢ muzyczng specyfike spektaklu oraz
wlaczy¢ do muzyki elementy ruchu scenicznego, w oryginalny sposob taczac tekst, muzyke
1 gre sceniczng, a tym samym wkraczajac w sfere artystycznej tworczosci. W ten sposob kreacja
postaci stanie si¢ integralnym elementem holistycznego pickna dzieta operowego.

W niniejsze] pracy zastosowano przeglad literatury, metod¢ statystyczng i analize
porownawcza, by umiesciwszy glos tenorowy i oper¢ w szerszym kontekscie spotecznym,
ukaza¢ unikalno$¢ i niezastgpiono$¢ kreacji rél tenorowych z perspektywy m.in. rewolucji
humanistycznej, zmian historycznych 1 ewolucji mysli estetycznej. Wychodzac z zalozenia, iz
kreacja roli tenorowej podporzadkowana jest ,,macierzy” dzieta operowego, autor postara si¢
pokaza¢ wzajemne zalezno$ci miedzy rozwojem sztuki operowej a zmianami zachodzacymi
w technice §piewu tenorowego w ujeciu periodycznym i cigglym. Nastepnie omoéwione zostang
relacje miedzy ,,no$nikiem”, za ktéry uzna¢ mozna kreacj¢ roli tenorowej a ,,macierza”, ktorg
stanowi opera, bedaca sztuka o wysokim stopniu syntetycznosci. W oparciu o studium
przypadku, na przyktadzie analizy konkretnych fragmentow Traviaty i Zatoby w wykonaniu
wybitnych tenoréw, ukazany =zostanie proces realizacji wizerunku postaci operowe;.
Jednoczes$nie z perspektywy pigkna formy, tresci i indywidualnego stylu omdéwione zostang
kluczowe elementy odegrania roli, takie jak partie operowe, portret psychologiczny, relacje
miedzy bohaterami, emocje, tematy i punkty kulminacyjne. Wszystkie te elementy powinny
scisle wspotgrac, rozwijac si¢ 1 kreowa¢ wizerunek postaci spojny z zamyslem estetycznym

opery jako catos$ci.

3. Stan badan

Literatura przedmiotu z zakresu historii techniki §piewu glosem operowym i1 rozwoju opery
jest niezwykle bogata i obejmuje liczne krajowe i zagraniczne badania, publikacje ksigzZkowe,
dysertacje, czasopisma i tlumaczenia. Przyktad stanowi¢ moga m.in. takie publikacje, jak
Shang Jiaxiang, Historia rozwoju europejskiej muzyki wokalnej (R 7= Rk & &5 ); Liu Qingsu,
Sztuki muzyczne i teatralne (ZF K3 EIZ A); Qlan Yuan 1 Lin Hua, Zarys opery (FxEI#E12); Guan
Jiny1, Historia zachodniej sztuki wokalnej (i A ERZAE); L. Solovtsova, Giuseppe Verdi
(thum. Mai Deyi i in.); Verdi. Wybor listow (thum. Li Jifang, Chen Dengyi, Gao Shiyan);
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F. Lamperti 1 in., Trening wokalny. zbior doswiadczen pedagogicznych swiatowych mistrzow
wokalistyki (BZFR: #RAFRELEHRXIMHEZELEESZE, thum. Li Weibo); Zou Benchu,
Wokalistyka: Badanie systemu pedagogiki wokalnej Shen Xianga (FRNg %L HTIEZ AR TTR).
Wybitny wloski pedagog wokalny II potowy XIX wieku, Giovanni Battista Lamperti (1839-
1910) napisat ksiazke Techniki bel canto. Jednocze$nie hiszpanski pedagog wokalny Manuel
Garcia II (1805-1906) wynalazt laryngoskop i zastosowat go do badan z zakresu wokalistyki,
co przyczynito si¢ do rozkwitu badan nad bel canto z fizjologicznego punktu widzenia. Na
poczatku XX wieku technika bel canto osiggneta juz dojrzata faze rozwoju 1 wytworzyta
ztozony system, uwzgledniajgcy badania interdyscyplinarne. W okresie tym mistrzowie $piewu,
tacy jak Enrico Caruso, Lilli Lehmann i Gino Bechi, dzieki swojemu bogatemu do$wiadczeniu
scenicznemu dokonali cennego wktadu w badania nad technikg bel canto. Jednoczes$nie
w badaniach zaczg¢to szerzej stosowaé nowoczesne techniki naukowe, a polaczenie
w badaniach interdyscyplinarnych réznych dziedzin nauki, takich jak fizjologia, medycyna,
fizyka, psychologia i j¢zykoznawstwo, pozwolito na osiagni¢cie doskonalych wynikow, co
stworzyto solidne podstawy do rozwoju technik wokalnych we wspotczesnym $piewie
tenorowym.
Krajowe badania nad operg Zafoba ograniczaja si¢ one gtéwnie do prac naukowych
i artykulow skupiajacych si¢ analizie wybranych fragmentow, jak np. Zhao Shilan, Guo
Jianming, Chu Jing: Yin Xiumei w dialogu poza czasem i przestrzeniq, na przykiadzie kreacji
scenicznej glownej bohaterki opery ,, Zatoba” (B HEHGHE AT S M3HE— TR (i) &AL
JHZ AR AH), Dangdai Yinyue 05.02.2020; Yan Wei: Proba analizy partii ,,Szmer wiatru” z
opery ,, Zatoba” (XTI E| ({BHT) %EE-- (KFE) ), Beifang Yinyue 30.12.2019; Zhang
Molan: Analiza wykonania partii ,, Ostatnie promienie zachodzqcego stonca’ i ,, Szmer wiatru”
z opery ,, Zaloba” (&l (fHHL) & (—HKSBR). (RFFE) HORIGLEHT), praca magisterska
z Yunnan Yishu Xueyuan, 30.06.2018; Wu Yan: Analiza kreacji postaci i wykonania partii Zijun
z opery ,, Zatoba” (3R ({Aih) T EMNDTL G LS R BG4 #7), praca magisterska z Henan
Shifan Daxue, 01.05.2018. Wszystkie te opracowania sa stosunkowo jednostronne, brakuje
publikacji ukazujacych zagadnienie kreacji roli tenorowej z perspektywy holistycznego pigkna
dzieta operowego.
Jesli chodzi o zagraniczne materialy zwiazane z opera Zafoba, to sa one niezwykle skape.
Zasadniczym tego powodem jest fakt, Ze jedyne dostgpne zachodnie nagranie tej opery to
fragmentaryczny zapis z prob do wystepu grupy chinskich artystow z wybitnym tenorem Cheng

Zhina czele w Niemczech w 1995 roku. Z punktu widzenia analizy nagran, material ten posiada
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pewng warto$¢ poréwnawcza, jednak brakuje zachodnich opracowan, ktore moglyby wniesé
co$ nowego do badan nad omawianym tematem.

Chinskie badania nad opera Traviata skupiaja si¢ na analizie muzycznej oraz holistycznym
picknie 1 warto$ci opery z punktu widzenia filozofii i estetyki. Na przyktad w publikacji Zhang

Junqinga Analiza muzyki operowej (3% &S J 53 #7) znalez¢ mozna analize muzyczna Traviaty,

poruszajacg m.in. takie zagadnienia jak struktura dramatyczna , czy zastosowanie recytatywu.
Oprocz tego, istnieje szereg prac analizujgcych wybrane arie z tej opery, przede wszystkim
z punktu widzenia technik kompozytorskich. Niezwykle nieliczne sg jednak opracowania
omawiajace wptyw wynikow tego rodzaju analiz na praktyke wykonawczg i sposoby, w jakie
wykonawcy mogliby czerpa¢ inspiracj¢ z prac akademickich. W Chinach do$¢ powszechne jest
zjawisko oderwania analizy muzycznej od analizy wykonawczej. Teoretycy podejmujacy si¢
analizy muzycznej rzadko zwracaja uwage na zagadnienia praktyczne, a wykonawcom czgsto
brakuje umiejetnosci glebokiej analizy wykonawczej, co sprawia, ze ich analiza ogranicza si¢
przede wszystkim do refleksji zwigzanych z wltasnym do$wiadczeniem.

Zagraniczne opracowania dotyczace Traviaty sa nie tylko liczniejsze niz chinskie, ale
charakteryzuja si¢ tez wigksza szczegdlowoscia i1 szersza perspektywa badawcza. Wynika to
m.in. z dostgpu do doskonatych materiatlow zrédlowych, takich jak materiaty historyczne,
nutowe i audiowizualne. W ostatnich latach, dzigki odkryciu wickszej ilosci rekopisow
1 materiatow historycznych, a takze dzigki pojawieniu si¢ nowej perspektywy badawczej,
skupiajacej si¢ na wykonawczym aspekcie opery i analizie nagran, zauwazy¢ mozna zupeknie
nowe trendy w badaniach miedzynarodowych. Na przyktad w ksigzce The Sounds of Paris in
Verdi’s La traviata (wydanie angielskie Cambridge University Press 2013, oryginalnie w jezyku
wloskim), Emilio Sala spojrzal na ta stynna oper¢ z nowej perspektywy, odtwarzajac
srodowisko kulturowe XIX-w. Paryza. Poczawszy od 1847 roku Verdi spedzit w Paryzu niemal
dwa lata, czgsto ogladajac wystepy teatralne, ktorym nierzadko towarzyszyta nietuzinkowa
muzyka. W okresie tym miat tez okazje na wlasne oczy zobaczy¢ premiere Damy kameliowej
Aleksandra Dumasa, ktora wywarta na nim glgbokie wrazenie. Ksigzka Sali oparta zostala
o cenne materiaty zrodtowe, takie jak niepublikowane wczesniej utwory muzyczne, artykuly
prasowe, rzadkie dokumenty i1 zdjecia. Doglebna analiza orkiestracji spektaklu Dama
kameliowa 1 jej faktury muzycznej rzuca nowe $wiatto na Traviate, zmieniajac sposob jej
postrzegania.

Wsrod opracowan przedstawiajacych zagadnienie opery z perspektywy estetyki wymienié

nalezy m.in. takie pozycje, jak Zofia Lissa, Nowe szkice z estetyki muzycznej (thum. Yu
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Runyang); Qi Zhixiang, Historia wspolczesnej estetyki chinskiej (¢ EI KR E % F); Paul
Henry Lang, Muzyka w cywilizacji zachodniej (Music in Western Civilization; ttum. Gu Lianli,
Zhang Hongdao, Yang Yandi, Tang Yading); Ju Qihong, Zarys estetyki operowej (JiREIZEZHi2
#); Charles Rosen, Muzyka i emocje (Music and Sentiment; thum. Luo Xiaoran). Estetyka jest
niezwykle obszerna dziedzing o glebokich implikacjach filozoficznych i licznych szkotach
mysli. Wickszo§¢ publikacji dotyczacych estetyki zatrzymuje si¢ na poziomie rozwazan
teoretycznych, nie dotykajac zagadnienia kreacji roli tenorowej w operze. Niniejsza praca

wykorzystuje wybrane koncepcje estetyczne jako podstawe teoretyczng rozwazan.
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Rozdzial 1

Kluczowe elementy kreacji roli tenorowej w operze

Na skomplikowany proces artystycznej kreacji roli tenorowej sktada si¢ wiele istotnych
czynnikéw. Od $piewaka tenorowego wymaga si¢ nie tylko doskonatego opanowania techniki
bel canto, ktora stanowi no$nik muzycznej interpretacji, ekspresji emocjonalnej i1 realizacji
wizerunku postaci, ale takze dojrzatej kreacji aktorskiej, odzwierciedlajacej fabule, uczucia
bohatera 1 muzycznag warstwe dzieta operowego. Takie holistyczne podejscie pozwala
zaangazowac zaréwno zmyst stuchu, jak i wzroku odbiorcy, a takze poruszy¢ najgtebsze struny
serca, tworzgc tym samym w umysle widza kompletny muzyczny i charakterologiczny
wizerunek postaci, gleboko osadzony w dziele jako calosci. W niniejszym rozdziale
zagadnienie kluczowych elementéw interpretacji roli omowione zostanie z perspektywy

rozwoju glosu tenorowego oraz opery, tj. ,,macierzy”’, w ktorej osadzona jest rola.

1.1 Tenor

1.1.1 Geneza XIX-w. ,,nowego glosu tenorowego”

Pod wplywem rozwoju muzyki kastratow w XVII wieku, tenor utracit zdobyta
w §redniowieczu czolowa pozycje w sztuce wokalnej. Gdy w XVIII wieku kobiety wkroczyty
na scen¢ operowa, zastepujac w duzej mierze kastratow, tenor wcigz nie byt w stanie odzyskaé
wczesniejszej $wietnosci. Role tenorowe ograniczaly si¢ przede wszystkim do starcow
1 postancow, w najlepszym wypadku towarzysza bohatera lub pomniejszej postaci negatywne;.
,Dopiero w XIX wieku, wraz z pojawieniem si¢ w operze wtoskiej zapotrzebowania na bardziej
dramatyczny wysoki gtos meski, tenor na nowo przyciagnat uwage kompozytoréw, w wyniku
czego zaczat wystepowaé w rolach kochankéw i bohaterow.”®

I potowa XIX wieku, od oper seria i buffa Rossiniego, Donizettiego 1 Belliniego, po
francuska opere¢ heroiczng Meyerbeera, a nawet wczesny okres tworczosci operowej Verdiego,
okreslana jest w historii opery jako ,,nowy okres bel canta”, a takze drugi po erze kastratow

,.Ztoty okres bel canta™*°. W oparciu o powyzsze stwierdzi¢ mozna, ze we Wtoszech I pot. XIX

wieku, wraz z zejSciem ze sceny $piewakoéw kastratow, ktore posrednio przyczynito sie do

® Qian Yuan £%5t, Lin Hua #K%€. Geju gailun (KJEIMEIR; Zarys opery). Shanghai Yinyue Chubanshe 2003, s. 81
10 Shang Jiaxiang %< 3. Ouzhou shengyue fazhan shi ( KXY 75 5 & Ji 212, Historia rozwoju europejskiej muzyki
wokalnej). Zhongguo Guangbo Dianshi Chubanshe 2009, s. 114
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rozwoju techniki bel canto w odniesieniu do gloséw meskich, glosy te zaczely stopniowo
zyskiwaé na znaczeniu. Wraz z poczatkiem XIX wieku rozpoczeta si¢ era opery wspolczesnej,
byt to istotny punkt zwrotny, w ktorym role me¢skie zostaly przypisane m¢zczyznom, a zenskie
kobietom, co stato si¢ katalizatorem rozwoju techniki wokalnej §piewakow operowych. Cho¢
w okresie tym nie byto juz Spiewakow kastratow, to utrzymano najwyzszy poziom techniki
wokalnej, z ta r6znica, ze paleta ekspresyjna wzbogacita si¢ o techniki wykorzystujace rezonans
piersiowy, dajace pelniejszy, mocniejszy wysoki glos meski. Poczawszy od tego okresu, §piew
1 gra aktorska staty si¢ znow réwnoprawnymi elementami dziela operowego, a technika zostata
podporzadkowana tresci, co zarazem oznaczato podporzadkowanie §piewu rozwojowi fabuty.

Kompozytorzy 1 pot XIX wieku podtrzymali XVIII-w. tradycje tworzenia oper z mysla
o konkretnych gwiazdach sceny operowej, skrojonych do ich umiejg¢tnosci. Np. Anna Bolena
Gaetano Donizettiego (1797-1848) zostala skomponowana dla sopranistki Giuditty Pasty
(1798-1865), a gtowne role meskie w operach I Puritani di Scozia oraz Il Pirate, napisane
zostaty dla stynnego tenora Giovanniego Battisty Rubiniego (1795-1854). Opery Belliniego La
Sonnambula i Norma rdwniez napisane zostaty dla stynnej Pasty, a Le prophete Meyerbeera dla
corki Manuela Garcii, Pauline Viardot (1821-1910). Praktyka ta utrzymata si¢ az do tworczosci
Verdiego 1 Wagnera w 11 pot. XIX wieku.

Tenorzy na poczatku XIX wieku wcigz pozostawali pod wplywem $piewakow kastratow,
co wynikato m.in. z faktu, Ze cze$¢ pedagogow byta kastratami. Spiewacy ci potrafili doskonale
postugiwac si¢ rejestrem glowowym oraz falsetem 1 okreslani sg terminem Tenore di Grazia.
,Najlepsi z nich mogli z powodzeniem rywalizowa¢ z kobietami”!. Do kategorii tej zaliczaja
si¢ np. G. David (1789-1851) 1 A. Nozzari (1775-1832).

Pojawienie si¢ w tym okresie kilku wybitnych $piewakow tenorowych nadato glosowi
tenorowemu nowe kierunki rozwoju. Stynny tenor Rubini, otworzyt nowy rozdziat w historii
muzyki wokalnej, ktadac podwaliny pod rozwoj tenora dramatycznego i tenora spinto. Ponadto,
budynki operowe stawaty si¢ coraz wigksze, zwigkszata si¢ takze obsada orkiestry, co
pozwalato na petniejsze wykorzystanie potencjatu ekspresyjnego orkiestry symfonicznej. Gtos
solisty musial si¢ przebi¢ przez $piew choru i dzwigk orkiestry liczacej ponad 100 muzykdw,
co wymuszato rozw0j techniki $piewu. Co wiecej, wraz ze zmiang tematyki dziet operowych,
silne konflikty dramatyczne staty si¢ kluczowym elementem rozwoju fabuly. Tak wigc
poczawszy od Rubiniego, $piewacy tenorowi przestali zadowalaé si¢ wylacznie subtelnym

rejestrem glowowym 1 wykonaniem wysokich dzwiekow falsetem, stopniowo zaczeli korzystaé

11 Shang Jiaxiang, op. cit., s. 146.
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w wigksze] mierze z rezonansu piersiowego, pozwalajagcego na uzyskanie pehniejszego,

bardziej m¢skiego brzmienia gltosu tenorowego. ,,Cho¢ G.B. Rubini zaliczany jest do tenorow

$piewajacych XVIII-w. technika, to dzwicki do b*> wykonywat pelnym glosem, a dopiero przy

dzwickach powyzej f2 lub g wykorzystywat rejestr gtowowy lub falset.”'?> Po Rubinim

pojawita si¢ grupa tenoréw nowego rodzaju, ktorzy stali si¢ stawni ze wzgledu na bogaty,

donos$ny, pelen dramatycznych emocji glos w wysokim rejestrze. Nalezeli do nich m.in. A.

Nourrit (1802-1839), G. Duprez (1806-1896). E. Tamberlik (1821-1889), J. Reszke (1850-1925)
1 F. Tamagno (1850-1905).

Pojawienie si¢ techniki Spiewu ,,coperto”

Gdy 17 kwietnia 1837 roku w Paryzu Gilbert Duprez wcielit si¢ w role Arnolda w Wilhelmie
Tellu Rossiniego, wywotat poruszenie w catej Europie. Spiewak zapisat si¢ na kartach historii
muzyki wokalnej jako ,,pierwszy tenor, ktory wykonal wysokie ¢ z wykorzystaniem rejestru
piersiowego, rozpoczynajac jednoczesnie nowa ere techniki §piewu ,,coperto”.”*® Jednakze
z powodu nadmiernego korzystania z rejestru piersiowego oraz pozbawionej kontroli ekspresji
emocjonalnej, w wieku 43 lat Duprez stracit mlodziencza zywotnos$¢ 1 elastyczno$¢ gtosu. Nie
oznacza to jednak, ze jego innowacja nie miata znaczenia. Wszystkie nowe techniki wymagaja
bowiem dlugiego procesu rozwoju i doskonalenia.

Nazwa ,,coperto” pochodzi z jezyka wiloskiego i oznacza krycie dzwigku, w jezyku
francuskim uzywa si¢ terminu ,,couvert”, w jezyku niemieckim ,,Gedeckte”, a w jezyku
angielskim ,,covered” lub ,,closed”. Najwczes$niejsze zapiski dotyczace tej techniki pochodza
od Dupreza. Niektorzy uwazajg tenora za tworce techniki krycia dzwigku, inni sg zdania, ze
istniala ona juz na poczatku XIX wieku we Wloszech i byta efektem poszukiwan i doskonalenia
na przestrzeni pokolen, nie za§ wynalazkiem jednej osoby. Wedlug tej teorii Duprez nauczyt si¢
nowej techniki podczas studiow we Wtoszech. W 1846 roku Duprez opublikowat ksigzke L'art
du chant, w ktorej opisane zostaly pewne zasady dotyczace techniki krycia dzwigku. W swym
dziele tenor pisze, iz ,,nie ma ucznidéw, ktorzy Spiewajac powyzej pewnego dzwigku nie
odczuwaja potrzeby zmiany rejestru”, co dowodzi konieczno$ci zmiany rejestru. Technika
$piewu Dupreza spotkata si¢ z poparciem dwoch 6wczesnych lekarzy francuskich. W 1840 roku

opublikowali oni artykut rekomendujacy ,,nowa technike $§piewu” Dupreza. Po raz pierwszy

12 Shang Jiaxiang, op. cit., s. 146.
13 Tbidem, s. 148.
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opisali oni technike $piewu ,,coperto” z perspektywy fizjologicznej, zachecajac do krycia
dzwigku poprzez obnizenie krtani. Od momentu pojawienia si¢ techniki krycia dzwigku, tenor
zaczal zdobywac na znaczeniu na zdominowanej dotad przez sopran koloraturowy scenie

operowe;j.

Technika Spiewu ,,na maske” na przykladzie Jana Reszke

Jan Mieczystaw Reszke (Jean de Reszke), stawny tenor swoich czasow, urodzit si¢ w 1850
roku w Warszawie, a zmarl w 1925 roku w potozonej na potudniu Francji Nicei. Opisujac
wiasng technike emisji glosu, mowit, ze: ,,w okolicy czota i trzonu nosa (czyli w czgséci twarzy
tradycyjne zakrytej przez balowa maske) wyczuwa si¢ delikatne drgania”. Jego zdaniem jest to
jedyny wyznacznik pozwalajacy stwierdzi¢ poprawnos$¢ fonacji. Technike ta nazwat
$piewaniem ,,na mask¢” 1 promowat ja wraz z laryngologiem dr H. Curtisem, zach¢cajac do
korzystania z ,,rezonansu nosowego”. W 1900 roku, w opublikowanym w Nowym Jorku
opracowaniu Voice Building and Tone Placing, doktor Curtis wylozyt teoretyczne podstawy
»rezonansu nosowego” 1 techniki $piewu ,,na maske”. Reszke byl jednym z pierwszych
pedagogdéw wokalnych XIX w. zachecajacych do nauki §piewu w oparciu o odczucia. W wieku
50 lat $piewak wycofat si¢ z wystepow na scenie i poswigcit si¢ pracy dydaktycznej. Technika
$piewu ,,na maske” miata niebagatelny wplyw na rozwoj $piewu operowego i wcigz uzywana
jest przez wielu wykonawcow we Wioszech, Niemczech, Anglii, Stanach Zjednoczonych,
a szczegolnie we Francji.

Tworczo$¢ operowa wptynela na rozwoj techniki $piewu glosem tenorowym, z drugiej
jednak strony $piewacy tenorowi réwniez mieli swoj wkiad w tworczos¢ operowa. Na przyktad
E. Tamberlick (1820-1889) w arii tenorowej Di quella pira z opery Il Trovatore, dodat dwa
wysokie C. F Tamagno (1850-1905), pod koniec opery Guillaume Tell dodat pi¢¢ wysokich C,
wzmacniajgc tadunek emocjonalny punktu kulminacyjnego. Aria Ch'ella mi creda z opery
Pucciniego La Fanciulla del West dodana zostata na prosbe Enrico Caruso (1873-1921). Wraz
z ewolucja opery europejskiej w XIX wieku powstaly podwaliny wspotczesnej techniki
tenorowej. Na przestrzeni 200 lat jej rozwoju pojawili si¢ liczni $piewacy, dydaktycy
1 przedstawiciele $wiata medycyny, ktorzy przyczynili si¢ do jej rozwoju i doskonalenia,
sprawiajac 1z wspotczesna technika $piewu glosem tenorowym stanowi technike niezwykle

dojrzata i naukowo ugruntowang.
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1.1.2 Typologia glosow tenorowych

W wyniku reformy operowej Christopha Willibalda Glucka (1714-1787) w XVIII wieku,
technika bel canto stala si¢ artystycznym $rodkiem dla wyrazania autentycznych emocji, co
przyczynito si¢ do zmiany spojrzenia na dzwiek. W wieku XIX glos ludzki w operze pod
wzgledem skali, barwy i funkcji ekspresyjnych charakteryzowat si¢ tak duza r6znorodnoscia,
ze jego kategoryzacja stawata si¢ coraz bardziej usystematyzowana, co pozwalalo na
wyeksponowanie mocnych stron kazdego typu glosu i zwigkszato atrakcyjnos¢ sztuki operowe;.
Tak znaczaca zmiana w kanonach estetycznych, bardziej naukowe spojrzenie i typologia
glosow niepomiernie wydtuzyty kariery sceniczne $piewakow. Na przykitad Beniamino Gigli
(1890-1957) $piewat jeszcze w wieku ponad czterdziestu lat, wcigz zachowujac pigkna, okragta
barwe 1 poruszajace brzmienie.

Niemiecki system kategoryzacji gloséw (Stimmfach) jest jedna z powszechniej
stosowanych w europejskiej sztuce operowej typologii glosow. W oparciu o uwarunkowania
fizyczne $piewaka, jego umiejetnosci wokalne i specyfike glosu, system ten definiuje konkretne
typy gltoséw 1 odpowiedni dla nich repertuar. Nalezy jednak zauwazy¢ dwie kwestie: 1. Cho¢
niemiecki system kategoryzacji gtosow w niezwykle uporzadkowany sposdéb wyodrgbnia
poszczegdlne typy wykonawcdw 1 wlasciwie dla nich role, to bierze on rowniez pod uwage
dynamiczno$¢ glosu ludzkiego. Ze wzgledu na rozwoj fizjologiczny i ciggle doskonalenie
techniki, glos moze ewoluowa¢ z jednej kategorii do innej, poszerzajac tym samym repertuar
artysty. 2. Francuzi i Wlosi wypracowali tez wlasne systemy klasyfikacji, jednak pod wzgledem
systemowosci jest to podziat najdojrzalszy. Ponadto, systemy te sg w duzej mierze tozsame jesli

chodzi o kwestie zasadnicze, r6znig si¢ natomiast przede wszystkim nazewnictwem.

1.1.2.1 Elementy decydujace o kategoryzacji

1) Barwa: pelni funkcj¢ rozr6zniajaca i moze stanowic jeden z wyznacznikow klasyfikacji
glosu.

2) Tessitura: odnosi si¢ do wycinka skali, w obrebie ktorego $piewak czuje sig
najswobodniej. W tym zakresie dzwigkéw jego glos brzmi swobodnie, naturalnie
i picknie. Tessitura jest jednym z wazniejszych elementéw decydujacych
o kategoryzacji danego glosu, gdyz jej wysokos¢ stanowi miernik wysokosci glosu.

3) Passaggio: przejscie miedzy rejestrami obejmuje zazwyczaj 2-3 poltony, a dzwieki

nastepujace przed i po nim wykazuja odmienne cechy, charakterystyczne dla danego
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4)

5)

6)

rejestru. Passaggio bywa tez nazywane punktem zatamania glosu, poniewaz w jego
obrebie glos fatwo si¢ tamie, $piewak odczuwa dyskomfort i trudno jest mu utrzymacé
stabilny, ptynny glos. Zwykle §piewak posiada trzy passaggi, a ich miejsce ma kluczowe
znaczenie dla przyporzadkowania gltosu do konkretnej kategorii.

Skala: jest to zakres dzwigkéw osiggalnych dla $piewaka z wykorzystaniem
odpowiednich technik wokalnych. Sposréd omawianych elementow skala ma znaczenie
decydujace przy klasyfikacji glosu. Jej ustalenie jest pomocne w doborze rél
operowych.

Wolumen 1 rezonans: cho¢ wolumen i rezonans odnoszg si¢ do gtosnosci dzwigku,
jednak nie mozna ich definiowa¢ w kategoriach bezwzglednych wartosci akustycznych.
Mozna je rozpatrywa¢ w kategoriach no$nosci w sali operowej oraz umiejgtnosci
przebicia si¢ przez dzwiek orkiestry.

Charakter glosu: odnosi si¢ do cech wyrdzniajacych danego glosu, pozwala on
wykonawcy w unikalny sposob wykreowac role, podkreslajac konkretne cechy
charakteru postaci. Jest rowniez waznym czynnikiem wplywajacym na kategoryzacje.
Pewne cechy glosu predysponuja do odgrywania konkretnego rodzaju rél, jak np. bas

komiczny, czy mezzosopran przedstawiajacy czarny charakter.

1.1.2.2 Kategoryzacja gtosu tenorowego

Niemiecki system kategoryzacji Spiewakoéw Stimmfach dzieli $piewakow tenorowych na cztery

podstawowe typy: tenor leggiero, tenor liryczny, tenor spinto i tenor dramatyczny.

1)
2)
3)
4)
5)
6)

7)

Tenor leggiero
Barwa: jasna, subtelna, pigkny rejestr wysoki.
Tessitura: pigkno dzwigku najlepiej widoczne w wysokim rejestrze.
Passaggi: pierwsze passaggio d2, drugie passaggio g2, falset c3.
Skala: c1-c3
Wolumen i rezonans: wolumen niewielki, rezonans z przodu, barwa jasna.
Charakter glosu: tgsknota jest uczuciem, ktore czgsto ogarnia postaci odgrywane tym
glosem. Typowa rola to wrazliwy ksigz¢ lub arystokrata, ktory piecknym, tagodnym
glosem daje wyraz radosciom i smutkom ptyngcym z mitosci.
Typowe role:

Don Ottavio z opery Mozarta Don Giovanni
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Hrabia Almaviva z opery Rossiniego I/ Barbiere di Siviglia
Arturo Talbot z opery Belliniego / Puritani
Ernesto z opery Donizettiego Don Pasquale
Fenton z opery Verdiego Falstaff
8) Stynni tenorzy leggiero
Juan Diego Florez
John Aler
Francisco Araiza
Roberto Sacca
Raul Gimenez

W jezyku wiloskim ,leggiero” oznacza lekki, zwinny, jednoczes$nie posiada radosne
konotacje. Wida¢ wiec, ze cecha jako§ciowa wyrdzniajaca ten glos na tle innych jest lekkos¢
1 ruchliwo$¢, podczas gdy jego wyroznikiem artystycznym jest radosna i pigkna barwa.

Pod wzgledem wolumenu, tenor leggiero jest tenorem najstabszym. Jednak z punktu
widzenia barwy jest najpigkniejszym glosem meskim lub nawet najpigkniejszym glosem
w ogole. Wigkszos¢ 1ol tenorowych w operach Mozarta i1 Rossiniego nalezy do tej kategorii,
cho¢ oczywiscie tenor leggiero wystepuje nie tylko w tworczosci tych dwoch kompozytorow.
Szeroko stosowany jest on rowniez w operach Belliniego i Donizettiego. Wiele stynnych arii
na ten typ glosu pochodzi z ich wlasnie dorobku kompozytorskiego.

Wraz z rozwojem sztuki operowej, poczawszy od wieku XIX, wielu kompozytoréw zaczelto
zastgpowac tenora leggiero tenorem lirycznym w roli gtownego bohatera meskiego. Jednak
liczni kompozytorzy dalej chetnie tworzyli role skrojone na potrzeby tego typu glosu. Na
przyktad Verdi, w swojej ostatniej operze ,,Falstaft”, wykreowat stynng postac na tenor leggiero

— Fentona.

1. Tenor liryczny

1) Barwa: nieco glebsza od tenora leggiero, jednak wcigz charakteryzujgca si¢ jasnym,
stodkim brzmieniem. Ponadto, w przypadku tego glosu konieczna jest umiejetnose
prowadzenia fraz legato oraz jednorodno$¢ barwy w obrebie skali.

2) Tessitura: pigkna kantylena w wysokim rejestrze.

3) Passaggi: pierwsze passaggio d2, drugie passaggio g2, falset c3.

4) Skala: h-h2

5) Wolumen i rezonans: wolumen stosunkowo niewielki; skupiony, jasny rezonans

z przodu w rejestrze wysokim.
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6) Charakter glosu: peten emocji i fantazji, czgsto wykonuje role poetow. Odznacza si¢

$piewnoscia i pltynnoscia.

7) Typowe role:

Werther z opery Masseneta Werther

Hoffmann z opery Offenbacha Les Contes d’Hoffmann

Rodolfo z opery Pucciniego La Bohéme

Faust z opery Gounoda Faust

Alfredo z opery Verdiego La Traviata
8) Stynni tenorzy liryczni

Alfredo Kraus

Jussi Bjorling

Beniamino Gigli

Luciano Pavarotti

José Carreras

Roberto Alagna

Marcelo Alvarez

Z historycznego punktu widzenia, narodziny tenora lirycznego byly skutkiem rozwoju
sztuki operowej. W pewnym sensie powiedzie¢ mozna, ze tenor liryczny jest gtosem opery
werystycznej. W XIX wieku kompozytorzy zainteresowali si¢ kreowaniem postaci operowych
w nurcie opery werystycznej. WSrdd postaci tych znalez¢ mozna bylo poetow, filozofow
1 artystow o romantycznej duszy. Tenor liryczny narodzil si¢ na potrzeby tego rodzaju postaci
operowych. Z teatralnego punktu widzenia, tenor liryczny jest najlepszym wyborem dla kreacji
postaci werystycznych.

Z perspektywy muzycznej, wraz z rozwojem technik kompozytorskich, cigglym
powiekszaniem si¢ obsady orkiestrowej, z poczatkiem XIX wieku opera zaczeta stawiaé nowe
wymagania wzgledem sily ekspresji 1 dramatyzmu glosu ludzkiego. Nieustannie zwigkszajace
si¢ wymagania odno$nie dramatycznej ekspresji staly si¢ bodzcem do narodzin tenora
lirycznego. W pordéwnaniu z tenorem leggiero, tenor liryczny jest bardziej poruszajacy. Tak
wigc pojawienie si¢ tenora lirycznego byto nieuniknionym skutkiem rozwoju muzyki.

Z punktu widzenia technik wokalnych, tenor liryczny kladzie wigkszy nacisk na
odmalowanie wewngtrznych przezy¢ postaci, nie za$ ukazanie beztroskiego, olsniewajacego
oblicza bohatera. Dlatego tez technicznym standardem dla tenora lirycznego stala sig
umiejetnos¢ $piewu legato 1 utrzymania plynnosci dzwigku. Romantyczna natura postaci

werystycznych, ich emocje przypominajace wody strumienia, wymagaja glosu tak ptynnego
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jak tenor liryczny. Z lirycznego punktu widzenia, glos ten doskonale nadaje si¢ rowniez do

wykonywania piesni artystycznych.

W dwoch operach, bedacych przedmiotem analizy w niniejszej pracy, La Traviata i Zatoba

(Shangshi 1773), role tenorowe odpowiadaja charakterystyce tenora lirycznego.

1)
2)
3)
4)
5)
6)

7)

8)

Tenor spinto
Barwa: stosunkowo ciemna, o duzej sile wyrazu i napi¢cia dramatycznego.
Tessitura: w rejestrze srednim 1 wysokim silny, doskonale kontrolowany gtos.
Passaggi: pierwsze passaggio d2, drugie passaggio g2, falset c3.
Skala: c1-c3
Wolumen i rezonans: wolumen stosunkowo duzy, dzwigk petny, nasycony emocjami.
Charakter glosu: glos bohateréw i kochankéw. Ten typ glosu czesto wykonuje role
postaci zaborczych i zazdrosnych, gdy nie s3 w stanie zrealizowa¢ swoich mitosnych
pragnien, zazdro$¢ popycha ich do zemsty, co z kolei prowadzi do tragicznego
zakonczenia ich zycia i mitosci.
Typowe role:
Manrico z opery Verdiego I/ Trovatore
Mario Cavaradossi z opery Pucciniego 7osca
Enzo Grimaldo z opery Ponchiellego La Gioconda
Canio z opery Leoncavalla I Pagliacci
Don José z opery Bizeta Carmen
Stynni tenorzy spinto
Enrico Caruso
Placido Domingo
José Cura

Richard Tucker

Jest to typ glosu taczacy cechy wielu innych typow glosu tenorowego. Pod wzgledem

cigzkos$ci lezy pomigdzy glosem lekkim i cigzkim, a pod wzglgdem umiejetnosci faczy w sobie

lirycznos$¢ 1 sitg. Tenor spinto posiada ruchliwy rejestr wysoki charakterystyczny dla rél

lirycznych, jak rowniez sil¢ przebicia pozwalajaca mu rywalizowac z orkiestrg. Pod wzgledem

charakterystyki dzwigku, w rejestrze srednim 1 wysokim ten typ gltosu powinien brzmie¢ petniej

1 okazalej niz tenor liryczny. Cho¢ w jezyku wloskim stowo ,,spinto” oznacza ,,popychac”, to

z wokalnego punktu widzenia owo ,,popychanie” w Zzadnym razie nie oznacza dazenia do

lirycznej ekspresji kosztem dyskomfortu w aparacie gtosowym.
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»lenor spinto to odmiana glosu tenorowego, ktora szczegdlnie upodobali sobie Verdi,

Puccini 1 XIX-w. kompozytorzy opery werystycznej, trudno natomiast odnalez¢ jego $lady

w tworczosci Mozarta. Kwestig sporng pozostaje pytanie czy ten typ glosu jest odpowiedni do

wykonywania arii z oper Héindla. Z historycznego punktu widzenia, arie operowe Hindla

zalicza si¢ do p6znego okresu baroku i nie powinny one by¢ wykonywane przez tenor spinto.

514

Bioragc pod uwage powyzsza konstatacjg¢, autor zdecydowat si¢ zawezi¢ zakres badan do

rozwoju technik wokalnych na glos tenorowy w XIX wieku, co zapewni pracy wieksza wartos¢

dydaktyczna.
V. Tenor dramatyczny
1) Barwa: ciemna i ci¢zka, dzwigk o silnym rezonansie i duzym wolumenie.
2) Tessitura: rejestr $redni i wysoki, nawet dzwieki nieakcentowane pelne sg napigcia.
3) Passaggi: pierwsze passaggio d2, drugie passaggio g2, falset c3.
4) Skala: h-c3
5) Wolumen i rezonans: we wszystkich rejestrach glos gleboki i cigzki, o silnym rezonansie

6)

7)

8)

1 kontrastujgcych zmianach dynamicznych.

Charakter glosu: odpowiedni dla r6l bohateréw Ilub postaci dotknigtych silnym
emocjonalnym ciosem. Wigzg si¢ nim takie cechy charakteru jak wytrwatos¢, gotowos¢
do poswiecen, nie liczenie si¢ z konsekwencjami.

Typowe role:

Otello z opery Verdiego Otello

Calaf z opery Pucciniego Turandot

Siegmund z opery Wagnera Die Walkiire

Siegfried z opery Wagnera Gétterddmmerung

Stynni tenorzy dramatyczni

Mario del Monaco

Jon Vickers

James King

Lauritz Melchior

Wolfgang Windgassen

14 Wang Jingbin T 35 #. Xiyang geju yongtandiao daquan: xiju shuging nan gaoyin ( V4 18k RIS K4 0 %%
BT 93 & & ; Kompendium zachodnich arii operowych: tenor spinto) [M]. Wenhua Yishu Chubanshe, Pekin
2009, s. 6
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Sposréd  wszystkich typéw glosu tenorowego, tenor dramatyczny jest glosem
najpetniejszym. Nie tylko charakteryzuje si¢ pot¢znym wolumenem, ale rowniez bogactwem
barwy i poruszajaca sitg ekspresji.

Pojawienie si¢ tenora dramatycznego symbolizuje wkroczenie sztuki operowej w faze
dojrzatosci. Ten typ gtosu jest produktem opery wspotczesnej 1 naturalng konsekwencija jej
rozwoju. Czynnikami ktére przyczynity si¢ do narodzin tenora dramatycznego byto
zwigkszenie obsady orkiestry, rosngca ztozonos$¢ konfliktu dramatycznego oraz rozwoj technik
kompozytorskich. Pojawienie si¢ tego typu glosu byto konieczne dla sprostania wymogom
jakie opera zaczeta stawia¢ Spiewakom tenorowym, niewatpliwie wzbogacito ono roéwniez
wachlarz srodkéw ekspresji w sztuce operowe;.

W niemieckim systemie kategoryzacji gtlosOw czasem wyroznia si¢ jeszcze kategorie tenora
wagnerowskiego. W poréwnaniu z wloskim tenorem dramatycznym, wyrdznia si¢ on barwa
zblizong bardziej do barwy barytonowej 1 zazwyczaj Spiewacy reprezentujacy ten typ gltosu
specjalizuja si¢ w wykonaniu wylacznie dziet Wagnera. Wsrod rol na tenor wagnerowski
najbardziej charakterystyczng jest rola Siegfrieda w operze Gotterddmmerung. Jednakze
z dramatycznego 1 muzycznego punktu widzenia, te dwa typy glosu tenorowego nie wykazuja

zasadniczych réznic.

1.1.3 Unikalnos¢ i niezastgpionos¢ glosu tenorowego

5 lipca 1983 podczas inscenizacji opery Pucciniego La Bohéme na deskach Wiedenskiej
Opery Panstwowej wystapil swiatowej stawy tenor Placido Domingo. Jego wystep zostat
zakonczony ponad godzinng owacja 1 83 bisami, co zapisato si¢ jako rekord w historii opery.
Poczawszy od XIX wieku, $piewacy tenorowi niejednokrotnie doswiadczali blasku stawy.
Z historycznego punktu widzenia, unikalno$¢ i niezastagpiono$¢ glosu tenorowego stanowia
efekt rozwoju europejskiej opery XIX wieku. Na skutek ewolucji sztuki operowej, mezczyzni
ograniczyli si¢ do wykonywania ro6l meskich, a role kobiece zaczeto powierza¢ kobietom.
Nastepnie Spiewacy operowi zaczeli wykorzystywaé rejestr piersiowy dla uzyskania
petniejszego, bardziej majestatycznego glosu. Glos tenorowy na nowo spotkal sie
z zainteresowaniem ze strony kompozytoréw, odzyskujac tym samym kluczowa pozycje
w sztuce operowej. Wraz z zachodzacymi w spoleczenstwie zmianami ideologicznymi, w XIX
wieku nastgpit zwrot w estetyce, kiedy to odbiorcy zaczg¢li poszukiwaé w operze bohaterow
autentycznych 1 bliskich rzeczywisto$ci oraz barwy glosu, ktora oddawalaby ich charakter.

Zmiany te zbiegly si¢ w czasie z rozwojem technik wokalnych w $piewie tenorowym. Wraz
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z uplywem czasu, pojawianiem si¢ na deskach teatrow kolejnych oper oraz niestrudzonymi
wysitkami kolejnych pokolen §piewakow operowych i pedagogéw wokalnych, role tenorowe
ulegaly coraz precyzyjniejszej kategoryzacji, atechniki wokalne podlegaty ciggtemu
doskonaleniu. Poczawszy od XIX wieku, cechy wyrozniajace glos tenorowy, takie jak jasna,
delikatna, urzekajgca barwa, a takze mocny rezonans i sita napi¢cia ekspresyjnego sprawity, ze
ten odznaczajacy si¢ wysokim rejestrem glos meski stal si¢ w rekach kompozytorow
niezawodng bronig, o niezwyklej barwie na trwale zapisujacej si¢ w pamigci, a kolejne
wychodzace spod ich piéra role otwieraty przed widownig nowe horyzonty wyobrazni.
Jednoczes$nie doskonate wspotgranie kreacji na glos tenorowy z muzycznymi 1 dramatycznymi
elementami dzieta operowego przyczynito si¢ do powstania niezapomnianych klasykow sztuki
operowej. Wybitni §piewacy operowi z kazdym kolejnym pamig¢tnym wystepem dowodzili

unikalnej 1 niezachwianej pozycji glosu tenorowego w operze.

1.2 Opera jako macierz kreacji roli

Czym jest opera? Od powstania pierwszego dramatu scenicznego nazwanego operg™
przed czterema wiekami we Florencji, to pytanie stale dreczylo artystow operowych.
W historycznym procesie rozwoju sztuki operowej, na przestrzeni pieciu stuleci, udzielano
wielu roznych odpowiedzi na to pytanie, teoretycy robili to przy pomocy stowa, a tworcy
poprzez swoje utwory. Nie trzeba dodawaé, Ze trwajacy od setek lat spor i rywalizacja
dotyczace tej kwestii nie skonczyly si¢ do dzis. Co wiecej, w ich wyniku bezustannie pojawiali
si¢ 1 nadal pojawiajg liczni artySci tworzacy wielkie dzieta operowe. Gdy jest mowa
o diametralnie przeciwstawnych deklaracjach estetycznych Glucka jako mistrza ,,szkoty
dramatycznej" 1 Mozarta jako mistrza "szkoly muzycznej" dotyczacych tego, czym jest opera,
wcale si¢ tej rozbieznosci nie dziwimy. Co wigcej, nie przeszkadza nam ona w najmniejszym
stopniu, by jednoczes$nie wyraza¢ swoj szacunek 1 uznanie wobec genialnych dziet obu tych
wielkich tworcow. Jest tak dlatego, ze niezaleznie od konkurencji 1 kontrowersji, poszukiwanie
1 odkrywanie tego, czym moze by¢ opera, z pewnoscig nie jest sporem mi¢dzy pigknem

a brzydota, migdzy tym, co stuszne, a tym, co btgdne, migdzy wyzszym a nizszym, lecz

15 Za pierwsze dzieto operowe uznaje sie ,,Dafne” Jacopo Periego (1561-1633), utwor bedgcy probg wskrzeszenia
dramatu antycznego. Kompozycja ta powstata okoto roku 1597, jednak nie przetrwata do czasoéw dzisiejszych.
Kolejne dzieto Periego, ,,Eurydyka” (Euridice), datuje si¢ na rok 1600 i jest ono pierwsza zachowang opera. Wielu
wspotczesnych krytykow za faktyczne narodziny opery uznaje jednak dzien premiery ,,Orfeusza” (L’Orfeo)
Claudio Monteverdiego (1567-1643) na dworze Gonzagéw w Mantui w 1607 roku. Dwor Gonzagéw odegrat
istotng rolg¢ w poczatkowej fazie rozwoju opery.
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odzwierciedla r6zne rozumienie, poznanie, gusta i pojmowanie sztuki operowej przez
nalezacych do réznych czasé6w lub wyznajacych rozne poglady estetyczne artystow
i teoretykow. Wszystko to pokazuje jedynie zywotnos$¢ i urok artystyczny opery, tej wielkiej

formy sztuki.

1.2.1 Ewolucja opery
1.2.1.1 Rozwoj opery europejskiej

Pod koniec XVI wieku we Florencji dzialala grupa artystow wyznajacych idee
humanistyczne, takich jak poeta Ottavio Rinuccini (1562-1621), $piewak i kompozytor Jacopo
Peri (1561-1663), Giulio Caccini (1548-1618), Emilio de’ Cavalieri (1550-1602) oraz teoretyk
Vincenzo Galilei (ojciec fizyka 1 astronoma Galileusza). Spotykali si¢ oni czgsto
w rezydencjach hrabiow Giovanniego de’ Bardiego 1 Jacopo Corsiego, "mecenasow kultury
isztuki", 1 tworzyli podobnie myslaca grupe eksplorujaca roézne teorie artystyczne
i przeprowadzajaca roznorakie eksperymenty tworcze. W 1594 roku Peri w oparciu
o scenariusz poety Rinucciego skomponowat pierwszy liryczny dramat muzyczny®® Dafie,
ktory zostal po raz pierwszy wystawiony w rezydencji hrabiego Corsiego w 1597 roku, jednak
z jego partytury zachowaly si¢ jedynie fragmenty. W 1600 roku Peri napisal kolejna opere
Eurydyka na podstawie libretta Rinucciego (Caccini takze napisal w tym samym czasie opere
pod tym samym tytulem na podstawie tego samego libretta). Zostala ona wystawiona we
florenckim Palazzo Pitti z okazji Slubu krdla Francji Henryka IV z ksi¢zniczka Marig
Medycejska 1 spotkata si¢ z entuzjastyczng reakcja. Jej partytura zachowata si¢ do dzisiaj.
Dlatego historycy muzyki uznali Eurydyke Periego za symboliczne narodziny opery. Peri,
Caccini 1 Monteverdi komponujac opery stworzyli nowa form¢ muzyczng - recytatyw - na wzor
deklamacji w antycznej tragedii greckiej. Cztonkowie florenckiej grupy oprocz samego
komponowania muzyki musieli takze zbada¢ 1 rozwigza¢ problem, jaka forme¢ powinien mieé¢
wystep $piewaczy. Dlatego na bazie doswiadczen poprzednikow, szczegdlnie
pigtnastowiecznego trzyaktowego dramatu madrygalowego Amfiparnaso Orazio Vecchiego

wykonywanego a capella, rozwingli technike $piewu bel canto.!’

W wigkszosci ksigzek dotyczacych historii opery jej rozwoj jest ogdlnie podzielony na

16 Nie uzywano wowczas jeszcze okreslenia "opera". Dopiero w XVII wieku w Wenecji Francesco Cavalli (1602-
1676) jako pierwszy nazwat liryczny dramat muzyczny opera.
17 Shang Jiaxiang, op. cit., s. 33-34.

27



kilka okresow: (1) wiek XVII - pierwsza potowa XVIII wieku - okres baroku; (2) potowa XVIII
wieku - poczatek XIX wieku - okres klasyczny; (3) poczatek XIX wieku - koniec XIX wieku -
okres romantyzmu i realizmu; (4) koniec XIX wieku - wiek XX i XXI - opera wspolczesna.
Poniewaz opera w poszczegolnych krajach w tych samych epokach muzycznych®® rozwijata
si¢ w inny sposob, wiec powstato jej wiele odmian. Na przyktad Qian Yuan i Lin Hua we
Wprowadzeniu do opery dokonuja nastgpujacego podziatu: Opera XVII-XVIII wieku - wloska
opera seria, francuska opera liryczna, angielski dramat maskowy (masque), wloska opera
komiczna (opera buffa), dramat francuski, angielska opera balladowa, niemiecka Singspiel.
Opera XIX wieku - grand opera, opera komiczna, opera liryczna, operetka, opera kameralna,

recital, musical.

Jesli chodzi o opere wspotczesna, to wplyw modernizmu na tg dziedzing sztuki
najbardziej zauwazalny byt w rozwoju harmoniki atonalnej. Opera zaczeta uwalnia¢ si¢ od
tradycyjnej tonalnosci juz w tworczosci Wilhelma Richarda Wagnera (1813-1883), co widoczne
bylo m.in. w zastosowaniu akordu tristanowskiego®. Nastepnie kompozytorzy tacy, jak
Richard Strauss (1864-1949), Claude Debussy (1862-1918), Giacomo Puccini (1858-1924),
Paul Hindemith (1895-1963), Benjamin Britten (1913-1976), rozwingli harmonike
wagnerowska, w sposob bardziej radykalny stosujac chromatyke i brzmienia dysonansowe.
Innym trendem w operze modernistycznej byto odejscie od dtugich, zawieszonych fraz na rzecz
krotkich, szybkich tematow, co zauwazy¢ mozna w operze ,,Falstaff” Giuseppe Verdiego (1813-
1901), a pdzniej w szerszym zakresie w tworczosci m.in. Straussa, Brittena, Dmitrija
Szostakowicza (1906-1975) 1 Igora Strawinskiego (1882-1971). Jednak wtasciwy modernizm
w sztuce operowe] rozpoczal si¢ od twdrczosci dwoch kompozytorow wiedenskich,
promujacych zastosowanie atonalno$ci, Arnolda Schonberga (1874-1951) i Albana Berga
(1885-1935). Arnold Schonberg sformutowat zasady dodekafonii, w swoich wczesnych
dramatach muzycznych ,,Oczekiwanie” (Erwartung, 1909) 1,,Szcz¢sliwa reka” (Die gliickliche
Hand) szeroko stosowat chromatyke i dysonans. Kompozytor uzywat tez w swojej tworczosci

Sprechstimme.

Nalezy zauwazy¢ jednak, i1z wykorzystanie atonalno$ci w operze modernistycznej

wywotato reakcje zwrotng w postaci nurtu neoklasycystycznego. Prekursorem neoklasycyzmu

18 Historie stylow muzycznych przed XX wiekiem mozna podzieli¢ na nastepujgce okresy: okres renesansu,
baroku, klasyczny i romantyczny.

19 Akord tristanowski sktada si¢ z dzwiekow f-g-dis-gis i jest odmiang polzmniejszonego akordu septymowego,
w ktérym interwaty miedzy podstawg akordu a pozostatymi dzwiekami to odpowiednio kwarta zwigkszona

i seksta zwigkszona
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byt Ferruccio Busoni (1866-1924), a innym jego pionierem rosyjski kompozytor Igor
Strawinski. Na przestrzeni calego XX wieku, zar6wno w utworach operowych, jak
i symfonicznych, zauwazy¢ mozna tendencj¢ do ograniczania obsady orkiestry w celu
zmniejszenia kosztow. W okresie romantyzmu rozbudowany skiad orkiestrowy nierzadko
obejmowat potezna sekcje¢ smyczkow, kilka harf, dodatkowe instrumenty dete 1 oryginalne
instrumenty perkusyjne, jednak w nowych okolicznosciach taka obsada byta nie do pomyslenia.
Wraz ze zmniejszeniem si¢ dotacji rzadu i mecenatu osob prywatnych w sztuce, nowe utwory
zlecane byly i wykonywane ze stosunkowo niskim budzetem, co sprawito, ze dominowaty

formy kameralne 1 krétkie, jednoaktowe opery.

Pod koniec wieku XX pojawil si¢ w operze trend nawigzywania do wydarzen
aktualnych. Zamiast przedstawiac na scenie odleglg historie, legendy, mity czy historie fikcyjne,
tworcy zaczeli dramatyzowac najnowsze wydarzenia, wybierajagc na bohateréw aktualnie
zyjace postaci. W skrocie mozemy stwierdzi¢, ze rozwoj opery do XX wieku oprocz
zachowywania tradycyjnego repertuaru, stawat si¢ pod wzgledem stylistyki muzycznej coraz

bardziej r6znorodny, z konkurujagcymi migdzy sobg stylami i szkotami tworczymi.

Z kolei w ksigzce Analiza muzyki operowej Zhang Yunqing postuzyla si¢ bardziej
wspotczesng, szerszg koncepcja "struktury dramatycznej muzyki operowej" do dokonania
klasyfikacji odmian opery. Autor uwaza, ze tego rodzaju klasyfikacja pozwala dzisiejszym
studentom uzyska¢ jasniejszy poglad na t¢ forme¢ sztuki, jaka jest opera i nie zgubié si¢
w podziale na epoki i typy opery. Wykorzystamy t¢ koncepcj¢ ponizej do opisania struktury

dramatycznej muzyki operowej miedzy koncem XVIII wieku a poczatkiem XX wieku.

"Struktura dramatyczna muzyki operowej" to sposob organizacji historii muzyki w
operze. W przypadku tradycyjnej muzyki instrumentalnej moéwimy, ze utwor ma zwykle postac
jednej lub kilku form muzycznych, takich jak forma sonatowa, forma ronda itd. To samo
dotyczy opery, gdzie muzyka kazdego utworu zawsze ma okreslong forme. Ze wzgledu na
powiazanie muzyki z dramatem w operze 1 to, ze muzyka poszczegdlnych fragmentow
odznacza si¢ pewnym dramatyzmem, mowimy o "strukturze dramatycznej muzyki

operowe;j". %

20 Zhang Yunging K57, Geju yinyue fenxi ("R 550 WT; Analiza muzyki operowej) [M], Pekin, Gaodeng
Jiaoyu Chubanshe, 2004, s. 15.
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I. Opera dzielona na numery (Numbers Opera)
Jej ogolne cechy to:

1. Muzyka catej opery jest dos¢ wyraznie podzielona na segmenty. Zaréwno pomig¢dzy
aktami, scenami, jak i w trakcie scen mozemy wyr6zni¢ do§¢ wyraznie zaznaczone segmenty

muzyczne.

2. Muzyka pelni dominujaca role, tekst jest podporzadkowany potrzebom struktury

muzycznej, a fabuta musi uwzglednia¢ porzadek dramatycznej struktury muzyki.
3. Wystepuje w niej podzial na arie i recytatywy.

4. Jesli chodzi o $rodki ekspresji muzycznej - muzyke wokalng i instrumentalng -
muzyka wokalna zajmuje gléwng pozycje. Chociaz oprocz uwertury i antraktow moga
wystepowac takze inne stosunkowo niezalezne odcinki muzyki instrumentalnej, to w catej

operze gtdéwnym Srodkiem wyrazu jest jednak muzyka wokalna.

5. Struktura muzyczna catej opery zbudowana jest przede wszystkim z przeplatajacych

si¢, nastepujacych kolejno po sobie recytatywow i arii.

Dos¢ typowymi dla tej odmiany operami sg takie opery z konca XVIII i poczatku XIX

wieku jak "Wesele Figara" i "Cyrulik sewilski".

Opery z potowy XIX wieku, takie jak "La Traviata" czy "Faust" nadal sg podzielone na
odcinki, ale zwraca si¢ w nich wigksza uwage na potaczenia pomigdzy nimi. Pod wzgledem
rozwoju dramatycznego wystepuje zjawisko nieokreslonosci pomiedzy odcinkami. (Omawiana
w dalszej czesci niniejszej pracy opera Shi Guangnana "Zaloba" réwniez nalezy do tego typu,

a ponadto nastapil w niej innego rodzaju przetom.)

Niekiedy wystepuje sytuacja, ze recytatywy 1 arie przenikajg si¢ nawzajem. Innymi
stowy, w ariach wystepuja fragmenty o charakterze recytatywu, a w recytatywach pojawia si¢

pewna melodyjno$¢. Rola muzyki instrumentalnej ulega wzmocnieniu.
I1I. Opera ciagla (Durchkomponiert Opera, Through-composed opera)
Jej cechy:

1. Muzyka catego utworu lub poszczegolnych aktow stanowi jeden cigg, nie da si¢ jasno

wyr6zni¢ odrgbnych odcinkow, badz nie ma w niej podziatu na odcinki.

30



2. Podkreslona zostaje cigglo$¢ dramatyczna, a muzyka jest rowniez wykonywana
w sposob ciagly, wiec nie tworzy okreslonej struktury muzycznej. W harmonii bardzo rzadko
jest uzywana kadencja doskonata i nawet jesli si¢ pojawia, to ze wzgledu na rytm, dzwieki
spoza akordu, to, ze ma charakter wtracenia lub ze wzgledu na rézne przetworzenia w r6znych

glosach nie stwarza ona wrazenia petnego zakonczenia.

3. W calej muzyce, zar6wno wokalnej jak i instrumentalnej, dominuje jeden temat,
motyw lub okreslona figuracja. Réwniez muzyczny wizerunek postaci jest kreowany
i rozwijany poprzez temat, dominujacy motyw lub okreslong figuracje, ponadto temat, motyw
lub okreslona figuracja formuje, rozwija 1 organizuje strukture dramatyczng catego utworu

(niekiedy wystepuja w nim jednak fragmenty bedace niezaleznymi wstawkami).

4. W partii wokalnej nie ma rozrdznienia pomiedzy recytatywami i ariami, lecz jest ona
skonstruowana z "melodyjnych recytatywow" zawierajacych dominujace tematy, motywy lub

figuracje. Takie recytatywy sa nazywane recitativo stromentato lub recitativo accordagnato.

5. Podkres$lona zostaje rola partii instrumentalnej, niekiedy wrecz ekspresyjnos¢ partii
instrumentalnej przewyzsza ekspresyjnos$¢ partii wokalnej lub jest jej rowna. Oznacza to, ze
muzyka (zwlaszcza partia instrumentalna) w niektérych miejscach oddziela si¢ od tekstu
1 niezaleznie od niego wyraza niektére emocje, nawet takie, ktore sg sprzeczne z emocjami
tekstu lub maja od nich inny aspekt. W ten sposdb w operze pojawiaja si¢ wielowymiarowe

przedstawienia tych samych postaci ukazanych w tym samym czasie z r6znych stron.

Typowa opera tego typu jest Tristan i Izolda Wagnera (Wilhelm Richard Wagner, 1813-
1883). Dalszym rozwinig¢ciem tego typu opery sa Pelléas et Mélisande Debussy'ego (Achille-
Claude Debussy, 1862-1918), Zamek Sinobrodego Bartdka (Béla Viktor Janos Bartok, 1881-
1945), Salome Richarda Straussa (1864-1949).

I11. Opera o formie zlozonej (Compound form opera)

Taka opera posiada zarowno cechy opery dzielonej na poszczegdlne numery, jak 1 opery
ciaggtej. Wiekszos¢ oper, ktore zostalty skomponowane po wydaniu 7ristana i Izoldy Wagnera w

potowie XIX wieku, ogolnie rzecz biorgc przyswoila sobie w pewnym stopniu cechy opery

ciagle;j.

Przyktady: Witochy - opery Otello 1 Falstaff Verdiego, Tosca i Madama Butterfly

Pucciniego, Cavalleria rusticana Mascagniego.
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Francja - Manon i Thais Jules’a Masseneta.

Niemcy i Austria - Kawaler z rozg Richarda Straussa.

Rosja - Boris Godunow Mussorgskiego, Dama pikowa Czajkowskiego.

Ten okres byt jednym z okreséw zywiotowego rozwoju opery na Zachodzie.
IV. Opera balladowa (Ballad opera)

Jej cechy sg nastgpujace:

1. Muzyka catej opery sktada si¢ gtownie z serii arii. Ze wzgledu na potrzeby fabuty
1 muzyczne wizerunki postaci, poszczegélne arie roéznig si¢ miedzy soba. Moga posiadac

charakter liryczny, dramatyczny, humorystyczny, a niekiedy charakter recytatywny.

2. Czesto pojawiaja sie partie mowione. W niektorych operach jest ich wigcej, w innych

mniej, nickiedy tekst jest wygltaszany na tle muzyki.

3. Rola muzyki instrumentalnej jest stosunkowo niewielka, czgsto uwydatnia nastrdj lub
stanowi tacznik pomiedzy poszczegdlnymi ariami. Czasami pojawia si¢ instrumentalny prolog

lub antrakt.

Tego typu balladowa muzyczna struktura dramatyczna uzywana jest przede wszystkim
w operach o popularnym charakterze. Przyktadami mogg by¢ XVIII-wieczne opery komediowe
czy XX-wieczne musicale. Z kolei niektorym XIX-wiecznym operetkom blizej byto do
owczesnej powaznej grand opera — przyktadami moga by¢ operetka Johanna Straussa syna

Zemsta Nietoperza albo Wesota wdowka Lehara (Franz Lehar, 1870-1948).
Przyktady opery balladowe;j to:
Angielska Opera zZebracza Johna Gaya i1 Johanna Christopha Pepuscha z 1728 roku.
Wioska opera Stuzgca panig Giovanniego Battisty Pergolesiego z 1733 roku.
Amerykanski musical DZzwigki muzyki Richarda Rodgersa z 1957 roku.
Angielski musical Cats Andrew Lloyda Webbera z 1981 roku.

Francuski musical Notre Dame de Paris Richarda Cocciante z 1999 roku.?

21 Zhang Yunging, op. cit., s. 17.
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1.2.1.2 Rozwoj opery w Chinach

Pierwotnym zrodtem formy chinskiej opery byta opera zachodnia, a zwigzane z nig
koncepcje miaty znaczacy wptyw na rozwdj opery w Chinach. Jednak ze wzgledu na najnowsza
histori¢ Chin czas rozwoju chinskiej opery jest stosunkowo krotki i ma ona swoja wlasng

niepowtarzalng drogg i trajektori¢ rozwoju.

Na powstanie i1 rozwo0j chinskiej opery w rdznym stopniu mialy wptyw nie tylko opera
zachodnia, ale rowniez chinska opera tradycyjna i wspotczesny dramat. Czegsto wybor jednego
z tych gatunkéw jako punktu ciezkosci utworu zalezal od upodoban estetycznych i tendencji
tworczych kompozytora. Dlatego chinska opera przez caty czas od swojego powstania rozwija
si¢ w roznych stylach i odmianach. Dlatego réwniez odznacza si¢ niezwyklym bogactwem
gatunkowym. Ju Qihong stwierdzil: "Ze wzgledu na rézne roztozenie proporcji wplywow
kulturowych chinskich i zagranicznych poszczegélne dzieta chinskich tworcow nabieraty
specyficznych dla siebie cech i powstale w ten sposdb dramaty pie$niowo-taneczne, opery
powazne, dramaty piesniowe (czyli sztuki mowione z dodatkiem $piewu), opery ludowe

i eksperymentalne s3 wszystkie uznawane za cztonkéw chinskiej rodziny operowe;j."??

Gdy w Chinach rewolucje ponosity kleske, opera réwniez ponosita klgske, gdy
rewolucje szty do przodu, opera rowniez szta do przodu. Gdy rewolucja odnosita wielkie
zwyciestwo, nastgpowat ogromny rozwoj opery, a gdy rewolucja ponosita wielkg porazke (jak
na przyktad podczas rewolucji kulturalnej), opera wraz z nig ulegata wielkiemu uwstecznieniu.
Losy chinskiej opery sa $cisle zwigzane z losami chinskich rewolucji 1 losami kraju. Kazdy
punkt zwrotny w historii chifiskich rewolucji jest punktem zwrotnym w rozwoju opery. Caty

rozwo0j chinskiej opery od jej powstania mozna podzieli¢ na 5 okresow:

1.2.1.2.1 Pierwsze proby i powstanie chinskiej opery (1920-1949)

Ludzie Zachodu (gléwnie Rosjanie) po raz pierwszy wprowadzili zachodnig opere do
Chin na poczatku XX wieku. W latach 20-tych 1 30-tych, w Harbinie, Szanghaju 1 innych
miejscach (w tym w Klubie Rosyjskim w Tianjinie) wystawiano masowo niemal wszystkie
znane europejskie i rosyjskie opery. Opera zachodnia w ten sposob jak tornado przeszla przez

Chiny.

22 Ju Qihong & 72, Zhongguo geju yinyueju tongshi (" [ #k fi ¥ 5% B3 52 ; Historia chinskiej opery i dramatu
muzycznego) [M], Hefei, Anhui Wenyi Chubanshe, 2014, s. 9.
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W 1919 roku Ruch Nowej Kultury, zwany réwniez Ruchem 4 Maja przyczynit si¢ do
pojawienia si¢ zalazku chinskiej opery: narodzil si¢ "dziecigcy dramat pie§niowo-taneczny"
(ktorego gtownym reprezentantem byt Li Jinhui). Jednak zaréwno jego aspekt dramatyczny,
jak 1 muzyczny przedstawiaty si¢ niedojrzale 1 watlo. Byty to przedstawienia przeznaczone dla
dzieci i nie mozna ich zaliczy¢ do kategorii sztuk dla dorostych. W 1927 roku Tian Han, Ouyang
Yuqgian, Xu Beihong i inni zalozyli w Szanghaju Stowarzyszenie Potudniowych Chin
(Nanguoshe), ktore pod hastem "ruchu dramatu ludowego" prowadzito eksperymenty majace
stworzy¢ nowg forme chinskiej opery. Oprocz Szanghaju, w tym samym okresie w Shenyang
na péinocy Chin, w Centralnym Regionie Sowieckim na potudniu, a takze na zachodzie Chin
w Xinjiangu na terenach zamieszkanych przez mniejszosci etniczne pojawiaty si¢ formy
operowe o réznorakiej tresci, formie i stylu artystycznym. Tworczo$¢ operowa w tym czasie

nosita niezwykle zréznicowany charakter.

Podczas wojny z Japonig rozw6j ruchu nowej kultury demokratycznej w Yan'anie
1 bazach partyzantki antyjaponskiej na tytach wroga przyczynit si¢ do uksztattowania nowe;j
opery. W 1942 roku, po tym jak Mao Zedong wyglosit przemoéwienie programowe na
konferencji dotyczacej literatury i sztuki w Yan'anie, pisarze i arty$ci obecni w Yan'anie zacze¢li
dazy¢ do tworzenia sztuki popularnej, masowej i majacej zarazem charakter lokalny. Nowa
opera yangge pojawita si¢ w odpowiedzi na potrzeby epoki i pochodzita od tamtejszych
ludowych piesni yangge 1 dramatow yangge. 10 czerwca 1945 roku miata w Yan'anie swoja
premiere opera Bialowlosa (Baimao nii), stanowigca kamien milowy w rozwoju nowej opery
chinskiej. Wraz ze zwycigstwami odnoszonymi w wojnie z Japonig postgpowata popularyzacja

nowej opery.
1.2.1.2.2. Rozkwit opery narodowej (1949-1966)

Zatozenie Chinskiej Republiki Ludowej w dniu 1 pazdziernika 1949 r. zapoczatkowato
nadej$cie nowego okresu chinskiej opery, znanego réwniez jako "siedemnascie lat opery”
1 podzielonego na dwa podokresy: pierwszy osmioletni (1949-1957) 1 drugi dziewigcioletni
(1958-1966), z forum operowym z 1957 roku jako granicg. Poczatkowe osiem lat, czyli
wczesne lata od powstania ChRL, byly okresem kladacym podwaliny pod rozwodj opery,

a pozniejsze dziewiec lat to okres jej rozkwitu.

Nowa opera "pierwszych o$miu lat" byla zwana w tym okresie , kwiatem sztuki nowe;j
ery”. Nowa chinska opera byta produktem chinskiej rewolucji miata w tym okresie dwie glowne

cechy: 1. Charakter opery mial wspotgra¢ z realizacja silnej funkcji propagandowej stuzace;j
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mobilizacji mas, ktora to funkcja pobudzata prace rewolucyjng, a ta z kolei miata promowac
rozw0j opery. 2. Nowa opera odznaczala si¢ cechami sprawiajacymi, ze tatwo byta
akceptowana przez masy, co doprowadzito do jej szerokiego rozpowszechnienia i ogromne;j

popularnosci.

Nowa opera charakteryzowata si¢ tez ogromng liczbg przedstawien. Gdy brakowato
profesjonalnego zespotu operowego, opera mogla by¢ wykonywana zaréwno przez grupy
teatralne, jak i inne grupy artystyczne. Poniewaz wystawianie nowej opery nie przedstawiato
wielu trudno$ci, byla ona chetnie wykonywane w ramach masowych imprez kulturalnych.
Niektore grupy amatorskie, nie bedagc w stanie nauczy¢ si¢ oryginalnej muzyki, wykonywaty
Biatowlosq (Baimao nii) przy akompaniamencie miejscowych piesni ludowych czy
przyspiewek. Pojawilto si¢ takze wiele dziet nasladujacych nowg opere. Pisanie oper, ogladanie
oper, granie oper i $piewanie oper stalo si¢ modnym trendem tamtych czasow. W historii

chinskiej opery byt to ztoty okres jej bezprecedensowego rozprzestrzeniania si¢.

Jednoczesnie opera stata przed dwoma powaznymi wyzwaniami: 1. Problem
zréznicowania gatunkowego 1 tematycznego opery. 2. Problem stylu opery i tego, czy

mozna podnies¢ jej poziom artystyczny.

Aby sprosta¢ temu wyzwaniu, podjeto w Chinach nowe inicjatywy na rzecz rozwoju
opery: 1. Tworzenie teatrow operowych, czerpanie z tradycyjnej opery chinskiej i opery
zachodniej. 2. Powstanie teatrow operowych 1 trup w réznych regionach 1 gtownych okregach
wojskowych sprawito, Ze staly si¢ one waznym frontem chinskiej opery dysponujacym wielka

sitag bojowa. 3. Jednoczesnie rozwini¢to edukacje artystyczng.
W tym okresie powstaly trzy nowe utwory o waznej tematyce:

1. Opera z waznym tematem z historii rewolucyjnej Diugi marsz (Changzheng).

2. Walka z najezdzcami (Daji  qinliiezhe), ktéra bezposrednio pokazywata temat frontu
walki z amerykanskim imperializmem 1 pomocy Korei.

3. Narzeczona ochotnika (Yige zhiyuanjun de weihungqi), ktora prezentowata temat tytow

frontu walki z amerykanskim imperializmem i pomocy Korei.
Szes¢ nowych utwordw eksplorujacych rozne gatunki opery:

1. Ogien gwiazd (Xingxing zhi huo), ktory stanowil probe stworzenia ,,dramatu

z partiami wokalnymi”.
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2. Proba oparcia si¢ catkowicie na $piewie Wang Gui i Li Xiangxiang (Wang Gui yu Li
Xiangxiang).

3. Xiao Er Hei sie zeni (Xiao Er Hei jiehun), pierwsza proba postuzenia si¢ muzyka
operowg inspirowang tradycyjna chinska opera.

4. Swobodnie wykorzystujacy techniki tradycyjnej opery Liu Hulan (Liu Hulan).

5. Czerwona zorza (Hongxia), z oryginalnymi melodiami inspirowanymi tradycyjng
chinska opera.

6. Noc na stepie (Caoyuan zhi ye) - fuzja zachodnich technik operowych 1 muzyki

mniejszosci narodowych.

Pierwsze forum operowe w 1957 roku zgromadzito ekspertow z calych Chin w celu
omoOwienia i opracowania plandw rozwoju i ulepszenia opery. W trakcie dyskusji po§wieconych
kontynuowaniu tradycji i czerpaniu z zachodnich rozwigzan, zdefiniowano historie, koncepcje
1 podstawy ,,nowej opery”. Przyjeto teori¢ o oparciu nowej opery na fundamentach tradycyjne;j
opery chinskiej i opery zachodniej. Omowiono rowniez konkretne problemy zwigzane
z czerpaniem wzorcoOw z chinskiej i zachodniej opery. Forum miato postuzy¢ do rozwigzania
nastgpujacych  problemow: 1. Kwestia rozszerzenia zrdéznicowania gatunkowego
1 tematycznego. 2. Kwestie dotyczace ksztaltowania wyobrazen muzycznych. 3. Kwestie
dotyczace logicznego myslenia o muzyce. 4. Kwestie dotyczace tworzenia arii i recytatywow.

5. Kwestia dotyczace poprawy poziomu tworcow.

W trakcie forum, po burzliwej debacie i wielu dyskusjach, stopniowo zblizono si¢ do
sformutowania odpowiedzi na problemy: 1. Nowa opera" zostala uznana za nowy, niezalezny
gatunek. Uznano, Ze opera zachodnia, chinska opera tradycyjna i nowa opera to trzy rdézne style
dramatu muzycznego i nie moga by¢ mylone ze soba. 2. Uznano, Ze nowa opera powinna

rozwijac si¢ samodzielnie 1 ze nie powinno si¢ jej regulowac przy pomocy innych wzorcow.

Oczywiscie nowa opera nie pojawita si¢ znikad, powstala 1 rozwingta si¢
z absorbowania elementow innych rodzajow dramatu. Zidentyfikowano takze cztery zrodla
nowej opery: 1. opera zachodnia; 2. dziecigce dramaty piesniowo-taneczne Li Jinhui; 3.
opera w typie ,,dramatu z partiami wokalnymi”; 4. chinska opera tradycyjna i opera ludowa

(opery nawigzaujace do tancoOw yangge czy przyspiewek xiaodiao).

Uznano, ze powstanie opery Bialowlosa (Baimaonii) podczas ruchu yangge w Yan’anie

w 1945 roku ostatecznie wyznaczyto powstanie typu nowej opery.
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W trakcie ,,pdzniejszych dziewigciu lat" (1958-1966) nastgpit rozkwit opery narodowe;.
W tym okresie powstalo wiele oper réznych gatunkowo i o roznorodnej tematyce. Zaczat si¢
tez ksztaltowac system sztuki scenicznej opery narodowej, zgodnie z instrukcja premiera Zhou

Enlaia: ,,Wschod 1 Zachdd muszg wspotistnied, ale rozwija¢ powinny si¢ oddzielnie”.

Centralny Teatr Opery i1 Tanca podzielono na dwa teatry: ,,1. Teatr Narodowej Opery
1 Tanca, sktadajacy si¢ z Pierwszej Trupy Operowej, zespotu tanecznego i orkiestry narodowe;,
ktérych gléwna misja byto kontynuowanie tradycji przez tworzenie i wykonywanie chinskich
oper narodowych i dramatéw tanecznych opartych na pie$niach ludowych. 2. Centralny Teatr
Opery 1 Tanca, sktadajacy si¢ z Drugiej Trupy Operowej, zespotu baletowego Pekinskiej
Akademii Tanca oraz orkiestry, ktorego gldéwng misja byto tworzenie i wykonywanie chinskich

» 23 Takze ,Konserwatorium

oper i baletéw, czerpigcych z zachodniej tradycji operowe;.
Muzyczne rozdzielono na dwie szkoty”?* (zgodnie z ta idea podzielono je na Centralne

Konserwatorium Muzyczne i Chinskie Konserwatorium Muzyczne).

Ponizej przedstawiam gtowne dziela powstate w ciagu ,,pdzniejszych dziewieciu lat”

w porzadku chronologicznym.

Pig¢ utwordw z 1958 roku: Shuangshuang i babcia (Shuangshuang he laolao),
Opowiesci z Huaiyin (Huaiyinji), Czerwone wierchy (Hongyunya), Dwie czerwonoarmistki

(Liangge Niihongjun), Czerwony oddziat kobiecy (Hongse niangzi jun).

Dziewi¢¢ utworéw z 1959 roku: Czerwona Gwardia znad jeziora Hu (Honghu
Chiweidui), Czerwone stonce z Keshan (Keshan Hongri), Wiosenny grom (Chunlei), Dwa
pokolenia (Liandairen), Wyspa Tianmen (Tianmendao), Zenszeniowa wrézka (Renshen xianzi),
Czerwony orzet (Hongying), Przebieg walki (Zhandou de licheng), Hymn bitewny gor Xing an
(Xing’anling zhange).

Szes¢ utworow z 1960 roku: Krzywda Dou E (Dou E yuan), Trzy siostry Liu (Liu sanjie),
Czerwony koral (Hong shanhu), Wierzby w wiosennym wietrze (Chunfeng yangliu), Bezludna

wioska (Wurencun), Ogien na stepie (Caoyuan fenghuo).

Dwa utwory z 1961 roku: Saliha i Saman (Saliha yu Saman) oraz musical Zrédlo niemej

dziewczyny (Yaguquan).

23 Praca zbiorowa, Zhongguo geju shi (WP IE#K RIS s Historia opery chinskiej) [M], t. I, Wenhua Yishu Chubanshe,
s. 356.
24Tbidem, s. 355.
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Szes¢ utwordw z 1962 roku: Obtok wypatrujqgcy ukochanego (Wangfuyun), List w tykwie
(Huluxin), Biatowtosa (Baimao nii) - nowa wersja, Zarliwa wiernosé¢ (Chidan zhongxin), Kwiat

niesmiertelnosci (Qionghua), Nguyén Vin Tréi (Ruan Wenzhui).

Dziewig¢ utwordow z 1963 roku: Danabala (Danabala), Ashma (Asima), Gada Meiren
(Gada Meilin), Siostra Jiang (Jiang jie), Piesn o Lei Fengu (Lei Feng zhi ge), cztery wersje
opery Przejecie wladzy (Duoyin) - ta opera zostata adaptowana z chinskiej opery tradycyjnej
w stylu yang o tym samym tytule; w Pekinie byly wystawiane trzy adaptacje: ,,przeszczepiona”
adaptacja Chinskiego Narodowego Teatru Opery i Dramatu, ,,uporzadkowana’ adaptacja Opery
Gtownego Departamentu Politycznego ChAL-W oraz adaptacja Trupy Operowej Marynarki

Wojennej; ponadto jeszcze jedna adaptacja zostata wystawiona przez Operg Szanghajska.

Dziesie¢ utworéow z 1964 roku: Bedg nastepcy (Ziyou houlairen), Xiangyangchuan
(Xiangyangchuan), Sojusz z Liangshan (Liangshan jiemeng), Siostra Jiang (Jiang jie), Brygada
Hongmeiling (Hongmeiling), Przejecie wladzy (Duoyin) adaptowana przez Oper¢ Liaoning,
Jiao Yulu (Jiao Yulu), Jie Zhenguo (Jie Zhenguo), Siostra Hong (Hong sao), Corka

przewodniczqcego komuny (Shezhangde nii’er).
Jedna opera z 1965 roku: Ouyang Hai (Ouyang Hai).

Dwa utwory z 1966 roku: Aygiil (Ayiguli), Wielki Mur Morza Potudniowochinskiego
(Nanhai changcheng).

Opery tego okresu mozna z grubsza podzieli¢ na:

1. trzy najwybitniejsze dzieta opery narodowej: Biafowfosa (nowa wersja), Czerwona

Gwardia znad jeziora Hu 1 Siostra Jiang;
2. opery z elementami tradycyjnej chinskiej opery;

3. opery o tematyce tradycyjnych opowieSci ludowych oraz dziecigce dramaty

piesniowo-taneczne;
4. opery o motywach z historii rewolucji;

5. opery o tematyce realistyczne;.
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1.2.1.2.3 Dekada rewolucji kulturalnej 1 destrukcja opery (1966-1976)

W 1966 roku podniosta si¢ burza rewolucji kulturalnej i wszystkie opery, z wyjatkiem
kilku ,,oper modelowych", zostaly stopniowo zdjete ze scen teatrow. Dotychczasowy burzliwy
rozw6j nowej opery zostat z dnia na dzien zastopowany jakby ulegl zamrozeniu. Niemal caty
repertuar operowy, nawet Biafowlosa, zostal skrytykowany 1 odrzucony, niemal wszyscy artysci
operowi zostali poddani krytyce i cenzurze i prawie wszystkie zespoly operowe zostaly
zmuszone do zawieszenia wystepOw, rozwigzane, zreorganizowane lub pracujacy w nich
arty$ci zestani do pracy na wies. Jednak znalezli si¢ pracownicy operowi, ktorzy wbrew
wszelkim trudnosciom korzystali z kazdej okazji, aby tworzy¢ 1 wystawiac. W ten sposob
powstaty np. ujgurska opera Legenda czerwonej latarni (Hongdeng ji) z maja 1972 roku
wystawiona przez Zespot Operowy Regionu Sinciang oraz Corka gornika (Kuanggong de nii’er)

trupy artystycznej z Zhangjiakou (jesien 1972).

Obie te opery mialy nastgpujace cechy wspdlne: 1. Zespoty teatralne miaty siedziby

w odlegtych miejscach. 2. Obie powstaty w koncowej fazie rewolucji kulturalne;.

Ponadto podczas rewolucji kulturalnej wiele materialéw i dokumentow dotyczacych

opery zostato utraconych lub wregcz celowo zniszczonych.
1.2.1.2.4 Opery poczatkowego okresu odrodzenia kultury (1976-1981)

Po rozbiciu "Bandy Czworga" w pazdzierniku 1976 roku chinska opera zaczeta sig
odradza¢. Mozna ten okres podzieli¢ na dwie fazy, z ktorych pierwsza trwata przez mniej wigcej
dwa lata od 1976 roku do zwotania trzeciej sesji plenarnej XI Komitetu Centralnego w grudniu
1978 roku. Druga faza rozpoczeta si¢ z trzecig sesjg XI KC i trwata przez okoto trzy lata do
poczatku lat osiemdziesigtych. Te dwie fazy obejmujace okres pigciu lat byly czasem
przetamywania przez chinskie srodowisko operowe wraz z calym chinskim $rodowiskiem
intelektualnym 1 artystycznym krepujacych je wiezow i przesadow. W pierwszej fazie wyrwano
si¢ z intelektualnych wigzoéw "skrajnej lewicowosci" 1 ludzie zawodowo zwigzani z operg
zostali uwolnieni z tego jarzma. W drugiej fazie odrzucony zostat przesadny "kult jednostki"
w osobie Mao Zedonga, dzigki czemu osoby zwigzane z operg wyzwolily si¢ z mgly teorii
1 praktyki rewolucji kulturalnej. Zespoty operowe w catym kraju od poziomu centralnego po
prowincjonalne 1 miejskie szybko przywrécily swojg strukture organizacyjng. Wznawiano

jedna po drugiej znakomite opery, ktore w czasie rewolucji kulturalnej byly poddane krytyce
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1 zakazane.

W ciagu trzech lat od 1979 do 1981 jak grzyby po deszczu powstawatly liczne nowe
opery, tworzac malg kulminacje twdrczosci operowej. Liczba oper w repertuarze teatrow
przekroczyta 30, ponad trzy razy wigcej niz w ciggu poprzednich dwodch lat. Cechy
charakterystyczne tego okresu: 1. Gwattowny wzrost liczby wystawianych oper. 2. Wyrazista
tematyka 3. Poszukiwania tworcze w roznych kierunkach, ksztattowanie si¢ roznorakich

trendow.
1.2.1.2.5 Zréznicowany rozw¢j i innowacje w operze (1981-2000)
Ten okres nalezy podzieli¢ na lata osiemdziesiate i lata dziewi¢édziesiate.

Cechy oper lat osiemdziesigtych: 1. Dalszy intensywny wzrost liczbowy repertuaru;
liczba wystawianych oper wzrosta do 67, co stanowilo liczbe rowng sumie wszystkich oper
wystawionych przez 17 lat od utworzenia ChRL do poczatku rewolucji kulturalnej. Okreslono
to zjawisko mianem "eksplozji" tworczosci operowe;j. 2. Tworcze poszukiwania w réznorakich
kierunkach staty sie wyraznym trendem. Reprezentatywne dla tego okresu opery to: Zatoba
(Shangshi), Serce pachngce trawg (Fangcao xin), Morze pragnien, glebiny patacu (Shengong
yuhai), Pustkowia (Yuanye).

Cechy charakterystyczne opery lat dziewigédziesiagtych: nadal utrzymuje si¢ ogdlny
trend do réznokierunkowych poszukiwan tworczych, przy czym najwyrazniejsze sukcesy
odnosi podazanie za dwoistymi wzorami opery zachodniej i chinskiej: z jednej strony nastaje
fala nasladowania zachodnich oper klasycznych a z drugiej mozna zaobserwowac trwanie przy
wzorcach narodowej opery rewolucyjnej. Reprezentatywnymi operami tego okresu sa: 1. Opery
zarliwie wzorowane na operze zachodniej: Zhang Wei 1 Niezmierzony step (Cangyuan), 2.

Opera kontynuujaca wzory narodowej opery rewolucyjnej: Corka partii (Dang de nii'er).

Jednak jesli przeprowadzimy analiz¢ pod wzgledem mysli tworczej, stanowigcej aspekt
bardziej fundamentalny i1 glebszy, "bez trudu zauwazymy, ze tworcze idee opery lat
dziewigc¢dziesigtych wyraznie nie sg tak prezne, tak przepetnione energig 1 wolnoscig, jak idee
lat osiemdziesigtych. Znacznie ostabla ta che¢ innowacji, ktora odrzuca utarte §ciezki 1 nie
uznaje skruputow."? Ogolnie rzecz biorac, utwory reprezentatywne dla lat dziewigédziesiatych

sg zarowno pod wzgledem tresci jak i formy znacznie mniej oryginalne i innowacyjne niz Serce

%5 Zhongguo geju shi, t. 11, s. 117.
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pachngce trawq, Pustkowia czy Zaloba z lat osiemdziesiatych.
1.2.1.2.6 Tworcze poszukiwania w chinskiej opery w nowym stuleciu (od roku 2000 do dzisiaj)

W ciggu ostatnich 30 lat reform i otwarcia, §wiat chinskiej opery jako calo$¢ stale pozostawat
poza nurtem reform systemu gospodarczego. Wraz z nadejSciem nowego tysigclecia jednak
takze w tym Srodowisku zaczeto powtarzaé z duza czestotliwoscig wyrazenia, ktore dzisiaj
nadwyrezajg nerwy wielu osob zwigzanych z opera: “transformacja gospodarcza”, “reforma
instytucjonalna teatrow”, ‘“dazenie do urynkowienia”, “przemyst kulturalny” itp.
W pordéwnaniu z tym, co bylo wczesniej, najwiekszymi bolgczkami w Swiecie opery staty sie
"trzy braki": brak pieniedzy, brak ludzi i brak utworéw. W wyniku transformacji gospodarczej
kierownictwo trup operowych zaczeto wdrazaé ide¢ "skupiania si¢ na pienigdzach". W jaki
sposob opera ma si¢ przerodzi¢ z przyzwyczajonego do "wydawania pienigdzy" 1 "przepalania
pieniedzy" reprezentanta "ciezkiego przemystu kulturalnego", ktérego zadaniem byto "dbanie
o tozsamo$¢", w podmiot, ktory zarabia pienigdze i jest w stanie "sam siebie utrzymac", w jaki
sposob ma przejs¢ od catkowitego opierania si¢ na subwencjach panstwowych na urynkowienie?
- to glowne pytania, nad ktorymi od poczatku XXI wieku gltowig si¢ i na ktore szukaja

praktycznych odpowiedzi decydenci odpowiadajacy za kultur¢ na wszystkich szczeblach

w Chinach.

1.2.2 Kompleksowa estetyka opery

Od swojego powstania opera jest szczegdlng formg wystepow artystycznych, taczaca
w jedng cato$§¢ wiele roznych form sztuki. Jej spektrum jest bezprecedensowo szerokie
1 obeymuje literature, muzyke wokalng 1 instrumentalng, taniec, sztuki wizualne itd. W swoim
procesie rozwoju opera wchlongta 1 zintegrowata niemal wszystkie powszechnie akceptowane
rodzaje sztuki. Jednoczesnie rozwdj 1 zmiany zachodzace w poszczegdlnych formach sztuki

wplywaja na zmiany w operze i posuwaja do przodu jej rozwoj.

Kompleksowa estetyka opery opiera si¢ na "wysoce precyzyjnej rOwnowadze catosci

n 26

powstatej z réznorodnych elementow" <°. W niniejszej pracy to pojgcie jest rozumiane

w nastepujacych kategoriach:

1. Estetyka formy: integracja muzyki i dramatu.

26 Ju Qihong f& .7, Geju meixue lungang (KB FE 18 2N; Zarys estetyki opery), Hefei, Anhui Wenyi Chubanshe,
2002, 5. 96.

41



2. Estetyka tresci: koncentracja na emocjach i wizerunku.
3. Estetyka stylu: zmiany pojeciowe i rozwdj osobowosci.

4. Estetyka medium: centrum stanowig rezyser i dyrygent.

Opera jako kompleksowa calos¢

l | | |

Forma Tresc Styl Medium
- N O ™ , N 7 N
Muzyka Temat Koncepcja Teatr
Dramat Fabula Jezyk i technika Aktorzy
Taniec Postacie i zwigzki Zlozonosc¢ struktury Rezyser
miedzy nimi
Sztuki wizualne Indywidualnos¢ Orkiestra
Uczucia
Inne S Dyrygent
y. Filozofia
i Operowanie scena
Wizerunek
J
A iy

Rycina 1%/

Kompleksowa catos¢, jaka stanowi opera, jest zbyt wielka i zbyt ztoZzona, aby mozna ja
jasno przeanalizowac 1 opisa¢ w niniejszej pracy, takze ze wzgledu na ograniczenia wynikajace
ze specjalizacji autora. W niniejszej pracy autor skupi si¢ na temacie "kreowania roli

tenorowych" 1 podda poglebionej analizie wybrane punkty zwigzane z tym zagadnieniem.
1.2.3 Interpretacja estetyki opery poprzez kreacje rol tenorowych

Ksztattowanie postaci stanowi proces kreacji artystycznej, ktorego no$nikiem (medium)
jest aktor. Sukces wykreowania postaci tenora badz brak tego sukcesu jest $cisle zwigzany
z osobg aktora. Jednak ten proces kreacji artystycznej nie jest bynajmniej dowolny, czy
uznaniowy. Proces ten to zbiorowa kreacja artystyczna, ktorej centrum stanowig rezyser

1 dyrygent.

Szczegolna barwa glosu i technika $§piewu tenora sprawiaja, ze grana przez niego postaé

27 Ju Qihong )& .72, Geju meixue lungang (JE| F222 10 2N; Zarys estetyki opery), Hefei, Anhui Wenyi Chubanshe,
2002, s. 97.
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pelni wazng role w operze. Na przyktadzie ryciny 1 mozemy zrozumie¢, w jaki sposob tenor

powinien ksztattowaé wizerunek postaci, aby uzyskac interpretacje estetyki opery.

1. Tenor pracuje pod przewodnictwem rezysera i1 dyrygenta. Bierze udziat

w przedstawieniu operowym jako medium.

2. Poprzez interpretacje roéznych elementow tresci aktorzy musza poznaé

1 zinterpretowac temat opery, fabule, relacje miedzy postaciami, ich emocje i wizerunki.

3. Po poprawnym odczytaniu poszczegdlnych elementow tresci nast¢puje dodanie
wiasnych idei 1 osobowosci. Nastgpnie we wspolpracy z rezyserem, dyrygentem i orkiestra,
uzywajac jezyka i umiejgtnosci wokalnych, $piewak wykonuje swojg partie wokalna i odgrywa

dang rolg.

4. Ostatecznie jego wystep, w ktorym w wysokim stopniu powinno nastgpié

zintegrowanie muzyki i dramatu, ma shuzy¢ operze jako sztuce kompleksowe;.

Tak wyglada pelny proces kreacji roli tenorowej z punktu widzenia interpretacji estetyki

opery. Autor w dalszej czesci pracy omowi szczegdtowo ten proces na przyktadach dwoch oper.
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Rozdzial 11

Pochodzenie analizowanych rél tenorowych

2.1 Geneza roli tenora w operze Verdiego La Traviata

2.1.1 Dama kameliowa Aleksandra Dumas

Dama kameliowa (fr. tytul oryg. La dame aux camélias) to potautobiograficzna powiesé
Aleksandra Dumas (syna) (franc. Alexandre Dumas fils), ttem ktorej jest Francja w potowie
XIX wieku. Powie$¢ zostala po raz pierwszy opublikowana w 1848 roku, a nastgpnie
zaadaptowana przez autora roOwniez na sztuk¢ teatralng.

Premiera dramatu miata miejsce 2 lutego 1852 roku we francuskim teatrze Théatre du
Vaudeville. Premierowe przedstawienie przyniosto dramatowi ogromna stawe. Stynny wtoski
kompozytor Giuseppe Verdi po obejrzeniu spektaklu natychmiast przystapit do pracy nad
zaadaptowaniem go na operg. Byla to Traviata (wt. La Traviata) z 1853 roku, przy czym imi¢
glownej bohaterki zostato zmienione z Marguerite Gautier na Violetta Valéry. W $wiecie
anglojezycznym La dame aux camélias znana jest jako Camille i tylko w teatrach na Broadwayu
wystawiana byla w szesnastu roznych inscenizacjach. Malgorzata jest nazywana ,,dama
kameliowg”, poniewaz zawsze nosi bukiet swoich ulubionych kwiatéw, kamelii (zazwyczaj
biatych, a podczas okresu - czerwonych)?.

Dzieto opowiada histori¢ glownego bohatera Armanda, ktory zakochuje si¢ w
Matgorzacie 1 ostatecznie zostaje jej kochankiem. Przekonuje on Matgorzate, by porzucita
swoje zycie kurtyzany i1 kochankowie wynajmuja domek pod Paryzem. Ich idylliczne zycie
przerywa ojciec Armanda. Obawiajgc si¢, ze zwigzek syna z Malgorzata wywota skandal,
splami reputacj¢ rodziny, a nawet wptynie na szanse na zamazpdjscie siostry Armanda, usituje
przekona¢ Matgorzate, by porzucita jego syna. Malgorzata opuszcza Armanda, ale nie mowi
mu prawdy i1 az do jej $mierci Armand jest przekonany, Ze porzucita go ona dla innego
mezezyzny.

Po $mierci Malgorzaty sgsiedzi przekazuja Armandowi jej pamigtniki. Dopiero wtedy
pojmuje on glebie prawdziwej mitosci swej ,,damy kameliowej”.

W historii literatury francuskiej Dama kameliowa jest pierwszym utworem, w ktorym

28 Dumas, fils, Alexandre (1986) [1948], La Dame aux Camélias, translated by David Coward, UK: Oxford
University Press, ISBN 9780191611162
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prostytutka (kurtyzana) jest gtdowng bohaterka. Oprocz przejmujacej 1 wzruszajacej historii,
dzieto to obnazalo zepsucie francuskich wyzszych klas tamtej epoki, przez co posiada takze
gleboka wymowe spoleczng. Melodramat przynidst jego tworcy, Aleksandrowi Dumasowi,

Swiatowg stawe.

2.1.2 Opera Verdiego Traviata

Traviata, to opera w trzech aktach autorstwa Giuseppe Verdiego. Wtoskie libretto do
niej napisat Francesco Maria Piave. Powstata ona na podstawie powiesci Aleksandra Dumas
Dama kameliowa. Opera nosita poczatkowo tytul Violetta, od imienia gtownej bohaterki.

Premiera opery odbyta si¢ 6 marca 1853 roku w weneckim teatrze operowym La Fenice.

KostiumVioletty z premiery w 1853 roku

Zaréwno Piave, jak i Verdi chcieli, zeby akcja sztuki rozgrywata si¢ wspolczesnie, jak
w oryginale Dumasa, ale teatr La Fenice uparl si¢, by osadzi¢ ja w XVIII wieku. Dopiero
w latach osiemdziesigtych XIX wieku pierwotne aspiracje kompozytora i dramaturga zostaty
ostatecznie zrealizowane, a opere wystawiono w stylu werystycznym?°.

Traviata jest niezwykle popularna w dzisiejszym $§wiecie operowym 1 jest jedna

z najczesciej wystawianych oper.

29 Kimbell, David (2001). Holden, Amanda (ed.), The New Penguin Opera Guide, New York: Pingwin Putnam,
ISBN 978-0-14-029312-8.
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2.1.2.1 Tto powstania

Dla tworczos$ci operowej Verdiego lata 1851-1853 byly bardzo ptodne i stanowity
przelomowy okres w dojrzewaniu jego warsztatu kompozytorskiego. Wlasnie w tym czasie
powstaly jego trzy stynne opery: Trubadur (Il trovatore), Rigoletto 1 Traviata zostaly napisane
wlasnie w tym okresie.

Gdy Verdi uzgodnit z librecistg Salvadore Cammarano wspolprace przy Trubadurze, nie
ukonczyt on jeszcze pracy nad Rigolettem (ktérego premiera odbyla si¢ w Wenecji w marcu
1851 roku). Oprocz tego, cho¢ wiosng 1851 roku pewne sprawy osobiste 1 rodzinne zaprzataty
energi¢ Verdiego, to w tym czasie kompozytor zdawat si¢ mie¢ nieograniczone natchnienie
tworcze 1 po sukcesie premiery Rigoletta, Brenna, sekretarz teatru La Fenice, zwrdcit si¢ do
Verdiego z zamdwieniem na nowy utwor.

Od drugiej potowy 1851 roku az do marca 1852 Verdi z Giusepping Strepponi mieszkali
w Paryzu. Wiasnie tam w lutym 1852 roku para obejrzata sztuk¢ Aleksandra Dumasa Dama
kameliowa. Verdi natychmiast zaczat prace nad operowa wersja dramatu.®® Julian Budden
zauwaza jednak, ze Verdi prawdopodobnie przeczytat powies¢ niedlugo wczesniej, a po
obejrzeniu sztuki 1 powrocie do Wtoch ,,miatl juz w glowie wyobrazenie idealnych $§piewakow

do tej produkeji operowej”®! (poswiadcza to tez korespondencija Verdiego z teatrem La Fenice).
2.1.3. Postac Alfreda w operze

Pod wzgledem konstrukcji postaci Traviata odzwierciedla konwencje wtoskiego melodramatu
z potowy XIX wieku, z wyraznym podziatem na role gtowne 1 drugoplanowe. W pierwszej
kategorii znajduja si¢ trzy gtoéwne postaci opowiesci: Violetta, Alfred 1 Germont, a w drugie;j
Flora, Annina, Gastone, Doupholi, doktor.

Alfred jest adoratorem Violetty, zadurzonym w niej miodziehcem. W poczatkowe;j
czgsci opery nic nie moze powstrzymac¢ Alfreda w jego dazeniu do zdobycia serca Violetty
1 przedstawia sobg obraz kogo$ opgtanego przez mitos¢.

Gdy Violetta odwzajemnita jego uczucia, przez jaki§ czas oboje wioda wzglednie
szczesliwe zycie. Publiczno$¢ moze odczu¢ atmosfere ich szczgsliwego zycia z arii Alfreda
w drugim akcie.

Szczesliwe chwile nie trwaja jednak dlugo. Pojawia si¢ ojciec Alfreda (Germont), ktory

chce zakonczy¢ zwigzek syna z Violetta. Za namowa Germonta Violetta opuszcza Alfreda,

30 Phillips-Matz 1993, s. 303.
31 Budden 1992, s. 115.
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ktory nieswiadomy prawdy sadzi, ze Violetta porzucita go dla kogo$ innego. Pod wptywem
zazdrosci, jego mitos¢ przeradza si¢ w nienawi$¢. Pod koniec drugiego aktu Alfred nawet
publicznie upokarza Violette. W tym momencie Alfred pokazuje zaslepiong, porywcza
1 brutalng cz¢$¢ swojego charakteru.

W trzecim akcie opery Alfred poznaje prawdg, co rozbudza ponownie jego mito$¢ do Violetty.
Alfred wraca do roli zadurzonego miodzienca. W tej scenie Alfred prezentuje si¢ jako postac
obcigzona poczuciem winy i wyrzutami sumienia. Ogoélnie rzecz biorac, Alfred w operze
ukazuje nam si¢ jako zadurzony, niedojrzaty mezczyzna. Odejscie Violetty w petni wydobywa
na $wiatlo dzienne jego wady charakteru - matostkowos¢ i matoduszno$é®.

Premierowe wykonanie partii Alfreda przez Lodovica Grazianiego z 1853 okazalo si¢
nieudane, $piewajac on cabalette Oh mio rimorso! Alfreda z drugiego aktu btednie uznal, ze
linia wokalna ma by¢ heroiczna (podobna do Manrica z Trubadura), co byto niezgodne
z pierwotnym zamystem Verdiego. Brzmienie Alfreda charakteryzuje si¢ szeroka, jasng barwa,
ktora wymaga napiccia wokalnego przechodzacego od liryzmu do bolu. Spiewacy, ktorzy
z powodzeniem wykonywali t¢ parti¢ w przesztosci, to m.in. Francesco Albanese, Gianni Poggi,
Giuseppe Di Stefano, Carlo Bergonzi, Gianni Raimondi, Placido Domingo, Luciano Pavarotti,

Alfredo Kraus®3.

32 Xu Chuang %9 , Lun geju ,, Chahuanii” zhong Aerfoleide xinxiang de suzao yu yanchang chuli (W ¥R (4%
{EZe) A BT 7R A B T S0y Y it 5N AL PR ; Omdwienie kreacji wizerunku i sposobu wykonania roli Alfreda
w operze ‘Traviata’)

33 Gustavo Marchesi, Grande storia della musica: Giuseppe Verdi, Gruppo editoriale Fabbri, Mediolan, 1983, s.
62-64.
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2.2 Geneza roli tenora w operze Shi Guangnana Zatoba

2.2.1 Zatoba Lu Xuna

Zaloba (Shangshi) to jedno z najlepszych opowiadan chinskiego pisarza Lu Xuna,
ukonczone 21 pazdziernika 1925 roku, a opublikowane po raz pierwszy w zbiorze Bigkanie sie
(Panghuang) w 1926 roku. Inaczej niz w innych swoich utworach, w catym opowiadaniu autor
eksperymentalnie uzywa wewnetrznego monologu. Chociaz utwor zawiera niewiele dialogéw,
jest opowiadaniem wyjatkowo sugestywnym, a jednoczesnie najbardziej niejednoznacznym
utworem pisarza.

Zatoba to jedyne dzietlo Lu Xuna traktujagce o mitoéci. Nie ma ono oczywistego
pierwowzoru w realnym zyciu, a narracja jest prowadzona w pierwszej osobie przez meskiego
bohatera, Juanshenga. Utwoér opowiada o wolnej mito$ci Juanshenga i Zijun. Zijun tamiac
tradycje dla mito$ci opuszcza dom rodzinny i rozpoczyna wspdlne zycie z ukochanym.

Juansheng wkrotce traci prace 1 aby zwigza¢ koniec z koncem, zaczyna nawet
wyprzedawac rodzinny dobytek. Powoli mito$¢ Juanshenga do Zijun maleje, az w koncu znika.
Juansheng nie jest juz w stanie patrze¢ w twarz Zijun 1 wybiera ucieczke przez ciagly
nieobecnos¢. W koncu Juansheng wyznaje Zijun swoje prawdziwe uczucia. Po rozstaniu ojciec
Zijun sprowadza ja z powrotem do domu. Wkroétce potem Zijun umiera w swoich rodzinnych
stronach. Gdy Juansheng dowiaduje si¢ o tym, poniewczasie odczuwa wielki zal.

Jako arcydzieto nowelistyki Zafoba byta wielokrotnie adaptowana na inne gatunki -
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jako film, opera, ilustrowana opowies¢, tradycyjne opery kungu 1 yu itd.

2.2.2 Opera Shi Guangnana Zatoba

Oparta na opowiadaniu Lu Xuna o tym samym tytule opera Zafoba, skomponowana
przez Shi Guangnana i z librettem Wang Quana i Han Wei, miata swoja premier¢ w 1981 roku
w Teatrze Ludowym w Pekinie i wywolala wielka sensacj¢ jako pierwsza liryczna opera
psychologiczna w Chinach.

Muzyka opery Zatoba jest poruszajaca i melodyjna. W subtelny sposéb przedstawia
i opisuje psychike bohateréw. Libretto jak pociagnieciami pedzla odzwierciedla liryczny
charakter oryginatu - Zywo odmalowuje artystyczny obraz Juanshenga i Zijun jako dwojga ludzi
na tyle odwaznych, by rzuci¢ wyzwanie feudalnym rytualom. Spektakl zrywa réwniez ze
strukturg wczesniejszych oper, wykorzystujac chronologi¢ czterech pdér roku i szesciu
wzajemnie polaczonych scenografii do rozwijania fabuly. Opera obejmuje recytatywy, arie,
ansamble, partie choralne oraz instrumentalne, 1 jednocze$nie zawiera w sobie takze bogactwo
chinskich motywéw ludowych. Klasyczne arie w operze, takie jak Promien zachodzgcego
stonca (Yimo xiyang), Ona skradta me serce (Ta duozoule wode xin) 1 Kwiaty wisterii (Ziteng
hua), sa ciagle wykorzystywane jako podstawowy repertuar dla studiujacych chinskie dzieta

operowe na uczelniach w Chinach. Zafoba jest przetomowa chifiska opera.
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2.2.2.1 Tto powstania

Urodzony w 1940 roku kompozytor Shi Guangnan juz jako dziecko pod wptywem ojca
zaczal uczy¢ si¢ komponowac. Po ukonczeniu szkoty $redniej w 1957 roku w drodze wyjatku
zostal przyjety do Centralnego Konserwatorium Muzycznego, a w 1959 roku przeniost si¢ na
Wydzial Kompozycji Tiencinskiego Konserwatorium Muzycznego. Shi Guangnan stworzyt
wiele popularnych dziet sztuki. W dziedzinie opery, oprocz Zafoby, s to jeszcze miedzy innymi
Qu Yuan oraz Legenda o Biatym Wezu (Baishe zhuan). Shi Guangnan zmart w 1990 roku po
dhugiej chorobie. Po jego $mierci Ministerstwo Kultury przyznato mu tytut ,,Muzyka
Ludowego”.

Opera Zaloba zostata skomponowana na poczatku okresu reform i otwarcia, a jej
premiera, zorganizowana i wystawiona przez Chinski Teatr Opery i1 Tanca, odbyla si¢ dla
uczczenia setnej rocznicy urodzin Lu Xuna. Jej wystawienie miato takze nada¢ impetu
podupadtej w wyniku rewolucji kulturalnej dziedzinie twdrczo$ci operowe;.

Opera nosi tytut zaczerpnigty z opowiadania o tym samym tytule i stara si¢ nasladowac
artystyczng atmosfere oryginatu.

W calej operze na scenie pojawia si¢ tylko czterech §piewakdéw. Odchodzac od fabuty
oryginatu, opowie$¢ rozpoczyna si¢ od retrospekcji ukazujacych zmierzch wiosny, powrot
Juanshenga, wpatrujacego si¢ w brame¢ jakiego$§ budynku, bolesnie wspominajacego
przesztosc...

W operze przeplataja si¢ dlugie arie, recytatywy, partie ansamblowe i choralne, by
wyrazié¢ zawirowania wewnetrznych emocji bohateréw. Zatoba jest jednym z najwigkszych

osiggnie¢ chinskiej opery narodowej lat 80.

2.2.3 Postac¢ Juanshenga w operze

Opera zostala napisana z szacunkiem dla oryginalnego tekstu, skupiajac si¢ na
wyrazeniu wewnetrznych emocji bohateréw i dazac do oddania wizerunku postaci Juanshenga
- gtéwnego bohatera oryginalnego tekstu. Zatoba stara si¢ maksymalnie zblizy¢ do artystycznej
kwintesencji oryginatu.

W operze wraz ze zmianami por roku zmienia si¢ tez obraz Juanshenga, pokazujac rozne
oblicza jego charakteru. Ewolucja wizerunku bohatera zawarta w zmieniajacych si¢ porach
roku oraz wyrazanie jego uczué poprzez scenografie jest jedna z gtéwnych cech opery Zafoba.

Ona skradta me serce, bedaca pierwsza arig w utworze, jest pigknym 1 poruszajacym

utworem, ktory odgrywa ogromnie wazng role w catej operze. W tym momencie Juansheng jest
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gleboko urzeczony Zijun i wyraza swojg wielkg mito$¢ do niej. Wizerunek, jaki prezentuje w
tym czasie Juansheng, to obraz energicznego mtodego cztowieka, bedacego pod wptywem
ideologii Ruchu Czwartego Maja, dazacego do indywidualizmu, swobody oraz réwnosci
1 emancypacji. Calym sercem pragnie on mitosci i zycia.

W miar¢ rozwoju dramatu, wraz ze zmianami jego uczuc oraz pod wptywem presji zycia
zmienia si¢ takze postawa Juanshenga wobec Zijun. Aria Zlociste jesienne swiatto (Jinse de
qiuguang) pokazuje rozterke Juanshenga dotyczaca przysziosci, wyraza jego wewnetrzny bol
i walke po tym jak jego mitos¢ do Zijun legla w gruzach. W tym momencie Juansheng
przechodzi emocjonalny punkt zwrotny, przedstawiajagc ogromny kontrast w poréwnaniu do
swojego wczesniejszego wizerunku. Ujawnia si¢ takze istotna wada jego charakteru - brak
odpowiedzialnosci.

W arii Zycie, ach Zycie (Shenghuo a, shenghuo) z czwartego aktu, Zima, Juansheng
wyspiewuje swoje wewnetrzne zmagania spowodowane ciezka presja zycia. Wtedy nie ma on
jeszcze odwagi i zdecydowania by wyznaé Zijun co czuje w glebi serca.

W nastepujacym potem duecie, przyttoczony ci¢zarem zycia Juansheng w koncu
wyjawia Zijun swe najskrytsze mysli 1 desperacko pragnie by go ona zrozumiata. W tym
momencie Juansheng nie jest w stanie znie$¢ widoku zatamanej do szczg¢tu Zijun...

Po odejsciu Zijun, w arii Juansheng wyraza swoje wyrzuty sumienia, a nawet pragnienie
by ona wrocita. W tym momencie Juansheng jest zrozpaczony, domyslajac si¢, co moze si¢
zdarzy¢ Zijun i nieustannie sam si¢ oskarza.

Pomimo ze posta¢ Juanshenga pod koniec opery wzbudza wspolczucie, to jednak nie
mozna catkowicie mu wybaczy¢ - cho¢ porzucit Zijun pod wptywem ogromnej presji, to jednak
ta jego decyzja doprowadzita do jej tragicznej $mierci. Juansheng nie jest dojrzalym,
odpowiedzialnym mezczyzng. Jego posta¢ ma w sobie zarOwno pozytywna i stoneczng energie,
jak 1 tchérzostwo przejawiajace si¢ w ucieczce od rzeczywistosci oraz poddaniu si¢ przed

zyciem.

2.3 Analiza podobienstw i roznic

2.3.1 Podobienstwa i roznice w dzietach literackich

2.3.1.1 Literackie tto opery Traviata
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Autor Damy kameliowej Aleksander Dumas (syn), urodzit si¢ w Paryzu, we Francji,
jako nieslubny syn Aleksandra Dumasa (ojca). Gdy Aleksander Dumas (ojciec) stal si¢ stawny
1 zaczat si¢ obraca¢ w wyzszych sferach, porzucit swego syna wraz z matka. Stato si¢ to
motywacjg autora do zdemaskowania zepsucia francuskich wyzszych sfer w swoim dziele.

Kluczowa postacig Damy kameliowej jest gtdbwna bohaterka Marguerite Gautier, ktora

jest oparta na historii Marie Duplessis, prawdziwej kochanki Dumasa.

f%ﬁﬁ;]ﬂg%lfﬁ (Marie Duplessis) , %k
46 4ii%  (Edouard Viénot) £21H|

Marie Duplessis, obraz autorstwa Edouarda Viénot

Urodzona w 1824 roku Marie Duplessis byta francuska kurtyzang 1 kochanka wielu
zamoznych me¢zczyzn. Marie Duplessis byta bardzo atrakcyjng mtoda kobieta o filigranowej
sylwetce i1 czarujacym usmiechu. Byta popularng kurtyzang a takze gospodynig stynnego salonu.
Na jej przyjeciach czgsto spotykali sie politycy, pisarze i artySci.

Marie Duplessis od wrzesnia 1844 roku do sierpnia 1845 roku byla kochankag
Aleksandra Dumasa (syna). Przez jaki$ czas wiedli wspdlne zycie pelne pasji i marzen.
Aleksander Dumas pragnat, by Marie Duplessis zerwala stosunki z innymi m¢zczyznami, ale
Marie nie chciala zerwa¢ ze swoim dotychczasowym zyciem, potrzebowata zwigzkow
Z zamoznymi mezczyznami, by utrzymac styl zycia do ktérego byta przyzwyczajona. W efekcie
tego doszlo do ich rozstania.
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W 1847 roku Marie Duplessis zmarta na gruzlice. Wiadomos¢ o jej Smierci tak gteboko
poruszyla Dumasa, ze wkrdtce rozpoczat prace nad powiescia Dama kameliowa. Powiesé
oparta jest na jego wlasnych przezyciach, dzigki czemu jej fabuta jest wyrazona z autentycznym
uczuciem 1 urzekajaca prostota. Mozna powiedzie¢, ze jest to hold Dumasa dla zmarlej
kochanki, w ktorym autor wyraza swoje wszystkie emocje.

Charakterystyczng cechg powiesci jest jej opis zycia paryzan w XIX wieku i kruchego
Swiata kurtyzan. Demaskuje tez ona dekadenckie, zepsute zycie 6wczesnej francuskiej socjety

1 obnaza hipokryzje¢ jej obyczajow.
2.3.1.2 Tlo literackie opery Zatoba

Po Ruchu Czwartego Maja wielu milodych ludzi poszukiwalo intelektualnej
emancypacji. W tamtych czasach wrecz modne stalo si¢ zrywanie tradycyjnych wigzow
matzenskich i dazenie do wolnos$ci mitosci 1 matzenstwa. Ide¢ wolnosci i niezaleznosci kobiet
rozbudzit takze rozkwit ruchu emancypacji kobiet w Europie i1 Stanach Zjednoczonych. Na tle
takiej sytuacji, mito$¢ byta jednym z gtéwnych tematow dziet napisanych w tamtym okresie,
ale opisywata matzenstwa, ktore w wigkszos$ci nie byty wolne.

Motywy Lu Xuna byly szeroko dyskutowane. Kiedy pisat Zafobe, Lu Xun byl
zakochany w Xu Guangping, i cho¢ fabuta przedstawiona w powiesci nie jest bezposrednio
zwigzana z wlasnymi do§wiadczeniami Lu Xuna, to intensywno$¢ uczu¢ ukazanych w powiesci
1 szczegoly doswiadczen emocjonalnych nie wydaja si¢ by¢ tylko 1 wyltacznie dzietem fikcji.
Brat Lu Xuna, Zhou Zuoren, kiedy$ tak si¢ wyrazil: ,,Opowiadanie Zafoba to chyba czysta
fantazja, ja osobiscie nie moge¢ si¢ doszuka¢ Zadnych postaci czy zdarzen, ktore moglyby
stanowi¢ dla niej model lub wzorzec.”** Ale Zhou Zuoren zmienit zdanie w pdzniejszych latach,
kiedy zasugerowat, ze: ,,Zatoba nie jest zwykla opowiescia o mitoéci, postuguje sie tragiczna
historia me¢zczyzny 1 kobiety, aby optakiwac utrate uczucia miedzy bra¢mi. Moze §wiat uzna,
7e mam urojenia, ale sadze, ze nie myle tu sie zbytnio.”*

Jeden z argumentoéw Zhou Zuorena dostarcza czytelnikowi wskazéwek pozwalajacych
zrozumie¢ tto procesu tworczego Lu Xuna. Opiera si¢ on na tym, ze jedenascie dni po
ukonczeniu Zatoby, Lu Xun napisal Braci (Xiongdi), tym razem w realistyczny sposob

optakujac rozejécie si¢ braci. Nietrudno zrozumieé, ze migdzy tymi dwoma dzietami, ktére

34 Zhou Zuoren [E{EN, Panghuang yanyi ({H1E£1X; Sens bigkania)
3 Zhou Zuoren E{EN, Zhitang huixianglu (visiyi) bu bianjie shuo xia (F1EEEF (—U—) R EHRT
T;Wspomnienia z Zhitang (141) Nieredagowane wypowiedzi, t. 2.
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powstaly tak blisko w czasie, istnieje tez emocjonalny zwigzek. Poniewaz Zhou Zuoren
powiedziat to z takim przekonaniem, wielu uczonych uznato Lu Xuna za pierwowzor
Juanshenga, Zhou Zuorena za Zijun, a panig sasiedniego domostwa za Habuto Nobuko,
japonska zone¢ Zhou Zuorena.

Niektorzy uwazaja, ze fabuta przedstawiona w Zatobie jest w pewnym stopniu zwiazana
z mtodziencza zong Lu Xuna, Zhu An. Bezposrednig inspiracjg dla opisu stanu bez mitosci,
w ktorym tkwit Juansheng po tym jak wygasty juz jego uczucia do Zijun, mialby by¢ zwiazek
Lu Xuna z Zhu An. W rzeczywistosci jednak, ze wzgledow humanitarnych, Lu Xun nigdy nie
rozwiodl sie z Zhu An. Gdy w Zafobie Juansheng mowi do Zijun: ,,Juz ci¢ nie kocham” to jakby
Lun Xun za pomocg swego dzieta uwalnial swoje wewnetrzne uczucia.

Interpretacja Zhou Zuorena, jak rowniez spekulacje niektorych badaczy, moga by¢
w mniejszym lub wickszym stopniu shuszne, a Zafoba, udane dzieto, bardzo trafnie oddaje
uczucia bohaterow i jest w stanie wywota¢ emocjonalny rezonans w sercu czytelnika, uderzy¢
w czulg strung. Przeciez ludzie, z ktorymi autor jest emocjonalnie zwigzany w prawdziwym
zyciu, w naturalny sposob daja mu grunt tworczy do budowania postaci i opisywania uczuc
w jego dziele. Zrozumienie tego tta pozwoli nam lepiej poja¢ bogactwo znaczen zawartych

w tym dziele literackim oraz wtaéciwie ocenié adaptacje Zafoby na inne gatunki.
2.3.1.3. Analiza porownawcza

Obie opery sg adaptacjami dziel literackich, a w ich fabule 1 losach bohateréw mozna
znalez¢ wiele podobienstw. Dama kameliowa Dumas oparta jest na jego wlasnych przezyciach,
dzigki czemu libretto wyraza szczere uczucia a fabula rozwija si¢ naturalnie i realistycznie.
Cho¢ Zatoba Lu Xuna nie jest oparta na jego wlasnych do$wiadczeniach, to burzliwe emocje
zwigzane z wi¢zami malzenstwa pozbawionego milosci oraz bdlem po rozpadzie uczucia
miedzy braémi sg wyczuwalne w jego dziele.

Bohaterki obu utworow sg kobietami glgboko zakochanymi oraz obydwie dla uczucia
porzucaja swoje dotychczasowe zycie i srodowisko, co jest niewatpliwie decyzja wymagajaca
ogromnej odwagi. Po poczatkowej, stodkiej fazie mitosci obie kobiety zostajg zranione (cho¢
w 10zny sposob) przez swoich ukochanych. Koniec obu bohaterek tez jest podobny: mitosne
uwiktanie z me¢skimi bohaterami przyspieszyto ich wtasng $mier¢. Wywoluje to u nas ogromne
wspoltczucie.

Wizerunek bohaterow obu utworéw w momencie gdy pojawiajg si¢ po raz pierwszy

w utworach, jest bardzo podobny - to energiczni mtodzi mezczyzni, ktérzy odwaznie podazaja
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za swojg mitoscig. Chociaz w innych okolicznos$ciach, to obydwaj z powodu swojej
niedojrzalo$ci wyrzadzaja bohaterkom ogromng krzywde. Ostatecznie, gdy jedna z nich juz nie
zyje, a druga stoi na skraju $mierci, przepehieni s3 wyrzutami sumienia i samooskarzeniami.
Choc¢ dzieta osadzone sg w roznych okresach historycznych i kontekstach kulturowych,
to obydwa wykorzystaty moc literatury by zdemaskowac i przypusci¢ atak na nierowny system
spoteczny tamtych czasow. Tragiczne losy bohaterow powiesci wynikajg tez w pewnym stopniu

z dwczesnych uwarunkowan spotecznych.

2.3.2 Podobienstwa i roznice w strukturach dziet

2.3.2.1 Struktura oper Traviata i Zatoba

Verdi w kompozycji Traviaty czgsto uzywa wloskich melodii 1 tancow oraz
wykorzystuje jeden, gtdwny motyw muzyczny, powtarzajacy si¢ w catej strukturze. Ponadto
Verdi szeroko wykorzystuje rowniez takie elementy jak aria, recytatyw, partie ansamblowe
1 choralne, a takze walc.

W kompozycji Zatoby Shi Guangnan skutecznie czerpie z technik kompozytorskich
zachodniej opery, taczac organicznie muzyke instrumentalng z ariami, recytatywami,
romansami, partiami chéralnymi i ansamblowymi oraz innymi formami wokalnymi.

Jednocze$nie opera szeroko wykorzystuje tez elementy tradycyjnej chinskiej muzyki.
W ukladzie kompozycji opery takze pojawia si¢ jeden, podstawowy motyw muzyczny
1 ponadto zastosowano w nim strukturg opartg na zachodniej formie sonatowej. Dzieto jest
klasycznym przyktadem potaczenia stylow muzycznych Wschodu i Zachodu. Cho¢ obsada jest

niewielka, w najmniejszym stopniu nie wptywa to jednak na intensywnos$¢ oddania fabuty.

2.3.2.2 Analiza poréwnawcza

Oba dzieta zalicza si¢ do oper lirycznych, ktore szeroko wykorzystuja melodie do
ukazania postaci 1 ich zmiennych emoc;ji.

W obu utworach wykorzystano zasad¢ jednos$ci tematycznej 1 oba tacza w jedng catosé
arie 1 recytatywy, by swobodniej wyrazi¢ tres¢.

Pod wzglgedem obsady oba utwory bardzo si¢ r6znig: w Traviacie mamy obsade liczng
- oprocz rol gtdwnych 1 pomniejszych opera wymaga duzej liczby chérzystow, a takze tancerzy.

Natomiast w catej operze Zafoba na scenie pojawia si¢ tylko czworo $piewakéw. Mozna
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podejrzewac, ze ta roznica ma zwigzek z okresem powstania obu dziel. Traviata powstata
w okresie rozkwitu opery wioskiej, kiedy teatry operowe zatrudnialy licznych chorzystow
i tancerzy. Ponadto 6wczesna publiczno$¢ przyzwyczajona byta do przepychu wielkich scen,
a wielko$¢ widowiska i1 duza liczba widzow byta niezbednym i waznym elementem udanej
opery.

Opera Zatoba jest z kolei dzielem o charakterze w réwnym stopniu nowatorskim
i eksperymentalnym. W oryginalnej noweli tre$¢ przedstawiona zostaje poprzez wewngtrzny
monolog Juanshenga, w ktérym pojawia si¢ niewiele postaci. Aby lepiej odda¢ ducha oryginatu
1 zachowac prostote oraz ptynnos$¢ opery, na scenie pojawia si¢ tylko czworka solistow - oprocz
dwojki gtéwnych bohaterow, jeszcze jeden Spiewak i jedna $piewaczka. Zmiany czterech por
roku — wiosna, lato, jesien i zima — sg wykorzystane do zbudowania struktury nastepowania po

sobie scen.

2.3.3 Podobienstwa i roznice w stylu i charakterze

2.3.3.1 Charakter i styl opery Traviata

Verdi jest ikong wiloskiej opery o wyjatkowo tatwo rozpoznawalnym stylu
kompozytorskim, ale jednocze$nie jest tez spadkobierca technik kompozycji tradycyjnej
wtloskiej opery. Jego opery oparte sa na wloskich brzmieniach ludowych, z cudownie
poruszajacg muzyka i1 subtelnie nakreslonymi postaciami.

Traviata reprezentuje dojrzewanie wtasnego stylu Verdiego - wykorzystanie wielu partii
choralnych 1 tanecznych czyni opere poruszajacym 1 poteznym dzietem o wielkim rozmachu.
Cho¢ premiera Traviaty nie okazata si¢ sukcesem, to z czasem, gdy publiczno$¢ naprawde
docenita jej czar, stala si¢ ona jedng z najcze$ciej wystawianych oper.

Traviata jest rowniez czgsto uznawana za kamien probierczy dla sopranu, poniewaz w
trakcie opery sopranistka musi wykorzysta¢ peten zakres trzech rejestrow swojego glosu.
Swobodne i1 doskonate interpretowanie tej roli wymaga wysokiego stopnia osobistych
umiejetnosci oraz znakomitej kondycji wokalne;j.

W doborze scenografii Verdi zastgpit wielkie sceny tradycyjnego modelu opery scenami
przyje¢ i wnetrz. W okresie, gdy na scenie operowej dominowaty postacie mitologiczne,
ksigzgce 1 szlacheckie, wykorzystanie kurtyzany o niskim statusie spolecznym jako gléwnej

bohaterki utorowato droge dla p6zniejszego rozkwitu weryzmu w operze.
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2.3.3.2 Charakter i styl opery Zatoba

Chinska opera pierwsze kroki zaczela stawiaé pozno. Zatoba jako lokalna chinska opera
wzorowana na zachodniej ekspresji operowej, taczy lokalny jezyk i tlo opowiesci z bogatymi
skojarzeniami, rygorystyczng strukturg i dobrze nakre§lonymi postaciami.

Cata fabuta opery Zafoba rozwija si¢ w porzadku zmieniajacych sie por roku, z ,,wisteria”
jako gldéwnym motywem. Jednoczesnie zmiany pér roku odzwierciedlajg zmiany emocjonalne
gléwnych bohaterow.

Po usunigciu postaci pobocznych wystepujacych w pierwowzorze literackim, w operze
oprécz gtdéwnego solisty (tenor) 1 solistki (sopran), pozostaja jeszcze jeden $piewak (baryton)
1 $piewaczka (mezzosopran), ktérzy swym $piewem towarzyszacym prowadza rozwoj fabuty.
Czterech $piewakow reprezentuje akurat cztery typy gltosow.

Oryginalny uklad opery, z szeScioma polaczonymi ze soba scenami, jest zmiang
w stosunku do tradycyjnych, stosowanych dotychczas przez wigkszos¢ dziet ram operowych

z oddzielnymi aktami i scenami.
2.3.3.3 Analiza poréwnawcza (jezyk i technika $piewu)

Ksztaltujac rolg, Spiewacy tenorowi majg swoje wlasne jej rozumienie i koncepcjg.
Realizacja tego rozumienia 1 koncepcji jest skomplikowana, nie tylko ze wzgledu na wskazowki
kompozytora, wlasne rozumienie roli, wlasne rozumienie muzyki, itd., ale takze przez wptyw
jezyka 1 techniki $piewu. Jezyk, technika i koncepcja sa ze soba S$ciSle powigzane: jezyk
i technika sa ograniczone przez koncepcj¢ roli; koncepcja roli decyduje o ksztalcie jezyka
1 techniki. Zazwyczaj arty$ci, ktorzy maja pewnag koncepcje opery, muszg postugiwacé si¢
jezykiem 1 technikg $§piewu, ktore sg zgodne z ta koncepcja. Istnieje rowniez sytuacja odwrotna,
tzn. stworzenie pewnego jezyka 1 techniki powoduje pewnego rodzaju wstrzas i odnowienie
ogolnej koncepcji artystycznej. Jezyk i technika opery to najbardziej podstawowe i widoczne
na zewnatrz, a wiec najlatwiej dostrzegalne 1 uchwytne zmystowym postrzeganiem czynniki
tworzace styl operowy. W dzietach operowych tym, co w skrajnie wizualnej formie
bezposrednio prezentuje si¢ publicznosci, obok fabuly, postaci i obrazu, jest stylistyczny
,hardware” czyli jezyk, technika i struktura.

W dalszej czgsci omowie niektore cechy charakterystyczne jezykow wloskiego
1 chinskiego mandarynskiego, na ktore natrafiamy w Traviacie Verdiego i chinskiej operze

Zaloba.
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Tworzac swoja muzyke operowa Verdi nigdy nie porzucit wtoskiej tradycji $piewu bel
canto, wigc dramaturgia muzyki orkiestrowej i wyrazista melodyjno$¢ $piewu splatajg si¢
wzajemnie ze soba. Kompozycja opery Zafoba czerpie ze $rodkéw wyrazu wioskiej opery.
W celu harmonijnego dopasowania do muzyki instrumentalnej, melodii itd., czyli do ogolnego
wizerunku muzycznego, wymagania wobec techniki wokalnej sg zblizone do wioskiej tradycji
bel canto, jednakze poniewaz jest to opera chinska, pewne elementy wykonania o lokalnym
charakterze w procesie §piewu sg naturalnie niezbgdne.

Niezaleznie od tego, czy $piewamy po chinsku czy po wilosku, najwazniejsza jest
wyrazna artykulacja (wt. articolare). Jesli chodzi o techniczne wymagania $piewu bel canto, to
oprécz wyraznej artykulacji konieczna jest rdwniez wyrazna wymowa samogtosek (chin.
guiyun ‘powrdt do rymu’), stanowigcych element sylaby o najwigkszym rozwarciu narzadoéw
mowy bezposrednio po artykulacji naglosu, aby uzyskaé przejrzysta i1 jednolita barwe glosu.
W porownaniu z piecioma samogloskami jezyka wiloskiego, chinskich fonemow
samogtoskowych jest wiecej 1 sa bardziej zroznicowane, a takze stosunkowo trudniejsze do
$piewania. Ponadto, jesli chodzi o chinskg estetyke muzyczng, chinscy stuchacze wyraznie
preferuja glos jasny i rozgtosny. Na przyktad, linia wokalna chinskich $piewakow ludowych
jest zazwyczaj zblizona do lekkiego lirycznego typu glosu (wi. lirico-leggero) tradycyjnego
wioskiego podziatu. Zafoba, bedac opera o duzym ladunku emocjonalnym, wymaga od
$piewakow zroznicowania barwy gltosu w trakcie spektaklu, podobnie jak w przypadku opery
Traviata (charakterystyka wokalna i1 napigcia prezentowane przez bohaterow w roéznych
momentach wyraznie si¢ rdznig). Z punktu widzenia techniki wokalnej, oddanie r6znych
stanow postaci glosem jednego artysty oraz perfekcyjne tego wykonanie jest technicznie
niezwykle wymagajace. Na przyktad w operze Traviata, rola Violetty w pierwszym akcie
wymaga od solistki by jej glos byt peten ducha i cudownie pigkny, czyli typowych cech
lekkiego sopranu. Gdy Violetta $piewa ari¢ Amami Alfredo w drugim akcie, emocje bohaterki
siegaja zenitu, a melodia orkiestry i1 gltos wokalistki wzajemnie si¢ podkreslajg - jestesSmy
swiadkami jednej z najwspanialszych melodii w catej operze. W tym momencie rola Violetty
wymaga od solistki napigcia wokalnego sopranu dramatycznego, w przeciwnym razie jej glos
tatwo moglby zosta¢ zaghtuszony przez kontrastujaca muzyke orkiestry.

Podobna sytuacja pojawia si¢ w arii Oh mio rimorso! Alfreda (tenor), gdy bohater jest
silnie poruszony, a jego Spiew peten mocy. Pozostaje to w wyraznym kontrascie do wczesniej
wykonywanego $piewu.

Sukces w tych rolach wymaga nie tylko wielkiego talentu, ale takze znakomitej techniki

wokalnej. Przy wykonywaniu wysoce emocjonalnego $piewu bardzo wazny jest wymog
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techniczny polegajacy na ,,prowadzeniu glosu emocjami": nie mozna uzywac brutalne;j sity, ale
poprzez emocje napedzaé glos, sitg czerpac z emocji - najpierw poruszy¢ siebie, zanim poruszy

si¢ widownig.

Rozne jezyki maja swoje wiasne specyficzne cechy charakterystyczne, co rowniez
odzwierciedla si¢ w odrgbnym charakterze kazdej z oper. Ponizej podaje krotkie przyktady
roznych cech charakterystycznych jezykow obu oper:

1. Prawie wszystkie stowa w jezyku wloskim koncza si¢ samogloska (z wyjatkiem
wyrazow obcych). Nie wystepuje redukcja samoglosek nawet w sylabach nieakcentowanych.
Niezaleznie od tego jak dlugie sg stlowa, ile maja sylab, samogloska w ostatniej sylabie musi
by¢ wymawiana tak samo wyraznie 1 czysto jak we wczesniejszych sylabach, absolutnie nie
moze by¢ ,,potykana”.

2. Jezyk wloski wymawiany jest z duzym napi¢ciem migsni narzadoéw artykulacyjnych,
na og6l wigkszym niz przy wymawianiu samoglosek angielskich. Dlatego ludzie, ktorzy mowia
po angielsku 1 ucza si¢ wloskiego, czesto majg nieco niedbata wymowe. Samogloski w jezyku
chinskim sg rowniez stosunkowo luzne. Kiedy Chinczycy ucza si¢ wloskiej fonetyki, czesto
majg tendencj¢ do wymowy nieco niewyraznej i luznej. Jest to pierwsza rzecz, na ktora nalezy
zwréci¢ uwage podczas nauki jezyka wloskiego.

3. Wioskie samogloski wymawia si¢ z wyrazng zmiang ksztaltu warg, np. przy
wymawianiu o 1 u wargi sg zaokraglone; przy wymawianiu a 1 e wargi sg naturalnie otwarte;
przy wymawianiu i wargi maja plaski ksztatt. Cwiczac wymowe, powinno si¢ Scisle
przestrzega¢ miejsca artykulacji 1 innych wymagan, doktadnie uktada¢ wargi 1 nie zmienia¢
przypadkowo ich ksztattu.

4. Wioskie spolgloski dzielg si¢ na dzwieczne 1 bezdzwieczne. Jest kilka par, gdzie
dystynkcja ta jest bardzo wyrazna i wymagana jest bardzo wyrazna wymowa - absolutnie nie
mozna ich myli¢ ze soba. W dialektach potnocnochinskich nie wystepuja dzwigczne spotgtoski
B, D, G itd., wigc Chinczycy z tego obszaru maja btedng tendencje do wymawiania ich jako
dzwigku posredniego. W jezyku wloskim wymowa spoigtosek bezdzwiecznych p, ¢, ¢ itd. r6zni
si¢ tez od ich odpowiednikow w angielskim czy chinskim, sg one wymawiane bardziej

melodyjnie i klarownie. Na przyktad fa moze by¢ wymawiane tylko jako X (da), a nie {lf (ta),
ca moze by¢ wymawiane tylko jako & (ga), a nie + (ka), a pa nie moze by¢é wymawiane jako

B\ (pa), ale jako /\ (ba). [Spotgtoski bezdzwigczne w jezyku wioskim sg nieprzydechowe,
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podobnie jak w polszczyznie, a zupehie inaczej niz w jezyku chinskim, gdzie kontrast migdzy
uzywanymi w transkrypcji parami d/t, g/k, b/p  oznacza kontrast miedzy gloskami
nieprzydechowymi i przydechowymi. Wszystkie te gloski czgsto brzmig jak gloski
bezdzwigczne; w rzeczywistosci w jezyku chinskim nie ma fonologicznego rozrdznienia
miedzy gltoskami dzwigcznymi i bezdzwigcznymi — przyp. thumacza]

5. W jezyku wloskim wystepuje spotgloska drzaca dzigstowa /r/, podczas gdy
w chinskim nie.

6. Wszystkie samogloski w jezyku wloskim sg rowne i ptynne. W przeciwienstwie do
jezyka francuskiego nie wystepuja samogtoski nosowe.

7. Akcent w jezyku wloskim pada zazwyczaj na przedostatnig sylabe stowa. Akcent
w jezyku wloskim, oproécz materiatéw do nauki jezyka, nie jest zaznaczany w pismie — ani
w gazetach, czasopismach ani ksigzkach, z wyjatkiem wypadkow, gdzie akcent pada na ostatnig
sylabe.

W okresie, gdy powstawata Traviata Verdiego, komponujac muzyke dostosowywano ja
do akcentowania jezyka wloskiego, a piszac teksty stosowano si¢ do regul metrycznych
wloskiej poezji.

Dokonajmy kroétkiej analizy niektorych tekstow z opery Traviata.

De’/ miei/ bol/len/ti/ spi/riti/ A (sdrucciolo)

il/ gio/va/ni/le_ar/do/re/ B (piano)
el/la/ tem/pro/ col/ pla/cido/ C (sdrucciolo)
sor/ri/so/ del/I’a/mo/re/! B (piano)
Dal/ di/ che/ dis/se/: vi/vere/ B (sdrucciolo)
10/ vo/glio_a/ te/ fe/del/, D (tronco)
del/I’u/ni/ver/so_im/me/more/ B (sdrucciolo)
mi/ cre/do/ qua/si_in/ ciel/. D (tronco)

Tekst jest na dwa takty, siedmiozgtoskowy, z uktadem rymow A-B-C-B-B-D, B-D.

Oh/ mio/ ri/mor/so! _Oh_in/fa/mia/!... A (piano)

e/ vis/si_in/ ta/le_er/ro/re/!... B (piano)

ma_il/ tur/pe/ so/gno_a/ fran/gere/ C (sdrucciolo)
il/ ver/ mi/ ba/le/no/. D (tronco)

Per/ po/co_in/ se/no_ac/que/tati/, E (sdrucciolo)
o/ gri/do/ del/I’o/no/re/; B (piano)
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m’a/vrai/ se/cu/ro/ vin/dice/, C (sdrucciolo)

que/st’on/ta/ la/ve/rd/. D (tronco)

Tutaj tekst to dwutaktowy, siedmiozgloskowy czterowiersz o schemacie rymow A-B-C-D i E-
B-C-D.

Ogodlnie rzecz biorac, wloski jest uznawany na calym $wiecie za jezyk odpowiedni do
$piewania, a jego polisylabiczna struktura z samogloskowymi wyglosami sprawia, ze w trakcie
wykonania tatwiej jest stworzy¢ wrazenie spojnosci i kragtosci. Frazy na ogot podazaja za
schematem dynamiki najpierw rosnacej, a potem opadajacej. Trzeba powiedzie¢, ze specyfika

jezyka wtoskiego jest w pewnej czesci odpowiedzialna za sukces wtoskiej opery.

Zasady wymowy chinskiej

Wedtug regut chinskiej transkrypcji fonetycznej Hanyu Pinyin rozrézniamy nagtosy
1 wyglosy. Wyglosy to q, o, e, i, u, ii. Naglosy to: b, p, m, f,d, t, n, 1, g, k, h, j, q, x, z, ¢, s, 1, zh,
ch, i sh. Oprécz tego, mamy roéwniez mieszane dzwieki, takie jak: in, an, iu, iang itd. Kazdy
chinski znak sktada si¢ z naglosu i wyglosu, ktére razem tworzg sylabg. Ton powinien by¢

zaznaczony nad wygltosem, cho¢ dla wygody mozna go pominga¢.

Wystepuja cztery tony:

Ton pierwszy (yinping, ton rowny, [7]);
Ton drugi (yangping, ton wznoszacy, [']);
Ton trzeci (shang «wznoszacy sie», ton opadajaco-wznoszacy, []);

3

Ton czwarty (gii - «ochodzacy», ton opadajacy, []);

Tony sg charakterystyczng 1 trudng cechg jezyka chinskiego, podobnie jak zbitki
spotgtoskowe w jezyku wiloskim. Je§li wyméwi sie je nieprawidtowo, moze dojs¢ do
nieporozumien.

Na przyktad w operze Zatoba, poczatek arii Juanshenga brzmi:

“BIS 7R, HEIZMIE”. (dzwick krokow, zbliza si¢ z oddali)

(jido bu shéng shéng, yéu yuan ér jin)

Podana transkrypcja to transkrypcja z oznaczeniem tonow. Ze wzgledu na specyfike

jezyka chinskiego, tony zazwyczaj nie s3 zaznaczane w zwyklym uzyciu. Mozna w tym
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wypadku polegac tylko na wlasnej pamigci.

Zobaczmy co si¢ stanie, gdy zmienimy tony:

(jiao bu sheéng shéng, you yuan €r jin)

A EE RS, 1&KIm ik, (Tasma klejaca jest w pelnym rozkwicie, dawno temu,

a blisko)

To pokazuje znaczenie tonu w chinskim $piewie operowym.

Jednoczesnie pojedyncze chinskie znaki oddajg jedna sylabe, wigc spdjnos¢ utworu jest
nieco mniejsza niz w jezyku wloskim, a przerwa w zdaniu moze wptywac na wyrazanie emocji
przez wokaliste (a takze na rozklad akcentow).

Np.: Chce mi si¢ je$¢, dostownie: Ja chce jesé ryz (positek) - wo xidng chi fan (F Wz
Mo )

W zaleznosci od roztozenia akcentdéw na tych czterech sylabach mozna osiggnac

diametralnie r6zne efekty.

1. Poprzez polozenie akcentu na ,,ja" (podmiot), moéwiacy podkresla swoj status.
To JA chece jes¢ (3, #nziR.)

2. Poprzez potozenie akcentu na ,,chcg" (orzeczenie), podkreslamy subiektywna wole
méwigcego, z pewnym tonem pytajacym.
JaCHCE? jes¢ (I8, ZiR.)

3. Poprzez zaakcentowanie ,,jes¢” (dopetienie w bezokoliczniku) méwiacy podkresla
zamierzone dziatanie.
Jachce JESC! (FA8nz! 1R.)

4. Akcent na stowie ,,positek" (dopelnienie) jest podkresleniem przez mowce jego celu.

Ja chce jes¢ POSILEK! (F48nz, I&R!)

Dlatego podczas wykonywania chinskiej opery, zrozumienie przez Spiewaka opery, roli
1 intencji kompozytora wymaga niejednokrotnie pracy nad dobrym famaniem stow i fraz.

Opera Zafoba byta w istocie eksperymentem wczesnego okresu rozwoju opery chinskiej
1 we wzajemnym dopasowaniu muzyki 1 tekstu nie osiggneta takiego poziomu mistrzostwa
1 wirtuozerii jak Traviata. Jednocze$nie w tej operze zauwazalne sg wpltywy tradycyjnych
chinskich gatunkow operowych i zastosowano w niej w duzym stopniu tradycyjng chinska skale
pentatoniczng. Zaowocowalo to wyraznie chinskim stylem opery Zafoba.

Widzimy stad, ze podczas nauki 1 wykonywania réznych oper $piewak podlega
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wyraznym ograniczeniom natury jezykowej. Rownoczes$nie rézne jezyki moga nadaé operom
catkowicie roézne style. Co wiecej, roznica w zastosowanym jezyku sprawia, ze technika §piewu
tez wymaga pewnych zmian. Dlatego w procesie ksztaltowania roli tenora konieczne jest
opanowanie ,.hardware’u” z ktorego jest zbudowany styl danej opery i wtedy dopiero mozna

lepiej stuzy¢ ,,operze”.
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Rozdzial 111

Proces kreacji roli tenorowej w operze

3.1 Ostateczny cel kreacji - wizerunek operowy?®

Zanim zajmiemy si¢ analiza wizerunku operowego, musimy zdefiniowaé, co to pojecie
oznacza.

W szerokim znaczeniu wizerunek operowy odnosi si¢ do wrazenia, jakie wywoluje dzieto
operowe jako catos¢, jest tym samym skonstruowany z fabutly, szeregu postaci i melodii, ktére
tworza opere.

Gdy styszymy tytut Napoj mitosny, przychodzi nam na mysl naiwny wiesniak Nemorino,
ktory kupuje eliksir mitosci od wedrownego znachora, aby zdoby¢ mito§¢ Adiny. Oraz jego
stynna romantyczna aria Una furtiva lagrima... Gdy publiczno$¢ styszy nazwe opery Turandot,
moze mysle¢ o chinskich elementach w niej wystepujacych, lub o stynnej na caly $wiat arii
Nessun dorma...

Kiedy ludzie stysza tytuty r6znych oper, wywotuje to roznorodne wrazenia w ich umystach,
1to wla$nie mam na mysli, méwigc o wizerunku operowym w szerokim znaczeniu tego terminu.

»Elementy muzyczne i dramatyczne s3 dwoma filarami wizerunku operowego i to wtasnie
ich wzajemne oddziatywanie tworzy szkielet i cialo zywego wizerunku operowego” >’ .
Wizerunek opery powinien by¢ wspolnie ustalany przez kompozytora i libreciste.

Natomiast wizerunek operowy w waskim sensie dotyczy postaci operowej®. ,Postaé
operowa jest podstawa kreacji wizerunku, punktem wyjscia, ale nie samym wizerunkiem.
W operze pojawi¢ si¢ moze kilka, kilkanascie, a nawet kilkadziesiat postaci, ale zaledwie kilka
wizerunkow operowych. Dotyczy to nawet dziet mistrzow. W wielu nieudanych utworach
pojawiajg si¢ rowniez rozliczne postacie, ale ich porazka czg¢sto polega na tym, Ze nie powiodto

sic w nich wykreowanie wizerunku cho¢by jednej czy dwoch z nich. %

3% Wizerunek operowy: w waskim znaczeniu, wizerunek operowy odnosi sie w tej pracy do catosciowego
wizerunku bohatera operowego, jaki zostaje wykreowany i ukazany odbiorcy na przestrzeni dzieta operowego
(rodzaj holistycznego konstruktu, jaki wytwarza si¢ w umysle widza po obejrzeniu opery, obejmujacy m.in.
emocje, charakter, dynamike¢ postaci operowe;).

37 Ju Qihong & I, Geju meixue lungang (MK FE2 BN, Zarys estetvki opery), s.137.

3 Posta¢ operowa: w niniejszej pracy postaé operowa odnosi sie do réznych odston tego samego bohatera
operowego. Za kazdym razem gdy na scenie pojawia si¢ posta¢ odgrywana przez konkretnego artyste, ukazany
zostaje tylko jeden aspekt osobowos$ci czy emocji przypisanych tej roli, co sprawia, ze posta¢ operowa nigdy nie
jest ,,kompletna”. Dopiero po opadnigciu kurtyny, te poszczegdlne odstony tworza w umysle odbiorcy ,,wizerunek
operowy”, ktory stanowi ostateczny cel kreacji roli.

3 Ju Qihong, ibidem , 5.139.

64



Tylko postacie, ktore przeszty w pelni proces dramatyzacji, odznaczajg si¢ w wysokim
stopniu typowos$ciag oraz osiagnely pewna miarg doskonatos$ci stajg si¢ wizerunkami, tylko one
posiadaja niezbedne cechy i znaczenie wizerunku.

W rzeczywisto$ci, im wybitniejszy $piewak operowy, tym bardziej pragnie w trakcie
wystepu samemu ponownie, niejako powtdrnie, kreowac postac. ,,Poniewaz opera jest sztuka
teatralng i sceniczng, i publiczno$¢ jest bezposrednio skonfrontowana z wykonawcami, to
poprzez stworzone ich kunsztem aktorskim kreacje odbiera wizerunek, a tym samym pojmuje
esencj¢ wizerunku operowego. Z tego punktu widzenia wykonawcy 1 ich sztuka aktorska sg
wiec centralnym ogniwem ksztalttowania wizerunku operowego.”*? Jako$¢ kunsztu powtérnego
kreowania postaci przez $piewakoéw operowych ma bezposredni wptyw na efekt sceniczny
opery, a nawet na sukces lub porazke przedstawienia operowego.

Premiera opery Traviata ze wzgledu na obsade nie byta sukcesem i nie osiagneta poziomu
wizerunku operowego, jaki kompozytor Verdi miat nadziej¢ przedstawié. Jednakze Verdi,
z wlasciwg sobie znakomitg umiejetnos$cig oceny artystycznej itworcza pewnosciag siebie,
mimo tego poczatkowego niepowodzenia zapewnial, ze w przysztosci odniesie ona sukces. Jak
wida¢, kluczowe znaczenie ma to, czy wizerunek opery jest zgodny z intencjami kompozytora
1 czy rozumienie tego wizerunku przez publiczno$¢ jest wlasciwe. Jest to réwniez
najwazniejszy czynnik decydujacy o sukcesie lub porazce doswiadczonego $piewaka
operowego w kreacji postaci. Dlatego doswiadczony $piewak operowy musi postawi¢ na
ksztaltowanie wizerunku jako ostateczny cel kreacji postaci.

We wszystkich rodzajach form sztuki, pod wzgledem charakteryzacji postaci mozna
wydzieli¢ prezentacje bezposrednia 1 posrednig. Prezentacja bezposrednia oznacza
bezposrednie ukazywanie wygladu postaci, jej mowy, osobowosci 1 dziatan. Z kolei prezentacja
posrednia pokazuje osobowo$¢ bohatera poprzez wypowiedzi innych postaci 1 opisy wydarzen.

Opera jest zachodnig sztuka sceniczng 1 w uproszczeniu mozna stwierdzi¢, ze fabuta opery
jest prezentowana 1 wyrazana gldwnie lub wytacznie poprzez $piew 1 muzyke. Partie wokalne
(np. arie) s3 waznym Srodkiem prezentacji postaci w operze. Oczywiscie, aby wlasciwie

zinterpretowac wizerunek operowy, nie wystarczy tylko dobrze wykona¢ parti¢ ,,§piewu".

40 Ju Qihong J& %2, Geju meixue lungang (RJEISE220 N, Zarys estetyki opery), s.138.

65



Ryc. 6 Ju Qihong, muzykolog i krytyk

Jak napisal Ju Qihong: ,Po pierwsze, wizerunek (Figura) goruje nad postacia
(Personaggio). Po drugie, ksztaltowanie wizerunku jest procesem rozwoju dramatycznego
danego dzieta.”*!

Na przyktad, pewna postaé moze mie¢ wiele partii Spiewanych w calej operze, oprocz
bezposrednich wystepow na scenie, moze tez pojawiac si¢ ,,pobocznie”. Kazde pojawienie si¢
postaci jest waznym we¢ztem taczacym ja z publicznoscia 1 to wlasnie wtedy, gdy wszystkie te
,wezty'" taczg si¢ w zakonczeniu opery, w umysle widza wylania si¢ konkretny wizerunek. To
wtedy wizerunek operowy staje si¢ kompletny. Na poczatku opery Traviata, Gaston moéwi
Violetcie: ,,W czasie pani choroby Alfred przychodzil codziennie, dopytywat sig, strapiony,
o pani zdrowie.” W tym momencie glowny bohater, Alfred, przedstawiony jest publicznosci
w sposOb poboczny, posrednio, i cho¢ jeszcze nie zadebiutowal na scenie, to obraz
zauroczonego miodzienca jest juz w pamigci widzoéw. Te stowa, ktore Gaston méwi Violetcie,
to drobny epizod w catej operze, ale ,,szczegdly robig roznicg”, a wielkie, klasyczne dzieto
sztuki musi by¢ dopracowane w najdrobniejszych szczegotach. Dlaczego te stowa, ktore Gaston

powiedziat Violetcie sg tak wazne? Poniewaz pokazuja one publicznosci, ze uczucie Alfreda do

41 Ju Qihong J& %2, Geju meixue lungang (FRJEISZ22 AN, Zarys estetyki opery), s.35.
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Violetty jest szczere. Bez tla przedstawionego ta kwestig, cz¢s¢ widzow moglaby watpic
w szczero$¢ Alfreda, gdy ten pojawia si¢ na scenie i wyraza swoja mito$¢ do bohaterki. Przeciez
niemato jest m¢zczyzn, ktorzy uzywaja stodkich stowek, by wkras¢ si¢ w niewiescie taski. Wraz
z przekazaniem przez Gastona tej informacji Violetcie, pozadany przez autora obraz sceniczny
Alfreda zostaje doktadnie przekazany publicznos$ci. Potwierdza to wspomniang wczesniej tezg,
ze te ,,wezly” powstajace za kazdym razem, gdy posta¢ nawigzuje kontakt z publicznoscia, sa
niezwykle wazne.

Zazwyczaj spektakl operowy trwa zaledwie kilka godzin i mozna sobie wyobrazi¢, jak
trudno jest w ciggu tych kilku godzin wykreowa¢ kilka udanych rol. Wynika z tego,
ze wklasycznych produkcjach operowych nawet pojedyncze, poboczne pojawienie si¢ postaci
drugoplanowej moze odgrywaé¢ kluczowa role w uczynieniu fabuly bardziej kompletna.
W przypadku glownych bohaterow opery jeszcze wazniejsze jest, by nie marnowaé zadnej
okazji do ukazania roli w nowym $wietle, gdy tylko posta¢ pojawia si¢ na scenie.

W trakcie przygotowan do wystawienia opery, bedacej sztuka sceniczng, w ktorej wiodaca
role odgrywa $piew, zwykle przed oficjalnym wystepem odbywa si¢ wiele prob, majacych
stuzy¢ temu, by unikng¢ btedow lub zminimalizowa¢ ich liczbe podczas premiery. Sposob
prezentacji w operze jest podobny do dramatu, ale poniewaz jej podstawg jest §piew, to wymog
zapewnienia wokalnego poziomu wystepu sprawia, ze poziom trudnos$ci w kreacji postaci jest
wyzszy niz w sztuce teatralnej. Ponadto z muzycznych wymogdéw wynika, ze niektore
segmenty muzyczne musza by¢ powtarzane, co sprawia, ze w obrebie jednej sceny akcja
rozwija si¢ stosunkowo wolno. Oczywiscie, ze wzgledu na wyjatkowy charakter sztuki
operowej, specyfike materialu kompozycyjnego i szczegdlny sposdb w jaki rozwija si¢ opera,
ksztattowanie wizerunku w niej odbywa si¢ przy uzyciu innych metod 1 rzadzi innymi prawami
niz w innych dyscyplinach artystycznych. Zadaniem tego rozdziatu jest wlasnie zbadanie tych

unikalnych sposobdw 1 wzorcoOw kreacji wizerunku.

3.2 Kompleksowos$¢ wizerunku operowego

Zanim zaczniemy dalszg dyskusje o kompleksowos$ci wizerunku operowego, przyjrzyjmy
si¢ z szerszej perspektywy kompleksowosci wizerunku artystycznego ogdlnie.

Wiele oper ma libretta zaadaptowane z powiesci. Zazwyczaj to udane powiesci z solidnymi
fabutami o gltebokim znaczeniu sg tymi, ktore librecisci i kompozytorzy wybieraja do adaptacji.
Na przyktad, w wypadku Zatoby Lu Xuna i Damy kameliowej Dumasa, oryginalne dzieto

zdobyto juz pewne uznanie, nim zostato zaadaptowane na inny gatunek - opere. Powstaly w ten
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sposob wizerunek operowy nie moze si¢ catkowicie oddzieli¢ od wizerunku dzieta
oryginalnego. Mimo ze adaptacje oper cz¢sto zmieniajg postacie, watki, tlo czy zakonczenia
oryginatéw, to publiczno$¢ nieuchronnie w jakim$ stopniu bedzie taczyé wizerunek opery
z wizerunkiem oryginatlu. Efektem koncowym jest kompleksowy wizerunek artystyczny.

Na przyktad, na kanwie jednego z czterech klasycznych chinskich arcydziet
powiesciowych, Xiyouji (Wedrowka na Zachod), stworzono niezliczone adaptacje operowe,
filmowe czy komiksowe. Sposrod wspotczesnych adaptacji filmowych i telewizyjnych niektére
z najbardziej znanych to: serial telewizyjny Xiyouji z 1986 roku, film Dahua Xiyou z 1994,
serial Xiyouji houzhuan wyemitowany w 2000 roku oraz film Xiyou jiangmo pian z 2013 roku.
W kazdym z tych utworéw posta¢ gtownego bohatera, Sun Wukonga, zostata wykreowana
w inny sposob. W klasycznym serialu Xiyouji z 1986 roku, ktory zapisat si¢ w pamigci wielu
pokolen Chinczykow, w rolg Sun Wukonga wecielit si¢ Liu Xiao Ling Tong. Urodzil si¢ on
w rodzinie od pokolen pielggnujaca tradycje odtwarzania tej roli i z niezwyklym kunsztem
nasladowat ruchy malpy, ozywiajac posta¢ ,,Krola Malp” Sun Wukonga, a jednocze$nie
podkreslajac jego matpig naturg.

Dahua xiyou z 1994 roku jest filmem romantycznym luzno osadzonym w S$wiecie
Wedrowki na Zachdd, gdzie role Sun Wukonga gra stynny komik Stephen Chow. Film
opowiada przekraczajaca czasoprzestrzen histori¢ mitosng, w ktérej mieszaja si¢ $miech i tzy.
W tym dziele, Sun Wukong po raz pierwszy pokazany jest jako posta¢ zakochana, ktéra ma
ludzkie uczucia i emocje, podkre§lono tutaj jego czlowiecza nature.

Serial telewizyjny Xiyouji houzhuan, ktory zostal wyemitowany w 2000 roku, opowiada
gléwnie historie¢ Sun Wukonga, ktory po powrocie wraz z Tang Sanzangiem z Indii po zdobyciu
sutr, staje si¢ Buddg Douzhanshengiem i prowadzi trzy $wiaty, by pomoc boskiemu chiopcu,
w ktorego wecielit si¢ Rulai, powro6ci¢ na $wigtg gore. Podkre§lono tu jego nature Buddy.

W filmie Xiyou jiangmo pian Sun Wukong jest postaciag negatywna - jest brutalny,
bezwzgledny 1 odpychajacy. Podkreslono tu jego zwierzeca nature.
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Ryc. 7 Sun Wukong

W interpretacji zawartych w tych kilku dzietach, widzimy cztery obrazy Sun Wukonga -
matpi, cztlowieczy, Buddy i bestii. Te cztery obrazy potaczone razem powinny nam da¢ w miare
kompletny, wielowymiarowy wizerunek Sun Wukonga. Ostatecznie w umysle odbiorcow
powstaje kompleksowy wizerunek artystyczny.

Wyzej omowiliSmy kompleksowos¢ wizerunku artystycznego z szerszej perspektywy
,makro”, natomiast kompleksowos$¢ wizerunku samej opery jest potaczeniem ,,czynnikow
muzycznych, dramaturgicznych, inscenizacyjnych, choreograficznych i aktorskich”*2.

O znaczeniu elementow muzycznych 1 dramatycznych, bedacych czynnikami
decydujacymi w budowaniu wygladu opery byta juz mowa wczes$nie;j.

Elementy inscenizacyjne, takie jak kostiumy i charakteryzacja aktorow oraz scenografia,
sa rOwniez wazng czgscig wizerunku opery, poniewaz bezposrednio wptywaja one na odbior
obrazu opery przez widzow.

Roéwniez elementy choreograficzne sg waznym S$rodkiem w tworzeniu wizerunku

2 Ju Qihong J& 2, Geju meixue lungang (IR S22 A, Zarys estetyki opery), s.136.
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operowego, a ,,ich zadaniem jest uzewngtrznienie uczu¢, emocji 1 wrodzonego charakteru
bohateréw (indywidualnych lub grupowych) poprzez ciggtoéé picknych ruchow fizycznych.”*3

Ze wzgledu na szczeg6lny charakter sztuki scenicznej czynnik aktorski ma wyjatkowa
pozycje w ksztalttowaniu wizerunku operowego, to znaczy aktor i sztuka aktorska sg
materialnymi nosicielami i bezposrednig manifestacjg wizerunku operowego.

Wielki $piewak operowy musi mie¢ talent artystyczny zarowno do $piewu, jak i do gry
aktorskiej. Stynny tenor Rolando Villazon ma barwe glosu podobng do Dominga. Dzigki
pogodnej osobowosci 1 pasji do wystepow, z rozmachem opowiada historie tryskajace zyciem.
Rolando Villazon interpretuje role operowe z tak kontrolowana ekspresja, ze nie ma si¢
wrazenia, by jego $piew miat jakikolwiek wplyw na gre aktorska. Wykonanie jest naturalne
i ptynne, nieustepujace w niczym profesjonalnym aktorom. Jest on przyktadem wyjatkowo
rzadko spotykanego artysty operowego. Z powodzeniem interpretowat wiele rdl operowych,
takich jak Nemorino w Napoju mitosnym, Rudolf w Cyganerii, a takze kilkakrotnie wcielal si¢
w posta¢ Alfreda w Traviacie. W pazdzierniku 2003 roku zadebiutowatl u boku Renée Fleming
w Traviacie w Metropolitan Opera. Jest powszechnie uwazany za najbardziej obiecujacego
tenora od czaséw Juana Diego Floreza.

Moim zdaniem zawsze bgdzie to ostateczny cel wszelkiego budowania tresci i formy
w operze. Rozwdj fabuly opery, postep konfliktu dramatycznego, odstanianie charakteru
postaci, budowanie punktu kulminacyjnego, organiczne potaczenie roéznych czynnikéw
artystycznych, kompleksowe wykorzystanie roznorakich §rodkéw artystycznych itd.
ostatecznie muszg znalez¢ odzwierciedlenie w wizerunku.

Wizerunek w operze, jako niezwykle ztozonej dyscyplinie sztuki, ze wzgledu na wysoce
kompleksowy charakter zaangazowanych czynnikow, naturalnie tez musi by¢ kompleksowy.
Udane ksztattowanie wizerunku operowego powinno by¢ wynikiem kompleksowego
pofaczenia dziatania okreslonych form, okreslonych no$nikéw, okreslonych cech stylu
1 okreslonej tresci. Rozwija si¢ ono 1 dopelnia w trakcie trwania opery. Rodzaje tych form, tresci,

cech stylu 1 no$nikdw zostang szczegdtowo opisane w punkcie 3 tego rozdziatu.

3 Ju Qihong J& %2, Geju meixue lungang ((RJEIFZ22 AN, Zarys estetyki opery), s.137.
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3.3 Proces rozwoju i dopelniania sie¢

3.3.1 Formy muzyczne w operze

Rozwdj i1 dopehianie si¢ dzieta operowego nastepuje na oczach widza za posrednictwem
rozmaitych form muzycznych, takich jak aria, recytatyw, ansambl, partia choralna czy
instrumentalna. Kreacja roli tenorowej réwniez odbywa si¢ stopniowo na przestrzeni trwania
opery poprzez powyzsze formy muzyczne. Poniewaz partie choralne 1 instrumentalne nie sg
przedmiotem niniejszej pracy, ponizsza analiza skupi si¢ na omowieniu arii, recytatywow
1 ansambli.

Aria jest formg operowa o bardzo charakterystycznych cechach wyrdzniajacych, takich jak
niezwykta $piewno$¢ 1 poruszajaca linia melodyczna. Najczeséciej odznacza si¢ regularng
budowa. Jednakze w obrebie tego zestawu cech wspdlnych wyrdzni¢ mozna trzy odmiany arii
ze wzgledu na jej charakter: ari¢ liryczna, narracyjna i dramatyczna.**

Podziat arii na liryczne, narracyjne i dramatyczne oparty jest na ich charakterze i funkcji
dramatycznej, nie jest on jednak podziatem absolutnym. Nie oznacza on, Ze aria liryczna daje
wylacznie wyraz emocjom, aria narracyjna jedynie opowiada histori¢, a aria dramatyczna
ukazuje tylko konflikt dramatyczny. Tych trzech odmian arii nie mozna w sposéb definitywny
oddzieli¢.

Aria liryczna jest najbardziej poruszajaca i urzekajaca muzycznie formg wokalng w operze.
Jej cecha wyrdzniajaca jest pigkna kantylena, a jej obecno$¢ stanowi niejako wisienke na torcie,
ktora potrafi rozswietli¢ 1 nada¢ catemu dzietu operowemu niezwyklego kolorytu.

Funkcjg dramatyczng arii lirycznej jest danie wyrazu emocjom bohatera, ukazanie jego
zycia wewngtrznego. Nalezy jednak zauwazy¢, Ze chociaz przedstawiane emocje musza
wspotgraé z charakterem postaci 1 jej dynamikg na przestrzeni opery oraz musza by¢ wpisane
w ramy rozwoju konfliktu dramatycznego, to powinny by¢ one ukazane w sposob
zrOwnowazony 1 statyczny, nalezy unika¢ gwaltownych zmian nastroju, kontrastow 1 silnych
konfliktow wewnetrznych.

Przyktadem moze by¢ aria Alfreda zatytulowana Dei miei bollenti spiriti, ktora pojawia si¢
w scenie otwierajacej Il akt Traviaty. Po burzliwej walce wewnetrznej Violetta postanawia
porzuci¢ dekadenckie zycie w Paryzu i1 razem z Alfredem wyjecha¢ na przedmiescia stolicy.

Upojony szczesciem Alfredo $§piewa tg radosng arie, dajgcag wyraz szczerosci uczucia Alfreda

4 Ju Qihong J& %2, Geju meixue lungang (KB 2520, Zarys estetyki opery), s.199
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oraz jego podekscytowaniu.

W operze Zaloba, aria Zlociste jesienne swiatlo (Jinse de qiuguang) wyraza smutek
ogarniajacy Juanshenga na widok jesiennego $wiatta. Cala aria przepelniona jest glebokim
uczuciem bezradnosci. Juansheng doskonale zdaje sobie spraweg z tego, ze ,,ztoty okres” jego
relacji z Zijun juz minal bezpowrotnie. Chcialby wréci¢ do pelnych blasku chwil, ale jedyne co
moze zrobi¢, to patrze¢ jak ich mito§¢ umiera, nietrudno domysli¢ si¢ co w tym momencie czuje.

Wymienione powyzej dwie arie zaliczajg si¢ do arii lirycznych. Istotg arii lirycznej jest nie
tylko pigkna, poruszajaca melodia i §piewnos¢, ale takze ukazanie za pomoca tej melodii duszy
bohatera, odzwierciedlenie jego charakteru i rozwini¢cie konfliktu dramatycznego.

Aria narracyjna 1 recytatyw narracyjny pelnig taka sama funkcje dramatyczna, tj.
przedstawiaja zdarzenia, opowiadajg histori¢, jednak sposéb narracji rézni si¢ diametralnie.
Aria narracyjna snuje opowies¢ za pomoca spiewnej melodii, podczas gdy recytatyw narracyjny
osigga ten sam cel za posrednictwem melorecytacji.

Aria narracyjna 1 aria liryczna podobne sg pod wzgledem charakteru, jednak peinig
odmienne funkcje dramatyczne. Pigkna kantylena w przypadku arii narracyjnej stuzy snuciu
opowiesci, natomiast w arii lirycznej staje si¢ nosnikiem ekspresji emocjonalne;.

Aria narracyjna czesto pojawia si¢ po serii recytatywow narracyjnych lub dramatycznych,
w celu dopehienia opowiesci. Kiedy logika muzycznego rozwoju opery nie pozwala na
zastosowanie kolejnej serii recytatywow dla osiggnigcia tego celu i potrzebna jest dtuzsza partia
Spiewana o strukturze zamknigtej do podsumowania narracji, kompozytorowi do wyboru
pozostaje wtasnie aria narracyjna.

W arii E strano, é strano... Ah fors'é lui, $piewanej przez Violette pod koniec aktu
pierwszego, melodia wznosi si¢ 1 opada, ukazujac subtelne zmiany emocjonalne bohaterki
1 dajac wyraz wewngtrznemu monologowi Violetty. By¢ moze nie spodziewala si¢, ze w jej
zyciu pojawi¢ si¢ moze kto$, kto sprawi, ze uwierzy w istnienie mitosci. Wewngtrzne rozterki
tworzg wyrazny kontrast z jej dotychczasowym frywolnym zyciem. Samej bohaterce trudno
jest w to uwierzy¢, lecz sita mitosci nie zna granic. Wspominajgc szczere wyznanie Alfreda,
Violetta czuje jak na nowo rozpala si¢ w jej sercu wygasty od dawna ogien, ktory catkowicie
odmieni jej Zycie. Aria ta stanowi tez niejako wprowadzenie do rozwijajacego si¢ w kolejnych
dwoch aktach konfliktu dramatycznego.

Aria Juanshenga Ona skradta me serce (Ta duozou le wo de xin) jest pierwsza arig w operze
Zatoba, co $wiadczy o jej znaczeniu dla catego dzieta. Opisuje ona jak niedtugo po poznaniu
Zi Jun, Juansheng znalazt z nig wspolny jezyk i szybko stali si¢ sobie bliscy. W sercu bohatera

zrodzita si¢ milo$¢, a aria ukazuje jego stan emocjonalny gdy czeka na kolejne spotkanie
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1 wspolng rozmowe.

Powyzsze dwie arie sklasyfikowa¢ mozna jako arie narracyjne. Aria narracyjna petni
przede wszystkim nast¢pujace funkcje dramatyczne:

1) opowiada o wydarzeniach zwigzanych z bohaterami, stanowigc kluczowe ogniwo

w tancuchu fabuty i nieodtgczny element w rozwoju konfliktu dramatycznego;
2) ukazuje doswiadczenia bohateréw, nakresla ich charakter, czynnie uczestniczac
w odmalowaniu rozwoju wewnetrznego i kreacji wizerunku postaci.

Aria dramatyczna odgrywa w operze niezwykle wazng role. Jej zadaniem jest, jak sama
nazwa wskazuje, ukazanie za pomocg tej szczegolnej formy wokalnej konfliktu dramatycznego,
ktéry stanowi site napedowa rozwoju fabuty. Nie tylko decyduje ona o kierunku, dynamice,
sposobie i wyniku rozwoju fabuly, ale determinuje glebokos$¢ i wszechstronno$¢ portretu
charakterologicznego oraz wizerunku bohatera operowego, stanowigc jeden z kluczowych
elementow przesadzajacych o sukcesie lub porazce opery.

Na przyktad aria Violetty Amami, Alfredo jest jedna z najbardziej dramatycznych scen w
Traviacie. Violetta wciaz gleboko kocha Alfreda, jednak biorgc pod uwage swoja przesziosé
1 status spoteczny, decyduje, ze musi go opuscic. Aria odzwierciedla ztozony konflikt targajacy
jej sercem.

Aria Nieszczesne Zycie (Buxing de shenghuo), bedaca ostatnig arig Zi Jun w operze Zatoba,
jest jednoczesnie arig a najsilniejszym zabarwieniu dramatycznym w calym dziele. Daje ona
wyraz tesknoty za utracong mitoscia, bolu rozstania i strachu przed okrutng rzeczywistoscia.

Wymienione wyzej arie sg przyktadami bardzo znanych arii dramatycznych. Funkcje, jakie
pelni w operze aria dramatyczna podsumowa¢ mozna nastgpujaco:

1) ukazanie wewngtrznego konfliktu i przezy¢ bohatera;

2) wzbogacenie tym samym jego rysu charakterologicznego i wizerunku operowego;

3) doprowadzenie do muzyczno-dramatycznego punktu kulminacyjnego;

4) jako integralny element konfliktu dramatycznego i fabuly, czesto petni funkcje punktu

ZWrotnego w jej rozwoju.

Z powyzszych wzgledow, aria dramatyczna stala si¢ forma wokalng, do ktorej
kompozytorzy operowi podchodzg z najwyzsza pieczotowitoscia.

Jak wyzej wspomniano, aria narracyjna i recytatyw narracyjny petnig podobna funkcje
dramatyczng. Aria narracyjna opowiada za pomoca melodyki kantylenowej, a recytatyw
narracyjny za posrednictwem melodyki deklamacyjnej, co stanowi zasadnicza roznicg
pomiedzy tymi dwoma formami pod wzgledem sposobu ekspresji. Pod wzgledem budowy, aria

narracyjna jest stosunkowo rozbudowana i jednoczesnie regularna, podczas gdy dlugosé
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1 struktura recytatywu narracyjnego jest swobodna i elastyczna. Najkrotszy recytatyw
ogranicza¢ si¢ moze do kilku nut, a najdhuzszy tworzy¢ kompletng sceng.

Sposrod funkcji dramatycznych recytatywu narracyjnego wymieni¢ mozna m.in.:

1) potozenie podstaw pod rozwéj konfliktu dramatycznego;

2) uzupekienie i zespojenie elementéw fabuty;

3) przedstawienie bohaterow i objasnienie zachodzacych migdzy nimi relacji.

Kiedy bohaterowie operowi po raz pierwszy pojawiaja si¢ na scenie, a widownia nie wie
nic o ich tozsamosci 1 doswiadczeniach, konieczne jest ich przedstawienie. Zazwyczaj do
realizacji tego celu stosowany jest recytatyw narracyjny lub tez polaczenie recytatywu
narracyjnego z arig narracyjna, dopetniajaca cala ta scene o charakterze narracyjnym.

Przyktadem przedstawienia bohateréw i ich wzajemnych relacji za pomoca recytatywu
narracyjnego jest pierwszy akt Traviaty. Poczatek tego aktu ma charakter w duzej mierze
narracyjny, a wprowadzenie w realia opery nastepuje przede wszystkim w oparciu o recytatyw
narracyjny. Znana paryska kurtyzana Violetta zabawia gosci na przyjeciu, a widzowie w oparciu
o wypowiedzi r6znych pojawiajacych si¢ na scenie 0os6b dowiaduja si¢ o tozsamosci, statusie,
historii 1 obecnej sytuacji wielu bohaterow oraz taczacych ich relacjach, co kiadzie podstawy
pod rozwoj fabuty oraz wprowadza widza w §wiat przedstawiony.

W chifiskiej operze Zafoba, pisanej na wzor opery zachodniej, zauwazy¢ mozna szerokie
zastosowanie recytatywu narracyjnego, czego przykladem sa recytatywu Nasza przysztosé jawi
sie w jasnych barwach (Women de weilai shi meihao de), Podaruje jg tobie (Wo ba ta song gei
ni), Jaki dzis mamy dzien (Jintian shi shenme rizi). Recytatyw narracyjny pelni role dopetnienia
1 spojenia fabuty, stanowi element t3czacy, sprawiajac ze wydarzenia, postaci i elementy fabuty
tworzg uporzadkowang, wewnetrznie spdjng strukture.

Recytatyw dramatyczny, podobnie jak aria dramatyczne ma za zadanie ukaza¢ konflikt
dramatyczny, jednak aria skupia si¢ na konflikcie wewngtrznym, dazac do ukazania
dramatyzmu psychologicznego, podczas gdy recytatyw unaocznia konflikt pomiedzy
bohaterami, ktadac tym samym nacisk na dramatyzm sytuacyjny, zewnetrzny.

W akcie II Traviaty, Alfredo pojawia si¢ na scenie z zamyslem odptacenia Violetcie za jej
,»zdrad¢”. Pelne dramatyzmu wydarzenia od rozgrywki hazardowej do rzucenia bohaterce pod
stopy wygranych pienigdzy, ukazane sg za pomocg recytatywu dramatycznego.

W operze Zatoba, recytatyw Nie mozemy sie rozsta¢ (Women bu neng fenli) ukazuje kryzys
mitosci miedzy Juanshengiem i Zi Jun. Juansheng u§wiadamia sobie, Ze naiwne marzenie byto
jedynie iluzja i kazdy bedzie musiat p6j$¢ wiasng droga. Serce Zi Jun tez oziebto. Scena ta

ukazana zostata rowniez za pomocg recytatywu dramatycznego.
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Oczywiscie, w wielu przypadkach recytatyw dramatyczny nie stuzy do przedstawienia
dramatycznego punktu kulminacyjnego, a raczej poprzedzajacego go crescenda. Stanowi
element przejSciowy, swego rodzaju katalizator, podbudowujacy napiecie przed wystapieniem
kulminacji. Tego rodzaju recytatywy sg zabiegiem powszechnie stosowanym w operze.

Ansambl operowy jest pojeciem bardzo szerokim i obejmuje wszystkie formy muzyczne,
w ktorych na scenie operowej wystepuja jednoczesnie dwie lub wiecej postaci, a ich partie
naktadajg si¢ na siebie. Dotyczy¢ to moze catych scen zespotowych, ale réwniez krotszych
fragmentéw lub nawet fraz.

Ansambl liryczny pelni w operze rolg srodka ekspresji emocjonalne;j:

1. Ansambl liryczny musi da¢ wyraz emocjom, ukaza¢ wewnetrzny $§wiat bohaterow,
unaoczni¢ konkretne uczucia, nastrdj i stan psychiczny postaci w danej sytuacji
dramatyczne;.

2. Poza ekspresja emocjonalng, wazng funkcjg ansamblu lirycznego jest kreacja rysu
charakterologicznego postaci.

3. Ansambl liryczny jest tez pomocnym narzedziem w budowaniu emocjonalnego punktu
kulminacyjnego.

Przykladem jest duet Violetty i Alfreda z pierwszego aktu Traviaty. Cho¢ stany emocjonalne
glownych bohaterow sa odmienne, to ich zestawienie ma charakter kontrastujacy, nie
konfliktowy. Duet jest wyrazem poruszenia, jakie we Violetcie wywolalo gorace i szczere
wyznanie mitosci Alfreda. W ciemnym, zimnym $§wiecie wewnetrznym bohaterki na nowo
rozblysta iskierka mitosci. Kompozytor za pomocg ol$niewajacych przebiegéw koloraturowych
ukazat jej pragnienie szcze$cia 1 prawdziwej mitosci. Jednak ten impuls nie trwat diugo,
ustepujac nowym watpliwosciom. W tym momencie w kantylenowej melodii Violetty pojawia
si¢ chromatyczny pochdd zstepujacy, dajacy wyraz jej niepokojowi i niepewnosci wzgledem
mozliwos$ci powodzenia takiego wyboru. Jednoczesnie Alfredo zaczyna §piewaé, przywotujac
peten pasji, niezwykle melodyjny motyw ze swojego wyznania mitosnego. Duet konczy si¢
fragmentem, w ktorym oba glosy przeplataja si¢ 1 faczg harmonijnie.

Ansambl narracyjny ma za zadanie przedstawienie wydarzen, ich okolicznosci, ukazanie
wspomnien z perspektywy kilku postaci operowych.

1. Wyjasnia relacje migdzy bohaterami, relacjonuje przebieg wydarzef, porzadkujac
1 uzupeiajac narracje fabularng, zapewniajac tym samym jej plynnos$¢ i przejrzystosc.

2. Nakresla charakter bohaterdw.

3. Z jednej strony spelnia funkcj¢ narracyjna, opisujac wydarzenia i stymulujac rozwoj

fabuly, z drugiej za$ ze wzgledu na swoja melodyjnos¢, z punktu widzenia struktury
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muzycznej dzieta operowego 1 wrazen akustycznych, stoi w kontrascie do recytatywu,
zapewniajac tym samym stuchaczom odmienne doznania estetyczne.

Za przyktad poshuzyé moze duet Ztowrogie milczenie (Kepa de chenmo) z opery Zatoba.
Posiada on budowe trzyczgsciowa A-B-AB, odznaczajacg si¢ rowng dlugoscia poszczegolnych
czesci. Czes¢ A stanowi monolog wewnetrzny Zijun: ,,C6z za ztowrogie milczenie, jego wzrok
jest tak chtodny. Niczym zamarznig¢te zimowe chmury, $cina mrozem serce. Wszystko to
wydaje si¢ by¢ snem, a zimny wiatr rozwial wysniong piesn. O czym on mysli?” W tym
momencie Zijun wyczuwa obojetnos¢ Juanshenga, ale wcigz zywi nadziejg, ze ich uczucie nie
umarlo. Pragnie nawigza¢ kontakt z Juanshengiem. Stanowi to wprowadzenie do konfliktu
dramatycznego ukazanego w recytatywie Nie mozemy sie rozstac¢. Cze$¢ B ukazuje monolog
wewnetrzny Juanshenga: ,,Slepa milo$é stala sie skuwajacymi nas kajdanami, srogi ocean zycia
zaraz nas pochtonie! Gdyby kazde z nas odlecialo w swoja strong, moze istniataby szansa by
si¢ wyswobodzi¢. Ona mnie zrozumie.” Juansheng juz stracil wiar¢ w ich mitos¢. Uwaza, ze
rozstanie moze by¢ poczatkiem nowego zycia. Ma nadzieje, ze Zijun zrozumie jego stanowisko.
Ta narracja pozwala blyskawicznie pojaé stan emocjonalny dwodjki bohaterow. W niezwykle
sugestywny sposob odmalowuje tez kapitulacj¢ Juanshenga w obliczu rzeczywisto$ci
1 nieugaszone pragnienie mitosci Zijun. W cze$ci AB nastepuje potaczenie melodii z czeéci A
i B w przeplatajacych si¢ wzajemnie partiach tenora i sopranu. Duet konczy si¢ zwalniajagcym,
posepnym pochodem zstepujacym. Stanowi to zapowiedz nieuchronnego, tragicznego finatu
mitosci gtéwnych bohateroéw. Tym samym stwierdzi¢ mozna, iz duet ten posiada podstawowe
cechy charakterystyczne ansamblu narracyjnego.

Ansambl dramatyczny jest odmiang ansamblu, w ktorej wyraznie wida¢ kontrast muzyczny
miedzy poszczegdlnymi glosami, a z rozwoju fabuly 1 tresci §piewanego tekstu wynika silny
konflikt dramatyczny migdzy bohaterami. W odroznieniu od arii dramatycznej, ansambl
dramatyczny nie odzwierciedla wewngtrznego konfliktu postaci, a raczej skupia si¢ na
dramatyzmie wynikajagcym z konfliktow miedzy charakterami i1 uczuciami kilku bohaterow,
ktorych glosy réwnolegle wyrazaja odmienne punkty widzenia i wzajemnie przeplatajg sig,
tworzac ztozong fakture i skomplikowana sie¢ zalezno$ci. Doskonatym przyktadem jest stynny
kwartet z opery Rigoletto.

Omowiwszy funkcje form muzycznych w operze, chciatbym przej§¢ do przedstawienia
analizy porownawczej fragmentow nagran wybitnych wykonawcow.

Zastosowany przez autora program komputerowy jest jednym w owocOw inicjatywy
chinskiego Ministerstwa Edukacji pod tytutem ,,Badania nad zastosowaniem komputerowej

metody analizy graficznej w dydaktyce wystepéw muzycznych”. Za pomoca tej platformy,
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dostgpnej pod adresem www.vmus.net, w prosty sposob uzyska¢ mozna wykresy wizualizujace

m.in. przebieg fali akustycznej, widmo czestotliwosciowe, czy krzywa tempa i dynamiki.
W niniejszej pracy zastosowano jedynie krzywe tempa i dynamiki, ktére wygladaja nastepujaco:
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Wykres 1. Wykres krzywej tempa i dynamiki

Na powyzszym wykresie, wspotrzedne wertykalne okreslaja ilo§¢ miar na minute (BPM,
Beat Per Minute), a wspotrzedne horyzontalne odpowiadaja taktom w zapisie nutowym. Kropki
reprezentuja nieprzetworzone dane na temat tempa, podczas gdy czarna linia pokazuje dane
poddane wygtadzeniu. Szare pola w okolicy czarnej linii odzwierciedlajg natezenie dynamiki,
a przerywana linia pozioma $rednie tempo w analizowanym fragmencie. Tego rodzaju wykresy
stanowig cenne zrédlo informacji w analizie sposobu realizacji zmian agogicznych
1 dynamicznych w utworze muzycznym.

Analizowany fragment: Libiamo ne' lieti calici (numeracja taktéw zaczerpnigta z wydania

Ricordi z 1997 roku)®

Libiamo ne' lieti | Allegretto 182-374 B Alfredo wznoszac toast daje
calici Violetcie do zrozumienia

zainteresowanie jej osobg

Libiamo ne' lieti calici jest najczg$cie] wystawianym fragmentem 7Traviaty. Ten duet

w rytmie walca z jednej strony podkresla gwarny nastrdj przyjecia, z drugiej za$ stanowi okazje

dla Alfreda by w zalotny sposob, na oczach ttumu wyznaé Violetcie mitos¢. Violetta podkresla
swoja hedonistyczng postawe zyciowa 1 sceptyczne nastawienie do trwatej mitosci.

1. Z punktu widzenia materialu muzycznego, fraza a (przyktad nutowy 1) zbudowana jest

w oparciu a dwa wiodgce motywy: motyw ,,zalotow” (x), odznaczajacy si¢ skokami

4 Verdi G, Piave F. M. La Traviata: melodrama in three acts {M}.University of Chicago Press,1997
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o interwal seksty wielkiej oraz motyw ,,przekomarzania si¢” (y), o charakterze echa. We
frazie b motyw ,,przekomarzania si¢” zostaje rozwiniety, tworzac frazy o charakterze
dialogowym. Motyw ten pojawia si¢ roéwniez w partii choralnej, stanowigcej

przerywnik miedzy al i a2, a takze w materiale kody.
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Przyktad nutowy 1. Materiat muzyczny frazy a w Libiamo ne' lieti calici

2. Z perspektywy harmonicznej, caly duet utrzymany jest w tonacji B-dur, z wyjatkiem
przesunigcia modulacyjnego do tonacji d-moll w ostatnim takcie frazy b (zaraz po nim
pojawia si¢ dominanta septymowa B-dur, prowadzaca do repryzy frazy a). Przesunigcie
modulacyjne, w potaczeniu z seksta mata na poczatku tego samego taktu, kreuja efekt
zaskoczenia 1 przygnebienia, stojacy w wyraznym kontrascie w stosunku do radosnego
nastroju duetu.

3. Pod wzgledem budowy, Libiamo scharakteryzowa¢ mozna jako piesn zwrotkowa
z niewielkimi zmianami (vide Tabela 1). Dwie pierwsze zwrotki, wykonywane kolejno
przez Alfreda i1 Violett¢ odznaczaja si¢ budowa trzyczesciowa a-al-b-al, natomiast
trzecig zwrotke rozpoczyna chor (razem z innymi solistami znajdujacymi si¢ na scenie),
nastepnie Violetta nagle wstaje 1kontynuuje frazg b, ktora przechodzi w dialog

z Alfredem na temat czerpania z przyjemnosci zycia i1 trwatej mitosci. Na koniec,
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radosna repryza fraz ai al realizowana jest przez oboje solistow, do ktorych przytaczajg

si¢ wszyscy obecni na scenie.

Nazwa czgséci | Preludium Al A2 A3 Koda
Materiat wsteptatal wstep+atal+b wsteptatal wsteptatal a2
+al+zakonczenie | +b+al +b+al
Wykonanie orkiestra Alfredo Violetta Chér WSZYysSCy
chor V&A + chor
Takty 182 205 259 303-323(+1)- | 358
340(+1)

Tabela 1. Budowa Libiamo ne' lieti calici

Analiza porownawcza trzech wykonan Libiamo ne' lieti calici

Data Violetta Informacje na temat dyrygenta, opery,
Miejsce Alfredo orkiestry, choru, itp.

17.07.1951 Maria Callas Oliviero de Fabritiis, orkiestra i chor
Meksyk Cesare Valletti Palacio de Bellas Artes, Meksyk
28.05.1955 Maria Callas Carlo Maria Giulini, orkiestra i chdr opery
Mediolan Giuseppe di Stefano La Scala, Mediolan

27.03.1958 Maria Callas Franco Ghione, orkiestra i chér Teatro
Lizbona Alfredo Kraus Nacional de Sao Carlos, Lizbona

Tabela 2. Informacje na temat nagran trzech inscenizacji Traviaty

(1) Uczestniczacy w inscenizacji nagranej w 1951 roku w miescie Meksyk sopranistka

Maria Callas (1923-1977) oraz tenor Cesare Valletti (1922-2000) nalezg do artystow

o wielkiej elastyczno$ci glosu, stad ich interpretacj¢ Libiamo uzna¢ mozna za

najbardziej efektowng. Charakterystyczne dla walca rozlozenie akcentow realizowane

jest bardzo wyraznie, ale z wyczuciem. Motyw x przesycony jest rytmem walca,

z energicznymi akcentami na mocng miare taktu. Natomiast motyw y oraz wszystkie

szybkie figury 1 ozdobniki odznaczajg si¢ przejrzystoscia i biegtoscig wykonania, skoki

sekstowe charakteryzuja si¢ sprezystoscig, a tempo 1 rytm tanca dopasowane sg wprost

idealnie.

(2) W nagraniu na zywo z mediolanskiej La Scali w 1955 roku udzial wzi¢li sopranistka

Maria Callas 1 tenor Giuseppe Di Stefano (1921-2008). Di Stefano jest stynnym na

catym $wiecie wtoskim tenorem, charakteryzujagcym si¢ rozmachem wykonania, pasja

i dono$nym glosem, doskonale prezentujacym si¢ w La Scali. Brakuje mu jednak
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naturalnej lekkos$ci 1 zwinnosci, co przetozyto si¢ na niemoznos¢ osiaggni¢cia szybkiego
tempa walca i sprawnego zrealizowania wszystkich figur. W zwigzku z tym, preludium
do Libiamo w tym wykonaniu jest najwolniejszy z wszystkich trzech wersji. Roéwniez
poOzniejsze interpretacje Libiamo w jego wykonaniu charakteryzujg si¢ wolniejszym
tempem. W nagraniu z 1955 roku, nawet pomimo zwolnionego tempa preludium
1 0gdlnego trzymania si¢ rytmu przez $piewaka, we frazie b Di Stefano nie nadaza za
orkiestra. Biorgc pod uwage, iz we frazach al i a2 glos zenski i meski realizujg ten sam
material, wykonanie Di Stefano w nieunikniony sposob wptyneto réwniez na wystep
Callas. Z kolei w inscenizacji zrealizowanej w 1952 roku w Meksyku, po szybkim
preludium Di Stefano rozpoczyna parti¢ solowa z nutag wahania i przeciggajac nute
szybko rozmija si¢ z nadawanym przez orkiestr¢ rytmem walca. Fraza al sprawia
wrazenie rozchwianej 1 nie wpisuje si¢ w zwawy rytm walca, tracac tym samym duzo
z zamierzonego przez Verdiego efektu zalotow.

(3) W lizbonskiej inscenizacji z marca 1958 roku w gldwnych rolach obsadzeni byli Maria
Callas i Alfredo Kraus (1927-1999). Pod wzgledem rytmu walca, intonacji,
ozdobnikow, itd., wykonaniu temu nie mozna nic zarzuci¢. Mozna $miato powiedzie¢,
Ze interpretacja ta odznacza si¢ zardwno odpowiednig doza dramatyzmu muzycznego,

jak 1 wysokim poziomem artyzmu.
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Wykresy 2-4. Poréwnanie tempa i dynamiki w trzech interpretacjach Libiamo

Na podstawie powyzszych wykresow wyraznie wida¢ réznice w stylistyce wykonania
poszczegblnych artystow. Verdi najprawdopodobniej w zadnej innej ze swoich oper nie
podkreslal tak mocno aspektu tanecznosci, co moze wynikaé z faktu, ze gtdéwna bohaterka
Traviaty byta wys$mienitag tancerka, znang zwlaszcza ze swoich umiejetnosci w walcu.
W zwiazku z powyzszym niezwykle istotne w wykonaniu Libiamo jest opanowanie jego
tanecznego charakteru. Stanowi to podstawe do interpretacji motywow x 1y.

Kazda z operowych form muzycznych stanowi nieodtagczny element dzieta operowego,
a takze niezastgpiony $rodek kreacji wizerunku postaci. Giebokie zrozumienie roli
poszczegbdlnych form muzycznych w operze stanowi fundament pod kreacje wizerunku

operowego.

3.3.2 Przemiany emocjonalne: wskazanie zasadniczych elementow ukrytej esencji

wizerunku

Wizerunek operowy jest kompleksowym wizerunkiem muzyczno-dramatycznym.
Czynnikiem majacym absolutnie decydujace znaczenie przy jego ksztaltowaniu jest proces
emocjonalnych przemian postaci.

Sztuka pochodzi z zycia, ale jest ponad Zyciem. Dobre dzieto sztuki to takie, ktore potrafi
wstrzasna¢ dusza i1 przemawia bezposrednio do serc. Gdyby Alfred i Violetta zakochali si¢
w sobie i spokojnie na wsi pedzili petne namigtnosci zycie, to takiemu dzietu raczej trudno
bytoby poruszy¢ wielu widzow.

W zyciu kazdy doswiadcza wszelkiego rodzaju uczuciowych wzlotéw i upadkow. Dzieta
sztuki, ktore osiggajag emocjonalny rezonans z publicznoscig, niemal bez wyjatku ukazuja
bohaterow w sytuacjach skrajnych dylematow, w ktérych sg poddawani wszelkiego rodzaju

emocjonalnym cierpieniom i psychicznym udrekom, co wywotuje u odbiorcow efekt
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wspbdlodczuwania.

Dla wielu twoércow kreowane przez nich postacie sg jak ich wlasne dzieci i w miare
postepow w procesie tworczym majg tendencje do obdarzania ich coraz silniejszymi uczuciami.
Wielu tworcow przyznaje, ze w trakcie procesu tworczego wystawianie swoich postaci na
roznego rodzaju tragiczne losy jest dla nich emocjonalnie wyjatkowo trudne, jednakze, gdyby
tego nie zrobili ich bohaterom niewatpliwie trudno bytoby osiaggna¢ wyzyny ,,wizerunku”,
trudno bytoby uzyska¢ odpowiedni blask i urok. Jak mowi sig, tylko dzieta, ktore potrafia
poruszy¢ przede wszystkim samego autora, majg szans¢ poruszy¢ publicznos¢.

Na przyktad uwertura do Traviaty rozpoczyna si¢ niezwykle fagodng muzyka smyczkowa,
przedstawiajaca kruchos¢ gldwnej bohaterki. Wprowadzony zostaje gtowny motyw mitosny,
grany w do$¢ niskim rejestrze, opatrzony ozdobnikami w rejestrze wysokim.

Ten subtelny nastrdj ulega gwaltownej zmianie gdy kurtyna podnosi si¢ i orkiestra
rozpoczyna gra¢ zwawa muzyke taneczng. Po stynnym Libiamo ne' lieti calici, orkiestra
wykonuje seri¢ walcow (akt pierwszy przesigknicty jest rytmem walca, tworzacym nastrdj
paryskich salondéw). Finat arii Violetty zamykajacej akt I peten jest barwnych, efektownych
ozdobnikow, podkreslajacych determinacje bohaterki by za Zadng cen¢ nie rezygnowac
z wolnosci (Sempre libera). Tego rodzaju pokazy $wietno$ci nie b¢da juz bohaterce potrzebne
w kolejnych aktach.

Rozbudowany duet ojca Alfreda i Violetty w drugim akcie odgrywa kluczowa rolg, a jego
nastrdj zmienia si¢ wraz ze zmianami sytuacji dramatyczne;j.

Traviata jest jedyna opera Verdiego, ktorej akcja w caloSci rozgrywa sig
w pomieszczeniach zamknigtych. W przeciwienstwie do napisanego w tym samym czasie
Trubadura, Traviata pelna jest tagodnego liryzmu. Niezwykle wazne miejsce w operze zajmuje
charakter Violetty, a jej muzyka zmienia si¢ wraz ze zmianami zachodzacymi we wngtrzu
bohaterki. Poczawszy od fasady goraczkowej krzataniny w akcie pierwszym, poprzez
dramatyzm aktu drugiego, po muzyke odzwierciedlajaca glebi¢ duszy bohaterki w akcie
trzecim. Alfredo wprawdzie nie jest gldwnym bohaterem opery, ale jego posta¢ stanowi site
napedowa zmian zachodzacych w sercu Violetty.

Ponizej omowionych zostanie kilka zasadniczych elementow sktadajacych si¢ na esencje

wizerunku postaci.
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3.3.2.1 Relacje miedzy postaciami

Postacie s3 podstawowymi elementami w kompozycji tresci opery, a relacje migdzy nimi
to konflikty lub sojusze miedzy poszczegolnymi bohaterami, ktore tworzg powigzania migdzy
nimi w utworze. Tak wigc relacje miedzy postaciami nie odnoszg si¢ tylko do krewnych,
przyjaciot itp., ale tez do stosunkéw z wrogami, sojusznikami itd. Najbardziej podstawowg
1 najbardziej podatng na dramatyczny konflikt jest relacja trdjkata wzajemnej zaleznosci.

Gdy posta¢ pojawia si¢ na scenie, jeszcze nie jest w petni samodzielna, uksztattowana.
Postacie i1 ich wzajemne relacje ksztattujg si¢ dopiero wraz z rozwojem fabuty, w przeciwnym
razie panowalby chaos, a odbiorca nie bylby w stanie nawet zapamigta¢ imion wszystkich
bohateréw, a c6z dopiero ich wzajemnych relacji. Jesli by tak bylo, to takie dzieto okazaloby
si¢ porazka pod wzgledem dramatycznym.

Nie jest tak, ze im bardziej skomplikowane, chaotyczne i zagmatwane sg relacje postaci
tym lepiej. Sztuka operowa wykorzystuje muzyke jako gléwny srodek wyrazu, a cechg
charakterystyczng muzyki jest to, ze jest bogata lirycznie, a uboga narracyjnie — zazwyczaj
fabularnie opera stanowi tylko mniej wigcej dwie trzecie dramatu, ktérego inscenizacja trwa
tyle samo czasu. Dlatego pozadane jest, aby postacie operowe byly nieliczne i zwiezle, a relacje
miedzy nimi proste i jasne.

Niektore z postaci drugoplanowych nie pojawiaja si¢ nawet na scenie, ale ich rola jest
nieodzowna, np. w pierwszym akcie opery Zatoba, Zijun opowiada Juanshengowi, ze poktocita
si¢ ze stryjem o lektur¢ Nory, czyli domu lalki. Stryj Zijun pojawia si¢ tylko w sposob poboczny,
aby pokaza¢ widzom konserwatywng 1 surowg starszg posta¢. Choc¢ opis calej sytuacji to tylko
jedno zdanie, ale jest to niezmiernie wazny szczegol, pokazujacy relacje migdzy Zijun
1 krewnymi, a takze presj¢ ze strony rodziny, ktora mogly napotka¢ w tamtej epoce chinskie
kobiety dazace do emancypacji intelektualnej. Podkresla to takze odwage, jakiej wymagato od

Zijun wybranie zycia z Juanshengiem 1 przygotowuje grunt pod ukazanie jej ostatecznego losu.

3.3.2.2 Emocje

Glowna réznica miedzy operg a innymi odmianami sztuki scenicznej polega na tym, ze
w operze niezwykle wazna role odgrywa czynnik muzyczny. Z kolei esencje sztuki muzycznej
stanowi jej liryczny i emocjonalny charakter. Bardziej melodyjne czesci opery, takie jak arie
1 partie ansamblowe, sg zasadniczym $rodkiem wyrazania emocji, jak w operze Traviata, gdzie

brindisi Libiamo ne’ lieti calici jest wykonywane podczas sceny pierwszego spotkania
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bohaterow 1 Alfredo wyraza w nim swoje uczucia wobec Violetty. Kompozytor w miejscu
rozpoczecia §piewu przez tenora postawit oznaczenie ,,con grazia, leggerissimo” (,,z wdzigkiem,
bardzo lekko™). Cala struktura muzyczna duetu podkresla radosny i goracy nastroj.

W pierwszej potowie utworu Alfredo odwaznie wyraza swoje uczucia i chociaz Violetta
W tamtym momencie jeszcze nie wierzy w mitos¢, to jednak nieSmiato marzy o niej i teskni za
nig.

Violetta i Alfredo prowadza dialog przedzielony radosnymi refrenami, manifestugc
przeciwstawne punkty widzenia (co Verdi dodatkowo zaznacza nie pozwalajac im $piewac

unisono), za$ finalowy choralny refren odzwierciedla przemiang wszystkich sprzecznych
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emocji dwojga bohateréw w namigtne dazenie do mitosci. Na podstawie tekstu mozemy
zauwazy¢, ze nastroj bohateroOw jest w tym momencie radosny.

W drugim akcie aria Alfreda Dei miei bollenti spiriti jest tradycyjng arig dwucze$ciowq.
W sztuce Dumasa epizod ten zajmuje caly akt, ale poniewaz nie wnosi on elementu
niezb¢dnego do rozwoju fabuly, Verdi pomija go i przechodzi bezposrednio do momentu,
w ktorym dwoje kochankow mieszka razem na podparyskiej wsi. Na zakonczenie calej sceny
Alfred $piewa cantabile (Andante-3/4, Es-dur), ktore wprawdzie stylistycznie przypomina
wczesne opery Verdiego, ale z dramatycznego punktu widzenia pokazuje nam Alfreda jak

zwykle zadowolonego z siebie, ktory w tej partii z satysfakcja przywotuje mtodziencza
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nami¢tno$¢ miedzy nim a Violetta:
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Jesli w cantabile Alfredo pojawia si¢ w szatach hedonisty, to w cabaletcie (Allegro-4/4, C-
dur) jakby przywdziat zbroj¢ bohatera. Lecz nadaje to zarazem jego zachowaniu tonu
infantylnosci — rozpuszczonego panicza, ktory jednak nie rozumie zasad panujacych
w wyzszych sferach. Postgpowanie Alfreda pokazuje jego naiwng ignorancje, jest on
zainteresowany jedynie daniem upustu swojej ,,mtodzienczej namigtnosci”. Jednakze dla
kobiety takiej jak Violetta, ktora przywykla kocha¢ dla pienigdzy, prawdziwa milo$¢ jest
bezcenna. Nie jest wing ani kompozytora Verdiego, ani librecisty Piavego, ze Alfred w operze
jawi sie jako malo obyty w §wiecie (bardziej zreszta w powiesci niz w operze). Verdi i Piave w
operze Traviata skupili wigkszg uwage na postaci Violetty, nawet do tego stopnia, ze ztagodzili
negatywny obraz Alfreda. By¢ moze Verdi nie darzyt Alfreda sympatia, wiec jego aria wydaje
si¢ celowo podkresla¢ niedojrzata, powierzchowng strong osobowosci bohatera.

Violetta spotyka si¢ z ojcem Alfreda, ktory zadaje druzgocacy cios jej marzeniom o mitosci.
Ich duet Pura siccome un angelo to zderzenie dziewigtnastowiecznego moralizmu
z najszczerszymi uczuciami. Violetta instynktownie odmawia pierwszej prosbie Giorgia
Germonta o zerwanie relacji z Alfredem, ale nastgpujace po niej ataki i potgpienia Giorgia
przenikaja doglebnie psyche Violetty 1 ostatecznie zgadza si¢ ona na jego zadanie. Ta scena
dogtebnie wyraza 1 jasno podkresla ukryte 1 ztozone emocje bohaterki, konflikt psychologiczny
oraz pekniecie duchowe zachodzace w jej psychice. Twoérca osigga w niej niespotykang dotad
intensywno$¢ emocjonalng i odznacza si¢ ona wstrzgsajacym urokiem. Giorgio przed
pozegnaniem dzigkuje Violetcie za jej dobro¢ 1 poswigcenie, ale Violetta po jego odejsciu jest
w stanie tylko samotnie ptaka¢ w obliczu emocjonalnej traumy.

Trudno powiedzie¢, ktory numer z Traviaty jest najstynniejszy, bo jest to opera obfitujaca
w zapadajace w pami¢¢ melodie. Jest jednak pewien urywek, ktory cho¢ bardzo krotki, stanowi
jeden z najbardziej wzruszajacych i1 charakterystycznych fragmentoéw opery, do tego stopnia,

ze jest wykonywany jako element uwertury. Jest to Amami Alfredo - Violetta pisze list
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pozegnalny do Alfreda i w obliczu nagtego pojawienia si¢ ukochanego z trudem powstrzymuje
smutek i1 tzy. Zapewnia Alfreda raz po raz o swojej bezwarunkowej mitosci. Jest to
najmocniejszy z wybuchow emocjonalnych Violetty w catej operze, podsycany dodatkowo
przez akompaniament, ktory buduje punkt kulminacyjny — tak, jakby Amami Alfredo byto partig
wspoélnie wyspiewywang przez glos ludzki i1 instrumenty... Violetta ze tzami w oczach zegna
si¢ z Alfredem, proszac go by nadal jg kochal, tak mocno jak ona kocha jego. Alfredo jest tym

wszystkim glteboko zdumiony.
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Wkroétce postaniec przyniesie Alfredowi wiadomos¢ od Violetty i Alfredo si¢ dowie, ze
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opuscita go ona na zawsze. Giorgio przybywa, zeby go pocieszy¢, i opowiada mu o jego
szczesliwym dziecinstwie. Alfredo nie chee jednak stucha¢ pocieszen ojca. Odkrywa nastepnie
zaproszenie od Flory i sadzi, ze Violetta chce odzyska¢ swoje dawne zycie posroéd wyzszych
sfer i powr6ci¢ do barona. W gniewie postanawia wroci¢ do Paryza i odnalez¢ Violette.

W drugiej scenie drugiego aktu wzburzony Alfredo wzywa grupe gosci na przyjeciu na
swiadkow zwrotu przez niego pieniedzy, ktore byl winien Violetcie, 1 wygrang wtasnie duza
sumg pienigdzy rzuca Violetcie. Rozgniewany Alfredo dopuszcza si¢ tym samym niezmiernie
przesadnego czynu (na ogo6t zachowania zewngtrzne odzwierciedlaja emocje, czyli sg ich
uzewngetrznieniem, i same w sobie sg waznym sposobem kreacji wizerunku postaci i wyrazania
emocji w operze). Niegodne zachowanie Alfreda budzi odraze wsrod gosci 1 rowniez Giorgio,
ktory wihasnie dotarl na przyjecie, gani syna za zniewazenie Violetty. A Violetta, wyczerpana
psychicznie 1 fizycznie tymi wszystkimi przezyciami, mimo wszystko wciaz zapewnia Alfreda,

ze go kocha. Méwi mu, ze nie zashuzyta na takie traktowanie oraz ze pewnego dnia bedzie si¢
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czul winny za to, co wtasnie zrobit.
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W trzecim akcie Violetta jest zngkana biedg 1 chorobg. Giorgio w liscie oznajmia Violetcie,
ze powiedziat Alfredowi prawde, a Alfredo wyruszyt do niej btaga¢ o przebaczenie. W arii
Addio, del passato bei sogni ridenti Violetta przywoluje wspomnienie stodyczy dawnej mitosci
do Alfreda i pograzona w zalu mowi o swojej tesknocie za jej poczatkami. Szybko jednak
uswiadamia sobie sw0j rzeczywisty stan: wie, ze juz nie wyzdrowieje. Bezskutecznie modli si¢
do Boga o lito$¢ i powoli przechodzi od smutku i zalu do rozpaczy. Zachodzaca w niej
przemiana emocjonalna jest bardzo wyrazista.

W nastepujacym po tej scenie duecie Parigi, o cara, Alfredo szczgsliwie potaczyt sie
z Violetta 1 oboje planuja na zawsze opusci¢ Paryz. Przeplatanie si¢ melodii Alfreda i Violetty
stanowi punkt kulminacyjny calego duetu. Melodia Alfreda jest szeroka i silna, 1 wyraza jego
determinacje, by na zawsze by¢ z Violetta. W przeciwienstwie do niej melodia Violetty oscyluje
pomiedzy poéttonami, co ma ukazywaé wyczerpanie 1 bol Violetty, nierezygnujacej jednak
z dazenia do szcze$cia. Verdi wykorzystatl te metode kontrastu, aby ukaza¢ niezlomne dazenie
do mitosci umierajacej Violetty oraz do przedstawienia ze wstrzasajacg sita dramatyczng
gleboko tragicznego tematu opery.

W operze Zatoba podzial opery na odpowiadajace aktom Wiosne, Lato, Jesier i Zime ma
swoje ukryte znaczenie. Dramaturg i kompozytor facza krotka i przejmujaca przygod¢ mitosna
Juanshenga 1 Zijun z czterema porami roku. Rozwdj uczu¢ pomie¢dzy Juanshengiem i Zijun
odpowiada przemianom poér roku, a zwigzana z nimi sceneria odzwierciedla emocjonalng droge
Zijun 1 Juanshenga. Posta¢ Juanshenga w operze nie jest statyczna, lecz raczej ujawnia

zrdznicowany wizerunek i temperament w miarg rozwoju fabuty, wykazujac zmienng dynamike
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psychologiczng odpowiednio do poszczegolnych przedziatow czasowych. Na poczatku Wiosny
wszedzie czuje si¢ nadziejg, a mitos¢ dwojga kochankéw wypuszcza pierwsze paczki. W takiej
scenerii Juansheng z niepokojem czeka na przyjscie Zijun $piewajac ari¢ Ona zabrata moje
serce (Ta duozou le wo de xin), a gdy w koncu styszy zblizajace si¢ kroki, z ekscytacji krew
zaczyna gotowa¢ mu si¢ w zylach. Szereg tego typu opisOw wyraza w pelni gorace uczucia
Juanshenga jako namigtnego mtodzienca.

Zijun jest osobg gleboko zainspirowang ruchem kulturowym 4 maja, ma odwage
przeciwstawi¢ si¢ spoleczenstwu i dazy¢ do zgodnego z jej pragnieniami zycia i mitosci.
Promien zachodzqgcego stonca (Yimo xiyang) to pierwsza aria Zijun, wyrazajaca jej emocje, gdy
po wyrwaniu si¢ z klatki swojej rodziny podaza ku upragnionemu szczgsliwemu zyciu.

Aria Coz ja zobaczytam? (Wo kanjian le shenme?) jest $piewana przez Zijun w scenerii
Lata po emocjonalnym 1 glebokim wyznaniu Juanshenga. Juz pierwsze, nieco pospiesznie
za$piewane zdanie ukazuje niezmierne poruszenie i1 nastrdj szcze$cia Zijun po ustyszeniu
wyznania Juanshenga. W miar¢ rozwoju arii wszystkie obawy Zijun rozpraszajg si¢ i bohaterka
zanurza si¢ w stodyczy szczescia.

W operze Zatoba to wiasnie duet Kwiat wisterii (Ziteng hua) najlepiej wyraza mito§¢
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Juanshenga, melodia buduje tu sceng jak ze snu, 1 to ostatecznie ta stodka scena staje si¢ sennym
wspomnieniem, splatajagcym w jedno pigkno 1 bol.

Duet Kwiat wisterii ma forme piesni dwuczesciowe] 1 jest piesnig polifoniczng o wspolnej
dla obu glosow melodii. Jego temat przewija si¢ przez cata opere i stanowi jej rdzen. Ten temat,
w przepelniony uczuciem sposdb wyrazajacy nadzieje Juanshenga i Zijun i ich dazenie do
pigknej mitosci, jest nie tylko obecny w niektorych partiach $piewanych przez Zijun
1 Juanshenga, ale takze zmienia si¢ w miar¢ rozwoju fabuly i przenika sobg calg opere. Idee
kompozytorskie Kwiatu wisterii tacza w sobie udane doswiadczenia XX-wiecznej opery
chinskiej 1 opery zachodniej i czerpig ze specyficznych cech i stylu pies$ni artystycznych lat

trzydziestych, 1 staly si¢ wzorem dla lokalnej opery o tematyce mitosnej. Utwor jest regularny,
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o repetytywnym charakterze, wdzigczny 1 poruszajacy. Muzyka jest prosta i zwinna, bez
skomplikowanych zmian, petna polotu i urokliwa. Wérdd piesni Zijun jest jeszcze jedna,
Promien zachodzgcego stonca (Yimo xiyang), w tonacji o sekunde wielka wyzszej niz Kwiat
wisterii, 1 takze opiewajaca niewinng mito$s¢ dwojki gldéwnych bohateréw. Obie piesni tworza
wzajemny kontrast, przy czym Promien zachodzqcego stonca stanowi artystyczne tto Kwiatu
wisterii.

W scenerii Jesieni widzimy Zijun, ktéra przygotowata obfita kolacje dla wracajacego
z pracy Juanshenga i sprzatajac ze stotu $piewa ari¢ Radosne oczekiwanie (Xinxi de dengdai).
Pogodne G-dur, allegro oraz uzycie staccato - wszystko to stluzy do wyrazenia radosnego
nastroju Zijun. Zijun jest w nim calkowicie zanurzona, przepehia ja bezgraniczny entuzjazm
wobec milosci i1 zycia rodzinnego i tesknie czeka na cudowng przysztos¢. Cala ta aria jest od
poczatku do konca wypelniona pozytywna energia.

Jednak kazda rzecz ma dwie strony i tak samo jest z porami roku. Jesien to petna btogosci
zlota jesien, ale tez ponury jesienny wiatr. Po zbudowaniu mitosnego gniazda, zycie dwojga
zakochanych uktada si¢ bardzo dobrze, ale ich dazeniu do wolnosci i rownosci towarzyszy
ogromna presja ze strony spoteczenstwa. Zijun stopniowo zmienia si¢ z niewinnej dziewczyny
w zgorzknialg mtoda kobietg, co jednoczesnie zapowiada tragiczny kierunek rozwoju fabuty.

W dniu jej urodzin, ktére powinny by¢ okazja do radosnego $wigtowania, Zijun przepetnia
niepokdj. Zwierza si¢ ze swoich mysli Juanshengowi. Wigkszo$¢ przyjaciét Juanshenga juz ich
nie odwiedza, zona wlasciciela zawsze patrzy na nich z pogarda, a ludzie dookota zdajg si¢
ciagle o czyms$ rozprawiac... Zijun czuje si¢ niespokojna. Byto dla niej jasne, Ze jesli chce si¢
wolnej 1 rownej mitosci, to z pewnoscig napotka si¢ na przeszkody, ale nie spodziewata si¢ tego
typu trudnosci, po cichu osaczajacych czlowieka. Juansheng jednak bagatelizuje calg te
sytuacje 1 prosi Zijun, by nie przejmowata si¢ opiniami innych ludzi, niech sobie o tym
dyskutuja, ile chca. Postawa Juanshenga dodaje jej odwagi i obawy Zijun rozwiewaja sig.
Jednak gdy oboje pija wino $wietujac urodziny Zijun, radosny nastrdj przerywa pukanie do
drzwi. Jest to list z biura - Juansheng zostal zwolniony z pracy. Para bohaterow, ktorych zycie
i tak bylo finansowo trudne, traci jedyne Zrédio dochodéw. Zijun zndéw traci wiare, ale
ponownie odzyskuje ja widzac nieustepliwg determinacje Juanshenga. Widzimy, ze cho¢ Zijun
jest psychicznie bardzo krucha, to nadal wierzy w dazenie do mito$ci i mimo wielokrotnych
ciosOw wcigz si¢ nie poddaje. Lecz dobry czas nie trwa dlugo: wysytane przez Juanshenga
rekopisy sg zwracane, a powodem jest wiasnie ich wolny zwigzek.

Szum wiatru (Feng xiaose) jest arig §piewang przez Zijun w drugiej czesci Jesieni. Tworca

postuguje si¢ jesiennymi motywami, by wyrazi¢ gorycz i zamgt obecne w sercu bohaterki. Aria
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Szum wiatru ma forme piesni trzyczesciowej wielkiej. Juz od poczatku czujemy, zarowno ze
wzgledu na tekst, jak i faktur¢ akompaniamentu, Ze nastr6j Zijun jest posepny jak jesienny wiatr.
Jej szlochajacy $piew natychmiast daje widzom poczué, ze dawna niewinna i naturalna Zijun
znikneta. W obliczu cierpienia 1 niepowodzen, Zijun stopniowo dojrzata i nastgpita w niej
emocjonalna przemiana. Zijun nie rozumie, dlaczego zycie tak jg traktuje. Cata aria wyraza
zyciowe zagubienie Zijun.

Zlote jesienne swiatlo (Jinse de qiuguang) to druga partia solowa Juanshenga. Odgrywa
ona niezwykle wazng role w catej operze. W tej arii duza role w oddaniu uczu¢ odgrywaja
kontrasty dynamiczne. Pierwsza czg$¢ przedstawia "rozczarowanie, zagubienie 1 bezradnos$¢"
Juanshenga, co jest ukazane poprzez jego cichy monolog, jakby on sam nie rozumiat, dlaczego
wydarzylo sie to, co si¢ wydarzylo. Oczywiscie w trakcie tego monologu sa momenty
wiekszego 1 mniejszego napigcia emocjonalnego, ale zmiany w dynamice mieszczg si¢
wszystkie w zakresie piano. W drugiej czesci ze wzgledu na konieczno$¢ oddania nastroju
dynamika w poréwnaniu z cz¢$cig pierwsza zostaje wyraznie wzmocniona, tak by moc oddaé
nastgpujace w jej trakcie pobudzenie emocjonalne Juanshenga. W koncowej czesci nastgpuje
powrot do dynamiki w zakresie piano, az do ostatniego ppp, ktére ma odzwierciedla¢ scene
powolnego oddalania si¢ "jesiennego $wiatta". Ponadto kompozytor w partyturze zastosowat
takie oznaczenia jak "z rozczarowaniem", "mgliscie", "zarliwie", "nami¢tnie" czy "blagalnie",
ktére w odpowiedni sposdb nakreslajg rozumienie emocji danego odcinka przez kompozytora.
Wykonawca musi rzetelnie uchwyci¢ znaczenie kazdego z tych oznaczen, aby moc precyzyjnie
1 wlasciwie poja¢ ostateczny sens emocjonalny calej piesni.

Tekst Zimy tworzy wyrazny kontrast z Jesienig, zarbwno pod wzgledem tresci, jak
1 odcienia emocjonalnego. Juansheng jest bezradny wobec nietrwalosci pieknych chwil. W
obliczu nadchodzacych jeden po drugim zyciowych ciosdéw, Juansheng nie analizuje swoich
problemow, lecz uparcie bierze na cel Zijun. W tym momencie Zijun nie ma juz sity walczy¢
1 krzycze¢, odpowiada Juanshengowi bardzo krotko, lub wrgcz chee co$ powiedzied, lecz sie
od tego powstrzymuje. Zycie ich dwojga, zgnebionych przez otoczenie, staje sie coraz bardziej
nieszczgsliwe. W obliczu tej poranionej milosci, w obliczu Zijun, Juansheng ostatecznie
wybiera milczenie. Po Ztowrogim milczeniu (Kepa de chenmo), Zijun podejmuje ostatnig probe
walki. Nie chce w ten sposob zakonczy¢ starannie przez nich pielegnowanej mitosci. Jednak jej
pokorne blagania rozbijajg si¢ o obojegtnos$¢ Juanshenga. Juansheng stracit entuzjazm do mitosci,
a jego wizerunek zaczyna mie¢ lekko negatywny posmak. Chcac przetrwaé w spoteczenstwie,
w koncu przestaje stawia¢ czola presji i porzuca niegdys z trudem wywalczona, wolng 1 rowng

mito$¢. Nieczulo$¢ Juanshenga staje si¢ ostatnig kropla, ktéra przelewa czarg wytrzymatosci

90



Zijun. Jego odejscie sprawia, ze wszystkie marzenia Zijun o wolnej mitosci pekaja jak banka

mydlana, a ona sama staje si¢ jakby pozbawiong duszy skorupa.
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Nieszczesny Zywot (Bu xing de rensheng) jest niezwykle znana arig operowa i jest to
ostatnia aria, ktorg Zijun $piewa przed rozstaniem z Juanshengiem. Gdy ucichnie nattok mysli
1 minie pomieszanie uczu¢, cztowiek wchodzi w stan, gdy jego umyst i serce sg jak wystygly
popidt. W tej arii Zijun jest wlasnie w takim stanie, a jej emocje zmieniajg si¢ bardzo czgsto.
W pierwszym zdaniu arii wystepuja takie stowa jak: "cisza", "mro6z", "rozdarcie", "dotkliwy
bol", "blizny". Zijun placze czujac krancowa rozpacz. Gdy czlowiek jest absolutnie
zrozpaczony, jego serce staje si¢ catkowicie puste. W miarg rozwoju arii, emocje Zijun szybko
si¢ zmieniajg, momentami jest podekscytowana, momentami przerazona. Jestesmy swiadkami
erupcji emocji wynikajacych z wewngtrznych zmagan i z zalu do okrutnego spoteczenstwa.
Ostatni fragment arii stanowi repryzg. Przy tworzacym tlo akompaniamencie kolejny raz
nastepuje silnie kontrastowa przemiana emocjonalna bohaterki. Serce Zijun znowu wypetnia
pustka 1 w $piewie Zijun powraca melodia tematu przewodniego. Cata piesn konczy sie¢
w dynamice piano. Zijun jest juz kompletnie zdruzgotana. Nie ma juz nadziei na mito$¢ i jest
calkowicie rozczarowana okrutnym spoleczenstwem.

Zijun odchodzi, by juz nigdy nie wroci¢. Juansheng bardzo cierpi z tego powodu
1 przepetia go poczucie winy. To posrednio pokazuje, ze Juansheng jest rowniez jedynie ofiarg
epoki.

W tych kilku reprezentatywnych ariach i duetach emocje Juanshenga i Zijun wielokrotnie
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si¢ zmieniajg. To wilasnie z powodu zlozonego $wiata wewnetrznego dwojga bohaterow
i r6znorodnosci ich do§wiadczenia mitosci w roznych jej fazach, muzyka tej opery jest zarowno
liryczna, jak 1 pelna dramatyzmu. Z perspektywy makro, patrzac na cato$¢ opery, zauwazamy,
ze podzial na pory roku wyznacza rytm emocjonalnych przejs¢ z jednej fazy mitosci do kolejne;.
Za$ z perspektywy mikro, gdy przygladamy si¢ poszczegdlnym fragmentom dzieta, w calej
operze widzimy liczne emocjonalne przemiany bohaterow zachodzace w poszczegdlnych
ariach. Posta¢ operowa nie moze si¢ oby¢ bez przemian emocjonalnych. Sprawiaja one, ze dana
postac staje si¢ wielowymiarowa i zywa. I na odwro6t, jesli posta¢ jest pozbawiona emocji,

stanie si¢ martwa, a kreacja postaci nieuchronnie skonczy si¢ porazka.

3.3.2.3 Tematy przewodnie

Temat przewodni to centralna idea, ktorag ma wyrazaé dzieto artystyczne, ogolnie nazywa
si¢ tak gtowne elementy tresci. ,,Glownym uciele$nieniem tematu opery jest zazwyczaj jej
gléwny bohater — czyli esencja wizerunku ujawniona przez jego osobowos$¢, jego duchowe
przemiany, zakonczenie jego losow”*®. Z punktu widzenia procesu tworczego, temat przewodni
moze by¢ motywem, ktory stanowit pierwotng inspiracje tworcy dzieta operowego. Biorac taki
motyw jako punkt wyjSciowy, kompozytor dolacza do niego wiasne obserwacje
1 do$wiadczenia zyciowe, w oparciu o tworcze natchnienie, uruchamia artystyczng wyobrazni¢
1 korzystajac z rozmaitych $rodkow artystycznego wyrazu, tworzy pelnowymiarowe dzieto
operowe. Ow motyw, ktéry poczatkowo poruszyt wyobraznig artysty, w procesie tworczym
pehit role inspiracji, natchnienia, stajgc si¢ duchowg esencja 1 przewodnig mysla powstajacego
dzieta. Tematy przewodnie w operze ukazywane sa za pomocg muzyki. Ponizej przedstawiona
zostanie analiza ,,tematéw muzycznych” w obu operach, co pozwoli lepiej zrozumie¢ ich role
w dziele operowym.

Poprzez tragiczny romans kurtyzany powies¢ Dama kameliowa obnaza zepsute zycie
francuskich wyzszych sfer epoki monarchii lipcowej w Francji. Stanowi przepelniony
cierpieniem akt oskarzenia obtudnej moralnosci arystokracji 1 burzuazji. W historii literatury
francuskiej jest to pierwszy utwor, w ktoérym prostytutka (kurtyzana) jest gldéwna bohaterka.
W Damie kameliowej czytelnik odnajdzie kilka zywych 1 wyrazistych wizerunkow

artystycznych, a najbardziej wyeksponowanym 1 zapadajagcym w pamigc z nich jest oczywiscie

4 Ju Qihong & %2, Geju meixue lungang (KJEFZ22 1 4N; Zarys estetyki opery), Hefei, Anhui Wenyi
Chubanshe, 2002, s.44.
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ten tytutowej bohaterki, damy kameliowej. Jest ona pigkna, inteligentna i dobra, a mimo ze
stala si¢ ,,kobietg upadla”, wciagz zachowuje czysta, szlachetng duszg.

Z pasja 1 nadziejg szuka w zyciu prawdziwej mitosci, a kiedy ta jej nadzieja umiera, bez
wahania si¢ pos§wigca, aby ktos$ inny mégt cieszy¢ si¢ petnig zycia.

Wszystko to sprawia, ze obraz tej pogardzanej przez ludzi kobiety lekkich obyczajow
promieniuje nieziemskim blaskiem, do tego stopnia, ze kiedy ludzie wspominaja stowa ,,dama
kameliowa” pierwsze, co przychodzi na mysl, to nie ngdzna prostytutka, ale pickna, urocza
1 godna wspdlczucia kobieta.

Opera kontynuuje gtowng ide¢ powiesci 1 jest dzi$ jednym z cieszacych si¢ najwiekszym
powodzeniem klasykéw w §wiecie opery, a jej sukces sprawil, ze i Dama kameliowa stata si¢
znana na catym $wiecie.

Analiza tematow muzycznych w operze Traviata

Cho¢ uwertura w zapisie nutowym posiada cztery krzyzyki przykluczowe (E-dur), to
rozpoczyna si¢ w tonacji h-moll (zapowiada tym samym temat z aktu III, towarzyszacy
ostatnim chwilom Violetty), w ktorej utrzymuje si¢ przez 16 taktow. Pozostate 33 takty sa
w tonacji E-dur i wprowadzaja stynng melodi¢ Amami, Alfredo z aktu II.

Zgodnie z opiniami réznych krytykow muzycznych, uwertura stanowi portret gtownej
bohaterki. Na przyktad Julian Budden uwaza, iz ozywiona kontrapunktowa partia skrzypiec
reprezentuje frywolno$¢ kurtyzany, podczas gdy gleboka barwa wiolonczeli oddaje bol
porzucenia zycia w luksusie na rzecz mitoéci do Alfreda. Tego rodzaju kontrast odzwierciedla
wewnetrzny konflikt Violetty, dlatego tez w opinii Budden, uwertura stanowi ,,portret
muzyczny gtéwnej bohaterki opery”.*” Wedhug innego krytyka, Paolo Gallarati, ,,uwertura jest
streszczeniem niezwyklej drogi odkupienia Violetty, opisujagcym cierpienie (muzyczny temat
choroby) i mito$¢ (temat Amami, Alfredo)”.*® Podsumowujac, mozna powtorzyé za Fabrizio
Della Seta, iz Uwertura odmalowuje wizerunek bohaterki z trzech perspektyw: cierpienia,
pelnej pasji mitosci oraz zycia kurtyzany.*°

Relacje tonika-dominanta odgrywaja kluczowg rolg w poczatkowej fazie opery. Uwertura
rozpoczyna si¢ w tonacji h-moll, bedacej wiodaca tonacja molowa. Nastepnie przechodzi do E-
dur, a w akcie pierwszym do A-dur. Seria zstgpujacych interwatow kwinty wprowadza

stuchaczy w opowies¢, przywodzac na mysl schodzenie po stopniach schodow do salonu

47 Julian Budden, Le opere di Verdi, vol. II, EDT Musica, Torino, 1986, s. 140-141.

48 Paolo Gallarati, I/ preludio della "Traviata", in "Sentir e meditar. Omaggio a Elena Sala Di Felice", a cura di
Laura Sannia Nowé, Francesco Cotticelli, Roberto Puggioni, Aracne, Roma, 2005, s. 293.

49 Giuseppe Verdi, La Traviata, Schizzi e abbozzi autografi, Commento critico a cura di Fabrizio Della Seta, Parma,
2002, s. 19-21.
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Violetty. Nie sposob przeoczy¢ podobienstwo tego zabiegu do sposobu narracji Aleksandra
Dumasa syna.*°

W uwerturze, tonacja h-moll reprezentuje $mier¢, podczas gdy tonacja E-dur symbolizuje
mitos¢ Violetty. Tego rodzaju poréwnanie odzwierciedla pierwotng koncepcje, ktorg Verdi
pragnat wcieli¢ w zycie tytutujac swoja opere Amore e Morte®* (przez odrzuceniem tego tytulu
przez cenzora®?). W drugim akcie, temat mitoéci utrzymany jest w tonacji F-dur (4dmami,
Alfredo), a w preludium do aktu III, temat $mierci pojawia si¢ w tonacji c-moll. W Traviacie
temat $mierci odgrywa decydujaca role, powstrzymujac rozwoj tematu mitosnego.>

Wedlug Martina Chusida, tonacja F-dur odgrywa wiodaca role, jest bowiem kluczowa dla
gry milosnej. Wszystkie najwazniejsze fragmenty opery dotyczace mitosci migdzy Alfredem
i Violetta, nawet te opisywane przez osoby trzecie, utrzymane sa w ten tonacji: Sempre Alfredo
a voi pensa (Gastone), Un di, felice, eterea (Alfredo), E strano..., Ah, fors'é lui...", Pii non
esiste, or amo Alfredo..., Amami Alfredo (Violetta).>*Ostatnim razem, kiedy Verdi stosuje w
Traviacie tonacj¢ F-dur jest moment gdy Alfredo otrzymuje list od Violetty.

Guglielmo Barblan zauwaza z kolei, ze niektore sceny potaczone sg za pomoca tonacji Es-
dur. Ponadto, warto zwrdci¢ uwage na podobienstwa miedzy stynng melodig Alfreda Di
quell’amor i najpiekniejsza melodiag w wykonaniu Violetty, Amami, Alfredo.*

Wazna rol¢ w omawianej operze odgrywaja zaleznosci poéttonowe. Akt drugi rozpoczyna
si¢ w tonacji A-dur, a konczy w tonacji As-dur, akt trzeci rozpoczyna si¢ w c-moll, a konczy
w des-moll, co stanowi symetryczng strukturg. Modulacje miedzy tonacjami c-moll i des-moll
w duecie Violetty i Germonta w II akcie zapowiadaja analogiczne modulacje w akcie trzecim.
W pierwszym przypadku pryst sen bohaterki o mito$ci, w drugim kresu dobiegtlo jej zycie.

Nowela Zafoba opowiada histori¢ pary kochankéw, ktorzy przetamuja okowy feudalizmu
tylko po to, by ich zycie malzenskie skonczyto si¢ rozczarowaniem, rozpadem ich zwiazku,
Smiercig kobiety oraz zranieniem mezczyzny. Utwor doglebnie analizuje serca i1 umysly
intelektualistow Ruchu Czwartego Maja, ukazuje ich losy, bada realno$¢ wolnej mitosci

w owczesnych Chinach, oraz bezposrednio odnosi si¢ do kwestii wyzwolenia kobiet

%0 Emilia Pantini, Romanzo, teatro, libretto, opera: le quattro incarnazioni de La dame aux camelias, in “La vera
storia ci narra: Verdi narrateur/Verdi narratore, a cura di Camillo Faverzani, Atti del convegno internazionale
(Saint-Denis, Université Paris, Institut National d'Histoire de 1'Art, 23-26 ottobre 2013), s. 228-229

51 Emilia Pantini, (2013), s. 230

52 Julian Budden, Le opere di Verdi, vol. II, EDT Musica, Torino, 1986, s. 140-141

53 Emilia Pantini, (2013), s. 230

54 Martin Chusid, Drama and the key of F major in “La Traviata”, Atti del III Congresso Internazionale di studi
verdiani, giugno 1972, s. 89 — 108

%5 Guglielmo Barblan, L'intimismo della “Traviata”, in Il grande Ottocento, in Storia dell'Opera, a cura di Alberto
Basso, UTET, Torino 1977, vol. II, ss. 320-329
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Juansheng jest uciele$nieniem intelektualisty spod znaku Ruchu Czwartego Maja, petnego
ideatow 1 poszukujacego wolnosci. Nauczyl on wiele Zijun, ale w uczuciach jest osoba
niewdzigczng i ucieka przed problemami w codziennym zyciu. Wiele z jego wad jest wspolnych
dla intelektualistow: jest tchorzliwy i nieSmialy, lubuje si¢ w fantazjowaniu, ucieka od
odpowiedzialnos$ci, méwi jedno, a czyni co$ innego.

Z kolei Zijun pod wptywem wzniostych idealdéw Juanshenga stopniowo emancypuje si¢
intelektualnie 1 mozna powiedzie¢, ze staje si¢ madrag kobietg. Jednak w codziennym zyciu
skromna pensja Juanshenga nie wystarcza na utrzymanie rodziny i niezaleznie od tego, jak
radykalne byty jej dazenia przed slubem, po §lubie w obliczu finansowych trudnosci i pod
presja spoteczenstwa jest skazana na zajmowanie si¢ domem. Jej tragedia jest oskarzeniem sit
feudalizmu powodujacych opresje kobiet.

Analiza tematéw muzycznych w operze Zatoba

Budowa Ztozona forma dwuczg¢sciowa

1 poziom Temat Wstep A B Koda
tragiczny

2 poziom a-al-b a+tb c+d

Takty (1-8)-(9-15)- | 32-35 (36-43)+(44- | (52-59)+(60- | 68-78
(16-31) 51) 68)

Tonacja cis-moll — D- | H-dur (gléwna melodia w skali H-Gong)
dur -H-dur

Tabela 3. Budowa uwertury do opery Zafoba

Uwertura do opery Zafoba wykazuje pod wzgledem budowy liczne podobiefistwa do
uwertury w Traviacie. Jak wynika z powyzszej tabeli, odznacza si¢ ono budowa dwuczesciowa.
Cze$¢ pierwsza wprowadza ,temat tragiczny”, a cze$S¢ druga - ,temat mitosny”. Temat
tragiczny rozpoczyna si¢ w tonacji cis-moll, by na poczatku frazy b, tj. w takcie 16 przej$¢ do
tonacji D-dur. Od taktu 26 nastepuje modulacja do tonacji H-dur, zapowiadajaca temat mitosny
1 zaznaczajaca koniec modulacji tonalnych. Temat mitosny zbudowany jest ze wstepu, czgsci
A1 B oraz kody. Cho¢ z punktu widzenia struktury harmonicznej w cato$ci utrzymany jest
w tonacji H-dur, to gtéwna melodia nosi wyrazne znamiona pentatonicznej skali H-Gong.

Chinska pentatonika odnosi si¢ do skali pigciostopniowych, wyksztatconych
w starozytnych Chinach 1 znajdujacych swoje zastosowanie w chinskiej muzyce dawnej oraz

w muzyce ludowej. W oparciu o nie wypracowano z czasem caly system muzyczny. Pie¢ stopni,

95



wchodzacych w sktad skali nosi nastepujace nazwy: & (gong), i (shang), ffi(jiao), f#(zhi),
M (yw).

fLS i fil it H CED

Ryc. 8. Ilustracja odlegtosci interwatowych w skali pentatonicznej

Skala H-Gong w uwerturze to skala zbudowana w oparciu o przedstawiony powyzej
schemat, z dzwigkiem h jako tonika. (System pentatoniczny jest niezwykle obszernym tematem,
nie stanowi jednak zasadniczego przedmiotu niniejszej dysertacji, dlatego tez zagadnienie to
nie zostanie tutaj rozwini¢te.) Na podstawie powyzszych przyktadéw zauwazyé mozna, ze
tworzac opere Zatoba, Shi Guangnan inspirowal sie Traviatg w zakresie technik
kompozytorskich, jednakze wlaczyt do swojego dzieta liczne elementy tradycyjnie chinskie,
wyznaczajac tym samym nowg droge rozwoju chinskiej opery narodowe;.

Temat tragiczny i temat mitosny przewijaja sic przez cata opere Zaloba.
Najistotniejszym miejscem, w ktdrym ponownie pojawia si¢ temat tragiczny jest preludium do

aktu trzeciego Zima:

Przyktad nutowy 2. Temat tragiczny w uwerturze Temat tragiczny w preludium do aktu Zima

Ponowne pojawienie si¢ tematu tragicznego w preludium do aktu Zima symbolizuje
zblizajgcg si¢ wraz z mroznym zimowym wiatrem tragedi¢ bohaterow.

Temat mitosny rozbrzmiewa w operze Zatoba 13 razy, mozna wiec powiedzieé, ze jest

jej melodig sztandarowa. Ponadto warto zauwazy¢, ze przesycony on jest elementami muzyki
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chinskiej. W oparciu o materiat tego tematu powstal m.in. duet Kwiat wisterii w akcie Lato oraz

aria Zijun Promien zachodzqcego stonca. Spotkaly si¢ one z entuzjastycznym przyjeciem

1 szybko weszty na state do chinskich podrecznikow $piewu.

Ponizej dla poréwnania zestawione sg przyktady tematu milosnego w uwerturze, arii

Promien zachodzgcego stonca 1 duecie Kwiat wisterii.

]
Fad [y
ﬁmiqfaﬁﬂ g LEay (B—B) Gl (AR (Bm—m)

Przyktad nutowy 3. Temat mitosny w uwerturze (takty 36-68)

T s m (mAMD K/
(FRAMBA)D

25

Przyktad nutowy 4. Aria Zijun Promien zachodzgcego stonca
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W arii tej zaobserwowa¢ mozna pewien zabieg agogiczny. Tempo okreslone jest jako
moderato piu lento, podczas gdy uwertura utrzymana jest w tempie moderato. Ponadto,
nieznacznie zmieniona melodia czes$ci B tematu mitosnego z uwertury pojawia si¢ w preludium
do arii, wprowadzajac cze$¢ A tego tematu. Tego rodzaju srodki artystyczne odmalowujg przed

widownig urzekajaca sceneri¢ skapang w cieptym blasku zachodzacego stonca. Gdy Zijun

zaczyna $piewaé, rados¢ pltynaca z mitosci przemawia prosto do serca odbiorcy.

Przyktad nutowy 5. Fragment duetu Kwiat wisterii z aktu Lato: preludium (takty 1-7), partia solowa (od taktu 9),
partia ansamblowa (od taktu 48)

Pojawiajacy si¢ tu w taktach 1-47 temat mitosny przedstawiony jest podobnie jak w arii
Promien zachodzgcego stonca, jednak w partii solowej kompozytor dodat subtelne ozdobniki,
dzieki czemu jeszcze lepiej oddaje drzenie mlodych zakochanych serc (vide Przyktad nutowy
5, takty 9 1 11). Od taktu 49 do konca temat realizowany jest oboje solistow, ktorych glosy
wzajemnie si¢ przeplataja. Pod wzglgdem agogiki, cato$¢ utrzymana jest w tempie moderato
piu lento, ktore podkresla ptynno$¢ melodii tematu mitosnego w akcie Lato.

Przeplatajacy si¢ przez cala oper¢ temat mitosny jest technika kompozytorska
zaczerpnigty przez Shi Guangnana z Traviaty 1 innych oper zachodnich. Za pomocg zabiegéw
agogicznych 1 wariacji kompozytorowi udato si¢ odda¢ zmiany zachodzace w mitosci
bohateréw w zaleznos$ci od okolicznos$ci, co stanowi niezwykle istotny element w wyrazeniu

centralnej mysli catej opery.
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3.3.3 Racjonalne rozplanowanie punktow kulminacyjnych

W sztuce operowej ,.kazdy akt i kazda scena moga stworzy¢ swoj wilasny punkt
kulminacyjny, nawet aria ma swoja kulminacje.”*

W przypadku odcinkow muzycznych, takich jak arie czy partie ansamblowe, punkt
kulminacyjny znajduje si¢ zwykle na koncu lub w finale, a towarzysza mu najwyzsze dzwieki
danej partii. W poczatkowej czg$ci utworu trzeba zbudowaé odpowiednie fundamenty, ktére
sprawia, zeby w momencie kulminacyjnym emocje mogty siegna¢ zenitu.

Dobre dzieto sztuki powinno by¢ racjonalne w rozplanowaniu punktow kulminacyjnych,
w przeciwnym razie osiggniety efekt bedzie powierzchowny, pusty i pozbawiony glebszej tresci.

W operze Traviata Violetta jest centralng postacig utworu, a linia rozwoju punktow
kulminacyjnych 1 konflikty dramatyczne w calej sztuce opieraja si¢ gtownie na jej przezyciach.
Alfred, druga centralna osoba w sztuce, jest kluczowa postacia powodujaca emocjonalne
wzloty i upadki Violetty. Ponizej postuzymy si¢ przyktadami partii gtownego bohatera, Alfreda
1 przeanalizujemy, jak rozplanowane sg one jako punkty kulminacyjne i jak stuza punktowi
kulminacyjnemu sztuki jako cato$ci.

Brindisi Libiamo ne' lieti calici to pierwszy duet Alfreda w spektaklu. Duet ten stanowi
pierwszy punkt kulminacyjny catej sztuki, Spiewany na poczatku opery, po tym jak kolejno
pojawily si¢ niektére z postaci, i stuzy przedstawieniu publicznosci gtownych bohaterdw,
Alfreda i Violetty.

Un di felice eterea, drugi duet Alfreda w sztuce, w ktorym wyraza on swoje gorace uczucie,
jest poniekad emocjonalnym punktem kulminacyjnym dla postaci Alfreda w pierwszym akcie
1 tworzy tto dla kulminacji pierwszego aktu (aria sopranowa E strano... Ah, fors'e lui).

W otwarciu drugiego akt Alfred w cantabile Dei miei bollenti spiriti oznajmia, ze nigdy
w catym zyciu nie byt szczg$liwszy.

W tym momencie Alfredo 1 Violetta sg juz ze sobg trzy miesigce, mieszkajg na ustronnych
przedmiesciach, dokad przeprowadzili si¢ po tym, jak Violetta zdecydowala si¢ porzucic¢
dotychczasowe zycie w luksusie. Szczerze sobie oddani, wioda prawdziwie szczegsliwe zycie.
Aria ta ukazuje szczero$¢ uczu¢ Alfreda wzgledem Violetty oraz rados¢, ktora nie sposob
wyrazi¢ stowami. Verdi po mistrzowsku odmalowal muzyczny portret ogarnigtego glebokim

uczuciem bohatera.

%6 Ju Qihong & %2, Geju meixue lungang (FKJEFZ22 1 4N; Zarys estetyki opery), Hefei, Anhui Wenyi
Chubanshe, 2002, s.125.
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Wstep Recytatyw Aria
1-12 13-24, 25-37 38-67
a a-C, Des-Es:V Es

Tabela 4. Budowa i charakterystyka tonalna Dei miei bollenti spiriti

Dei miei bollenti spiriti sktada si¢ z trzech czes$ci: wstgpu, recytatywu i arii. Wstep
utrzymany jest w tonacji a-moll, w recytatywie nastepuja cze¢ste zmiany tonacji, natomiast aria
jest w tonacji Es-dur. Zastosowany we wstepie szesnastkowy akompaniament w postaci
akordow roztozonych nadaje melodii zywego charakteru, kreujac nastréj odpowiedni do

opowiadanej w recytatywie historii.
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Przyktad nutowy 6. Wstep do Dei miei bollenti spiriti

Melodia partii wokalnej w pierwszej czesci recytatywu jest stosunkowo stonowana, sktada
si¢ przede wszystkim z powtarzajacych sie¢ dzwiekéw 1 interwatdéw sekundowych. Poczatek
recytatywu (13-17) utrzymany jest w tonacji a-moll. W pierwszej frazie (takty 11-14)
zaobserwowac¢ mozna schemat harmoniczny V-I-1V, a partia wokalna 1 partia akompaniamentu
prowadza swego rodzaju dialog. Najwyzszy dzwiek pierwszej frazy nie przekracza el, co
stanowi bardzo komfortowy rejestr dla glosu tenorowego. Ponadto w akompaniamencie

realizowana jest w tym samym momencie pauza, potegujac efekt kreowanego przez tenora
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wizerunku.

Pierwsza polowa drugiej frazy (obejmujaca takty 15-17) jest paralelna do pierwszej frazy
1 odznacza si¢ schematem I-IV-I. W taktach 18-24 nastgpuje przej$cie do réwnoleglej tonacji
durowej, a w akompaniamencie stycha¢ dominante C-dur. W taktach 18-22 melodia odznacza
si¢ plynnoscig i zastosowaniem powtarzajacych si¢ dzwigkoéw. Jej melorecytacyjny charakter
daje wyraz zauroczeniu ukochana, ktore trudno ubra¢ w stowa. Partia akompaniamentu stanowi
tto, a jej urwanie w takcie 22, gdy linia melodyczna partii wokalnej siega najwyzszego dzwigku
(gl), pozwala glosowi solisty wybrzmie¢. Nastepnie melodia zaczyna stopniowo opadac

1 cichnac¢.
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Przyktad nutowy 7

Takty 25-37 stanowig druga czg$¢ recytatywu, odznaczajacg si¢ wigkszym
zrdznicowaniem linii melodycznej, z wykorzystaniem interwalow oktawy, seksty i tercji.
W taktach 25-28 partia wokalna 1 partia akompaniamentu wzajemnie si¢ uzupelniaja, ale
w odrdznieniu od pierwszej czgsci (takty 18-22), zjawisko to ma miejsce w obrebie frazy. Pod
wzgledem agogicznym, czg$¢ ta rozpoczyna si¢ w tempie andante. Takty 25-28 wcigz
utrzymane sg w tonacji C-dur. W tym miejscu tempo zmienia si¢ z andante na adagio. W takcie
29 nastepuje modulacja do Des-dur, a og6lny schemat harmoniczny to [-IV-I. Melodia konczy
si¢ na dominancie tonacji Des-dur, czyli subdominancie tonacji Es-dur. W taktach 29-36
akompaniament ponownie petni role tla, cho¢ w porownaniu z analogicznym
akompaniamentem z cze¢$ci pierwszej, jest bardziej zroznicowany harmonicznie. Po osiggnieciu
punktu kulminacyjnego w takcie 32 (dzwiek asl), melodia zaczyna opada¢. Akompaniament

prowadzi do dominanty tonacji Es-dur, stanowigc pomost do tonacji arii.
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W arii wyr6ézni¢ mozna trzy czgsci. Cze$¢ pierwsza obejmuje takty 38-46, cze$¢ druga

stanowi krotka czes$¢ przejsciowy (takty 47-50), a trzecia ma charakter repryzowy (takty 51-67).
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Przyktad nutowy 9

Czes$¢ pierwsza obejmuje trzy frazy. Linia melodyczna oparta jest o skoki tercjowe

potaczone przejsciami sekundowymi, a dominujacy schemat rytmiczny to rytm kropkowany.

Fraza druga stanowi transpozycj¢ frazy pierwszej o sekund¢ w gore, a melodia rozpoczyna
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si¢ od dzwigku ¢ w oktawie matej. Melodia dwdch pierwszych fraz jest zstepujaca, od b do g
w pierwszej frazie i od z do as w drugiej, natomiast melodia trzeciej frazy ma kierunek
wstepujacy, co tworzy opadajaco-wznoszacg lini¢ melodyczng.

Trzecia fraza rozpoczyna si¢ od dzwigku d1 1 wznosi si¢ do dzwigku g1, by potem zaczaé
opada¢. Dynamika w krotkim czasie ulega wyciszeniu do ppp, co tworzy silny kontrast
dynamiczny i emocjonalny. Akompaniament oparty jest o powtarzajace si¢ grupy szesnastkowe
realizowane staccato, co podkresla liryczno$¢ i $piewno$¢ frazy oraz wewngtrzne poruszenie
Alfreda.

W czesci drugiej (takty 47-50), motyw rozpoczyna si¢ skokiem o interwal kwarty,
a ambitus linii melodycznej miesci si¢ miedzy b w oktawie malej a f w oktawie razkreslne;.
W tym momencie Alfredo przypomina sobie mitosng deklaracje Violetty, co nasila przyptyw
jego emocji. W melodii partii wokalnej zastosowany jest rytm kropkowany oraz liczne akcenty,
ktére nadaja jej dynamizmu i podkreslaja nastrdj, przygotowujac do zblizajacego si¢ punktu
kulminacyjnego.

Cze$¢ trzecia (takty 51-67) sktada si¢ z dwoch paralelnych fraz o podobnym poczatku
1 r6znych zakonczeniach. Melodia rozpoczyna si¢ od interwalu tercji w gor¢ (g-b), co stanowi
lustrzane odbicie melodii z czgéci pierwszej. Nastepnie linia melodyczna wznosi si¢ do dzwigku
asl, a wraz ze wstepujaca melodig rosnie dynamika, prowadzac do punktu kulminacyjnego. Po
nim melodia opada do es, a dynamika ulega stopniowemu wyciszeniu.

Z wykonawczego punktu widzenia, Dei miei bollenti spiriti nie jest tatwe. Szybkie tempo,
skoki interwatowe stawiaja wysokie wymagania wzgledem oddechu i panowania nad glosem.

Jezyk 1 melodia to podstawowe sktadniki tej arii. Wloskie opery wymagaja nie tylko
poprawnej wymowy jezyka wiloskiego, ale rowniez glebokiego zrozumienia tresci Spiewanych
stow 1 zawartych w nich emocji. Ponadto, w wykonaniu tej arii istotny jest sposob laczenia stow,
delikatna artykulacja, wspolgrajaca z wyrazanymi uczuciami.

W celu opanowania tak §piewnej, ptynnej melodii, wykonawca musi nie tylko zaznajomi¢
si¢ z jej ogdlnym przebiegiem, ale rowniez w odpowiednich miejscach zastosowac pewne
techniki wokalne. W czesci A (do taktu 24) melodia spokojnie wznosi si¢ i opada, pozbawiona
jest wigkszych skokow interwatowych. W czgéci tej wykonawca nie powinien przywigzywac
nadmiernej wagi do partii akompaniamentu, poniewaz oparta jest ona gltéwnie na diugo
wybrzmiewajgcych akordach, ktorych celem jest wykreowanie przestrzeni dla gtosu solisty. To
partia wokalna jest tu gtownym no$nikiem ekspresji emocjonalne;.

W taktach 1-37 zaobserwowa¢ mozna wyrazne zmiany dynamiczne i agogiczne. Nalezy

zgodnie z okresleniami wykonawczymi 1 zmieniajacg si¢ faktura akompaniamentu
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dostosowywac¢ gtosnos¢ 1 tempo wykonania. Na przyktad, poczawszy od taktu 13 na pierwszy
plan wysuwa si¢ deklamacyjny charakter recytatywu. Nalezy utrzymac¢ umiarkowang dynamike,
ajednocze$nie przy silnym podparciu oddechowym da¢ wyraz narastajagcemu uczuciu szczescia.
Po takcie 25 nastgpuje wyciszenie emocji, ktoremu powinno towarzyszy¢ odpowiednie
dostosowanie dynamiki i zwolnienie tempa oraz podkreslenie delikatnos$ci barwy.

W takcie 51 ma miejsce punkt kulminacyjny arii (dzwigk asl). Fragment od tego taktu do
kody jest zwienczeniem calej arii, dajacym wyraz ogromnemu tadunkowi emocji Alfreda.
Wykonujac go nalezy zwrédci¢ uwage na dobre rozplanowanie oddechu oraz umiejetne
wykorzystanie dynamiki, tempa, emocji oraz roznego rodzaju technik wokalnych. Na przyktad,
na poczatku taktu 51 linia melodyczna pnie si¢ w gorg, dlatego niezwykle wazna jest kontrola
oddechu.

W takcie 62 rozpoczyna si¢ koda, ktora nalezy wyraznie skontrastowaé w stosunku do
punktu kulminacyjnego. Artykulacja powinna by¢ tagodna, dzwigk subtelny, o lirycznym
zabarwieniu. W tym momencie niezwykle istotna jest umiejetno$¢ szybkiej zmiany nastroju
i odpowiedniego dostrojenia aparatu glosowego.

Cantabile o spokojnej melodii stanowi réwniez preludium do nast¢pujacej po nim
namigtnej cabaletty (Oh mio rimorso). To w Oh mio rimorso nastgpuje pierwszy wybuch
emocjonalny gleboko zawstydzonego Alfreda i jest to punkt kulminacyjny Alfreda w pierwszej
scenie drugiego aktu, ale odgrywa tez w tej scenie rolg wprowadzenia do dalszej akcji.

W drugiej scenie drugiego aktu Alfredo upokarza Violette¢ na oczach wszystkich - jest to
dramatyczny punkt kulminacyjny catej sztuki, i tutaj konflikt dramatyczny osigga swoje
apogeum.

W trzecim akcie punktem kulminacyjnym jest pojawienie si¢ Alfreda na scenie. Gtowni
bohaterowie wyjasniaja sobie nieporozumienia i planujg opusci¢ Paryz, aby znéw w spokoju
wies¢ zycie tylko we dwoje (duet: Parigi o cara). Jest to tez przygotowanie do sceny $mierci
Violetty na koficu opery.

Smier¢ Violetty jest ostatecznym zwienczeniem sztuki, i to wtasnie umiejetne i logiczne
budowanie poprzednich punktow szczytowych sprawia, Ze ostateczny punkt kulminacyjny tak
poteznie porusza serca publicznosci 1 wywotuje u widzow gleboka reakcje emocjonalng.

W operze Zatoba centralng postacig calej sztuki jest meski protagonista Juansheng, ktory
w pierwszym akcie z niecierpliwos$cig oczekuje przybycia Zijun. Poczawszy od arii Juanshenga
Ona skradla me serce (Ta duozou le wo de xin), poprzez duet pomiedzy Juanshengiem 1 Zijun
oraz recytatyw budowane jest tto dla duetu Kwiat wisterii na koncu aktu. Kwiat wisterii jest

punktem kulminacyjnym pierwszego aktu i zostaje w nim sformutowany muzyczny temat catej
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opery. W tym duecie bohaterowie rozkoszujg si¢ szczgsciem swej mitosci.

W drugim akcie Juansheng i Zijun wprowadzaja si¢ do swojego nowego domu, a recytatyw
iich duet pokazuja ich goraca mitos¢ do zycia. Jednakze pospolite uprzedzenia spoteczenstwa
sprawiaja, ze otoczenie wyszydza ich sposob zycia. Juansheng zostaje nastepnie zwolniony ze
stanowiska, ale postanawia znalez¢ inne sposob na utrzymanie, $piewajac Odlecmy ku nowemu
zyciu (Rang women fei xiang xin de shenghuo), co stanowi punkt kulminacyjny drugiego aktu,
w ktorym dwojka mtodych ludzi mimo trudnosci wcigz w sercu zywi nadziejg.

W trzecim akcie, aria Zfociste jesienne Swiatfo ujawnia, ze Juansheng ma przeczucie, ze
zblizaja si¢ z Zijun do konca ich wspolnej mitosnej drogi. Aria ta zapowiada rowniez, co stanie
si¢ dalej.

Aria Zlociste jesienne swiatlo daje wyraz smutkowi Juanshenga, ktory wzbiera w bohaterze
na widok promieni jesiennego stonca. Nowe spojrzenie na Zijun oraz niepewnos¢ wzgledem
wlasnej przysziosci, wywotuja w nim poczucie winy i zalu. Z drugiej strony, wciaz jest
spragniony lepszego jutra.

Sposréd wszystkich arii Juanshenga ta uzna¢ mozna za najbardziej regularng pod
wzgledem budowy. Jest to forma dwuczgsciowa z elementami wariacyjnymi, 14-taktowym
wstepem 1 13-taktowa koda. Powtarzajaca si¢ cze$¢ stanowi wariacyjne przedtuzenie
wyjsciowej struktury dwuczesciowej. Przy jednoczesnym rozwoju elementéw takich jak
dynamika, rytm i tekst, budowa taka pozwolila osiggna¢ odpowiednie napiecie dramatyczne
1 w obregbie prostej formy dwuczgsciowej w pelni ukazacé site konfliktu dramatycznego.

MBS (A Al Je i

A B Al B' B’

I 1 T 1 [ 1 T 1 T 1
&l+||+4‘+('|4‘.||+|)I 4|+q'+|||+:-’ ;lz'i-lll+("y+("+u\-H»1 4|3+0‘!+4|‘+4" (|‘+1'l+(|<+t‘\
14 4 3 4 4 4 4 4 3 4 4 4 3 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 13

Ryc. 9

Pod wzgledem melodyki, w czgsci A dla wyrazenia przygngbienia bohatera, kompozytor
zastosowal melorecytacje charakterystyczng dla recytatywu. Melodia partii wokalnej
praktycznie pozbawiona jest wigkszych skokéw interwalowych. Natomiast melodi¢ tematu
ustysze¢ mozna w partii akompaniamentu, ktora przeplata si¢ z melodig partii wokalne;.
Dopiero w czesci B temat przewodni powraca do partii wokalnej. Tego rodzaju przechodzenie
tematu pomigdzy partia wokalng 1 partia akompaniamentu stanowi jedng z cech

charakterystycznych tej arii 1 nadaje jej wrazenie wielowymiarowosci. Pod wzgledem
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motywow muzycznych, kompozytor w oryginalny sposob zastosowat motyw szesnastkowy w
metrum 3/8, budujac jednoczesnie melodi¢ w oparciu o skok interwalowy i nastepnie pochod
interwalowy w przeciwnym kierunku, co podkresla bol, niepokdj i bezradnos¢ bohatera. Cho¢
po wstepie metrum zmienia si¢ na 2/4, to wcigz pojawia si¢ figura rytmiczna wprowadzona we
wstepie.

W partii wokalnej i partii akompaniamentu na przestrzeni catej arii zaobserwowac¢ mozna
szerokie zastosowanie progresji, pracy motywicznej i wariacyjnych powtdrzen.

Pod wzgledem organizacji tonalnej, aria zbudowana jest w oparciu o nastepujacy przebieg:
D-C-B-F-D. Pomigdzy tonacjami poszczegolnych fragmentow zachodzi albo naturalne dgzenie
albo pokrewienstwo tonacji, co sprawia wrazenie zwi¢zlosci. By jednocze$nie osiagna¢ efekt
wiekszego zroéznicowania i kontrastu, w cze$ci B1 kompozytor zastosowal serie¢ akordéw
alterowanych i przesuni¢¢ modulacyjnych, ktére niepomiernie wzbogacily zastosowana palete
barw.

Warsztat kompozytora widoczny jest rowniez w partii akompaniamentu. Na poczatku
czesci A akompaniament ma postaé triolowych akordow harmonicznych. Akordy harmoniczne
sprawiaja wrazenie sztywnoS$ci 1 stagnacji, ale zastosowanie trioli w duzym stopniu redukuje
ten efekt, podkreslajac jednoczesnie zagubienie bohatera. W czgsci B rowniez przewazaja
akordy harmoniczne, lecz w momentach gdzie w melodii wystepuja dtugie nuty, kompozytor
zdecydowat si¢ wykorzysta¢ akordy roztozone, unikajgc tym samym monotonii. W czes$ci Al
zastosowano technike, w ktorej w lewej rece wystepuja skoki, a w prawej rece akordy roztozone,
co czyni akompaniament bardziej ptynnym i dynamicznym, podkres§lajac zmiang¢ nastroju
bohatera. Warto zauwazy¢, ze akompaniament w czesciach B1 1 B2 stanowi niejako repryze.
Ponowne pojawienie si¢ akordow harmonicznych daje wyraz uczuciom solisty, a jednocze$nie
podkresla spojnos¢ catosci.

Z wykonawczego punktu widzenia, w pierwszej czgsci niezwykle istotna jest kontrola
oddechu, ktéra pozwala na wyrazenie poczucia samotnosci i rozczarowania Juanshenga.

Wazng role¢ w wykonaniu tej arii odgrywa interpretacja emocji. Dlatego oprécz opanowania
dynamiki, niezwykle istotne jest glebokie zrozumienie przezy¢ wewngtrznych bohatera.
Pierwsza cze$¢ arii ma charakter liryczny i1 stanowi kontrast w stosunku do drugiej,
dramatycznej czg¢sci. Wazne jest by nagromadzi¢ w niej emocje, ktore maja pozniej wybuchnad.
Tego rodzaju kontrast ma na celu podkreslenie wewnetrznego zagmatwania bohatera, w ktorym
depresja walczy z nadziejg na lepsza przysztos¢. W takcie 76 nastgpuje zmiana tonacji z D-dur
na pogodne C-dur. Jednocze$nie nastrdj z przygnebienia przechodzi w podekscytowanie. Tekst

,»Ach jesienne $wiatto, ztociste jesienne $wiatlo, dlaczego jeste$ tak ulotne...”, wskazuje ze
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wewnetrzne poruszenie, tesknota za jesiennym stoncem sigga w tej chwili zenitu. We frazie tej,
na stowie ,,dlaczego” melodia schodzi w dot, a jej ambitus jest znaczny. Wazne jest by zwrocic
uwage na pozycje dzwieku, a takze odpowiednig integracje artykulacji i oddechu, co pozwoli
osiggna¢ efekt sity, niezwykle istotny dla odmalowania stanu emocjonalnego Juanshenga.

Stowa ,,Nie odchodz, nie znikaj” dajg wyraz wewnetrznemu wotaniu bohatera, wykonujac
je nalezy stopniowo rozciagna¢ frazg i zwolnic.

Nastepna czg$¢ odzwierciedla przede wszystkim tesknot¢ Juanshenga za jesiennym
stoncem 1 pragnienie mitosci, dlatego gltos powinien sukcesywnie otwiera¢ si¢, a dynamika
rosng¢, tworzac kontrast w stosunku do poprzedzajacej czesci. Za pomocg odpowiedniego
podparcia uzyska¢ nalezy jasng barwe. We frazie ,,Ach jesienne $wiatlo, zlociste jesienne
swiatto” na przestrzeni krétkich czterech taktoéw wystepuja dwa wigksze skoki interwatowe,
ana poczatku taktow 92 1 94 umieszczone s3 pauzy. Pozwalaja one wykonawcy na
zaczerpniecie oddechu. Musi to by¢ jednak gleboki oddech, zapewniajacy wystarczajacg ilos¢
powietrza na wykonanie nastepujacej po nich melodii o duzym ambitusie.

Wraz z fraza ,Jesienne $wiatlo, jesienne $wiatlo, zlociste jesienne §wiatto” nastepuje
powrot do pierwotnego tempa, a na koniec arii kompozytor zastosowal decrescendo
i rallentando. Na ostatnim dzwigku (a) nalezy zrealizowa¢ diminuendo, podkreslajac tesknote i
nadziej¢ Juanshenga.

Cala aria wymaga od wykonawcy dobrego panowania nad oddechem, ktore jest warunkiem
niezbednym do wiarygodnego przekazania emocji.

Niezwykle istotnym elementem kreacji roli operowej jest wlasciwe zrozumienie $wiata
wewnetrznego bohatera. W oparciu o zrozumienie emocji nalezy dobra¢ odpowiednig barwe
dla ich wyrazenia. Dlatego tez przy wykonaniu arii Zlociste jesienne swiatto tak istotne jest
zastosowanie technik oddechowych, pozwalajacych na lepsza kontrole barwy, lepsze
zespolenie dzwigku i1 emocji, a tym samym bardziej przekonujaca kreacj¢ wizerunku
Juanshenga. Nastrd) tej arii jest do$¢ ciezki, a charakter silnie liryczny. Stopniowemu
otwieraniu si¢ gltosu powinno towarzyszy¢ coraz wigksze otwarcie emocjonalne. Na koniec
warto zauwazy¢, ze przy wykonaniu chinskich arii niezwykle istotna jest staranna artykulacja
1 wyrazne wymawianie zwlaszcza wygtosu sylab. Potaczenie pigknego glosu z doskonala
dykcja pozwoli uzyskac lepszy rezonans ze strony widowni.

Wolny zwigzek Juanshenga 1 Zijun napotkal nieche¢ innych ludzi, proby znalezienia pracy
spelzly na niczym 1 nawet przyjaciele zaczeli ich unika¢. Pod wplywem presji Zycia w ich
uczuciu zaczety powstawac rysy, pojawity si¢ konflikty. Kulminacyjnym momentem aktu jest

konhcowa aria Zimna fala przenika serce (Hanchao tou xinhuai) wyrazajaca kryzys ich mitosci.
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Na poczatku czwartego aktu, zwigzek Juanshenga i Zijun jest nadal w stanie kryzysu, jak
w poprzednim akcie. Juansheng czuje, ze naiwne idealy byty tylko senng uluda i mysli, ze
jedynym sposobem na przetrwanie jest rozstac si¢, odlecie¢ od siebie. Nastepnie bezwzglednie
wyrzuca z siebie: ,,Juz ci¢ nie kocham!”. Ta scena jest dramatycznym punktem kulminacyjnym
catej sztuki. Zimno do szczetu ogarnia serce Zijun, po czym Spiewa ona stynng ari¢ Nieszczesne
zycie (Buxing de shenghuo), ktora mozna uzna¢ za emocjonalny punkt kulminacyjny dzieta.
Chociaz nie $piewa jej centralna postaé¢, Juansheng, to jednak jego wczesniejsze bezwzgledne
stowa sprawily, ze najbardziej godna wspotczucia posta¢ calej opery, Zijun, dzwiga na swych
watlych barkach ciezar ostatecznego emocjonalnego punktu kulminacyjnego.

Zijun opuszcza ich wspolny dom z rozdartym sercem. Na koncu utworu Juansheng moze
tylko z bolem wzywac nieba. Aria przynosi zwiefnczenie calej opery, ujawniajac tragedie
i ograniczenia tej epoki, ucisk i mrok spoteczenstwa, pozostawiajac widzow gleboko

zatopionych w myslach.
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Podsumowanie

W niniejszej dysertacji nakreslitem geneze wspodlczesnego $piewu glosem tenorowym oraz
zarys narodzin i rozwoju opery we Wtoszech i w Chinach do momentu powstania dwoch
omawianych dziet operowych, a takze objasnitem wage i unikalno$¢ kreacji roli tenorowe;.
Nastepnie z perspektywy estetyki operowej poddatem analizie poszczegdlne elementy
sktadajace si¢ na tak ztozong forme artystycznej ekspresji, jaka jest opera, uwzgledniajac
estetyke formy, tresci, stylu i medium. Wsrdd tych kategorii wyrdznitlem aspekty w znaczacy
sposob wptywajace na kreacje roli tenorowej, takie jak muzyka, tematy przewodnie, emocje,
relacje migdzy bohaterami, jezyk, struktura, medium i dokonatem ich analizy na przyktadzie
dwoch wybranych oper z roznych kregdw kulturowych. Omowitem najistotniejsze elementy
sktadajace si¢ na kreacje roli tenorowej, a takze przeanalizowatem tlo powstania obu oper i ich
oryginatéw literackich oraz dokonalem ich analizy porownawcze;j.

Z punktu widzenia oryginalnych tekstow, oba dzieta literackie wykazuja wiele
podobienstw. Historie opowiadane s3 z uzyciem retrospekcji, obie pary kochankéw spotykaja
si¢ z brakiem spotecznej akceptacji, a Smier¢ bohaterek wywotuje powszechne wspoéiczucie.
Ich wptyw na 6wczesne zjawiska spoteczne byl pozytywny. Ponadto, Lu Xun za posrednictwem
Zaloby przedstawil refleksje na temat wyzwolenia mys$li po Ruchu 4 Maja. Natomiast
Aleksander Dumas syn napisal Dame kameliowg w oparciu o wlasne przezycia, wyrazajac
protest przeciwko swojego statusu nieSlubnego dziecka oraz wspotczucie dla éwczesnych
kobiet z nizin spotecznych.

Z muzycznego punktu widzenia, w obu operach nieustannie przewijaja si¢ tematy
przewodnie, w obu przypadkach sedno dzieta stanowi muzyka i w koncu w obu operach znalez¢
mozna niezapomniane, poruszajace do glebi arie. W ariach tych bohaterowie niezwykle
sugestywnie dajg wyraz swoim wewnetrznym przezyciom.

Jednakze powdd, dla ktorego mitos¢ bohaterow nie mogla przetrwac byt zgota odmienny.
Zijun nie cofngla si¢ w obliczu sprzeciwu rodziny, w obliczu trudéw Zycia wciaz byla
zdeterminowana by dzieli¢ je z ukochanym, jednak zrezygnowanie przez Juanshenga z ich
wspolnej mitosci doprowadzito bohaterke do tragicznej $mierci. Violetta rowniez wbrew
spotecznym oczekiwaniom porzucita beztroskie 1 dostatnie zycie w imi¢ miloSci, jednak
sprzeciw ojca Alfreda powstrzymat ja od podazania ta droga. Alfredo nie znajac jej motywow
posadzil Violette o zamitowanie do pieni¢dzy i doczesnych uciech. Cios ten przyczynit si¢ do

pogorszenia stanu zdrowia bohaterki. Cho¢ nieporozumienie zostalo ostatecznie wyjasnione
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1doszto do pogodzenia z ojcem Alfreda, to zlozona chorobg ,,dama kameliowa” odeszia
z ziemskiego tez padotu.

Mimo roznic jezyka i epoki pomigdzy tymi dwoma dzietami, mito$¢ pozostaje tematem
uniwersalnym, ktory sprawdza si¢ zawsze, niezaleznie od kontekstu kulturowego. Kiedy wiec
$piewem méwimy o mitosci, musimy pamigtaé o wielu aspektach, ktore wigza si¢ z tym
uczuciem. Wazne jest, aby zna¢ nie tylko okolicznos$ci, w jakich kompozytor wyobrazat sobie
to uczucie, ale takze osobowos¢ postaci 1 wizerunek, ktory powinien zosta¢ przedstawiony.

Obie opery charakteryzujg si¢ niepowtarzalng stylistyka. Jednym z elementéw
niezbednych w przygotowaniach do roli jest opanowanie tez jezyka. Ostatecznym celem nauki
jezyka nie jest jedynie poprawna wymowa, gdyz jezyk ma przeciez za zadanie wyraza¢ emocje
i opisywac $§wiat. Nietrudno zauwazy¢, ze wszystkie istotne elementy sktadajace si¢ na kreacje
roli tenorowej, takie jak muzyka, tematy przewodnie, emocje, relacje miedzy bohaterami, jezyk,
struktura, medium sg ze soba nierozerwalnie powigzane, wzajemnie si¢ uzupetniajg i nie moze
zabrakna¢ zadnego z nich.

Podsumowujac, naszym zadaniem jest tchnaé zycie w przedstawienie operowe, abySmy
mogli wraz z bohaterami i publiczno$cig podaza¢ do przodu. Mozna powiedzie¢, ze to nasze
zadanie konczy si¢, gdy migdzy wykonawcami i publicznos$ciag moze toczy¢ si¢ niemy dialog,
gdy przeniesiemy emocje, ktore widzimy i odczuwamy na widzoé6w i odtworzymy je w naszych

umystach.
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